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Die nordische Kunst der Spétrenaissance, des Barock und Rokoko wurde vom 19. Jahr-
hundert lange nicht richtig gewiirdigt, nicht einmal in ihren Spitzen wie Rubens und
Rembrandt. In der zweiten Hilfte des Jahrhunderts trat darin allméhlich ein bedeutender
Umschwung ein. Der Kampf, der im Anfang des Jahrhunderts zuniichst gegen Rokoko und
Zopf gefiihrt werden musste, mit dem jenes schiefe Urtheil tiber das 16. und 17. Jahr-
hundert auf das innigste zusammenhing, war jetzt lingst entschieden, auch seine mich-
tigen Nachwirkungen hatten sich verflichtigt. Man trat jenen Perioden objektiv gegentiber
und erkannte, dass ihre Existenz ebenso berechtigh wie die anderer Epochen, ja ihre kiinstle-
rischen Reize wirkten so michtig auf die Gegenwart, dass wir zuletzt nachahmend in etwas
mehr als zwei Jahrzehnten noch einmal den konsequenten Gang von der Renaissance durch
Barock und Rokoko bis zum Classicismus durchlebten.

Die Kunstgeschichte stand, wie sie dies soll, mitten inne in diesem kiinstlerischen Leben,
bald fordernd bald folgend und es erwuchs ihr daraus der grosse Vortheil eines feineren
Verstiandnis

es und damit eines gerechteren Urtheils tiber jene einst so stiefmiitterlich be-
handelten Zeiten. Die kunstgeschichtliche Litteratur wurde jetzt ausserordentlich bereichert
mit Detailstudien, sie erhielt auch eine Reihe trefflicher Darstellungen der einzelnen Perioden
in Monographien, wie in zusammenfassenden Kompendien, was man aber weniger beobachtete,
ist die Entwicklung von der Renaissance zum Classicismus, auf deren innere Noth-
wendigkeit schon das Wiederholen desselben Ganges im 19. Jahrhundert hinweist.

Eine #usserst wichtige Rolle spielen in dieser Entwicklung die Beziehungen der Kunst
des Nordens zu der Italiens, obgleich in ihnen nicht, wie man hiufig annahm, schlecht-
weg der massgebende Faktor fiir die Entwicklung der nordischen Kunst dieser Periode
liegt. Man strebt vielmehr diesseits wie jenseits der Alpen selbstindig nach verwandten
Zielen, aber Italien erreicht sie frither und dadurch gewinnt seine Kunst wesentlichen
Binfluss auf den Norden.

Diesen Einfluss Italiens auf den Norden betrachtete man bisher in Spitrenaissance und
Barock in der Regel lediglich als eine sehr bedauerliche Modestromung, welche den natio-
nalen Charakter der deutschen und niederlindischen Kunst auf das empfindlichste schidigte.
Es fehlt auch wirklich dieser Bewegung, wie all solchen Uebergangsstadien, keineswegs an
gar mannigfaltigen Verirrungen und in der That wurde der italienische Einfluss zuweilen
zur ,Mode*, was in der Kunst stets hochst bedenklich. Das darf uns aber doch mnicht
hindern anzuerkennen, wie michtig andererseits die nordische Kunst durch die italienische
gefordert wurde, mit deren Hiilfe sie im 16. Jahrhundert so grosse Fortschritte machte, dass
die Malerei des 17. Jahrhunderts vor allem in Rubens und Rembrandt als Hochrenaissance
16*




138

die reife Frucht dessen bringen konnte, was in der oberdeutschen Kunst der ersten Hilfte
des 16. Jahrhunderts so mannigfaltic und weitaus am bedeutendsten in Diirer keimte.

Diirer und Rubens sind die Marksteine dieser Bewegung, wie es ja iiberhaupt die
grossen Meister sind, die der Entwicklung die wesentlichsten Impulse geben, die deren Ziele
erreichen. Gerade eine geschichtliche Betrachtung lehrt aber auch die kleineren Meister
wiirdigen, zeigh, dass kein ehrliches Streben verloren geht und dass selbst ein Diirer und
Rubens erst im Zusammenhang mit ihren Vorgiingern, Zeitgenossen und Nachfolgern richtig
beurtheilt werden konnen.

Schon Diirer und Rubens weisen darauf hin, dass man #en Gang der nordischen
Malerei dieser Zeit nicht an einer Schule studieren kann, sondern nur mit dem Blick auf
deren gesammte Entwicklung. Allerdings lisst sich der Gang auch innerhalb der einzelnen
Schulen verfolgen und wenn die niederlindische Malerei der 1. Hilfte des 16. Jahrhunderts
auch nicht dieselbe Grosse und individuelle Mannigfaltigkeit besitzt wie die oberdeutsche
Jener Zeit, so zeigt sie doch eine #hnliche Entwicklungsstufe und wenn die oberdeutsche
Kunst seit der 2. Halfte des 16. Jahrhunderts sich auch an Bedeutung mit der nieder-
léindischen nicht mehr messen kann, so sehen wir hier doch, wie ich speziell durch die
Miinchener Schule zeigen werde, einen analogen Entwicklungsgang. Auch hier also selbst-
stindige, gleichartige Entwicklung, die mannigfach verbindende Fiden unterstiitzen; um diese
Entwicklung in ihrem vollen Werth zu erkennen, wird man in erster Linie an die Schulen
ankniipfen, welche die Probleme am bedeutendsten losten, zumal sie sich ja dadurch stets
auch eine herrschende Stellung errangen.

Zur Erkenntniss dieses Entwicklungsganges der nordischen Malerei des 16. Jahrhunderts,
in die wir hier selbstverstindlich die graphischen Kiinste einschliessen, ist es ferner ndthig
auch den Gang der anderen Kiinsbe im Auge zu behalten, denn die Geschichte einer Kunst
ist nur verstindlich durch die Geschichte der Kiinste, weil diese in innigster Wechsel-
beziehung stehen. Aber auch die Geschichte der Kiinste geht nicht einen gesonderten Weg,
sondern zeigt stets die innigste Fiihlung mit dem gesammten geistigen Leben eines Volkes,
wie konnte sie sonst ein hdchster Ausdruck desselben sein ?

Man pflegt gegenwiirtig als spottisches Schlagwort dem Historiker vorzuwerfen, dass
er den Kiinstler nur als ein Produkt seiner Zeit auffasse; so schroff hingestellt erweckt dies
natiirlich leicht die Anschauung einer einseitigen, ja unrichtigen Auffassung kiinstlerischen
Schaffens, die Thatsache aber lisst sich dadurch doch nicht leugnen, dass der Kiinstler
ebenso wie jeder andere Mensch in seinem Ideenkreis und seiner Auffassung mit der Bildung
und dem ganzen geistigen Leben seiner Zeit zusammenhiingt und es muss sich dies sogar
um so deutlicher zeigen, je mehr der Kiinstler, was er doch gewiss soll, mitten im Leben
seiner Zeit steht, worin ja gerade die Renaissance einen so wesentlichen Fortschritt macht.

Auf den ersten Blick scheint es ja oft, wie wenn die verschiedenen Strome geistigen
Lebens unbeirrt neben einander liefen, tibersieht man aber auch nur ein wenig das Ganze,
so zeigh sich stets der Zusammenhang, erkennen wir eine Fille von Wechselbeziehungen.
Darin liegt auch der hochste Werth der Kunst- fiir die Kulturgeschichte und ein Diirer
und Rubens erscheinen uns keineswegs nur wegen ihrer epochemachenden Stellung in der
Geschichte der Malerei als kulturgeschichtliche Charaktere, sondern weit interessanter sind
sie als solche doch noch dadurch, dass sie als in Wahrheit grosse Kiinstler dem Fiihlen und
Denken ihrer Zeit einen tiefen und fesselnden Ausdruck verliehen.
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1. Albrecht Diirer.

Albrecht Diirer, am 21. Mai 1471 zu Niirnberg geboren, am 6. April 1528 daselbst
gestorben, gehort mit der ersten Hilfte seines Lebens dem 15. Jahrhundert an, dessen Kunst
in Deutschland noch mittelalterlichen Charakfer trigt, mit der zweiten Hilfte dem 16. Jahr-
hundert ,der Renaissance“; Diirer’s bedeutendste That aber ist, dass er, ausgehend von der
mittelalterlichen Kunst, die deutsche Malerei einfiihrt in die Renaissance, dass er und durch
ihn der deutsche Maler sich emporringt vom tiichtigen Handwerker des Mittelalters zum
gebildeten, geistvollen Kiinstler der neuen Zeit.

Diirer schliesst die mittelalterliche Malerei ab, indem er in seinen religidosen Bildern
im wesentlichen dieselben Gegenstinde behandelt wie seine Vorginger, aber in neuer Form,
in tieferer Auffassung. Die verinderte Form und Auffassung begriinden aber zugleich eine
neue Kunst und Diirer thut dies ferner auch dadurch, dass er, angeregt durch das reiche
deutsche Geistesleben seiner Zeit und auch durch das Studium der italienischen Kunst, die
Malerei zu neuen Gedanken und Problemen fiihrt, die bei ihm im Keime, dann heranreifen
durch die Arbeit des 16. Jahrhunderts, zur vollen Frucht zeitigen in der niederlindischen
Malerei des 17. Jahrhunderts.

Gleich gross ist daher die rein kiinstlerische, wie die historische Bedeutung Diirer’s.
Er schuf Werke, die wie viele seiner religidsen Zeichnungen und Gemiilde, seiner Portraits
und Charakterfiguren durch die Macht ihres Gtedankens, durch die Tiefe ihres Gemiithes
trotz und vielleicht gerade durch ihre schlichte Sprache unmittelbar und ergreifend auf alle
Zeiten wirken, die wir desshalb den grossten Kunstwerken aller Zeiten an die Seite stellen;
er bringt aber auch neue Gedanken und unlisbar damit verbunden neue formale Bestre-
bungen, die eine weite Perspektive erdffnen, deren volle Losung erst das folgende Jahr-
hundert erreicht.

Nirnberg besass im Ausgang des 15. Jahrhunderts, als Diirer daselbst heranwuchs,
bedeutende Kunstwerke ilterer Zeit, besonders aus dem 14. Jahrhundert und es erfreute
sich, was vor allem wichtig, auf den verschiedensten Gebieten auch eines reichen gegen-
wirtigen Kunstlebens. Das war fiir Diirer von grundlegender Bedeutung, er wurzelt in der
spétmi_ttelulterlichen, dentschen Kunst und seine Art bleibt streng deutsch bis zu seinen
letzten Werken. Mit Recht verehren wir daher in ihm gerade den nationalen Meister,
zumal er es ja auch zuerst vermag deutsche Eigenart in ihrer vollen Bedeutung in der
Malerei zur Geltung zu bringen und sie dadurch gleichberechtigt neben die italienische
Kunst stellte.

Dies Ziel konnte Diirer aber nicht dadurch erreichen, dass er ruhig auf alten Bahnen
weiter ging. sondern nur dadurch, dass ;er die Schwiichen der vielfach noch so sehr befangenen
deutschen Kunst erkannte und iiberwand.

Die ungeniigende Kenntniss der Form, vor allem des menschlichen Korpers, muss
Diirer schon sehr friith als Hauptmangel der deutschen Malerei erkannt haben und daher
strebt er vor allem hier eine neue Grundlage zu schaffen, hievon zeugen seine theoretischen
Schriften, noch bedeutender aber seine Studien und es ist fiir den kiinstlerischen Charakter
wie fiir die historische Stellung Diirer’'s hochst bezeichnend, dass seine Studien zumal die
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Zeichnungen einen so wichtigen und zugleich einen auch heute noch kiinstlerisch ganz
besonders interessanten und wirkungsvollen Theil seines Werkes ausmachen.?) Sehr frih
auch erkennt Diirer und er bleibt dem Grundsatz dann durchs Leben getreu, dass strenges
Naturstudium der einzige Weg zu dem ersechnten Ziel sei. Daneben beobachtet Diirer
aber auch, wie andere Kiinstler es gemacht, um an ihnen zu lernen und dies fihrt ihn
schon in den neunziger Jahren des 15. Jahrhunderts wiederholt zum Studium italienischer
Kunstwerke, deren formale Ueberlegenheit ihm Ja entschieden imponieren musste, deren
Anregungen er aber stets sehr selbstindig verarbeitete.

Bald jedoch geniigt es Diirer’'s forschendem Geist nicht mehr die Erscheinung des
menschlichen Korpers #usserlich zu beobachten, sondern er strebt ihn zu verstehen, die
Gesetzmiissigkeit: seines Baues sich klar zu machen, was ihn zu den Proportionsstudien fiihrt.

Nirgends aber fand Diirer zu diesen Studien Rath und Hiilfe, nur der Venetianer
Jacopo de’ Barbari zeigte ihm Mann und Weib, die er aus dem Maass gemacht, verweigerte
ihm aber zu sagen, wie und warum er es so gemacht, wesshalb sich Diirer gezwungen
sah, weiterhin ganz seinen eigenen Weg zu gehen, nur die paar Kérnlein, die er bei Vitruv
findet,*) geben ihm noch einige Anregung und Jacopo verdankt er, wie er selbst klar und
deutlich sagh, nur einen weiteren Sporn zu selbstindigem Forschen.?)

Wie Diirer alles aus sich selbst schopft, miithsam seinen eigenen Weg geht, auf diesem
aber rasch und stetig fortschreitet, dafiir ist eines der interessantesten Denkmale der herr-
liche Stich mit Adam und Eva von 1504%) namentlich im Zusammenhalt mit der Studie
in der Albertina, auf deren Riickseite die Proportionen eingezeichnet sind,®) die, was hb6chst
wichtig, schon mit den Gesetzen tibereinstimmen, die Diirer's Proportionslehre bringt.¢)

Die italienische Reise von 1505 bis 1507 férderte Diirer erheblich in diesen Studien,
Jedoch nur durch ganz allgemeine Anregungen, denn seine Form wird durchaus nicht
italienisierend, wie die seiner Nachfolger. Das zeigt die Grosse und fest ausgepri

ote Kigenart
Diirer’s, es weist aber anch auf die Grenze, bis zu der er der folgenden Richtung entgegen-
kommen konnte. Die venezianische Kunst steigert lediglich Diirer’s Sinn fir Anmuth und
Schonheit der Form, den er {ibrigens in Adam und Eva von 1504 schon glinzend bethitigte
und sie regt ihn an zu dem Problem lebensgrosser Aktstudien, was zu den bedeutenden

1) Hier und im Folgenden fiir Diirers Zeichnungen vor allem: Frdr. Lippmann: Zeichnungen von

A. Diirer in Nachbildungen herausgegeben. Berlin 1886 u. ff. Ephrussi: A. Diirer et ses dessins. Paris 1882,
2) Es handelt sich hier um die Stelle von den menschlichen Proportionen im 1. Kapitel des
8. Buches.

%) Lange-Fuhse: Diirers schriftlicher Nachlass. Halle a. S. 1893. 8. 342. 343. ,Dann mir wollt
dieser vorgemeldt Jacobus seinen Grund nit klirlich anzeigen, das merket ich wohl an ihm. Do nahm
ich mein eigen Ding fiir mich und las den Fitrufium, der beschreibt ein weniges van der Gliedmass
eines Mannes. Also van oder aus den zweien obgenannten Mannen hab ich meinen Anfang genommen
und hab dornach aus meinem Fiirnehmen gesucht von Tag zu Tag.“

4) Eine Beeinflussung dieses Blattes durch Jacopo de’ Barbari muss ich entschieden ablehnen, wie
sie sich findet bei Thausing: Diirer I. 8. 315 und Haendcke im Jahrbuch der k. preuss. Kunstsammlungen
1898 Heft III. Ueber Jacopo de’ Barbari und Diirer siehe auch Justi im Repertorium fiir Kunstwissen-
gchaft 1898.

5 Handzeichnungen alter Meister aus der Albertina und anderen Sammlungen. Wien. Taf. 363. 364

6) Thausing: Direr. 2. Auflage Seite 815 f.
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Gemilden von Adam und Eva (1507. Madrid) fithrte, mit welchen Studien schon durch die
Zeichnung von 1508 in der Albertinal) auch die Lukretia von 1518 in der Miinchener
Pinakothek in Zusammenhang steht.

Was Diirer auf diesem Gebiete errungen, will er am Schlusse seines Lebens in den
theoretischen Schriften als gute Lehre fiir den jungen Maler zusammenfassen. Er folgt damit
einem Zuge seiner Zeit, fiir die das Didaktische ja in so hohem Grad, namentlich auch in
ihrer Litteratur bezeichnend ist, er stellt sich damit aber auch auf den freien Standpunkt
des modernen Menschen, der die Frucht seiner Arbeit allen freigiebt, nicht fngstlich als
ein Geheimniss hiitet wie Jacopo de’ Barbari.

Diirer's Studien, zu denen man neben den herrlichen Zeichnungen auch manche Stiche
und einige Geméilde rechnen muss, beabsichtigen jedoch keineswegs nur die #usserliche
Erscheinung des Menschen gewandt festzuhalten, sondern vor allem auch dessen eigenartiges
Wesen, sein inneres Leben zu erfassen. Gerade das scharfe Beobachten des Charalkteristi-
schen und damit innig verbunden die psychologische Vertiefung, fir die Diirer so epoche-
machend, sind auch das Bedeutendste an seinen Studien. In diesen beschrinkt sich Diirer
iibrigens keineswegs auf den Mensch, sondern er zieht in ihren Bereich das gesamte ihn
umgebende Leben, mit gleichem Interesse beobachtet er Landschaft und Thiere und er zeigh
den nimlichen Respekt vor der Natur, dasselbe liebevolle Eingehen auf sie, das gleiche
Streben jedes Ding nach seiner Kigenart zu erfassen, wenn er auch nur einen Steinbruch
oder ein Rasenstiick, ein Kaninchen oder den Fliigel einer Blauracke studiert.

Fiir das peinlich gewissenhafte Naturstudium Diirer’s, das das Charakteristische bis ins
kleinste Detail verfolgt, sind besonders seine Studien zu grosseren Werken, wie vor allem
jene zum Heller'schen Altar, von Interesse; nicht nur die Kopfe, in denen sich der Vorgang
so verschiedenartig spiegelt, sondern ebenso die Hinde, ja auch die Fusssohlen beobachtet er

in ganz einziger Weise auf ihren spezifischen Charakter.

Diese Vorliebe Diirer’s fiirs Detail, die besonders auch in seinen Gewandzeichnungen
auffallt, ist, worauf schon deren hiirtere, mehr plastisch beobachtete Falten hinweisen, in
erster Linie bestimmt durch seine Zeit und die Schule, aus der er hervorging. Denn das
15
ging, von der allgemeineren Formgebung des 14. Jahrhunderts in Folge intensiverer Natur-
beobachtung zu besserem Wiirdigen des Details, ja zu Ende des Jahrhunderts konnte man
sich in Oberdeutschland meist gar nicht genug thun im Detail, wie in klein knitterigen
Falten, in den Runzeln der Kopfe alter Ménner und Aehnlichem und die Eigenart deutschen
Wesens, wie Diirer’s forschende Natur mussten durch dieses Streben ins Einzelne einzugehen,

Jahrhundert gelangte in der nordischen Malerei, der die Plastik hier mehrfach voran-

entschieden sehr sympathisch beriihrt werden.

Den schiirfsten Gegensatz zu dieser deutschen Art, wie sie Diirer am bedeutendsten
vertritt, bietet die gleichzeitige italienische Kunst zumal die der Florentiner und der grosse
Unterschied deutscher und italienischer Art zeigt sich auf das schlagendste, wenn man neben
Diirer’s Studien die seines Zeitgenossen Fra Bartolommeo legt, fiir die selbst in kleinen
Blittern, der grosse Stil, der Blick auf das Ganze so charakteristisch ist.

Wenn Diirer aber auch die Vorliebe fiirs Detail von seinen Vorgiingern tibernommen,
so verleiht er ihr doch eine neue Bedeutung dadurch, dass er jeden Zug in der Natur

1) Handzeichnungen alter Meister ete. Taf. 261 u. 25.
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beobachtet und nicht gleich den lteren Meistern gewisse richtig beobachtete Details willkiir-
lich hauft, was gar leicht zu manieristischer Behandlung fiihrt; ein noch grisserer Fort-
schritt aber liegt bei Diirer darin, dass er sich stets Rechenschaft tiber das Verhiltniss des
Details zum Ganzen zu geben versucht. Diirer's Schriften, noch mehr aber seine Kunst-
werke und seine ganze Entwicklung beweisen, wie er mit dieser schweren Frage gerungen
und wie er strebt einfach und gross zu schaffen, aber mit tiefstem Erfassen, vollem Durch-
dringen des Stoffes.

Es gelingt Diirer auch durch sein strenges Naturstudium die feste Basis fiir eine freiere
Kunst grosseren Stils zu schaffen, er selbst schreitet auch auf dieser Bahn vorwiarts. Wie
deutlich sieht man doch an seinen Studien zum Rosenkranzbild und vollends an denen zum
Heller’'schen Altar, dass sie trotz aller Detail-Charakteristik fiir ein grosses Bild gemacht
sind, dass er sich schon von der Studie an klar war iiber den stilistischen Unterschied eines
solchen Bildes gegeniiber einem kleinem.

Wie einfach und gross legt Diirer die Komposition des Heller’schen Altares an, wie
bedauern wir desshalb, dass wir in Folge des Unterganges desselben nicht mehr sehen
konnen, wie er die Studien verwerthet, die herrlichen Details dem Ganzen untergeordnet
hat! Wie gross gedacht, trotz kleinen Formates, sind viele der spiteren Diirer’schen Zeich-
nungen, ja auch Stiche, aber doch erreicht er den eigentlich grossen Stil nur in einem
Werke in den miichtigen Gestalten der vier Apostel. Der Grund hievon war nicht, wie
man glaubte, dass ihm die grossen Auftriige fehlten, sondern dass selbst ein Diirer, so neu
er schafft, so weit er oft seiner Zeit vorgreift, doch auch wieder an seine Zeit gebunden ist
und der Mann, der aus der deutschen Kunst des 15. Jahrhunderts hervorwuchs, konnte noch
nicht zun jenem monumentalen Stil der Malerei gelangen, der eine villige Umwandlung des
Konnens, der Auffassung der Kunst und all ihrer Lebensverhiltnisse forderte; erst Rubens
konnte dies Problem 15sen, fussend auf der Arbeit des 16. Jahrhunderts, das Diirer so
epochemachend erdffnete.

Durch ihre mannigfaltigen Stoffe zeigen schon Diirer’s Studien eine reichere Ideenwelt
als seine Vorginger, was vor allem in der Zunahme der Bildung durch die Renaissance
griindet, an die uns ja schon erinnerte, dass Diirer bei seinen Proportionsstudien zum Vitruv
greift. In erster Linie forderte ihn hier entschieden sein Freund Pirkheimer, dann wohl
auch der Verkehr mit Leuten wie Celtes, Melanchthon, Koban Hesse oder Stabius, besonders
wichtig fiir die Bildung Diirer’s, die ihn doch so wesentlich von den mittelalterlichen deutschen
Malern unterscheidet, waren aber aunch seine Reisen nach Italien und den Niederlanden, auf
denen er vielfach mit hervorragenden Kiinstlern wie mit Giovanni Bellini, Quinten Massys
und Lucas van Leyden zusammenkam oder mit Gelehrten wie Erasmus von Rotterdam
und mit allerlei anderen bedeutenden Leute.

Der Zusammenhang Diirer's mit der humanistischen Bewegung, den #usserlich auch
einige Zeichnungen zu Pirkheimer’s und Stabius’ Werken belegen, zeigt sich kiinstlerisch
am bedeutendsten in dem wiederholten Aufgreifen antiker Stoffe. Hs sind dies meist Zeich-
nungen, in denen Diirer fiir sich festhilt, was seine Phantasie beschiiftigt, oder Stiche, die
sich an ein erlesenes Publikum wenden, an den fein gebildeten Kreis der Sammler, bei
denen er ein Verstindniss fiir solche Gegenstiinde voraussetzen konnte. In den fiir das Volk
bestimmten Holzschnitten greift Diirer nicht zu solchen Vorwiirfen, auch im Gemilde nur
ausnahmsweise mit den Aktstudien des Herkules (1500) und der Lukretia (1518)
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Mit seinen Bildern aus der antiken Mythe erdffnet Diirer der nordischen Malerei ein
weites und auch fiir deren formale Entwicklung Husserst wichtiges Feld, auf dem sie in den
folgenden Jahrhunderten und bis zur Gegenwart viel Herrliches geschaffen. Im Gegensatz
zur kirchlichen Kunst konnte der Maler hier weit freier rein kiinstlerischen Intentionen folgen,
hier kann er sich seine eigene Welt schaffen, um in ihr zu triumen und zu schwelgen.

In Italien hatten dies schon die Meister des 15. Jahrhunderts gethan und welche
Anmuth entfaltet Botticelli, welch feine Triumerei Giovanni Bellini in Bildern antiker Mythe;
wie sehr tréigt hier diese durch den Kiinstler erdichtete Welt, durch das unlosliche Band
zwischen Inhalt und Form, zu der freien, schonen Gestaltenwelt der italienischen Kunst bei?
In der nordischen Malerei spielen die antiken Stoffe erst seit dem Anfang des 16. Jahr-
hunderts eine wichtige Rolle, herrliche Triumphe feiern sie in Rubens. Diirer steht be-
scheiden am Anfang, aber doch zeigt sich auch schon bei ihm die Bedeutung der Wahl
solcher Gegenstinde fiir die zunchmende Freiheit der Form. Die Anregung zur Wahl solcher
Themen gaben Diirer theilweise wohl seine gelehrten Freunde und diese Vorwiirfe boten
ithm wichtige Bertihrungspunkte mit der italienischen Kunst, aber gleichwohl zeigt Diirer
auch in ihnen durchweg eine sehr freie, rein personliche Gestaltung.

Auch Diirer’s Genre- und Landschaftsstudien hingen innig mit der Erweiterung des
Gesichtskreises der Kiinstler durch die wachsende Bildung des 16. Jahrhunderts zusammen.?)
Seine Stellung in der Geschichte der Landschaftsmalerei ist schon wiederholt besprochen
worden und es wurde dabei seine epochemachende Thitigkeit glinzend herausgehoben, ja
seit Thausing wurde er sogar wiederholt als ,Vater* der Landschaftsmalerei bezeichnet.?)
Man ging bei diesen Betrachtungen von dem Verhiltniss Diirer’s zu seinen Vorgingern aus,
was unbedingt der richtige Anfang war und dabei hat man und musste man erkennen, welch
michtigen Fortschritt seine landschaftlichen Studien zeigen, die heute noch so wirkungsvoll,
so unmittelbar zu uns sprechen; um Diirer's Stellung in der Geschichte dieser Gattung fest-
zulegen, muss man aber auch auf deren weitere Entwicklung blicken und ich glaube, dass
man dann seine Bedeutung fiir die Geschichte der Landschaftsmalerei wohl etwas anders
anschlagen wird.

Mit Diirer beginnt, wie vor allem seine landschaftlichen Zeichnungen und Aquarelle
beweisen,®) ein neues Studium der Landschaft, wie der Natur tiberhaupt, denn Thier- und
Pflanzenstudien, wie seine Genregruppen entspringen demselben Streben, nehmen auch die
gleiche Stellung in der Geschichte ihrer Gattung ein. Wie bei dem Menschen tritt Diirer
auch an die iibrige Natur mit dem Bewusstsein heran, dass die Kunst in ihr steckt, nur
durch das strengste Studium derselben fortschreiten kann; er verschmiht es nicht, das ein-
fachste Motiv aufzugreifen, ja er bevorzugt solche sogar entschieden, je weiter er sich ent-
wickelt. Das Charakteristische einer Felsformation oder einer Erdrutsche, tiber die ein paar
Wurzelstécke herabhingen, fesselt ihn und er zeigt uns den Zauber des kleinen Weihers,
an dem einige Fichten stehen, im farbigen Glanze der Morgendimmerung oder das einfache
Weiherhaus in der Abendstimmung und offenbart hier wie bei dhnlichen schlichten Vor-

1) Darauf weist auch Berthold Haendcke hin in seiner an feinen Beobachtungen reichen Studie:
,Die Chronologie der Landschaften A. Diirer’s.“ Strassburg 1899.
2) Thausing: Diirer. 2. Auflage. I. S. 118 u. ff.
3) F. Lippmann: Zeichnungen von Albrecht Diirer in Nachbildungen. Berlin, Bd. I—1V,
Abh. d. IIL. Cl. d. k. Ak. d. Wiss. XXII. Bd. I. Abth. 19
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wiirfen, wie viel Poesie in ihnen liegen kann, wenn sie ein feines Auge, ein fiihlendes Herz
beobachtet.

So kostliche Kunstwerke aber auch diese Landschaften, so wichtig sie fiir Diirer’s
Naturstudium sind, so darf man doch ihre historische Bedeutung nicht tiberschitzen, denn
eine epochemachende Stellung in der Geschichte der Landschaftsmalerei nehmen sie nicht
ein. Vielleicht schon desshalb, weil sie, die gerade aus Diirer’s eigenstem Streben und Em-
pfinden hervorgingen, entschieden iiber ihre Zeit hinausgreifen; sie konnten damals nicht
so gewiirdigt werden wie heute und nur ein wirklich grosser Nachfolger hiitte hier Diirer
wahrhaft verstehen, hitte an ihn ankniipfen, sein Werk fortsetzen konnen. Es sind ferner
ausschliesslich Zeichnungen und Aquarelle, die in der Mappe zuniichst Diirer's, dann der
Sammler blieben, die desshalb unmdglich eine durchschlagende Wirkung wie seine Stiche
1 dritten Punkt.
Diirer ist in der Landschaft gerade da, wo er neue Probleme stellt, nicht tiber die Studie

und Schnitte {iben konnten. Das weist zugleich aber auf den wichtig

hinausgekommen und von der Studie zur selbstiindigen Gattung im Gemilde ist noch ein
weiter Schritt. Schon der Stil Diirer’s und seiner Zeitgenossen war, zumal er dem fiir die
Landschaft doch so massgebenden Stimmungsbild nicht oder doch nur bedingt gerecht
werden konnte, durchaus ungeeignet, um sich die Landschaft als selbstindige Gattung ent-
wickeln zu lassen und eine solche kann ja iiberhaupt nicht ein einzelner Kiinstler erfinden,
sondern sie bildet sich allméhlich aus im Zusammenhang mit der Umgestaltung der Kunst
und ihrer Lebensverhiltnisse, wie sie erst der Verlauf des 16. Jahrhunderts und der erneute
Vortritt der Niederlande brachte.

Man wird gegen das Gesagte einwenden, dass auch in Diirer’s Gemilden, in seinen
Stichen und Holzschnitten die Landschaft wiederholt eine bedeutende Rolle spielt. Gewiss
— und diese Landschaften haben auch stark auf seine Nachfolger gewirkt; aber gerade
dadurch, dass jene nur an sie, nicht aber an Diirer's neue Ideen in seinen Studien ankniipfen,
zeigen sie, ich brauche nur etwa an Lautensack oder Hirschvogel zu erinnern, ein Ausleben,
gewiss aber nicht das frische Aufblithen einer neuen Gattung.

Diirers Landschaften in den' Gemilden, Stichen und Schnitten sind eben Hintergrunds-
landschaften und dies bedingt, dass er sie im Interesse einheitlicher Wirkung immer mehr
unterordnet. Am meisten kommen sie daher in seinen fritheren Werken zur Geltung. Ich
erinnere an den Paumgiirtner-Altar um 1500, an das Mittelbild des Ober-St. Veiter-Altares
ura 1502, besonders an die Beweinung des Leichnams Christi von 1500 in der #lteren
Pinakothele zu Miinchen und auf der Holzschuher-Tafel des germanischen Museums, eine der
schonsten Landschaften dieser Art, findet sich auf der reizvollen Anbetung der Konige von
1504 (Florenz), ja auch die Landschaft auf dem Martyrium der Zehntausend von 1508 (Wien)
gehort noch in diese Gruppe. Diese Landschaften und ebenso die der frithen Stiche wie
der mythologischen Blitter oder etwa des Eustachius zeigen oft prichtige Naturbeobachtung
im Hinzelnen, jener auf der grossen KFortuna scheint sogar eine ausfiihrliche Naturstudie
zu Grunde zu liegen,?) sie sind auch meist harmonischer mit dem Ganzen zusammengearbeitet
als bei den ilteren Meistern, aber in der Hauptsache stehen sie mit ihren Bergen und
Thilern, Fliissen und Seen, Wald und Feld und den Stadtebildern noch ganz auf dem
naiven, alten Boden, dass die schinste Landschaft jeme ist die am reichsten, in der der

1) Haendcke a.a. O. 8. 11 u. ff.
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Kiinstler von all dem erzahlt, woran er sich draussen gefreut und das sich hier in der
Erinnerung zu einem Bilde zusammendringt, das auch wieder interessant erzihlt, von der
Freude am Detaill und von dem Hiufen desselben in der spitmittelalterlichen deutschen
Malerei.

Zeigen Diirer’s Hintergrundslandschaften so den Zusammenhang mit seinen Vorgingern,
so erdffnen andererseits doch auch gerade sie einen weiten Blick in die Zukunft und erinnern,
dass er am Anfang der Bewegung steht, durch die sich eine bewusste Scheidung des Stiles
der verschiedenen Gattungen der Malerei vollzog. Wie scharf unterscheidet sich doch der
Stil seiner Landschaftsstudien von den Hintergriinden der Gemilde, wie strebte er fiir diese
allmihlich den Charakter echter Hintergrundslandschaften auszubilden, die sich dem Ganzen
unterordnen, dessen einheitliche Wirkung sie nicht storen diirfen, sondern nur heben und
abrunden sollen. In dem Christus von 1506 (Dresden) deutet Diirer als in einem Stimmungs-
bilde, - wozu ihn hier venezianische Hinfliisse fiihrten, die Landschaft sogar nur fliichtig in
wenig Toénen an und mit wie feinem Takt ordnet er sie im Mittelbild des Heller'schen
Altars (1508) unter oder in dem Allerheiligenbild (1511). Wie zart fithrt Diirer die Land-
schaften der feinen Stiche bis ins Finzelnste aus und wie markig deutet er sie mit wenigen
Strichen in seinen Holzschnitten an, in denen er dadurch oft schon sehr friith den Charakter
des Beiwerkes vorziiglich trifft, wie etwa in der grossartig einfachen und gerade dadurch
so prichtigen Landschaft auf dem Blatt des Kampfes Michaels mit dem Drachen in der
Apokalypse.

Die Bildung des 16. Jahrhunderts erweiterte aber nicht nur die kiinstlerische An-
schauung, sondern vertiefte sie auch. Diese Vertiefung zeigt sich am klarsten und be-
deutendsten in Diirer’s religioser Kunst. Sie bot die reichste Gelegenheit zu vertieftem
psychologischem Krfassen, in ihr lisst sich, da Diirer dieselben Gegenstinde wie seine Vor-
ginger behandelt, sein Fortschritt am feinsten beobachten und charakteristisch fiir den
Meister, der von der mittelalterlichen Kunst ausgeht, ist sie ja doch auch der Kernpunkt
seines ganzen Schaffens.

In den kirchlichen Gemilden zumal der Friihzeit springt der Zusammenhang Diirer’s
mit seinen Vorgingern sofort ins Auge, schon weil er an der mittelalterlichen Form des
Fliigelaltars festhilt; so bei dem Dresdener, dem Paumgirtner, dem St. Veiter und dem
grossen Schlusswerk dieser Gruppe, dem Heller'schen Altar.

Ein nicht unwesentlicher Unterschied zwischen Diirer und den ilteren Niirnberger
Meistern besteht aber darin, dass die Altdire jener in der Regel geschnitzte Mittelschreine
besassen, wihrend Diirer den ganzen Altar malt, und zwar indem er, wie namentlich beim
Heller’schen Altar, den Hauptaccent auf das Mittelbild legt; spiter lisst er sogar die Fliigel
weg, so schon 1504 bei der Anbetung der Konige und offenbar angeregt durch die italie-
nische Kunst bei dem Rosenkranzbild (1506), dem Martyrium der Zehntausend (1508) und
dem Allerheiligenbild (1511).

Fiir den Allerheiligen-Altar hat Diirer bekanntlich selbst den Rahmen entworfen, der
héchst charakteristisch fiir die damalige Wandlung des Altar-Aufbaues ist. In seinem gothisch
profilierten Untersatz erinnert er an die Predella des mittelalterlichen deutschen Altars, auf
den auch die spiitgothischen Ziige des Ornamentes zurtickweisen und in der Bekronung die
geschnitzten Figuren des Weltenrichters, der Maria und des Johannes, wihrend der Rundgiebel
dieser Bekronung und die Pulten an demselben auf italienische Einfliisse deuten. Zur Rechten

19*
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und Linken des Bildes aber stehen Siulen, welche das Gebilk und auf diesem Jenen Giebel
tragen. Diese Siulen stammen vom italienischen Altar, bei dem eine einfache Architektor
das Gemilde umschliesst. Nach langem Kampfe und mannigfaltigen Zwischenstufen gewann
dieser italienische Altar, auf den hier Diirer hinweist, im spiateren 16., vollends aber seit
dem 17. Jahrhundert auch diesseits der Alpen den Sieg, was fiir die kirchliche Kunst des
Nordens #usserst wichtig war.

An das Mittelalter kniipfen auch Diirer’s Marienbilder an und ebenso seine beiden
Gemiilde der Beweinung Christi, von denen die Holzschuher-Tafel ein Epitaphium ist und
auch das Miinchener Bild von 1500 scheint nach dem spiiter tbermalten Stifter in der
linken Ecke einem gleichen Auftrag sein Entstehen zu verdanken.

[n einen gewissen Gegensatz zu seinen Vorgingern tritt nun aber Diirer schon dadurch,
dass seine Bilder mit biblischen Stoffen keineswegs stets fiir die Kirche bestimmt waren,
Sein Christus unter den Schriftgelehrten von 1506 (Rom Jarbarini) ist wohl nicht fir die
Kirche, sondern nur als Studie eines psychologischen Problems entstanden. Er wollte den
Eindruck schildern, den die Lehre des ‘gittlichen Knaben, die alle alte Weisheit tiberwand,
auf die erfahrenen Minner macht, von denen sie der eine begeistert erfasst, wihrend sie
einen anderen zu ernstem Nachdenken anregt, andere zum Forschen lockt oder zu Zweifel
und Widerspruch reizt. Adam und Eva sind trotz des biblischen Stoffes keine kirchlichen
Gemilde, mit dem Herkules, der Lukretia, der interessanten Skizze der Avaritial) aber
(1507 Wien, Riickseite des Gemildes des Mannes mit dem blonden Haar) greift Diirer sogar
auch im Gemilde zu profanen Stoffen.

Hine grosse Rolle spielen unter Diirer’s Gemilden die Portraits; sie scheinen weit
von der Stellung des Meisters in der kirchlichen Kunst abzufiihren, aber sie fiihren auch
wieder zu ihr zuriick; gerade bei Diirer muss man stets den ganzen Mann im Auge behalten.

Das Portrait war keine neue Gattung, aber es gewinnt durch Diirer eine vollig neue
Bedeutung. Durch die Stifterportraits liisst sich die Bildnissmalerei in primitiven Anfingen
sogar bis in die Miniaturen der karolingischen Periode zuriickverfolgen und sehr wesentlich
fiir die Entwicklung des Portraits diesseits der Alpen war die Thitigkeit der Schwester-
kunst der Plastik zumal durch die Sitte den Verstorbemen auf seinem Grabmal, wie er
gelebt, oder wie er gestorben, darzustellen. Versuche von Portraits finden sich hier in
Deutschland seit dem 18. Jahrhundert, seit dem 14. aber treffen wir nicht selten vorziig-
liche Portraitskulpturen auf Grabsteinen.

Der Wunsch seine schonen Ziige der Mit- und Nachwelt zu erhalten, fiihrte dann
dazu, dass sich diese Gattung rasch entwickelte, als erste neben die kirchliche Malerei trat
und so schon in der nordischen Malerei des 15. Jahrhunderts eine erhebliche Bedeutung
besitzt. Das Feinste leisteten natiirlich auch auf diesem Gebiet die Niederlinder namentlich
seit Jan van Eyck, aber auch deutsche, speziell auch oberdeutsche Portraits entstanden schon
vielfach vor Diirer. FEr kniipft daher an Vorhandenes an, als er mit seinem ersten erhal-
tenen Gemilde, dem Bildniss seines Vaters von 1490 (Florenz), ein Portrait malte. er der ja
auch mit seiner nachweisbar frithesten Zeichnung, dem merkwiirdigen Selbstbildniss von 1484
(Albertina) schon als Portraitist thitig war.

') Die Gemiilde von Diirer und Wolgemut. Text von Berthold Riehl. Niirnberg. Tafel 77.
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Zunichst fasst Diirer die Aufgabe des Portraits offenbar &hnlich wie seine Verginger,
es handelt sich ihm um schlichte, moglichst getreue Wiedergabe der Ziige des Vorbildes.
Aber schon die besten Gemilde seiner ersten Periode, wie das Selbstportrait von 1493
(Sammlung Felix, Leipzig), dann aber namentlich jenes von 1498 (Madrid) und 1500
(Miinchen) oder auch etwa das Bildniss des Oswald Krell von 1499 (Miinchen) zeigen bereits
wesentliche Fortschritte. Er beginnt den Menschen nicht mehr einfach zu malen, wie er
aussieht, sondern das Portrait driickt aus, was in dem Manne steckt. Die Form in Wahrheit
zu beseelen, kann als Diirer’s eigenste und auch historisch grosste That bezeichnet werden,
wo aber konnte er hiezu tiefere Studien machen als beim Portrait? Wie sich das innere
Leben, der Charakter in den Ziigen ausspricht, beobachtete er als feiner, geistvoller Forscher,
er studiert jedes Filtchen auf seinen inneren Werth, das Portrait wird ihm so zur psycho-
logischen Studie.

In den Portraits spricht sich daher auch Diirer’s Entwicklungsgang besonders deutlich
aus, als dessen leitendes Moment das tiefere Krfassen der Charaktere bezeichnet werden
kann, die immer grosser, einfacher und miéchtiger werden. Kiinstlerisch am unmittelbarsten
wirken auch hier wieder die Zeichnungen, schon weil sie direkt nach der Natur gemacht
am deutlichsten erkennen lassen, wie Diirer oft mit wenigen sicheren Strichen das Charakte-
ristische herausgreift. Bei der sorgfiltigen oft peinlichen Ausfiihrung im Gemiilde haben
Diirer’s Bildnisse manchmal entschieden eingebiisst, gleichwohl zeigen aber seine Spitwerke
auch hier, wie bedeutend er gewachsen; in der priichtigen Portraitstudie des Mannes mit
der Miitze von 1520 (Paris Louvre), dem Holzschuher- und Muffelportrait (beide von 1526
Berlin), vor allem aber in dem sogenannten Imhof-Portrait von 1521 (Madrid) ist Diirer
wie in einer Reihe von Zeichnungen, unter denen ich nur als bekanntes Beispiel den Kopf
des 93jihrigen von 1521 (Albertina) namhaft machen will, ein Portraitist ersten Ranges.

Wenn man gleichwohl Diirer als Bildnissmaler nur selten gerecht wurde, so liegt der
Grund darin, dass Diirer kein schmeichelnder, noch weniger ein sich einschmeichelnder
Portraitist ist, sondern ein tiefer und desshalb meist schwer verstindlicher Forscher. Einfach,
oft herb schildern seine ernsten Kopfe bedeutende Charaktere, aus denen wiederholt nament-
lich in der Spiitzeit geradezu ergreifend das eigene Ringen und Kimpfen des Meisters spricht,
der wie jeder bedeutende Portraitist in dem Bildniss zugleich ein Stiick seiner selbst giebt.

Trotz aller subjektiven Auffassung aber war Diirer im Portrait doch durch das Vorbild
in der Natur in gewissem Sinn gebunden, das fiihrt ihn tiber das eigentliche Portrait hinaus
sum Idealbildniss und damit kommen wir wieder' zur kirchlichen Kunst, in der er auch hier
sein Hochstes geschaffen. Der michtig leidenschaftliche Kopf des betagten Philippus, der
tief ergreifende, schmerzdurchfurchte des greisen Jakobus (beide 1516 Klorenz) sprechen von
den schweren Kimpfen, dem tiefen Schmerz einer grossen in sich und mit dem Leben
ringenden und in ihm leidenden Natur, seine grossartigste Schopfung hierin aber ist sein
gewaltiges Schlusswerk: ,Die vier Apostel®. Hs sind, obgleich sie nicht die Form ver-
allgemeinern, sondern markig individualisieren, Idealfiguren im hochsten Sinne des Wortes,
denn rein aus Diirer’s Geist geboren, sind sie michtigere und tiefere Charaktere als die,
unter denen wir wandeln.

Gleichzeitig mit Diirer schafft sich Michelangelo, um die ganze Wucht seiner seelischen
Kiémpfe auszusprechen, Menschen, die hohere Potenzen besitzen als unser (Gteschlecht. Wih-
rend der grosse [taliener aber in gewaltigem Pathos seine innersten Kémpfe vortrigt, stehen




148

die ernsten Minner Diirer's.in gehaltener Ruhe, forschen in der Schrift, zeigen sich aber
bereit, das was sie sich als Wahrheit errungen, selbst mit dem Schwert zu vertheidigen.
Nicht heftige Bewegungen, nicht schwellende Muskeln zeugen von ihrer Kraft, sondern mit
stillem Ernst forscht Johannes tief gemiithvoll im Buch der Wahrheit, in das auch der
griitbelnde Petrus blickt; Paulus aber, neben dem der erregte Markus steht, ist eine ge-
waltige, tief leidenschaftliche Natur, die aber den Sieg iiber die Leidenschaft gewann. Die
vier Apostel sind ein Kunstwerk, das keines Kommentars bedarf, der die Gedanken enthiillt,
die in ihm liegen, die michtigen Gestalten reden fiir sich, sie zeugen von dem tiefen Ge-
miith, vom ernsten Forschen und Ringen, vom Kampfe nach Wahrheit, dem Streben nach
Erkenntniss, dem grossten Zuge deutschen Geisteslebens jener Zeit.

Die vier Apostel sind das grosste und tiefste Werk kirchlicher Kunst Diirer’s — und
doch, diirfen wir sie so nennen? Er hat sie nicht fiir die Kirche gemalt, er schenkte sie,
die er als seine reifste Arbeit, als den Schlussstein seines Werkes ansah, dem Rath von
Niirnberg, dass er sie zu seinem Geddchtniss auf dem Rathhause bewahre. Diese Thatsache
ist fiir die Geschichte der kirchlichen Kunst von hohem Interesse, um so mehr als sie in
innigem Zusammenhang mit der noch wichtigeren steht, dass Diirer’s reichste und folge-
wichtigste Arbeit auf dem Gebiete der religiosen Kunst, nimlich seine Stiche und Schnitte,
ebenfalls nicht fiir die Kirche geschaffen wurde, sondern fiir das Haus.

Die Reformation kann hierauf nur nebensiichlich eingewirkt haben, denn mit seinen
Schnitten und Stichen begann Diirer schon lange vor dieser und dass er sich kiinstlerisch ihr
gegeniiber freie Hand bewahrte, lisst sich mehrfach belegen, ich erinnere nur an die Madonna

von 1526 (Florenz). Der Grund warum in Diirer’'s Werk, obgleich er der grisste religitse

Maler Deutschlands war, die Arbeiten fiir die Kirche doch nur einen verhiltnissmiissig kleinen
Theil ansmachen, liegt vielmehr in den Lebensverhiiltnissen der kirchlichen Kunst jener Zeit.

Mit dem 15. Jahrhundert hatte die grosse Bliithe der kirchlichen Baukunst Deutsch-
lands im Mittelalter einen gldnzenden Abschluss gefunden. Die Monumentalbauten der
vorausgehenden Jahrhunderte wurden vielfach zu Ende gefiihrt und allenthalben wurden
zahlreiche Pfarr- und Dorfkirchen gebaut. Auch die Ausstattung dieser Kirchen vollendete
dieses Jahrhundert noch grossentheils, die Stein- noch mehr aber die Holzplastik, das Kunst-
gewerbe und die Malerei entwickelten eine fabelhafte Thiitigkeit im Dienste der Kirche,
wovon heute noch so viele Kirchen zeugen und jedes Museum mittealterlicher Kunst. Eine
recht charakteristische Erscheinung unter den kirchlichen Malern Deutschlands jener Zeit
ist Diirer’s Lehrer Wolgemut mit seinen umfangreichen Altéiren, oder wenn man sich mit
Riicksicht darauf, dass Wolgemut's Autorschaft bei manchem derselben zweifelhaft ist, kriti-
scher ausdriicken will, so sind es die grossen Altarwerke, die in Niirnberg vor und in der
Zeit entstanden, da Diirer lernte und die massgebenden Jugendeindriicke empfing.

Auf diese grossartige Thiitigkeit musste eine Ruhepause folgen und damit erwachte
der Wunsch, der christlichen Kunst neue Wege zu zeigen oder alten eine neue Bedeutung
abzugewinnen, was Diirer in seinen Schnitten und Stichen that. Es wurden ja auch im
Beginn des 16. Jahrhunderts noch manche Kirchen in Deutschland gebaut und namentlich
noch zahlreiche Altiire geschnitzt und gemalt, aber hervorragende Monumentalbauten ent-
standen nicht mehr, in den bedeutendsten Stidten wie gerade in Niirnberg war die Haupt-
arbeit gethan. Wo man noch viel in kirchlicher Kunst arbeitete, da wurde man, wie Altire
und Schnitzwerke des 16. Jahrhunderts zeigen, zwar den neuen kiinstlerischen Riehtungen
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gerecht, aber eine neue Phase kirchlicher Kunst zeigt sich keineswegs. Eine solche beginnt,
und zwar natiirlich in den katholischen Gegenden Deutschlands, erst mit dem Ausgang
des 16. Jahrhunderts mit neuen Stromungen des kirchlichen Lebens und als jener neue Stil,
der in Diirer’s Zeiten zu keimen beginnt, sich weit genug entwickelt hatte, um an monu-
mentale Aufgaben heranzutreten.

Die Kirche konnte daher Diirer das massgebende Feld fiir seine Thétigkeit nicht mehr
bieten, wie sie es seinem Vorgiinger Wolgemut geboten hatte. Die Kunst fiir die Kirche
ist desshab, so Bedeutendes hier Diirer auch geleistet hat, nicht mehr der leitende Faden,
sondern nur eine, allerdings sehr wichtige Episode seines Schaffens. Von der mittelalter-
lichen Kunst ausgehend greift Diirer aber doch, wo er sein innerstes Fiihlen und Empfinden,
sein tiefstes Denken geben will, zu Stoffen der christlichen Kunst, aber er gestaltet sie in
seinen grossen Holzschnittfolgen fiir das deutsche Haus, er schafft in seinen feinen Stichen
christliche Kunst fir den Kunstfreund. Diirer trigt damit die Kunst aus der Kirche in das
deutsche Haus, das war eine seiner historisch bedeutsamsten Thaten fiir die Kunst, wie fiir
das deutsche Haus.l)

Das deutsche Haus, fiir das Diirer seit 1498 dem Jahr des Krscheinens der Apokalypse
arbeitete, war das Haus des spiten Mittelalters, denn das biirgerliche Haus der Renaissance
bildete sich zumal in Niirnberg?) erst nach Diirer’s Tod konsequenter aus.

Im spiten Mittelalter zumal in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts begann die
profane Kunst, wenn aunch noch stets an der kirchlichen Kunst lernend, von ihr geleitet,
sich allmihlich zur Selbstiindigkeit zu erheben. Zuniichst entfaltet sie sich natirlich da, wo
besonders reiche Mittel vorhanden sind, wie auf der Burg und im Schloss, aber auch das
wohlhabende Biirgerhaus wurde namentlich seit der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts
mehr und mehr durch Kunst geschmticlkt.

Trotz allen erfreulichen Ansiitzen und mancher reizvollen kiinstlerischen Arbeit fehlte
dem deutschen Haus des 15. Jahrhunderts noch die Kunst fiirs Haus im hoheren Sinn des
Wortes. Die Wohlhabenden liessen zwar manche Mobel, wie etwa einen Schrank oder
einen Tisch als Prachtstiicke gar fein und zierlich ausfiihren, man freute sich an originellen
Thiirbeschliigen, erwarb reizvolle Goldschmiedarbeiten, ja man gestaltete wohl auch einen
Erker oder ein vertifeltes Zimmer als einheitliche Kunstwerke. Der Schreiner, der Schlosser,
der Goldschmied, kurzum das Kunstgewerbe leisteten oft vortreffliches, fiir die freischaffende
Kunst dagegen war hier kein Feld der Thitigkeit, hochstens erhielt der Bildhauer den
Auftrag aussen an das Hck des Hauses eine Maria zu stellen und der Maler durfte vielleicht
ein Portrait in jene vertiifelte Stube malen. Die riumlich doch meist sehr beschrinkten,
gewohnlich auch nur missig erhellten Zimmer des deutschen mittelalterlichen Hauses boten
keinen Platz fiir eine grossere Kunst und schon desshalb war das Wachsen der Riume,
ihre bessere Disposition und Beleuchtung, wie sie sich in den folgenden Jahrhunderten
suerst im Schloss, dann auch im Biirgerhaus entwickelte, fiir die profane Kunst speziell
auch fiir die des Hauses von grosster Bedeutung.?®)

1) Berthold Riehl: Deutsche und italienische Kunst-Charaktere. Franlkfurt a. M. 1893. S. 119 ff.
2) von Bezold: Die Baukunst der Renaissance in Deutschland. Stuttgart 1900, S. 88.
Raumes in der deutschen Renaissance bringt August Schmarsow

8) Ueber die Umgestaltung de
interessante Gedanken in seinen ,Reformvorschliigen zur Geschichte der deutschen Renaissance“. Be-
richte der phil.-hist. Classe d. kgl. sichsischen Gesellschaft der Wissenschaften z. Leipzig 1899.
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Nur bei Gelehrten hielten zuweilen die zeichnenden Kiinste gar bescheiden Einzug
durch die Miniaturen und Federzeichnungen in den Biichern und mit den schén gezierten
Gebetbiichern kamen sie auch in weniger gelehrte Hiuser. So fand auch der Holzschnitt
dort Eingang, als er zu Ende des Mittelalters mehr und mehr die Miniatur verdréngte.
Der Holzschnitt blieb aber nicht auf die Biicher, die er auch mit dem »ex libris, schmiickte,
beschrinkt, sondern im gelehrten, wie ungelehrten Hause fand er auch Eingang durch
Gliickwunschkarten zum neuen Jahr oder durch die Bilder der Namenspatrone des Haus-
herrn, seiner Gattin oder der Kinder, ja auch das Kartenspiel war mit Holzschnitten
geschmiickt. Der Kunstfreund aber besass wohl auch eine Reihe schoner Stiche, die nicht
mit den Biichern gewissermassen eingeschmuggelt worden waren, sondern die er, wie auch
die Bibliothek des nahen Klosters, lediglich aus Freude an den schonen Kunstwerken
gekauft hatte.

Diirer kniipft daher auch in Holzschnitt und Kupferstich an die Kunst des 15. Jahr-
hunderts an, wie er ja auch fir Kaiser Maximilian noch einmal nach altem Brauch ein
Gebethuch mit Randzeichnungen schmiickte. Aber diese Zeichnungen sind historisch doch
vor allem dadurch interessant, dass, wenn sie auch den Zusammenhang mit der alten Kunst
keinen Augenblick verleugnen konnen, sie doch ein echtes Kunstwerk der Renaissance sind
und ebenso erhalten durch ihn Holzschnitt und Kupferstich eine andere der neuen Zeit ent-
sprechende Bedeutung. Wihrend man sich des Holzschnittes zuerst meist zu mehr hand-
werklichen Arbeiten bedient hatte, so gewann er an kiinstlerischem Werthe, als er zur
Illustration beniitzt wurde und Direr’s Lehrer Wolgemut hatte ja im Verein mit Wilhelm
Pleydenwurft 1493 durch die Bilder zu Schedel’s Weltchronik ein tiichtiges Werk auf diesem
Gebiet geschaffen, das durch seine mannigfaltigen Gegenstinde, sowie als wahres Hausbuch
bei den feiner Gebildeten eine bedeutende Rolle in der Geschichte der Kunst des deutschen
Hauses spielt. Aber die Bilder der Schedel’schen Chronik sind doch gleich den Miniaturen
der alten Weltchroniken als Illustrationen dem Text untergeordnet, ihr Zweck ist lediglich,
diesen zu verdeutlichen und in ihrer oft recht handwerksmissigen Ausfiihrung, ihrer ausser-
ordentlichen Naivitit sind gerade sie doch noch ein echt mittelalterliches Kunstwerk.

Ganz anders verwerthet dagegen Diirer den Holzschnitt. Auch er machte Zeichnungen
fir Holzschnitte zu Titeleinfassungen, ex libris und Wappen, wie zu kunstgewerblichen
(Gegenstéinden, aber selbst diese fiir ihn doch mehr nebensichlichen Arbeiten gestaltete er
als Kunstwerke und hebt so durch sie die Gattung. Hs besteht eben bei Diirer nicht eine
theoretische Scheidung zwischen Kunst und Handwerk, wie sie das beginnende 19. Jahr-
hundert in Folge des Kampfes gegen die verflachte Dekorationskunst des spiiten 18. brachte,
sondern es sind noch mannigfaltige Beziehungen zwischen der Kunst und dem Handwerk,
aus dem diese hervorwuchs.

Die grosse historische Bedeutung von Diirer’s Holzschnittwerk liegt aber keineswegs
in jenen mehr kunstgewerblichen Arbeiten, sondern sie beruht auf seinen vier grossen [olgen:
der Apokalypse, der grossen und kleinen Passion und dem Marienleben. Den Holzschnitt,
dessen spezielle kiinstlerische Reize der grosse Stilist zuerst erfasst und mit einziger Meister-
schaft beherrscht, beniitzt er hier, um in seiner markigen Sprache zum Volke zu reden
und mit diesen Werken hilt die Kunst Einzug im deutschen Hause und dieses tritt dadurch
in ein ganz anderes Verhiltniss zu ihr als das italienische Volk, das nur eine Kunst der
Kirche und des Palastes kannte.
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Mit der Apokalypse, die schon fiinf Jahre (1498) nach der Schedel’schen Chronik
erschien, kniipft Diirer zwar darin an seine Vorgidnger an, dass er ein illustriertes Buch
bringt, aber so genau, ja oft #ngstlich die Bilder dem Text folgen, so wachsen sie doch
weit iiber Illustrationen hinaus, bieten eine wahrhaft grossartige Neuschopfung, die so
charakteristisch 1ist fir das michtige Ringen des jungen Diirer mit grossen, ja nicht zu
bewiiltigenden Gedanken. Dagegen ist das Marienleben Diirer’s gemiithvollste Schépfung
fiir das deutsche Haus, neben die seine innigen, oft so stimmungsvollen Stiche der Maria
mit dem Kinde gehoren.

Den Dramatiker, der tief im Herzen des Menschen forscht, der aus seinem innigsten
Empfinden schafft, zeigen dagegen die Passionsfolgen, in denen wir namentlich auch den
Phantasiereichthum des Kiinstlers bewundern, der sich nie wiederholt, sondern stets neu
schafft, mag er auch noch so oft zu demselben Thema greifen.?) Die verschiedene Be-
handlung desselben Themas zeigt auch hier wieder Diirer’s feines Stilgefiihl dadurch, dass
je nach Zweck und Art der Ausfithrung die grosse und die kleine Holzschnittpassion und
die gestochene, die man daneben legen muss, eigenartige Vorziige, verschiedenen Grundton
besitzen. Gegeniiber der volksthiimlichen kleinen Passion, der grossartigen, gerade dramatisch
so wirkungsvollen grossen, sehen wir in der bis in den letzten Strich tiberlegten und em-
pfundenen Kupferstichpassion vor allem den Psychologen Diirer; ich erinnere nur an den
Blick, den Christus bei der Gefangennahme vertrauensvoll nach oben sendet, oder an jenen,
mit dem er unter dem Kreuz zusammenbrechend milde und trostend zu den Frauen zuriick-
sieht. An solchen Ziigen mag man vor allem nachempfinden, wie Diirer aus dem innersten
Herzen geschaffen, der in seinem Christus am Oelberg®) das Ringen im Gebet schildert,
voll Qual, tiefstem Schmerz und Verzweiflung, aber auch voll Glauben, Hoffen und Vertrauen.

Einen wirklich bedeutenden Vorginger in der Kunst fiirs Haus hatte Diirer nur in
Schongauer, aber die tiefsten Vorziige Diirer’s konnten dessen Kunst so wenig eigen sein,
wie Diirer’s gerade hier so wesentliche reiche Gedankenwelt. Erst Diirer hat ,die Kunst
geschaffen, erweiterte und vertiefte damit noch folgereicher
als durch seine Gemilde die religiose Kunst und hob dadurch vor allem den Kunstsinn
des Volkes. Dies Ziel aber erreichte er dadurch, dass dieses Werk, so bescheiden es ja
im Ganzen auftritt, nicht aus gelegentlichen, nebensiichlichen Arbeiten Diirer’s besteht,

fiirs Haus® in diesem Sinn

sondern dass er gerade in ihm wie beispielsweise in der gestochenen Apostelfolge, in dem
hl. Hieronymus oder St. Sebald, im Ritter, Tod und Teufel oder in der Melancholie sein
innigstes Empfinden, die Fille seiner Phantasie, sein tief gedankenvolles Wesen ausgesprochen
hat und damit die eigensten Vorziige deutscher Kunst. Wie Diirer zeigt, schadet es dieser
durchaus nicht, wie man heute gern behauptet, dass die Deutschen ein Volk der Denker,
es kann dies sogar die deutsche Kunst michtig fordern, vorausgesetzt dass der Meister die
Kraft besitzt, bedeutende Gedanken wahrhaft kiinstlerisch zu gestalten, was Diirer so schlicht
und gerade darum so echt kiinstlerisch that.

1) Bine eingehendere Vergleichung der Passionen Diirer’s bei Berthold Riehl: Deutsche und italie-
nische Kunstcharaktere. Frankfurt a. M. 1893. S. 134 ff. — Siehe auch: Anton Springer: Bilder aus der
neueren Kunstgeschichte. 2. Aufl. Bonn 1886. Il. Band 8. 34 ff.

2) In der grossen, kleinen und gestochenen Passion, sowie in der Radierung von 1515, zu der auch
die Studie in der Albertina zu vergleichen ist.

Abh. d. III. COL d. k. .Ak d. Wiss. XXII. Bd. I. Abth. 20
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Vor allem durch die Werke fiirs Haus wurde Diirer’s Kunst ein Hauptfaktor im
Bildungsleben dieses Hauses und zwar keineswegs nur fiir das 16. Jahrhundert sondern wohl
nicht minder fiir das neunzehnte, das Diirer’s reiches Werk eingehender studierte, tiefer
erfasste, als die meisten seiner Zeitgenossen und niichsten Nachfolger. Seine Wirkung blieb
auch nicht auf Deutschland beschrinkt, sondern griff weit tiber dessen Grenzen, vor allen
zu den uns stammverwandten Hollindern, zwischen denen und Diirer’s Kunst sich manche
wichtige Fiden finden; die Hollinder aber bildeten im 17. Jahrhundert die Kunst fiirs Haus
bedeutsam weiter und iibten gleich Diirer einen massgebenden Einfluss auf die Kunst des
19. Jahrhunderts.

2. Hans Holbein der Jiingere.

Etwa sechs und zwanzig Jahre jinger als Diirer gehdrt Hans Holbein der Jiingere
einer anderen Generation an;?!) ist es Diirer’s eigenste That sich vom mittelalterlichen Meister
zum Kiinstler der Renaissance emporgerungen zu haben, so ist dagegen, als Holbein auftrat,
die Renaissance eine vollendete Thatsache. Diirer’s Lehrer und die ganze Niirnberger Kunst
vor ihm zeigen rein mittelalterlichen Charakter, dagegen hatte schon Holbein’s Vater die
Schwenkung zum Renaissance-Kiinstler gewonnen, neben ihm war in Augsburg Hans Burgk-
maier thitig, bei dem wir bereits 1501 die Kenntniss Italiens und seiner Kunst beobachten.

Augsburg besass wie die meisten Stidte siidlich der Donau schon wiahrend des Mittel-
alters lebhafte Beziehungen zu Italien und zwar waren sie hier in Folge des Handels be-
sonders rege; durch sie fand nattirlich auch die Renaissance rascher und vielfach in anderer
Art Kingang wie in Niirnberg. Schon die Kreuzkirche aus dem Beginn des 16. Jahrhunderts,
die in der zweiten Hilfte desselben der Innsbrucker Hoflkirche mit als Vorbild diente, ?)
leitet in die Renaissance tiber, die Fuggerkapelle,®) von 1509 bis 1512 erbaut, zeigh bereits
eine selten konsequente Aufnahme und ein iiberraschendes Verstindniss italienischer Formen.

Aehnliches beobachten wir auch in der Plastik. Das Silberaltirchen, das 1492 in
Augsburg der Goldschmied Seld fiir Eichstitt ausfiihrte,*) ist eines der friithesten Denkmale

deutscher Kunst mit ausgesprochenem Renaissance-Charakter und unter den fiir die Geschichte

der Augsburger Plastik so hochbedeutenden Grabsteinen des Domkreuzganges®) kann man
dies bereits von einem Epitaph von 1503 sagen,®) ja durch die malerische Stilisierung ist
man hiezu schon bei dem Epitaph mit Auna selbdritt auf dem fiir die 1498 gestorbene
Anna Klieber errichteten Epitaph berechtigt”) und bei dem Doppelepitaph der Zierenberger-
Meler um 1508 ist der Charakter deutscher Friihrenaissance vollkommen entwickelt.®)

1) Die nahe liegende Parallele Diirer-Holbein ist schon wiederholt gestreift worden mit recht
feinen Beobachtungen in A. Woltmann’s verdienstvollem Buch: ,Holbein und seine Zeit.* 2. Aufl. Leipzig
1874. S. 482.

%) Berthold Riehl: Die Kunst an der Brennerstrasse. Leipzig 1898. S. 61.
reschichte. Stuttgart 1886. S. 584,

%) Kunstdenkmale des Konigreiches Bayern. I. Band, Oberbayern von v. Bezold und B. Riehl.
S. 1097 u. Tafel 189.

%) Verdienstvolle, sehr sorgfiiltige Veroffentlichung dieser Grabsteine durch Dr. A. Schroder im

3) Robert Vischer: Studien zur Kunst

Jahrbuch des historischen Vereins Dillingen. 1897.
6) Ebenda 8. 15. 7) Ebenda Nr, 32 mit Abbildung.
8) Ebenda Nr. 84. 85 mit Abbildung.
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In zartem Jiinglingsalter verliess Holbein bereits Augsburg, aber das Kunstleben dieser
Stadt, in der er gelernt und die ersten gerade fiir den friihreifen Kiinstler so wichtigen
Eindriicke empfing, war doch sicher von wesentlichem Einfluss auf ihn. Dieser konnte
sich um so unbeirrter entwickeln, als die Stddte, welche Holbein auf dem Wege nach
Basel und von dort aus besuchte, gleich Basel selbst, schon weil ebenfalls an der Miin-
dung italienischer Strassen gelegen, auch durch das Band des schwiibisch-allemannischen
Stammes in ihrem Kunstleben manche, gerade fiir Holbein wesentliche, verwandte Ziige
erkennen lassen.

Das nachweisbar friitheste Werk Holbein’s ist die kleine Madonna von 1514 in Basel,
die ein Renaissance-Rahmen mit lustig sich tummelnden Putten umzieht. Er begegnet uns
also zuerst als kirchlicher Maler und er schafft auf diesem Gebiete zumal in seiner friitheren
Zeit vielfach Hervorragendes, sowohl in Altarbildern, von denen die etwa gleichzeitig mit
Diirer’s vier Aposteln entstandene Meyer’sche Madonna (Darmstadt) sogar sein bekanntestes
Werk und das sinnigste und anmuthvollste deutsche Gemilde der Maria voll religioser
Wirme ist, wie in Zeichnungen, wofiir die Passionsfolge in Basel mit ihrem wahrhaft tiefen
und edlen Empfinden sehr charalkteristisch ist.

Gleichwohl spielt die religivse Kunst bei Holbein eine wesentlich andere Rolle als bei
Diirer. Bei Diirer bildet sie den Kernpunkt seines Schaffens, er schliesst in der Malerei
die grosse mittelalterliche Bewegung ab, indem er deren kirchliche Stoffe im Zusammenhang
mit dem religiosen und wissenschaftlichen Leben seiner Zeit tiefer erfasst, sie reicher ge-
staltet. Den Mittelpunkt, aus dem sich in erster Linie des Kiinstlers Entwicklung erklirt,
bildet sie bei Holbein dagegen nicht. Was ihn zur kirchlichen Kunst fithrte, war neben
dem #usserlichen Anlass der Bestellungen, wie bei den Altarbildern, die Thatsache, dass
eben diese Vorwiirfe bis dahin so ausschliesslich die kiinstlerische Phantasie beschiftigten,
dass sie jedem Maler selbstverstindlich zunichst lagen, die kirchlichen Stoffe erkliren sich
bei Holbein als ein Nachklang des Mittelalters, wie ja so oft in der deutschen Renaissance,
aber keineswegs fithrt den Kiinstler sein eigenstes Wesen zu ihnen, als zu dem Gebiet, in
dem er allein sein Innerstes offenbaren konnte.

Holbein nimm#$, wozu ihn vor allem die Freundschaft des Beatus Rhenanus und anderer
gelehrter Minner anregen mochte,?) an dem geistigen und so auch an dem religitsen Leben
seiner Zeit regsten Antheil, aber dies fithrt ihn nicht wie Diirer dazu, die religidsen Vor-
en, sondern es fiihrt ihn schliesslich zu scharfer Polemik, zu

wiirfe immer tiefer zu erfas
bitterer Satyre, wie schon 1527?) in dem geistreichen Holzschnitte vom Licht der Wahrheit,
wie in jenem vom Ablasshandel und schliesslich in der satyrischen Passion®) oder in den
zwei Bildern zu Cranmer’s Katechismus und in dem Blatt vom guten Hirten.

Gleichwohl hat Holbein der kirchlichen Kunst neue Seiten abgewonnen, aber sie
hiingen nur selten wie bei Diirer mit deren innerstem Wesen zusammen; sie hiitten sich
meist ebenso gut an profanen, wie an kirchlichen Gegenstinden entfalten konnen.

Vor allem tritt bei Holbein gegeniiber Diirer, der doch in erster Linie Zeichner ist,
als bei dem echten Meister der Renaissance das Malerische und damit das Stimmungsvolle

1) §. Voegelin: Wer hat Holbein die Kenntniss des klassischen Alterthums vermittelt. Reper-
torium fiir Kunstwissenschaft X. 345 ff.
2) Woltmann: a.a. O. I. 238. II. 182. 3) Woltmann: a.a. 0. I. 895.
20*
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mehr in sein Recht und fiir eine neue Gestaltung zahlreicher kirchlicher Vorw tirfe, deren
eigenste Poesie damit erst ganz ausgesprochen werden kann, ist dies hochst bedeutend. Der
mittelalterlichen Kunst lagen diese Probleme vollkommen fern, hochstens werden sie im
15. Jahrhundert da und dort von einem malerisch besonders begabten Kiinstler wie etwa
von Dirk Bouts leise gestreift, auch Diirer greift im Gemilde nur einmal zum Stimmungs-
bild, offenbar bestimmt durch venezianische Kindriicke, mit dem Gekreuzigten von 1506
(L)r("‘»‘dcn) Mit der wachsenden Herrschaft des Malerischen, die ja ein so charakteristischer
Zug des stilistischen Umschwunges der gesamten deutschen Kunst im Beginn des 16. Jahr-
hunderts ist, musste natiirlich auch diesseits der Alpen der Sinn fiir koloristische Feinheiten
und das Empfinden fiir Stimmungen erwachen, das die Venezianer schon frither erfasst, das
bei ihnen gerade jetzt durch Tizian einer hochsten Blithe zugeftiihrt wurde.

Die Venezianer waren auch nicht ohne Einfluss auf die mannigfaltigen, interessanten
koloristischen Versuche, die wir im Anfang des 16. Jahrhunderts in Oberdeut xch]and treffen.
Massgebend war der venezianische Einfluss hiefiir \mlxl vor allem bei Hans Burgkmaier und
auch bei dem j Jingeren Holbein ist er ja bekanntlich keineswegs unmoglich, aber man wird
sich doch }nmm miissen diesen Kinfluss zu tiberschiitzen, da die fraglichen oberdeutschen
Kiinstler vielfach etwas wesentich anderes wie die Venezianer wollen und ein mnoch wich-
tigerer Lehrer als diese war ihnen zum XKolorismus entschieden das Naturstudium und
deutsches poetisch phantasievolles, ja oft auch phantastisches Empfinden.

Mit seiner malerischen Ansch: auung steht Holbein also mitten in einer grossen Stromung
seiner Zeit. Sie entfaltet sich damals besonders bedeutend am Oberrhein durch Mathias
Griinewald, Baldung Grien und Holbein, von denen Griinewald und Grien als die erheblich

Aelteren wohl nicht ohne Anregung auf den jungen Holbein blieben, wenngleich di e, da
wahrscheinlich nur von nebensichlicher

er in der Hauptsache seinen eigenen Weg ging,
Bedeutung fiir seine Entwicklung waren.

Der Gegensatz, dass Diirer von der mittelalterlichen Kunst ausgehend mehr zeichnet
und seine forschende Natur ihn zu moglichst scharfer Wiedergabe auch des Details fiihrt,
dass dagegen Holbein als Renaissance-Kiinstler, und was hiefiir auch nicht unwesentlich
war, als Schwabe mehr malerisch und dadurch in Vielem auch mit freierem Blick auf das
Ganze beobachtet, ist ein Hauptfaktor in dem grossen, stilistischen Unterschied beider Kiinstler.

Die malerische Anschanang Holbein’s lassen schon seine Zeichnungen deutlich erkennen,
wir sehen ihn schon hier bei den Studien und Vorarbeiten zu seinen Gemiilden auf der
bezeichnenden Mittelstufe zwischen Diirer und den Koloristen des 17. Jahrhunderts, die fiir
ihn durchweg so charakteristisch ist, denn auch er greift das Koloristische nur ausnahms-
weise wie etwa bei Christus und Magdalena auf,!) in den Passionsgemilden in Basel oder
in den Fliigelbildern in Freiburg und er bringt mehr Anregung und Keime als eine volle
Losung koloristischer Probleme.

Diese Mittelstellung Holbein’s zeigen besonders klar seine Tuschzeichnungen?®) sowie
die Thatsache, dass er seinen Portraitgemilden noch dure hweg Zeichnungen zu Grund legt.

Wie deutlich lassen aber die zart modellierten Kopfe dieser Zeichnungen mit ihrer #usserst

1) Photographische Publikation der kunsthistorischen Gesellschaft, Jahrgang 1895. Tafel 8.
%) Vergleiche hiezu: ,Dessins d’ornenients de Hans Holbein.® Facsimile en Photogravure. Texte
par E. His. Paris 1886.
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feinen Charakteristik den Maler erkennen und sofort sieht man und zwar, je mehr sich
Holbein entwickelt desto schlagender, dass sie Vorstudien zu Gemilden sind,?) wihrend dies
bei Diirer’s in festen Strichen ausgefiihrten Bliittern doch nur bei wenigen zumal spiteren
der Fall ist.

Das Malerische bestimmt denn auch Holbein’s Auffassung der menschlichen Gestalt, fiir
die ja sein Leichnam Christi von 1521 (Basel) so charakteristisch ist; auch er widmet dem
menschlichen Korper sorgfiltiges Studium, aber er strebt nach einem anderen Ziele, er sucht
den allgemeinen malerischen Eindruck festzuhalten, womit bei ihm auch die Freude an schoner,
noch mehr an anmuthiger Erscheinung ganz anders als bei Diirer in den Vordergrund tritt.

Die malerische Anschauung macht sich natiirlich auch in dem Beiwerk, vor allem
in der Architektur geltend, ist bestimmend fiir die Stilisierung des Gewandes und fithrt
hier zur Freude an schonen und schon gestimmten Farben, sehr charvakberistisch fiir den
deutschen Kiinstler der 1. Hilfte des 16. Jahrhunderts aber haftet Holbein oft wieder fast
angstlich am Detail, wofiir seine Stoffbehandlung besonders auch bei einer Reihe seiner
feinsten Portrait, die ungeheuere Sorgfalt, mit der er Schmuckgegenstinde ausfiihrt, be-
zeichnend ist.

Anmuthig spielend ist auch Holbein’s Ornament, gleichviel ob es dekorative Zuthat
seiner Zeichnungen und Gemilde oder ob er Entwiirfe fiir das Kunstgewerbe zeichnet. Wie
bestimmt unterscheidet er sich hier wieder von Diirer, bei dem z. B. in heraldischen Zeich-
nungen oder im Gebetbuch Maximilians das gothische Ornament in seiner strengen Stili-
sierung oft noch so deutlich nachklingt, wihrend dies bei Holbein nur ganz ausnahmsweise
der Fall ist;?) sein malerisches Ornament hat mit dem Mittelalter gebrochen, aber als echtes
deutsches Friihrenaissance-Ornament behiilt es den Reichthum und Ueberreichthum bei und
kann schon desshalb nicht zum grossen Stil gelangen. Aunch Holbein’s Fagaden-Entwiirfe®)
sind Werke einer reichen, heiteren Phantasie und zeigen Sinn fiir elegante, gewiss aber
nicht fiir grosse Formen und bei Holbein’s prichtigen, kunstgewerblichen Entwiirfen?) liegt
der Reiz durchweg ganz entsprechend der Malweise Holbein'scher Portraits in den reichen
und ausserordentlich feinen Details, gewiss aber nicht in energischer grosser Stilisierung.

Malerische Gesichtspunkte bestimmen hiufig sehr wesentlich Holbein’s Kompositionen,
freilich nicht die der Solothurner und der Meyer'schen Madonna, denn hier hilt er an dem
alten, symmetrischen Aufbau fest, was fiir die ruhig feierliche Wirkung dieser Altarbilder
ausserst giinstig war, wohl aber beispielsweise in den Passionsscenen der Baseler Fliigelbilder,
in der Anbetung der Konige und der Geburt Christi im Freiburger Miinster, vor allem auch
in den Entwiirfen zu Glasgemilden wie in der Passionsfolge in Basel,®) hochst interesssant

auch in dem merkwiirdigen Blatte der Anna selbdritt.®)

1) Sehr instruktiv hiefiir ist die Publikation: ,Hans Holbein’s Bildnisse von berithmten Persénlich-
keiten der englischen Geschichte des Mittelalters nach den Originalen der Bibliothek zn Windsor.“
Miinchen. Franz Hanfstaengl (ohne Jahreszahl).

2) 9o z B. in der Randleiste der Musiker mit dem Biiren bei His a. a. 0. Tafel 22.

8) His, Tafel 18—20 und die Fagade mit dem Bauerntanz, His Tafel 24.

4) Hiefiir interessante Beispiele bei His, z. B. Dolch u. Scheide Tafel 29. oder die Dolchscheide
mit dem Todtentanz, die Uhr Tafel 47 und zumal der Kamin Tafel 48—50.

5 Woltmann a. a. 0. IL. 8. 107. Nr. 66—75. 6) Woltmann a.a. O. II. S. 107. Nr. 62.




In innigster Wechselbeziehung mit der freieren Ausdrucksweise Holbein’s steht es, dass
bei ihm die neuen, hauptsichlich die durch den Humanismus angeregten Vorwiirfe, weit
massgebender in den Vordergrund treten als bei Diirer, wofiir namentlich auch der Inhalt
seiner Wandgemilde im Baseler Rathhaus interessant ist. ') Holbein zeigt sich hierin wie oft
auch in dem Neugestalten alter Stoffe als der Vertreter furhll‘%.,lll"lflf(‘llel‘ tenaissance-Bildung
allerdings keineswegs allzu konsequent, denn gerade die Titelblitter und Randleisten zu
den gelehrten Werken z. B. des Krasmus zeigen wiederholt, wie auch sein hiibscher Holz-
schnitt des Paris (P. 87, Woltmann 220), dass der Meister antike Vorwiirfe zuweilen auch
ebenso naiv wie etwa Kranach behandeln kann.

Fir die durch den Bildungsfortschritt der Renaissance bed lingte neue Auffassung alter
Themen ist ein Vergleich der Kreuzigung Diirer’s und Holbein’s von besonderem Interesse.
So frei Diirer gegeniiber seinen Vorgingern gerade diesen Vorwurf in der Komposition be-
handelt, so sehr er ihn vertieft, so hiilt er doch darin die alte Tradition fest, dass er nach
der naiven mittelalterlichen Weise das Ereigniss sich abspielen lisst, wie wenn es in seinen
Tagen stm‘tg(:flnl({en hiitte. Das Kostiim gehort iiberall, wo es sich nicht durch altes
Herkommen wie bei den Frauen und Johannes etwas freier gestaltet, Diirer’s Zeit an und
hiochstens einige Anklinge an orientalische Tracht geben ihm einen leisen fremdartigen Zug
wie ja auch bei zahlreichen Zeitgenossen und sogar bei dlteren Meistern, wie auf Schongauer’s
grosser Kreuztragung (B. 21). Fiir die kiinstlerische Au ffassung nebensiichlich, aber historisch
doch interessant ist auch, dass Diirer noch einzelue alterthiimliche Zitige hier festhilt, wie
die trauvernden Kopfe von Sonne und Mond und die Engel mit den Kelchen in der grossen
Passion, oder den Engel, der die Seele des Guten, den Teufel, der die Seele des Verdammten
im Empfang nimmt in Ober-St. Veiter-Altar.

Ganz anders Holbein! Auf den Fliigelbildern des Baseler Museums und in den Fnt-
wiirfen zu Glasgemiilden daselbst tritt bei der Kreuzigung, wie bei der ganzen Passionsfolge,
das antike Kostiim massgebend in den Vordergrund und in den Holzschnitten zum alten
Testament wendet Holbein ein antikisierendes oder frej erfundenes Kostiim an, nur in seltenen
Ausnahmen zeigt sich charakteristische Kleidung des 16. Jahrhunderts, diese bestimmend
vortreten zu lassen, vermeidet der Kiinstler offenbar absichtlich. Das erscheint auf den ersten
Blick als etwas Aeusserliches, ist es aber durchaus nicht, denn es ist ein Zeugniss des er-
wachenden geschichtlichen Bewusstseins, es ist der Schritt von der mittelalterlichen naiven
zur modernen historischen Auffassung.

Italien hatte diesen Schritt friiher, in voller Konsequenz durch den gelehrten Paduaner
Mantegna gemacht, dessen Kunst uns gerade die Baseler Fliigelbilder sofort ins Gedichtniss
rufen. Holbein kannte Mant tegna’s Kunst?) und dankte ihr manche Anregung, desshalb
diirfen wir aber in den antiken Kostiimen bei Holbein doch k(ll)m\\'etm nur einen Husser-

lichen Einfluss Mantegna’s sehen, sondern sie sind ein Beweis, dass jetzt auch bei dem
gebildeten deutschen Kiinstler das Bewusstsein erwacht des verschiedenen Charakters der
Perioden, der zum Erfassen von deren Kigenart und dadurch zum Historienbild fihren musste,
nicht in kleinlicher Gele shrsamkeit, die den Kiinstler allenthalben einengt, sondern in grossem,
freiem Zug, der bestimmte Hauptmerkmale, diese aber scharf heraushebt.

1) Woltmann a. a. 0. I. S. 151 f.
2) Siehe hieriiber auch Woltmann-Holbein und seine Zeit.
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Die Lust nach neuen oder wenigstens seltener behandelten Stoffen fiihrte in der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts dazu hiuofiger Bilder aus dem alten Testament aufzugreifen.
Luther’s Uebersetzung, die von den fiinf Biichern Moses 1523, vom Ganzen 1534 erschien,
mag diese Neigung gefordert haben und gab wohl den ersten Anstoss fiir die Holbein'sche
Holzschnittfolge von Bildern zum alten Testament durch die Bestellung von Wolff und
und Petri.!) In erster Linie aber hingt diese Vorliebe fiir das alte Testament jedoch mib
rein kiinstlerischen Momenten zusammen, schon weil sie, wie wir noch sehen werden, bereits
um 1510 einsetzt. Die bilderreichen Erzihlungen des alten Testamentes waren aus der
Kirche den Kiinstlern geldufig, sie waren auch aller Welt bekannt und desshalb die Dar-
stellungen fiir alle leicht verstéindlich, aber sie hatten, da sie mit wenigen Ausnahmen nicht
zur kirchlichen Kunst gehorten, keine so feste Ausbildung erfahren wie die Geschichte
Christi oder das Marienleben. Der Maler konnte sich daher freier bewegen, er greift diese
Bilder nicht als religiose sondern einfach als Geschichtsbilder auf, wie es Holbein im
grossen Stil in den Rathhausbildern, in einfacher HErzihlung in seinen Bildern zum alten
Testament that.

Mit den Holzschnitten zam alten Testament bewegt sich Holbein scheinbar auf ver-
wandten Bahnen mit Diirer, aber die historische Bedeutung ist doch eine wesentlich andere
als die von Diirer’s Holzschnitten.

Holbein’s Bilder zum alten Testament, die vollstindig erst 1538 in einer seltenen
Ausgabe als Illustrationen zur Vulgata und in einer Separatausgabe in Lyon erschienen, dann
auch in zwei spanischen und einer englischen Ausgabe, fanden weitere Verbreitung, indem
sie zusammen mit anderen Bildern zur Bibelillustration verwerthet wurden, sowie durch
Nachschnitte. Holbein’s Bibelbilder sind ein stilvolles Kunstwerk, das sich an den inter-
nationalen Kreis der Biicherfreunde wendet, sie wollen nur einen reizvollen Schmuck des
Buches bilden, ein volksthiimlicher Ausspruch der reichen Gedankenwelt des Kiinstlers wollen
sie durchaus nicht sein. Holbein schliesst sich in dieser Folge bekanntlich fast durchweg
unbekiimmert an #ltere, namentlich auch venetianische Illustrationen an, von einem Werk
fiir das deutsche Haus und aus demselben ist hier keine Rede.

Dies kann man auch nicht von dem weit bedeutenderen und fiir Holbein charalkte-
ristischeren Todtentanz sagen. Er ist ein ebenso beachtenswerther Ausspruch deutschen
Geisteslebens des 16. Jahrhunderts wie Diirer'sche Werke, aber er bringt eine andere, nimlich
die fein geistreiche Seite desselben. In Basel, das internationalen Bestrebungen weit giin-
stiger als das so streng deutsche Niirnberg, entwarf Holbein diese satyrischen Zeichnungen,
er der dort mit Erasmus von Rotterdam verkehrte, dem bedeutenden internationalen Ge-
lehrten, dessen Lob der Narrheit er schon 1515 mit Federzeichnungen geschmiickt hatte.
Holbein verkehrte in den gelehrten Kreisen in Basel wie in London und seine Holzschnitte
erscheinen in Lyon,2) in denen er sich als feiner geistreicher Spbtter zeigt, als bitterer
Satyriker, aber gewiss nicht als verbitterter, denn dazu freut sich seine Kunst zu sehr
des Schonen in der Welt und auch launiger Humor spricht oft aus ihr wie in den Bauern-

1) (. v. Liitzow: Geschichte des deutschen Kupferstiches und Holzschnittes, Berlin 1891. S. 152 u. iy
und die daselbst citierte Litteratur. Woltmann a. a. O. IL. S, 72.

2) Woltmann a. a. 0. 1. S. 226 ff.
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bildern, die er fiir den Holzschnitt zeichnete oder an die Fagaden der Hiuser reicher
Biirger malte,

Die Wandmalerei spielt bei Holbein eine grosse Rolle von seinen Jugendwerken bis
Ain die reifste Zeit seines Schaffens: es ist keine Frage, dass die ausgedehnte Thitigkeit
auf diesem Gebiete wichtig fiir Holbein’s stilistische Entwicklung war, ihn aus der kleinen,
Ja oft kleinlichen alten Art zu freierem, grisseren Zug fiihrte, den wir ja auch wiederholt
in der Renaissance-Architektur seiner Zeichnungen und Gemilde bewundern, wie schon in
in der grossartigen Halle bei Christus vor Kaiphas auf den Fliigelbildern der Baseler Passion.
Wie weit aber Holbein in seinen Wandgemilden dem grossen Stil gerecht wurde, diese
wichtige Frage konnen wir leider nicht sicher beantworten. Der Verlust der Holbein’schen
Wandgemiilde macht sich als eine dusserst empfindliche Liicke in der Geschichte der Malerei
des 16. Jahrhunderts fiihlbar, denn die erhaltenen Entwiirfe und Nachbildungen derselben,
die uns Kenntniss geben von den Vorwiirfen, die da und dort auch einmal ahnen lassen,
wie Holbein wohl den Gegenstand darstellte, gentigen durchaus nicht zu einer klaren Vor-
stellong tiber die kiinstlerische Kigenart dieser Wandgemiilde, der nothwendigen Grundlage
zu einem Urtheil tiber deren historische Bedeutung.

lis ist namentlich bei den Baseler Rathhausbildern hochst wahrscheinlich, dass Holbein
durch freie Komposition und echt malerische Auffassung seine Zeitgenossen erheblich iiber-
traf,') aber trotzdem ist nach dem ganzen Charakter der deutschen Kunst der ersten Hilfte
des 16. Jahrhunderts und nach dem speziellen der Holbein’schen Malweise durchaus nicht
anzunehmen, dass er zu jenem monumentalen Stil gekommen wiire, wie ihn dann fussend
auf der Arbeit nordischer Kiinstler des 16. Jahrhunderts und auf den grossen Italienern

Rubens im 17. Jahrhundert erreichte und absolut sicher konnen wir jedenfalls sagen, dass

o)

jene Malereien Holbein’s, wenn sie auch die Wandmalerei Jener Gegenden erheblich forderten,
doch keine epochemachende Wende fiir die Ausbildung des grossen Stils in der nordischen
Malerei hezeichneten.

So wesentliche Fortschritte Holbein gegeniiber Diirer im Malerischen erkennen Liisst,
so mannigfaltige Keime er zu neuen koloristischen Bestrebungen zeigt, so vermag er doch
nicht die Grenzen, die der nordischen Kunst der ersten Hialfte des 16. Jahrhunderts ge-
zogen sind, zu {iberschreiten, was schon der eigenste Reiz seiner herrlichsten Portraits
deutlich zeigt.

Die dargestellten Personlichkeiten dieser Portraits erinnern uns aber nochmals, wie
Holbein in Basel, in den Niederlanden und in London vielfach mit geistig bedeutenden
Menschen und mit dem englischen Hof verkehrte, wie er gleich Diirer durch seine Bildung
und seine Personlichkeit dazu beitrug, die soziale Stellung des Kiinstlers zu heben, er der
feine Maler, der Mann des gewiihlten Geschmackes, eines ausgebildeten Schinheitssinnes,
ein feiner geistvoller Kiinstler, bei dem sich noch mehr als bei Diirer der internationale Zug
der Renaissance ausspricht, der aber doch gleichwohl ein so echt deutscher Kiinstler ist.

') Vergleiche hiertiber auch Woltmann a. a. 0. 1. S. 359 u. ff, dessen Schlussfolgerung (S. 862) iiber
»den entscheidenden Schritt zur Ausbildung einer wahrhaft historischen Malerei® in den beiden alttesta-

mentlichen Rathhausbildern ich jedoch aus obigen Griinden nicht beipflichten kann.



3. Diirer’s Zeitgenossen.

Neben Diirer und Holbein wird als Maler, der dem Leben vor allem den religivsen
Kampfen des 16. Jahrhunderts charakteristischen Ausdruck verlieh, zuniichst Kranach ge-
nannt, aber an rein kiinstlerischer wie kunsthistorischer Bedeutung steht er erheblich hinter
jenen zuriick. Seine Thitigkeit war trotz seiner und seiner Schule ausserordentlicher Pro-
duktivitdt nicht epochemachend und so gern sie sich auch in den Dienst der streitenden
Kirche stellte, vermag sie doch nicht dem Kampf der Geister wahrhaft kiinstlerischen Aus-
druck zu geben.

Man pflegt Kranach den Maler der Reformation sehr bezeichnend desshalb zu nenmnen,
weil er oft grosse Altarbilder malte, die Gesetz und Evangelium nach protestantischer
Anschauung gegeniiberstellen und weil er die Portraits der Reformatoren meist wenig ge-
schmackvoll in die Altarbilder einfiigte; Waagen aber meint, Kranach?) charakterisiere sich
als Maler der Reformation hauptsichlich dadurch, dass er den wesentlichen Punkt ihrer
Lehre darstellt, dass ndmlich nicht die guten Werke, sondern allein der Glaube an Christus
selig mache. Das Alles zeigt, dass Kranach die Bewegung kiinstlerisch doch nur sehr
dusserlich aufgriff, indem er eben ihre Dogmen und den Dogmenstreit malte, die sich nicht
malen lassen.

Kranach’s kiinstlerische Begabung lag nicht in dem tiefen Krfassen bedeutender,
seelischer Probleme und ebensowenig in geistvoller Satyre, sein bestes Theil ist vielmehr,
wie schon Kugler bemerkt, eine anmuthige, naiv heitere Kunst.?) Wihrend unter seinen
Holzschnitten z. B. die Apostelfolge doch ein recht schwaches Werk ist, werden wir uns
an den schlicht erzihlenden Blittern der frithen Periode stets herzlich erfreuen, wie an der
vorziiglichen ,Ruhe auf der Flucht* (1509), oder an dem hl. Christoph (1506), ebenso wie
an seinen Turnierbildern und Genrescenen aus gleicher Zeit. Ansprechend ist auch sein
Kupferstich der Busse des hl. Chrysostomus von 1509, dessen Hauptreiz die naive Landschaft
und die Thiere hilden, fiir welch letztere Kranach ja grosse Vorliebe hatte, wie sein Holz-
schnitt Adam und Eva, vor allem auch seine Zeichnungen zum Gebethuch Maximilians
beweisen, die ein interessantes Denkmal sind einerseits fiir das Ankniipfen an die mittel-
alterliche Miniatur, andererseits besonders durch das freie Leben der mannigfaltigen Thier-
welt auch fiir den Fortschritt gegeniiber dieser.

Auch unter den Gemilden Kranach’s sind jene die erfreulichsten, die schlicht anmuthig,
heiter erzithlen; oft mit feinen, innigen Ziigen, oft auch gewiirzt mit etwas Humor, der
manchmal auch unfreiwillig ist, greifen sie ins Leben, um aus ihm Gegenwart und Ver-
gangenheit zu schildern. Das erklirt, dass ein Gemilde wie das Idyll der Ruhe auf der
Flucht,?) zu seinen gliicklichsten Schépfungen gehort und dass der Maler, der mit seiner
Kunst so scharf fiir den Protestantismus eintrat, mit sein Bestes in seinen Madonnenbildern
leistete, vou denen das Innshrucker ,Maria Hilf “-Bild, gewiss ein merkwiirdiges Widerspiel

1) Waagen: Handbuch der deutschen und niederlindischen Malerschulen. Stuttgart 1862. S.249.
2) Kugler: Geschichte der Malerei. 8. Auflage. Leipzig 1867. IL. S. 518 ff.
3) Abbildung bei: Janitschek: Geschichte der deutschen Malerei. Berlin 1890.
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der Thatsachen, sogar zu den volksthiimlichsten und gefeiertsten Marienbildern Deutseh-
lands gehort,
[n seinen Gegenstinden ist Kranach ausserordentlich mannigfalti, er zeugt damit von

der erweiterten Bildung seiner Zeit, von dem neuen frischen Griff ins Leben. Im Gemilde
1

ist er an stofflichem Reichthum sogar Diirer iiberlegen, a es besitzt dies bei ihm nicht die

Bedeutung wie bei jenem. Vor allem schon desshalb, weil Kranach hier wiederholt einfach
(=) .

Diirer folgt, wie er andererseits in seinen Genrebildern mit H: 1lbfiguren entschieden nieder-
s S |

lindische Anregungen erkennen liisss, hauptsichlich aber aus dem Grunde, weil er keines-

otoffe sich eine selbstindige Sprache zu

wegs gleich Diirer und Holbein fiir die neuen
bilden, ihrem spezifischen kiinstlerischen Reiz nachzugehen versucht.
de

derselben (1507) sind Marksteine fiir das Studium des Nackten in der deutschen Kunst und

Diiver’s Stich von Adam und Eva (1504), nicht minder die lebensgrossen Gemi

wiirdig schliesst sich ihnen die Lukretia (1518) an, die daran erinnert, welch wesentliche
o / 1 ’

Anregung zu diesen Studien Diirer seit seiner Jugend die antiken Stoffe boten. Von

Kranach’s zahlreichen Darstellingen von Adam und Eva kann man ein Gleic gewiss

o

nicht behaupten, weder von seinen kleinen Fi

riirchen noch von den lebensgrossen (1!

als Pendant zu der Diirer’s in der alten

Uffizien) und seine Lukretia (1524), die jetzt
/ 79 o

Pinakothek aufgehiingt ist, zeigt schlagend, wie weit er gerade im entscheidenden Problem

des Aktstudinms hinter seinem Vorginger zuriickblieb. Diirer’s Lukretia ist gewiss kein
gefilliges Kunstwerk, es ist daher nicht leicht ihr gerecht zu werden, Kranach’s Lukretia
aber zeigt den Weg dazu; denn wer Diirer’s Gemilde eingehend mit der zwar gefilligeren
aber leeren und flachen Figur Kranach’s vergleicht, muss erkennen, wie Bedeutendes Diirer’s

gediegenes [Formstudium doch auch hier celeistet.

Kranach, obwohl nur ein Jahr jiinger als Diirer, nimmt hier eine #hnliche Stellung

ein wie dessen Nachfolger. Bs ist wichtig, dass durch ihn die gegenstindliche Bereicherung

der Kunst weiter ausgedehnt und verbreitet wurde, aber in ihren eigensten Problemen erfasst
und vertieft wurde sie nicht durch ihn. Jedoch gewinnt er neuen wie alten Vorwiirfen
manchmal einen eigenthiimlichen Reiz ab, wenn er sie seiner Eigenart entsprechend ge-
staltet, aber diese erscheint in ihrer harmlosen Liebenswiirdigkeit, die den besten Theil von
Kranach’s Volksthiimlichkeit begriindet, mehr als ein freierer :\uwprm,’,h mittelalterlicher
Naivitit, denn als ein Zug, der bedeutend in die Zukunft weist. Es gilt dies ebensogut von
seinem Paradies (1530 Wien), das noch ganz nach Art der deutschen Maler des Mittelalters
von Schopfung, Paradies, Stindenfall und der Vertreibung aus dem Garten Eden erzihlt,
wie von Apoll und Diana (1530 Berlin), von dem Urtheil des Paris (1530 Karlsruhe)
oder von dem so grosser Popularitit sich erfreuenden Jungbrunnen (1546 Berlin). Auch
Kranach's Landschaften und Thierbilder zeigen durchaus keine eigentlich neue Auffassung,
noch viel weniger ein durchweg selbstindiges ernstes Studium der Natur wie die Diirer’s,
aber wir freuen uns bei ihnen, fiir die namentlich die Jagdstiicke charakteristisch sind, an
all den bunten Einzelheiten zumal der frohlich sich tummelnden Thierwelt.

Ein epochemachender Meister war Kranach nicht, aber seine besten Werke bilden
einen sehr ansprechenden und vielfach charakteristischen Zug im Gesammtbilde der deutschen
Malerei der ersten Hiilfte des 16. Jabrhunderts. In Diirer und Holbein erschopft sich eben
die Malerei der deutschen Renaissance nicht, obgleich sie deren grosste Meister sind und es

war sehr wesentlich, dass andere Meister das, was jene wollten, weiter ausfithrten und ander-
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artig aussprachen, die Bewegung fasste dadurch breitere Wurzeln und was das Wichtigste
war, manche dieser Kiinstler wagen selbstindige Versuche, stellen neue Probleme. Irst
durch das Zusammengreifen all dieser Krifte entwickelt sich jenes reiche, individuelle Leben
in der Malerei der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts, das ein wesentliches Moment ihrer
historischen Stellung bildet.

So

Zeitgenossen Diirer’s, nimlich in denen des Augsburgers Hans Burgkmaier das Leben

spiegelt sich denn auch in den Werken eines zweiten nur zwei Jahre jiingeren

jener Zeit wieder in ganz anderer Weise und dieser Kiinstler ist zugleich dadurch wichtig,
dass er mit seinen koloristischen Versuchen neue Ziele anstrebt.

Burgkmaier’s Holzschnitte, vor allem die zu Kaiser Maximilian’s Weisskunig und
Theuerdank, fithren lebendig in jene Zeit ein, sie geben ein sehr vollstindiges Bild von
Tracht und Sitte derselben und daher bilden gerade die Werke dieses gewandten Erziihlers
eine wichtige Quelle fiir die #usserlichen Seiten der Kulturgeschichte jener Zeit, dagegen
erzihlen sie nur hochst selten von derem grossen, inneren Leben, von ihren tiefen, geistigen
Kampfen; die Polemik Kranach’s mit ihrer derben Satyre wie im Passional Christi und
Antichristi liegt Burgkmaier ebenso fern wie Holbein's geistvolle Art oder das tief ernste
Wesen Diirer’s.

Hans Burgkmaier's umfangreiches Holzschnittwerk,?) zu dem er bezeichnender Weise
offenbar vielfach Hilfsarbeiter beizog, bietet aber auch dem vielfach reiches Material, der
die Erweiterung des Ideenkreises der Kiinstler dieser Periode studiert, dafiir ist schon seine
breite, genreartige Erzihlung vielfach charakteristisch, vor allem aber sind es séine Illustra-
tionen wie zur spanischen Novelle ,Celestina“ (1520), zu Petrarca’s ,Trostspiegel® und zum
deutschen Cicero, sowie seine allegorischen Darstellungen. Diese neuen Stoffe fiihren aber
Burgkmaier nicht zu neuen kiinstlerischen Problemen wie Diirer, sondern seine Sprache ist
dieselbe, gleichviel ob er deutsche Spriichwdrter illustriert, ob er Allegorien zeichnet oder
Bilder zu lateinischen und italienischen Schriftstellern, er bringt die mannigfaltigsten Schilde-
, nur die Titel der illu-
strierten Biicher und die Beischriften jener Blitter erziihlen bei ihm von der erweiterten
Bildung des 16. Jahrhunderts, nicht aber wie bei Diirer und Holbein neue kiinstlerische

Gedanken. Zum neuen Stoff musste sich eben erst allmihlich die neue Sprache bilden, die

rungen aus dem Augshurger, aus dem deutschen Leben jener Tage

Grossen oreifen darin ihrer Zeit vor, die Kleineren folgen etwas langsamer. Hs ist dabei
o k] z s

C

fiir Burgkmaier hdchst charakteristisch, dass er der in den werthvollen Einzelblittern seiner
Holzschnitte, vor allem aber in seinem Eigensten nimlich in seinen koloristischen Bestre-
bungen so iiberraschend frith und stark italienische Hinfliisse aufgreift und eigenartig ver-
arbeitet, als Tllustrator von diesen gar nicht beriihrt wird, sondern vollig an der naiven
Weise mittelalterlicher Chronisten festhiilt, selbst wenn er den Cicero oder Petrarca illustriert.

Der Gegensatz zu Diirer zeigt sich auch in der gemeinsamen Arbeit beider an dem
Trinmphzug fiir Kaiser Maximilian. Diirer konnte hier, gehindert durch die barock gelehrte

Anfgabe, seine eigensten Vorziige zwar durchaus nicht frei entfalten, aber doch bewundern

1) Piir das Studium der Holzschnitte Burgkmaier’s und der folgenden Meister bietet hichst schiitz-

bares Material: Kulturhistorisches Bilderbuch aus 3 Jahrhunderten, herausgegeben von G. Hirth. Miinchen-
Leipzig, und Meisterholzschnitte aus 4 Jahrhunderten. Herausgegeben von . Hirth u. R. Muther.
Miinchen-Leipzig.
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wir an dem Wagen und den Reitern seinen Phantasiereichthum und seine Gestaltungskraft
im Figtirlichen, wie im Ornamentalen. Burgkmaier dagegen erfreut durch eine frische
Schilderung des frohlichen Jagdzuges, durch die stolze Reitergruppe und den munteren
Soldatentrupp, durch die lustigen Musikbanden und den Wagen mit den Schalksnarren.

In seiner Freude an der Natur und dem Leben seiner Zeit in ihrer reichen malerischen
Erscheinung ist Burgkmaier nicht minder ein charakteristischer Kiinstler der ersten Hilfte
des 16. Jahrhunderts als Diirer, ja er bewegt sich sogar freier und leichter in der neuen
Welt und spricht dadurch unmittelbarer an. Bei Diirer ist eben nicht nur die allgemeine
kiinstlerische Anschauung durch die neue Zeit bedingt, sondern er sucht den neuen Ge-
danken, die sie anregt, auch im Einzelnen gerecht zu werden, dies fiihrt ihn zu miihevollem
Ringen, die Fille der Gedanken zu beherrschen, wofiir auch sein tiberreiches Ornament
charakteristisch ist, das heim Trinmphzug so bezeichnend im Gegensatz zu den anmuthigen
Formen Burgkmaier’s steht. Die Formenwelt der Renaissance in ihrer heiteren Schonheit
lag Burgkmaier viel niiher, war dem Augsburger Kiinstler kongenialer, wesshalb er sich
ihr rasch anschliesst, nicht jenes miihevolle Losringen vom Alten zeigt, sie klar und kon-
sequent erfasst, desshalb auch leichter anspricht als Diirer, dessen tiefe, gedankenvolle Kunst
eben wegen dieser Vorziige meist viel schwerer verstindlich 1st, da ernstes Studium fordert,
wo jener frohes Geniessen gewihrt.

Am bedentendsten zeigen diese Vorziige Burgkmaier’s seine nicht zahlreichen aber sehr
wichtigen Einzelblitter, in denen er seinen kiinstlerischen Neigungen freier nachgehen konnte.
Das originelle Blatt Anna selbdritt Joachim und Joseph von 1512 mag hier beispielsweise
genannt werden, oder Petrus und Paulus, die Maria mit dem Kinde oder das durch reizenden
Renaissance-Rahmen eingefasste Bild: Simson und Delila, vor allem aber die prichtigen
Helldunkelblitter wie das Reiterbildniss Maximilians oder das michtig dramatische Blath
der Tod als Wiirger, deren malerische Wirkung zu des Meisters bedeutendster Begabung
tiberleitet.

So zahlreich némlich Burgkmaier'’s Holzschnitte, so wichtig sie fiir das Leben und fiir
die Kunst jener Zeit sind, so liegt die spezielle Bedeutung des Mannes doch nicht in ihnen,
sondern sie liegt bei ihm im Gegensatz zu den Niirnbergern hauptsichlich im Maler.

Den Sinn fiir Anmuth, weiter fiir Schonheit der Form, vor allem aber ein feines Gefiihl
fir den Reiz der Farbe bewundern wir schon an den iltesten Meistern der schwiibischen
Schule wie bei Lucas Moser, der 1431 den Tiefenbronner Altar malte!) und Burgkmaier’s
um etwa 13 Jahre dlterer Mitbiirger Holbein der Aeltere zeigt schon 1493 in den jetzt im
Dom zu Augsburg befindlichen Fliigelbildern ein beachtenswerthes Empfinden fiir Stimmung
und malerische Wirkung, durch das er wohl auch massgebend auf Burgkmaier wirkte.

Die schwiibische Kunst zumal Augsburg trat dadurch in der Renaissance in ein anderes
Verhiltniss zur italienischen als Niirnberg, das zeigt schon der #ltere Holbein, selbst wenn
der Sebastiansaltar nicht sein Werk sein sollte, das belegt besonders charakteristisch und
folgewichtig namentlich Burgkmaier.

Gleich Diirer erfihrt Burgkmaier den Einfluss italienischer Kunst wohl schon im Aus-
gang des 15. Jahrhunderts;?) aber schon in dem ersten datierten Werke, das wir hesitzen,

!) Publikation der lunsthistorischen Gesellschaft. Jahrgang 1899. Taf. 1—13.

2) A. Schmid: Forschungen tiber Hans Burgkmaier. Miinchen 1888.
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in der Basilika S. Pietro (1501), der sich die Basilika S. Giovanni (1502) und S. Croce (1504)
anschliessen,?) spricht sich dieser Kinfluss ganz anders aus als bei Diirer.

Formal zeigt sich die Kenntniss der italienischen Renaissence an der Jubiliumspforte
des Gebdudes von S. Pietro, bedeutender aber noch macht sie sich geltend in dem merk-
wiirdigen Blick fiir Stimmung und malerische Haltung des Ganzen zumal auch der Land-
schaft, hierin wird ja auch der alte Holbein Burgkmaier beeinflusst haben, der ihm aber
doch in der malerischen Beobachtung iiberlegen ist. Besonders auf dem Bilde von 1504
ist es charakteristisch, dass Burgkmaier beispielsweise nicht die einzelnen Griser und Blitter
sondern Wiese und Wald malt, wenn er auch noch nach alter Gewohnheit einzelne Lieblings-
blumen wie Akeley und Konigskerze im Vordergrunde bestimmt heraustreten lisst, wie aber
Burgkmaier in der breiteren Behandlung in dem malerischen mehr flichenhaften Sehen
fortschreitet, zeigt deutlich ein Blick auf seine bedeutende Kreuzigung von 1519 in derselben
Sammlung.

Die Basilika S. Pietro wiirde den tibrigens doch recht selbstverstiindig verarbeiteten
Kinfluss wohl noch klarer zeigen, wenn er nicht hier wie bei den beiden anderen Bildern
dadurch zuriickgehalten wire, dass Burgkmaier fiir eine schon zu Ende des 15. Jahrhunderts
begonnene Folge malte, was gleich dem gegebenen Thema ihm nach dieser Seite volle
Freiheit nicht gestattete.

Die weitere Entfaltung der Eigenart Burgkmaier’s zeigt eine noch konsequentere Aunf-

nahme des italienischen Hinflusses vor allem nach Seite des Malerischen, ja diese erfihrt
um 1509 und dann wieder etwa 1528 eine so erhebliche Steigerung, dass dadurch ein
wiederholter Aufenthalt des Kiinstlers in Italien hochst wahrscheinlich wird.

Der Grund warum Burgkmaier sich leichter an Italien anschliesst, diesen Kinfluss
rascher verarbeitet und konsequenter entwickelt als Diirer, liegt nahe. Beide lernten die
italienische Kunst vor allem in Venedig kennen, der venezianischen Kunst mit ihrem vor-
wiegend auf das Koloristische gerichteten Sinn stand aber Diirer fremd gegeniiber, nur
voriibergehend wie in dem Gekreuzigten von 1506 in Dresden betritt er im Stimmungsbild
deren eigenstes Feld, Mantegna und Leonardo lagen Diirer’s strengem Formensinn, seiner
forschenden Weise niher, die Venezianer konnten ihm nur allgemeine Anregungen bieten,
die er aber nach ganz anderer Richtung verarbeitete, wie die Steigerung seines Sinnes fiir
Anmuth der Form zeigt, der grissere Massstab seiner Aktstudien, vor allem aber die Zu-
nahme des Malerischen in seinen Holzschnitten und Stichen.

Ganz anders Burgkmaier; mit seinem Schonheitssinn, seinem feinen Gefiihl fiir die
Farbe und das Malerische traf er in Venedig eine kongeniale Welt, der er sich riickhaltlos
hingeben konnte, so dass wir uns weniger dartiber wundern, dass diese ihn so stark be-
einflusste, als dartiber, dass er doch sehr entschieden an seiner deutschen Art festhielt
und dadurch behindert wird, den letzten Schritt zum freien, eigentlich koloristischen Stil
zu machen.

Der Einfluss der oberitalienischen Kunst auf Burgkmaier zeigt sich dann noch etwas
deutlicher 1505 in dem hl. Christoph und Vitus,?) wo das Prunkgewand des letzteren
charakteristisch fiir die Freude des Koloristen an prichtigen Stoffen ist, deren Farben er

1) K. Gemildegalerie Augsburg Nr. 85—87.

3 Museum Nr. 169.

2) Germanisc
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geschickt znsammenstellt, wenn er auch ihre Wechselwirkung oft noch nicht genitigend

beobachtet; venezianische Anregungen machen sich bei diesem Bilde in dem duftig ver-
schwimmenden Hintergrund geltend in der Modellierung bei Christoph und noch mehr bei
dem Christuskind. Bei dem hl. Sebastian und Kaiser Konstantin von 1505 in derselben Samm-
lung erinnert die offene Renaissancehalle an Italien, wiihrend der sehr magere hl. Sebastian

eine nicht uninteressante, echt deutsche Aktfigur ist. Jer Altar wvon 1507 in der Augs-

burger Galerie mit Christus und Maria auf dem Thron zeigt allerdings in der Architektur

des Thrones entschiedenen Renaissancecharakter, auch in Maria und den musicierenden
Engeln Beziehungen zu venezianischer Kunst, die aber nicht intimere, als jene der voraus-
gehenden Jahre sind.

Ein wesentlich anderes Verhiiltniss zu den Venezianern aber spricht sich in den
Madonnen von 1509 und 1510 im germanischen Museum aus. Auf dem Bild von 1509
zeigh der Thron, auf dem Maria sitzt, Renaissance-Formen ohne ircend welchen gothischen
Nachklang, die Hintergrundslandschaft ist in Charakter und Auffassung oberitalienisch,
durch den leise triumerischen Zug der Madonna, durch die fliessende, echt malerische
Stilisierung ihres Gewandes werden wir unbedingt an oberitalienische Maler erinnert und
ebenso durch die reichen koloristischen Details, in den Blumen, die sich an der Bank
emporranken und die im Vordergrunde blithen, von denen Akeley, Schwertlilie, Maiglockchen

und anderes allerdings auch an die #lteren oberdeutschen Maler mahnen. Den meisten

Kindruck unter den venezianischen Malern scheint mir, nach diesen Bildern zu urtheilen,
entschieden Giovanni Bellini auf Burgkmaier gemacht zu haben und wie er durch diesen
angeregt auf den Kernpunkt venezianischer Kunst auf das Malerische und die Stimmung
kommt zeigt die reizende Madonna, die Burgkmaier 1510 in Augsburg malte, ein gar feines
stimmungsvolles Bild.!)

In erster Linie liegt der Grund wohl in der lingeren Thiitigkeit Burgkmaier’s in
seiner Vaterstadt, wenn diese venezianischen KEinfliisse in der nichsten Zeit wieder mehr
zuriicktreten und bei dem Johannes auf Patmos von 1518 dadurch die Liebe zum Detail
wieder in ihr volles Recht tritt, die ja tibrigens auch den friiheren venezianischen Koloristen
durchaus nicht ganz fremd war. Diese Freude an der malerischen Erscheinung des Fin-
zelnen, iiber welche die oberdeutsche Kunst des beginnenden 16. Jahrhunderts ja nur selten

hinauskam zu eigentlich koloristischer Auffassung, besitzt tibrigens ihre eigenen Reize, die
sich wie bei jedem Schaffen wirklich bedeutender Kiinstler, auch neben jenen der spiteren
reiferen Kunst behaupten, und ihre speziellen Vorziige fesseln uns hier um so mehr als
sie in deutscher Art tief begriindet sind.

Burgkmaier’s Johannes auf Patmos von 1518 in der Miinchener Pinakothek ist ein
recht interessantes Denkmal fiir diesen keimenden Kolorismus. Unter michtigen Palmen
sitzt der Kvangelist und schreibt seine Offenbarung, die ihm ein Lichtstrahl vom Himmel
bringt, zu dem er erregt emporblickt. Die Auffassung des Bildes ist neu und eigenartig,
das Problem die visionire Erscheinung durch einen magischen Lichtstreif darzustellen, ist

fiir die Geschichte des Kolorismus interessant und dieser neue, eigenartige Gedanke trigt

entschieden wesentlich dazu bei, dass der Kiinstler hier ganz seiner Eigenart folgend sic

weit von der venezianischen Kunst entfernt.

1} Germanisches Museum Nr. 171.
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Zur el

das merkwiirdige Licht zeichnet sich zwar am Himmel in bestimmter Begrenzung deutlich

entlichen Liosung der schweren Aufgabe war die Zeit jedoch noch nicht reif;

ab und der Strahl, der auf Johannes niederfillt, tritt scharf heraus, ja es ist sogar fein

beobachtet, wie er noch tiber den Palmenstamm neben Johannes weggleitet. Die Wirkung
des Lichtes bleibt aber zu sehr lokalisiert, trotz feiner Hinzelbeobachtung vermag Burgkmaier
nicht, das Ganze in der Stimmung zusammenzuhalten, dieses durch das magische Licht

eigenthiimlich zu erhellen, den Sieg des visionéiren lichtes iiber das tigliche darzustellen,

dazu beobachtet er das Licht noch nicht fein genug, ist die malerische Anschauung und
das technische Konnen noch nicht weit genug entwickelt.

Das Haften am Detail, das der Johannes auf Patmos mehr zeigh, als es sonst Burgk-
maier’s Brauch, hat hier seinen Grund wohl darin, dass er die Situation gemiithlich schildern
wollte, es ist uns aber vor allem auch als ein charakteristisches Beispiel interessant, wie
sich die nordischen Koloristen ebenso miihen vom Kinzelnen zum Ganzen zu gelangen, wie
gleichzeitig Diirer in der Zeichnung das Kleinliche zu iiberwinden sucht.

In der reichen Flora in den Palmen, Feigen u. s. w., unter denen Disteln, Mai-
glockchen und Lowenzahn wachsen, schildert Burgkmaier bis zum letzten Bliimchen sorgfiiltig
alles, was er im fernen Sitiden und zu Haus an Pflanzen heobachtet und die Fauna bringt
mit Hase, Adler, Papageien und Finken, dem freundlich griissenden Affen, Hirschkifer,
Perlhuhn und vielen, vielen andern ein Thierbild, das mit einer Sorgfalt gemalt ist, als

{.
Das Gemilde stellt die Vision des Johannes auf Patmos dar und bringt zugleich eine

handle es sich um Illus

ationen zu einem zoologischen Lehrbuch.

iiberreiche Landschaft, ein Stilleben und ein Thierbild. Bei den nordischen Malern ist seit
den van Eyck eine solche Fiille des Inhalts nicht selten und sie ist dadurch anziehend,
dass sie uns sagt, dass in ihnen das Zeug steckt, alle jene Gattungen auszubilden, die sich
dann im 16. Jahrhundert entwickeln, um im 17. mit einer gewissen Gleichberechtigung
neben einander zu treten. ;

In jener Freude am Detail griindet aber auch der eigenste Reiz von Burgkmaier’s
Johannes auf Patmos, den Kugler so fein ,ein anmuthvolles Waldmiirchen nennt'). Es ist
die Freude iiber jedes Thier, jede Pflanze, iiber ihr Leben, ihre eigenartige Erscheinung,
ihre Farbe, wie sie uns in jedem Friihling wieder erfasst, wie sie sich namentlich bei dem
zeioh, der die Natur kiinstlerisch zu beobachten beginnt und von der wir der Entwicklung
der Natur folgend fortschreiten vom Hinzelnen zum Ganzen mit den kriftigeren Effekten des
Sommiers und des farbigen Herbstes.

Zu dem gerade fiir den Koloristen so wichtigen Schritt das Ganze zu erfassen, sahen

wir ja bei Burgkmaier schon zu Beginn seines Schaffens, angeregt wohl durch den ilteren

bee)

Holbein, wesentlich geférdert durch die Italiener, wichtige Ansiitze und die breitere Behand-

lung, der grossere Zug seines nichsten Hauptwerkes, niimlich der Kreuzigung von 1519

zeigh, dass er diese Bahn ruhig weiter verfolgt, wenn auch der Johannes auf Patmos ein
wenig davon abzulenken scheint. Gleichwohl ist dieser auch speziell fiir den Koloristen
Burgkmaier, ja fiir die geschichtliche Stellung der oberdeutschen Koloristen dieser Kpoche

sehr wichtig, weil er ganz selbstindiges Streben zeigt und dadurch warnt, bei diesen

1) Geschichte der Malerei. 3. Auflage. Leipzig 1867, II. 536.
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Kiinstlern die venezianischen Anregungen zu iiberschiitzen. Wiederholt sehen wir nim-
lich wie hier die oberdeutschen Koloristen eigenartige Probleme auforeifen, welche die
Venezianer nicht oder wenigstens nicht so beriihrten, es war daher offenbar nicht weniger
als der venezianische Hinfluss auch die eigene Beobachtung der Natur, welche diese Kiinstler
zu koloristischen Versuchen fiihrte und zwar ihrer anderen Art entsprechend mehrfach zu
anderen Problemen als die Venezianer.

1519 entstand eines der bedeutendsten Werke Burgkmaier’s, nimlich der Altar mit
dem Mittelbild der Kreuzigung in der Augsburger Galerie. Gross und einfach gedacht
zumal in der Landschaft mit den fernen schneebedeckten Héhen, in der Empfindung in
den Charakteren fein schattiert, gehirt die Kreuzigung als Stimmungsbild mit den herr-
lichen tief leuchtenden Farben entschieden zu den hervorragendsten koloristischen Leistungen
der Zeit. Die Landschaft ist selbstredend nicht direkt in der Natur studiert, aber sie lisst

einen Kiinstler erkennen, der die Natur unter malerischen Gesichtspunkten originell beobachtete,

auf dessen wenn auch in Vielem sehr selbstiindige malerische Anschauung die Bellini und

deren Zeitgenossen wesentlichen Einfluss hatten. Fiir das Studium des Lichtes ist auf den

Aussenseiten der Fliigel dieses Altares das Oberlicht bezeichnend. das durch die Fenster der

- L]

Kuppel einfillt, wihrend die Stellung Georgs auf die freiere Bewegung der Zeit hinweist,
I { 3 D o] D te] )

denn wir sehen ihn von riickwirts, wie er auf den iiberwundenen Drachen tritt, stolz die

Fahne erhebt und sich rasch zur Seite wendet.

Finen Schritt weiter geht Burgkmaier als Kolorist noch in seiner Esther vor Ahasver

von 1528 in der Pinakothek zu Miinchen, bei der es der wieder besonders deutlich hervor-
tretende Einfluss Venedigs und zwar speziell der des Carpaccio wahrscheinlich macht, dass
das Bild in Venedig gemalt wurde. Das Bild ist zwar keineswegs eine der gliicklichsten
Schopfangen Burgkmaier’s, aber fiir die Geschichte des Kolorismus ist es sehr interessant
durch die merkwiirdige Stimmung des Ganzen, wie durch die oft recht pikante tonige
Behandlnng im Einzelnen, die bereits zu einem Kolorismus tiberleitet, der mit dem Stil
der oberdeutschen Malerei des beginnenden 16. Jahrhunderts unbedingten Bruch fordert.

Der Sieg des Malerischen ist, wie wir schon bei Holbein in seinem Verhiltniss zu
Diirer sahen, einer der charakteristischsten Ziige der deutschen Kunstentwicklung der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts, mit ihm hiingen auf das innigste das Streben nach Stimmung,
die sehr verschiedenartigen koloristischen Versuche zusammen. Um  diese als Keime der
weiteren malerischen Entwicklung des 16. Jahrhunderts so wesentlichen Ansitze in ihrer
individuellen Mannigfaltigkeit zu skizzieren, miissen wir noch auf einige Zeitgenossen Burgk-
maler’s blicken, die verwandten Zielen zusteuerten.

Neben dem Schwaben Burgkmaier nenne ich zuniichst den wohl nur wenige Jahre
Jingeren Bayer Albrecht Altdorfer, der in erster Linie in bayerischer Kunst und Art
wurzelt und schon desshalb Augsburg wie Niirnberg selbstindig gegeniibersteht, womit
natiirlich keineswegs jede Fiihlung ausgeschlossen ist. Wir konnen hier auf den originellen
Kiinstler natiirlich nicht niher eingehen, ich mochte nur durch einige Bemerkungen, die
hauptsichlich an die Alexanderschlacht ankntipfen, die er 1529 fiir Wilheln IV. von
Bayern malte, andeuten, weleh charakteristische Erscheinung er fiir seine Zeit ist, fiir die
Gedanken mit denen sich damals die Malerei beschiftigte.

Vor allem erinnert die Alexanderschlacht an die wachsende Bedeutung der profanen
Malerei, fiir die Altdorfer iiberhaupt und zwar schon seit dem Beginn des Jahrhunderts
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charakteristisch ist, wie etwa in der Landschaft mit den Satyren von 1507 im Berliner
Museum, nicht als ob seiner Kunst hier eine erhebliche aktuelle Stelle zufiele, wohl aber
dadurch, dass er der neuen Gedankenwelt neue Seiten abgewinnt, sie hochst eigenartig erfasst.

In der Alexanderschlacht will Altdorfer ein grosses, geschichtliches Ereigniss malen.
Es geniigen ihm hiezu nicht mehr wie noch vor Kurzem den Miniatoren der Chroniken
ein paar Reiter, die an die Volkerschlacht nur erinnern, sondern er will sie packend
schildern. Um dies zu erreichen, unterrichtet er sich eingehend tber die Kriegskunst
seiner Zeit, das Studium der Gegenwart soll ihm, ein so richtiger Grundsatz fir den
Historiker, dienen, die Vergangenheit lebensvoll zu erfassen und darzustellen. Aber Alt-
dorfer bleibt an der Gegenwart haften und so schildert er eine Schlacht seiner Zeit, was
schon darin griindet, dass er noch nicht iiber die historischen und arch#ologischen Kennt-
nisse verfiigh, um eine Schlacht des vierten Jahrhunderts vor Christus iiberzeugend darstellen
zu konnen. Daher bediirfen wir der Inschriften, um zu verstehen, dass wir vor Alexander's
Sieg tiber Darius und nicht vor einer Schlacht aus den Tagen Karl V. stehen. Gleichwohl
fehlt es nicht an Ziigen, die beweisen, dass Altdorfer nicht mehr der naive mittelalterliche
Chronist ist, der zwischen damals und heute keinen Unterschied macht, sondern dass sich
in ihm, bezeichnend fiir das 16. Jahrhundert, der Historienmaler zu regen beginnt, der
rade das Eigenartige dieser Schlacht schildern will.

Altdorfer hat sich offenbar tiber die Siege Alexander’s tiber Darius unterrichtet, er
hatte Kenntniss von der Schlacht bei Issus (333), wo Alexander im Kampfgewithl gegen
den Wagen des Darius vordringt, den dieser plotzlich wendet und durch die des Darius
Weiber in Alexander’s Gefangenschaft geriethen, ebenso wusste er auch offenbar von der
Schlacht von Gaugamela und Arbela (331), die Alexander entschied, indem er an der Spitze
der makedonischen Ritterschaft einen plotzlichen Keilangriff gegen des Darius Mitteltreffen
machte.’) Wie Altdorfer versucht ein Bild jener Zeit zu geben, zeigen auch die Bogen-
schiitzen und die Turbane vieler Perser, der Sichelwagen des orientalisch prunkvoll ge-
kleideten Darius und der Tross seiner Weiber.

Altdorfer versucht die Schlacht in grossen Ziigen zu schildern, er greift sehr geschiclt
den entscheidenden Moment auf, in dem Alexander’s wuchtiger Vorstoss mit dem Centrum
gelingt und Darius zur Flucht treibt, wiihrend der rechte und linke IFliigel der Perser noch
standhalten, um die Flucht zu decken. Ja noch mehr, Altdorfer strebt auch nach einer
dem weltgeschichtlichen Ereignisse entsprechenden Stimmung in diesem Schlachtenbild. Im
Riicken Alexander’s bricht die aufgehende Sonne durch das Meer der Morgennebel, auf
Darius’ Seite aber sehen wir den allerdings irrthiimlicher Weise zunehmend gezeichneten
Mond im helleren Morgenlichte verblassen.

Der Sonnenaufgang ist sehr fein beobachtet, das Hingleiten der ersten warmen Strahlen
iiber die fernen zackigen Berge und das Meer, iiber das Lager Alexander’s hinauf zu der
hochgelegenen Burg, deren Zinnen im Morgenlicht glinzen und an deren Fuss sie die zer-
fallene Miihle belenchten und in dem Wald am Bergeshang flimmern; wie auch das Ver-
duften der Spitze des flichenden Darius-Heeres in einer Staubwolke eine {iberraschende
malerische Beobachtung zeigt.

1) Vergleiche Weber: Weltgeschichte. IIL. Band, 175 u. 181.
Abh. d. I11. C1. d. k. Ak. d. Wiss. XXII. Bd. I. Abth. 22
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Altdorfer setzt sich im Hintergrund der Alexanderschlacht keineswegs in Gegensatz zu
den Phantasielandschaften des 15. Jahrhunderts, wie er Ja auch die Gebiude seiner Gemilde
frei erfindet nach alter Art, so dass man oft nicht glauben sollte, dass sie ein Architekt
gemalt hat. Wie aber die von ihm gestochenen und gemalten Architekturen, durch die
Vorliebe fiir Architektur manchmal auch durch das Verstindniss fiir dieselbe und das Orna-
ment doch wieder den Architekt verrathen und vor allem etwa in dem Kircheninterieur
auf dem prichtig originellen Bild der Geburt Marii (Augsburger Galerie) und in der Halle
bei dem hl. Quirinus vor dem Richter (Germanisches Museum in Niirnberg) zeugen, wie er
die mannigfaltigsten Lichteffekte in der Kirche und besonders auch beim Durchblick von
einem Raum in den andern beobachtete und poetisch fein empfand, so sehen wir auch in
der Landschaft der Alexanderschlacht, trotz manchem alterthiimlichen derselben, dass das
Studium und poetische Erfassen der Natur Altdorfer zu neuen malerischen Problemen, nim-
lich zum Stimmungsbild fiihrt. Auf demselben Wege einfacher Naturbeobachtung waren
ihm hierin in Regensburg schon der Miniaturmaler Jerthold Furtmeyer 1481, ja sogar
bereits ein Mettener Miniaturmaler von 1414 vorangegangen.!)

Der Fortschritt Altdorfer’s als des reifen Kiinstlers des 16. Jahrhunderts gegentiber den
ersten leisen Keimen die Stimmung in der Natur zu belauschen bei jenem Monch aus Metten
von 1414 und gegeniiber den noch kindlichen Versuchen Furtmeyer’s ist natiirlich ausser-
ordentlich gross, aber gleichwohl steht auch er erst am Anfang eigentlicher Stimmungs-
malerei. Altdorfer ist ein Kiinstler von ausgesprochen malerischer Begabung, was ja auch
seine Stiche, Radierungen und Schnitte wie etwa besonders die Kreuzigung B. 8 oder die
malerisch sehr wirkungsvolle Auferstehung B. 47 wiederholt deutlich erkennen lassen, was
Jenes Spiel des Lichtes in komplicierten Riumen und vor allem seine Stimmungsbilder zeigen,
fir die als besonders bezeichnend noch der Sonnenaufgang bei dem Martyrium und der
Sonnenuntergang bei der Bestattung des hl. Quirinus (Niirnberg, Germanisches Museum) ge-
nannt werden mogen, die wie diese ganze Folge von Bildern aus dem Leben des hl. Quirinus
breiter und fliichtiger behandelt sind, als dies sonst Altdorfer's Art ist. Gleichwohl erscheint
auch Altdorfer hier mehr durch das Problem als durch die Liosung desselben interessant,
er greift als Anfinger natiirlich gern besonders auffallende Stimmungen heraus und haftet
noch viel zu sehr am Detail, um von einzelnen Lichteffekten zur Stimmung fortzuschreiten,
die eine ganz andere Anschauung und Malweise fordert, die sich diesseits der Alpen erst in
der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts entwickelte. Im Problem aber erscheint Altdorfer
um so interessanter, als er hier offenbar ebenso selbstiindig ist wie Burgkmaier in seinem
Johannes auf Patmos, denn obgleich Altdorfer’s Stiche ja wiederholt italienische Einfliisse
zeigen und sogar Kopien nach italienischen Vorbildern bringen, so scheint mir ein Einfluss
der venezianischen Koloristen auf seine Stimmungsversuche doch durchaus unwahrscheinlich,
da diese etwas ganz anderes anstreben als er.

Eine verwandte geschichtliche Stellung wie im Stimmungsbild nimmt Altdorfer in der
Landschaftsmalerei ein. FEr ist auch hier der Mann neuer Probleme, vor allem durch die
grosse Rolle, die er der Landschaft in seinen Gemiilden einriumt, er macht sie zur Haupt-

"

L) Berthold Riehl: Studien zur Geschichte der bayerischen Malerei des 15. Jahrhunderts. 49. Band

(1895) d. ,oberbayerischen Archives®
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sache, ordnet ihr das Figiirliche unter, wie in seiner Landschaft mit der Satyrfamilie von
1507 (Berlin), in der Landschaft mit der Allegorie auf die Hoffahrt von 1531 (Berlin) und
ganz besonders in dem Buchenwald mit St. Georg von 1510 (Mitinchen), wo wie bei ver-
wandten niederlindischen Malern der Heilige eigentlich nur dazu dient, dem Bilde einen
Namen zu geben, ja in einem Bilde (Miinchen) bringt Altdorfer sogar eine Landschaft ohne
jede Staffage. Altdorfer, auf den offenbar die Vorliebe dlterer bayerischer Meister fiir die
Landschaft von Einfluss war, dessen landschaftlicher Sinn vor allem wohl auch durch die
schone Donaugegend wie durch das Hochgebirg geweckt wurde, zeigt dabei ein entschiedenes
Talent fiir Komposition der Landschaft, beobachtet auch fein die duftigen KFernen und die
Liifte, studiert sorgfiltic den Baumschlag wie z. B. die Buchen auf der Susanna (1526
Miinchen) deutlich zeigen oder seine oft recht charakteristischen Fichten. Aber dieses Natur-
studium mag es auch im Einzelnen wie in der Konigskerze und in anderen Blumen auf
der Susanna noch so sorgfiltig sein, erhebt sich doch, weder in den Gemiilden noch in den
landschaftlich manchmal recht ansprechenden Stichen, nie zur Bedeutung der Diirer’schen
Naturstudien. Altdorfer erfasst nicht mit gleicher Schérfe und so geistvoll wie jener das
Charakteristische, nur selten sagt er sich von der iiberreichen in der Phantasie zusammen-
gestellten Landschaft der &lteren Meister los, das Detail wird wie z. B. gerade in der Susanna
hiufig dem Ganzen nicht geniigend untergeordnet und der Baumschlag zeigt zwar manch-
mal iiberraschend gute Naturbeobachtung, lidsst aber jenes konsequente Studium vermissen,
das Diirer auch in seinen Landschaften so gross macht, statt dessen wiederholt Altdorfer
nicht selten das einmal in der Natur beobachtete bis zur Manier, wie besonders bei seinen
Béaumen.

Das Verhiltniss des Details zum Ganzen zeigt auch in dem Figiirlichen der Alexander-
schlacht trotz neuer Probleme, die mit dem neuen Stoff zusammenhingen, ein #hnliches
Festhalten an der alten Richtung, wie wir es sonst bei Altdorfer finden. Altdorfer will,
wie gesa

¢
D

st, in grossen Ziigen einen Hauptmoment der Schlacht schildern, er versucht sogar
das Ganze durch eine einheitliche dem Ereignissse entsprechende Stimmung zusammenzuhalten,
Gleichwohl erreicht er keine grosse, einheitliche Wirkung, er hiingt dazu viel zu sehr am
Detail; es liegt ein grosser Reiz darin, wie fein und mit welch unendlichem Fleiss alle die
kleinen, gut gezeichneten und durchgebildeten Figiirchen behandelt sind, aber dem muss
auch die Wirkung des Ganzen geopfert werden. Alexander und Darius, so geschickt sie in
der Komposition und malerisch herausgehoben sind, muss man im Mittelgrund doch erst
suchen und beim Betrachten des Bildes lockt es immer wieder an den feinen KEinzelheiten
hingen zu bleiben.

Die ausfithrliche Schilderung einer grossen Schlacht auf einem Tafelbild miéssigen
Umfanges war allerdings eine sehr schwierige Aufgabe, wirklich befriedigend ja tiberhaupt
kaum zu losen. Der Kiinstler geriith in einen Widerspruch, der je grosser und ausgedehnter
sich die Schlacht entfaltet, je maturalistischer dies geschildert werden soll, desto schwieriger
wird und der ihn schliesslich dazu fithrt, kiinstlerich dankbare Hauptmomente, in denen
sich die Bedeutung des weit ausgedehnten und lange wihrenden Hreignisses gewissermassen
koncentriert, herauszugreifen. Der Gedanke im Schlachtenbild ein grosses historisches Er-
eigniss zu schildern, was Altdorfer offenbar will, und die neuen damit zusammenhiingenden
ktinstlerischen Probleme fordern eben, um zu voller Wirkung zu gelangen, eine andere
Sprache. Altdorfer beginnt, und darin ist er wieder so charakteristisch fiir diese Zeit, als
22%
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Historienmaler zu denken und zu fihlen, aber von einem eigenartigen dem Wesen des
Historienbildes entsprechenden Stil ist er noch weit entfernt. Wir sehen, die neuen Ge-
danken dringen auch hier zu einem vollen Bruch mit der Vergangenheit, zu einer anderen,
freieren Malweise und einem grisseren Stil; da man diese aber Jjenseits der Alpen besass,
was war natiirlicher als dass man dort lernte. Gerade derartige stilistische Wandlungen
sind aber nicht das Werk eines Augenblickes, die That eines Einzelnen, sie fordern ein
Einleben durch Generationen, der weitere Verlauf des 16. Jahrhunderts ist es, dem wir
diesen, meist so wenig gewiirdigten und doch so wesentlichen Umschlag danken, der die
Bahn ebnet von Altdorfer’s Alexanderschlacht zur Amazonenschlacht von Rubens.

Weit bedeutender als der in seinen koloristischen Versuchen oft etwas schiichterne

Altdorfer, ja auch als der wohl durch die Venezianer zu grosserem Zug angeregte Hans Burgk-
maier greift und zwar als einer der friithesten — Mathias Grinewald von Aschaffenburg
koloristische Probleme auf.l) Ueber Grtinewald sind wir bekanntlich Hiusserst mangelhaft

unterrichtet, von #lteren Schriftstellern bringt nur Sandrart einige wichtige Notizen. Wir

wissen nicht wo und wann der Kiinstler geboren, ja, was noch weit mehr zu bedauern, es
fehlt uns, da gesicherte Jugendwerke und Arbeiten seiner Vorgiinger nicht erhalten zu sein
scheinen, meiner Ansicht nach jeder Anhaltspunkt tiber seine kiinstlerische Entwicklung, es
lassen sich sogar nicht einmal haltbare Vermuthungen aufstellen iber die Hinflisse, die ihn
zu seinen kithnen malerischen Gedanken, zu seinem malerischen Stil anregten. So wenig
fast wie die Oberdeutschen konnten ihm die Niederlinder bieten, da sie das, was Griinewald’s
Bedeutung ausmacht, kaum leise gestreift hatten und ebensowenig ist es wahrscheinlich,
dass er von den Venezianern, mit deren Kunst er tibrigens nirgends sichere Fithlung zeigt,
Impulse empfing, da auch ihren ilteren Meistern das, was Griinewald koloristisch wollte,
vollkommen fern lag.

Voll und ganz in seiner michtig fesselnden aber unlengbar schroffen und dadurch
manchen schwer verstindlichen Individualitit tritt uns Griinewald in seinem Hauptwerk
dem vor 1516 vollendeten Isenheimer Altar im Kolmarer Museum entgegen. Hr ist Kolorist
— die Stimmung, malerische Absichten bestimmen seine Auffassung, ja, was bei dem Zeit-
genossen Diirer’s, der sogar vielleicht noch einige Jahre dlter als dieser, das merkwiirdigste
ist, sie bedingen auch ganz seinen Stil. Hierin steht er unter den oberdeutschen Malern
der 1. Hiilfte des 16. Jahrhunderts einzig da, Holbein der Jiingere, noch mehr Hans Baldung
Grien kommen ihm zuweilen nahe, aber sie sind ja, besonders der letztere offenbar von ihm
beeinflusst und erreicht hat ihn in diesem Punlkte keiner.

Griinewald ist Kolorist und zwar in seiner Higenart als solcher so echt deutsch wie
Diirer in der Zeichnung, mit dem er auch sonst durch die scharf ausgesprochene Indivi-
dualitit, durch die Tiefe und Urspriinglichkeit seines Empfindens, vor allem auch durch
sein festes Stilgefiihl, das sich aber nach einer ganz anderen Seite offenbart, eine gewisse
Verwandtschaft besitzt, wihrend er an historischer Bedeutung, an Wirkung auf seine Zeit-

genossen und Nachfolger keinen Vergleich mit diesem aushilt.

Die verhiltnissmiissig geringe Wirkung Griinewald’s auf seine Zei genossen und Nach-

folger, denn der Verbindung, die man zwischen ihm und Rembrandt iiber Grimmer, Uffen-
1) Als intere
H. A. Schmid in der Festschrift zur Eroffnung des historischen Museums in Basel. 1894,

santen Beitrag zur Litteratur iiber Griinewald verweise ich auf den Aufsatz von




bach und Elzheimer konstruierte,!) kann eine ernstliche Bedeutung wohl kaum beigelegt
werden, griindet nicht nur darin, dass Griinewald ein stiller, zariickgezogener Mann, nicht
so im Mittelpunkt kiinstlerischen Lebens wie Diirer stand, auch nicht darin, dass sein
Hauptwerk im Kloster Isenheim im Elsass geborgen war, wo es doch wohl nur wenige
Maler sahen und studierten, denn andere Werke seiner Hand schmiickten ja im 16. Jahr-
hundert den Dom zu Mainz und fanden sich in Aschaffenburg, der Hauptgrund der eng
begrenzten Wirkung von Griinewald’s Kunst liegt vor allem in ihrem streng ja schroff
subjektiven Charakter. Dieser fiihrte auch dazu, dass Griinewald rasch von der Masse
vergessen wurde, dass seine Kunst nur einzelne diese dann aber wie auch Sandrart stets
ganz besonders fesselte. Nur wenige waren im Stand, den Gedanken des kithnen Neuerers
zu folgen, der dadurch mehr als ein Prophet, denn als ein Begriinder der neuen Richtung
erscheint und wohl nur selten finden sich Kiinstler, die seine den meisten schwer verstind-
liche Weise wie Albert Stimmer?®) gegen unverstindigen Tadel in Schutz nahmen. Die
kiinstlerische Eigenart und seine durch sie etwas isolierte Stellung erkldrt auch, wesshalb
die #ltere Generation deutscher Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts wenig Sinn fiir den
Meister und seine Werke hatte, von denen man damals den Isenheimer Altar ja meist dem
Baldung Grien zuschrieb, wihrend zu Ende des 19. Jahrhunderts, nachdem Woltmann den
Grund zu besserer Kenntniss des Kiinstlers legte,®) man sich fir ihn ganz besonders be-
geisterte.

Der Isenheimer Altar in Kolmar ist noch ein Wandelaltar nach mittelalterlicher Art
mit trefflich geschnitzten Figuren im Schrein und den Gemilden des hl. Sebastian und
Antonius an den Seitenflichen des Schreines und Scenen aus der Legende des hl. Antonius
und aus dem Marienleben sowie Auferstehung und Kreuzigung Christi auf den Fliigeln.
So oft diese Gegenstinde aber auch damals gemalt wurden, so erscheinen sie uns hier doch
vollkommen neu, schon darin zeigt sich Griinewald als der echte Kolorist, bei dem das
Bigenartige und Bedeutende weniger im Stoff als in der eigenthiimlichen Gestaltung des-
selben liegt, mehr in dem wie, als in dem was er malt. Bedeutend aber erscheint Griinewald
schon vor allem dadurch, dass dieses veriinderte ,wie* nicht #usserlich, willkiirlich ist,
sondern auf’s tiefste in dem Dichten und Denken des Kiinstlers begriindet, wesshalb es bei
ihm auch so einheitlich und schon dadurch so wirkungsvoll wie bei keinem der Zeitgenossen
zu Tage tritt.

Nicht die Form sondern Stimmung, Licht und Farbe bedingen Griinewald’s kiinstle-
rische Anschauung. Seine Kompositionen nichts weniger als architektonisch aufgebaut er-
kliren sich lediglich aus malerischen Gesichtspunkten, ebenso der Stil seiner Falten, trefflich
und mit einem in jener Zeit hochst iiberraschenden Blick auf das Ganze charakterisiert er
das Stoffliche.

Als Stimmungsmaler zeigt sich Griinewald namentlich auch in der Hintergrundsland-
schaft, die er meist nur in grossen Ziigen, in wenig Tonen andeutet, die sich sehr fein als
Situationschilderung unterordnet, aber doch so wesentlich zur eigenartigen Wirkung des
Ganzen beitriigt. Gar lieblich ist der Charakter der Landschaft bei der Maria mit dem

1) Woltmann-Woermann: Geschichte der Malerei. Leipzig 1882. IL Band 5. 440.

2) Woltmann: Geschichte der deutschen Kunst im Klsass. pzig 1876. S. 261.
chichte der deutschen Kunst im Elsass. Leipzig 1876. 8. 247 ff.
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Kinde und dem entspricht hier auch die feinere Ausfiihrung, das reichere Detail, dagegen
ist die Umgebung bei Antonius und Paulus in der Wiiste barock phantastisch, eigenartig
grotesk erscheint sie bei der Versuchung des hl. Antonius, grossartig diister dagegen bei
der Kreuzigung.

Das Licht beobachtet Griinewald trefflich in der Natur, das zeigt schon das prachtige,
hoch einfallende Seitenlicht auf den schmalen Tafeln mit Antonius und Sebastian. Viel
merkwiirdiger aber ist noch, dass Griinewald das Licht frei poetisch verwerthet und dabei
eine {iberraschende Vielseitigkeit bekundet, die Stimmung den Gegenstiinden entsprechend
ausserordentlich fein nuanciert, diesen dadurch ganz peue Seiten abgewinnt.

Kin reizendes Idyll ist die Maria mit dem Kinde, zu der HEngel niederfliegen auf dem
Strahl gottlichen Lichtes, der von Gott Vater ausgehend durch die Wolken bricht; die
Versuchung des hl. Antonius dagegen ist ein toll phantastisches Bild, darin echt deutsch und
ein merkwiirdiger Nachklang des Mittelalters in der Renaissance. Die Verherrlichung der
Maria in einer Halle von eigenartig malerischer spiitgothischer Architektur ist erfiillt von
Jubel und Freude hesonders durch das herrliche Licht, in dem der Engelchor erstrahlt,
wiihrend bei der Auferstehung der magische Lichtkreis um den emporschwebenden Christus
diesem Wunder einen ebenso fesselnden wie originellen Ausdruck giebt. Die grossartig
einfache Kreuzigung aber wirkt tief ergreifend in dem leidenden Christus, wie in der
klagenden Maria und Johannes und in der verzweifelnd aufschreienden Magdalena; auch vor
dem herbsten Naturalismus schreckt der Meister hier nicht zurtick, um erschiitternd den
schmerzvollen Opfertod Christi zu schildern, auf dessen Leiden der diistere Bussprediger
Johannes hinweist.

Griinewald gehort zu den grossten Meistern jener in Deutschland, Italien und den
Niederlanden an bedeutenden Malern reichen Zeit, in seiner schroffen Higenart, die ebenso
abstossen, wie miichtig anziehen kann, ist er eine fiir jene Zeit charakteristische Erschei-
nung, aber der Mann, der in der Geschichte des nordischen Kolorismus eine epochemachende
Stellung einnimmt, ist er nicht, wenn er auch einige Kiinstler zu koloristischen Versuchen
anregte.

Den Einfluss Griinewald’s lisst besonders deutlich der 1475 im Dorf Wegershausen bei
Strassburg geborene Hans Baldung Grien erkennen,!) der, als der Isenheimer Altar ent-
stand néimlich 1511-—1516, sein Hauptwerk den Hochaltar des Domes zu Freiburg i. B.
malte. Grien ist jedoch keineswegs ein blosser Nachfolger Griinewald’s, sondern ist gerade
dadurch interessant, dass sein Charakter, wenn er auch manchmal Grimewald nahe steht,
doch ein wesentlich anderer, sehr eigenartiger ist, so dass sich selbst verwandte Probleme
bei ihm wesentlich anders aussprechen,

Grien ist dadurch gerade fiir den historisch so wesentlichen Zug der oberdeutschen
Malerei jener Zeit namlich fiir das Auftreten bestimmter Individualititen bezeichnend, er ist
ein selbstindiger Charakter neben Griinewald und Diirer, obgleich er von beiden wesentliche

1) Ueber Grien siche: Dr. G. v. Térey: Die Handzeichnungen des H. Baldung Grien. Strassburg 1891.
u. ff. 3 Bde. Derselbe: Die Gemiilde des Hans Baldung gen. Grien, in Lichtdruck-Nachbildungen. Strassburg
1896 u, ff. Fir die Holzschnitte: Hirth u. Muther: Meisterholzschnitte aus 4 Jahrhunderten. — Stiassny:
Baldung Studien in der Kunstchronik. N. Folge V u. VI; u. derselbe: Wappenzeichnungen H. Baldung
Grien’s in Coburg. Wien 1895 im Jghrbuch d. k. k. heraldischen Gesellschaft Adler.
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Anregungen empfing. Das offenbar bewusste Streben nach Originalitit fithrt Grien sogar
zuweilen zu bizarren und barocken Ideen, das markant Persénliche verleiht aber auch
seiner oft herben mitunter grotesken Kunst ihren eigensten Reiz, es begriindet auch den
grossen Hindruck, den seine Werke zumal seine Zeichnungen und Schnitte auf die Gegen-
wart austiben.

Grien ist mehr Zeichner als Griinewald, allerdings ein Zeichner, bei dem der Kolorist
stets merkwiirdig mitspricht. Auf den Zeichner aber und dadurch auf Grien’s ganze Kunst
wirkte Diirer bestimmend ein, zu dem Grien wohl im Anfang des 16. Jahrhunderts in nahe
Beziehung getreten sein muss und fiir dessen Eigenart keiner der Zeitgenossen mehr Ver-
stindniss als er besass. Durch Diirer wurde der Zeichner, durch Griinewald der Maler Grien
beeinflusst, eine eigenartige oft sehr wirkungsvolle Verbindung des Zeichners und des Kolo-
risten, nicht ein so konsequenter Stil, wie wir ihn bel jenen bewundern, ist dadurch fiir
ihn charakteristisch.

Diirer regte Grien auch vor allem zu sorgfiltigem Naturstudium an, von dem sein
Skizzenbuch in Karlsruhe so interessant berichtet,?) er weckte in ithm den Sinn fiir scharfe
Charakteristik, der zumal seine Minnerktpfe auszeichnet, die wiederholt Diirer sehr nahe
kommen, auf den auch Grien’s Aktstudien weisen, die sei es als Adam und Kva, als Hexen
oder Lukretia, ja auch in seinen allegorischen Gestalten und verschiedenen Todtentanz-
bildern in seinen Zeichnungen, Schnitten und Gemilden eine grosse Rolle spielen.

Grien strebt nach einem einfachen, grossen Stil, er erreicht ihn auch in dem Freiburger
Hochaltar weit mehr als die meisten seiner Zeitgenossen, in ihm liegt neben den malerischen
Effekten hiufig auch ein Hauptgrund der schlagenden Wirkung seiner Holzschnitte und
Zeichnungen. Grien wagt hier oft einen kiihnen Griff, wie in dem priichtigen Blatt des
hl. Christophorus, bei dem, wihrend der Heilige in vollem Lichte in den klarsten, einfachsten
Strichen gezeichnet ist, der tiefschwarze Nachthimmel nur von einzelnen lichten Wolken
erhellt, einen schlagenden Kontrast bietet und natiixlich mehr noch als der schlichte Holz-
schnitt sind Grien’s Helldunkelblitter, wie etwa die merkwiirdige Hexenkiiche, und seine
Zeichnungen malerisch tiberraschend wirksam.

Grien scheint sich offenbar gern an schwierigen Problemen zu versuchen, ich erinnere
unter den Holzschnitten an den Sturz des Saulus, an Christus, der von Engeln im Bahrtuch
getragen zu Gott Vater emporschwebt, an die Zeichnung des stiirzenden Reiters oder an
die Reiter, die im Kampf mit dem Tod unterliegen.?) In diesen Zeichnungen und z B. auch
in den von wilder Leidenschaft durchzuckten Gestalten des Holzschnittes von Adam wund
Qva, auch in einzelnen Gemilden wie ,der Tod und das nackte Weib* (Basel) erreicht
Grien eine fiir jene Zeit hochst merkwiirdige, packende, echt dramatische Wirkung, der zu
lieb er selbst vor dem Hisslichen keineswegs zuriickschreckt.

Fir die koloristischen Versuche Grien’s ist sein feines Stimmungsbild der Geburt Christi
auf dem Freiburger Hochaltar bezeichnend, das unter diesem Gesichtspunkt ja auch schon
mehrfach erwihnt wurde, ein besonders interessantes Beispiel hiefiir bietet aber auch seine
Sintfluth von 1516 in der Bamberger Galerie.?) An diesem Bilde bewundern wir vor allem

1) M. Rosenberg: Hans Baldung Grien's Skizzenbuch in Karlsruhe. Frankfurt a. M. 1889.
2) Handzeichnungen alter Meister, herausgegeben von Schonbrunner u. Meder. Tafel 44.

8) Th. v. Frimmel: Kleine Galeriestudien. Bamberg 1891. §.79.
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auch die in jener Zeit tiberraschende Meisterschaft im Nackten, deren Vorfiilhrung ihn wohl
auch bei der Wahl dieses Stoffes mit bestimmte, ebenso wie zahlreiche Niederlinder des
16. Jahrhunderts, wie z B. den sogenannten Dirk van Staar in seinem Stich von 1544
oder Karel van Mander, die gleich Grien bei diesem Thema eben namentlich die giinstige

oeben zu

Gelegenheit fesselte Akte in den mannigfaltigsten Stellungen und Bewegungen ¢

kénnen.

Grien entwickelte in der Sintfluth aber auch seine ganze dramatische Kraft, sie ist
voll der ergreifendsten Motive in den Ertrinkenden, wie sie von der Fluth iiberwiltigt mit
dem Tode ringen, indem sie sich an den sinkenden Kahn klammern und an der Arche
emporklettern, wie sie zam Himmel schreien, wihrend der fette Monch auch jetzt mnoch
ein selbsthewusstes Gebet emporsendet, wie Thier und Menschen mit ihren letzten Kriiften
kiimpfen in der alles vernichtenden Fluth und der Kater noch wiithend sein Plitzchen
gegen einen anschwimmenden Hund vertheidigt. Das Merkwiirdigste an dem Bild aber ist

die Beleuchtung, die schweren, tief herabhiingenden schwarzen Wolken, die von der linken
Seite hereinziehen und welche nur einzelne Lichtstrahlen durchbrechen, die ein magisches

Helldunkel erzeugen.

4. Diirer’s Nachfolger.

Vor allem durch die Nachfolge Diirer’s behauptet sich Niirnberg noch bis gegen die
Mitte des 16. Jahrhunderts als ein Hauptplatz der deutschen Malerei und bietet dadurch
den natiirlichen Ausgangspunkt die historische Stellung der oberdeutschen Malerei der
nichsten Generation zu betrachten.

Nur wenige Jahre jiinger als Diirer fiihrt uns Hans Schiuffelin doch schon zu
dessen Nachfolge iiber, der etwa 1480 in Niirnberg geboren wurde, dessen Eltern aber aus
Nordlingen stammten, den wir 1512 in Augsburg treffen, wihrend er von 1515 bis 1539
oder 1540 in Nordlingen lebte, das auch noch den Haupttheil seines Werkes zumal in der
Sammlung

auf dem Rathhaus verwahrt. Durch die eigenthiimliche Mischung schwiibischer
und frinkischer Art ist Schiuffelin der echte Kiinstler des Ries, jenes Landstriches, in dem
sich schwiibisches und friinkisches Volksthum so merkwiirdig kreuzen. Er besitzt schon
dadurch eine gewisse Eigenart, ist somit ein weiteres Beispiel fiir den Reichthum der ober-
deutschen Malerei der 1. Hilfte des 16. Jahrhunderts an [ndividualititen, einen wesentlichen
Fortschritt derselben bezeichnet er aber nicht.

Dies gilt in der Malerei auch von den tibrigen Nachfolgern Diirer's, sie gehen zwar
mit der Zeit vorwirts, indem sie namentlich die italienischen Einfliisse konsequenter auf-
nehmen, aber anderwirts, namentlich von den Niederlindern, geschieht dies bedeutender und
geschichtlich belangreicher, wesshalb wir es auch dort niher erirtern werden, wihrend wir
die Gemiilde dieser Meister bei einer Skizze des geschichtlichen Ganges der Malerei diesseits
der Alpen im 16. Jahrhundert tibergehen kinnen. Die Holzschnitte und Stiche dieser Meister
dagegen sind kunstgeschichtlich weit belangreicher. Zwar erscheinen sie auch hier in erster
Linie als die Nachfolger des grossen Meisters und epochemachend waren sie auch hier nicht,
aber ihre Stiche und Schnitte filhren Diirer’s Anregungen weiter aus, verbreiten sie durch
dusserst zahlreiche Blitter, machen sie wirklich zum Gemeingut des Volkes, wofiir nament-
lich auch die Arbeiten dieser Kiinstler fiir das Knstgewerbe nicht zu unterschiitzen sind.
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Besonders wichtig aber werden diese Meister fiir das historische Studium in ihren
Holzschnitten und auch in den Stichen dadurch, dass diese zumal der Schnitt, dessen wichtige
Rolle in der oberdeutschen Kunst des 16. Jahrhunderts wir ja bei Diirer, dann auch und
zwar gar verschiedenartig bei Holbein, Kranach, Burgkmaier und Baldung Grien beobachteten,
durch den Druck an die Stelle der Miniatur trat, er wurde die gebriuchlichste Illustrations-
weise. Die Illustration aber und daher im Mittelalter Federzeichnung und Miniatur jetzt
dagegen der Holzschnitt war naturgemiss vor allem berufen von der Zunahme der allge-
meinen Bildung zu erzihlen, die dem Kiinstler neue Stoffe brachte, die ihn damit auch zu
neuen kiinstlerischen Problemen fiithren musste, zu einer passenden Sprache fiir die neuen
Gedanken. Die Ansitze zu diesen Vorgingen beobachteten wir ja schon bei Direr, die
Losung, zu der der weitere Verlauf des 16. Jahrhunderts die Wege ebnet, bietet die nieder-
lindische Malerei des 17. Jahrhunderts.

Gerade um den durch die gesteigerte Bildung des 16. Jahrhunderts bedingten Reich-
thum der Stoffe richtig zu wiirdigen, darf man nicht bei den Hauptmeistern stehen bleiben,
sondern muss namentlich auch auf die zahlreichen Illustrationen und Einzelblitter der fol-
genden Generation sehen. Diese enthalten alles mogliche aus profaner und kirchlicher
Geschichte, Ereignisse des Tages, Portraits, Darstellungen von Sage und Geschichte, wie
zahlreiche Genrebilder, oft gehen sie rein aus der Freude am kiinstlerischen Gestalten hervor,
hiufig wollen sie Altes und Neues dem wissbegierigen Volke erzihlen, jedenfalls aber bieten
sie dem Kiinstler mannigfaltige Beziehungen zum Leben des Tages, bringen das Volk viel-
fach in Bertihrung mit der Kunst.

Aus Schiuffelin’s reichem Holzschnittwerlkk mochte ich zunéchst als fiir ithn und seine
Zeit sehr bezeichnend auf die Geschichte der Judith (Pas. 137) verweisen, die er ja auch
1515 als Wandgemilde im Rathhaus zu Nordlingen ausfithrte. Was ihn an dem Vorwurf
anzieht, ist sofort klar, er giebt ihm Gelegenheit zu einer ausfiihrlichen Schilderung des
Kriegslebens, wozu er ganz unbefangen in seine nichste Umgebung greift und dadurch ein
hiibsches Bild soldatischen Treibens aus dem frithen 16. Jahrhundert bringt. Dieselbe Freude
breit genreartig zu erzihlen, zeigen seine Esther (Pas. 135), die Geschichte der Susanna
(Pas. 136) und auch Loth mit seinen Tochtern (B. 4), der sich von den damals so beliebten
Genrebildern mit Liebespaaren nur durch den Hintergrund unterscheidet mit der brennenden
Stadt und Loth’s Weib als Salzstiule.

Diese genreartige Darstellung, die von der unbefangenen Freude des Kiinstlers an der
Natur und seiner Umgebung erzihlt und im Gegensatz zu Diirer’s tiefer Auffassung sich in
behaglich breitem Schildern ergeht, zeigt sich aber keineswegs nur bei den Bildern des
alten Testamentes, die damals neu erfunden wurden, sondern erstreckt sich auch auf Scenen
aus dem neuen Testament und fiihrt hier zu dem so wichtigen Bruch mit den durch lange
Tradition ehrwiirdigen Darstellungen.

Hiefiir ist Schiuffelin’s Holzschnitt des Abendmahles (B. 26) sehr charakteristisch und
zwar noch mehr durch seine genreartige Erzihlung, besonders auch durch die Zuthat frei
erfundener Nebenfiguren, als durch die Renaissance-Architektur, er zeugt dadurch von dem
Fortschreiten der Renaissance-Bewegung zumal, wenn man ihn mit Diirer’s bedeutenden
Holzschnitten desselben Gegenstandes vergleicht, die keine Spur einer derartigen Auffassung
zeigen, sondern sich auf die schlichte aber tief erfasste Wiedergabe des bedeutenden Ereignisses

Abh. d. III. Cl. d. k. Ak. d. Wiss. XXII. Bd. I. Abth. 23
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beschrinken, wobei Diirer im Abendmahl der grossen und kleinen Passion sogar alterthiim-
liche Motive wie bei dem Johannes unbekiimmert festhilt.

Das eingehende Schildern aus dem ti#glichen Leben musste zu wachsender Bedeutung
des Genre und weiter zum Sittenbild fiihren. Damit ging man Hand in Hand mit den
ersten Ansitzen zur Landes- und Volkskunde, die an die Stelle von Schedel’s Weltchronik,
Miinster’s Kosmographie und Frank’s Chronika und Weltbuch gleichfalls in Oberdeutschland
setzten, denen dann, als Sittenbild und Landschaft im 17. Jahrhundert in den Niederlanden
blithten, in Deutschland Merian’s Kosmographie folgte.

Auch in Schiuffelin’s Holzschnitten spielt das Genre eine grossere Rolle. Sein aus
zwanzig Stiicken bestehender Hochzeitszug schligt mit der Reihenfolge der tanzenden Paare,
die recht lebensvoll beobachtet sind, ein Thema an, das oft wiederholt wurde, so unter
anderem 1538 durch Aldegrever’s Hochzeitszug, dem wohl Schiuffelin’s Werk vorlag; das
lindliche Fest oder die Liebespaare im Garten zeigen die Gesellschaft in frohem Genuss
von Wein, Weib und Musik and mit seinen Soldatenbildern greift Schéuffelin in eine Welt,
deren damals so buntes Treiben den Maler unwillkiirlich anziehen musste, desshalb schon
von Diirer auf das breiteste aber von seinen Nachfolgern und den gleichzeitigen Kiinstlern
in Augsburg oder der Schweiz behandelt wurde.

Die antiken Gegenstinde werden jetzt gleichfalls vielfach aufgegriffen und damit volks-
thtimlicher, was so wichtig, weil sie, wie schon bei Diirer angedeutet, die freiere Entfaltung
der Phantasie fordern und damit auch so wesentlich die Form, selbst wenn, oder vielleicht
sogar gerade am meisten wenn sie sich formal gar nicht oder doch nur dusserst frei an die
Antike anschlossen. Ich erinnere hier an Schiuffelin’s Holzschnitt Pyramus und Thisbe und
an die Holzschnittillustrationen zum ,Teutschen Cicero“ von 1534, die wieder auf das Band
mit den gleichzeitigen Gelehrten deuten, wie Schiuffelin’s Zeichnungen zum Theuerdank,
wenn auch kiinstlerisch keineswegs besonders hochstehend, schon wegen des Zusammen-
hanges mit dem litterarischen Leben der Zeit von Interesse sind.

Am charakteristischsten spricht die Bedeutung der Nachfolge Diirer’s jene Kiinstler-
gruppe aus, die man als die Kleinmeister bezeichnet. Gerade sie vermitteln durch ihre meist
volksthiimliche, ansprechende und liebenswiirdige Kunst, die durch Diirer errungenen Hort-
schritte weiten Kreisen, fiithren einzelne seiner Gedanken breiter aus, bilden manches feiner
durch, gehen auch da und dort mit ihrer Zeit einen Schritt vorwirts. Sie diirfen daher hier
nicht tibergangen werden, aber es geniigt, ankniipfend an die wichtigsten dieser Kiinstler
ihre Stellung kurz zu skizzieren, denn massgebend in den geschichtlichen Gang, zumal in
dessen Hauptproblem der Entwicklung einer freieren, grosseren Kunst griffen sie durchaus
nicht ein, sondern sie reflektieren ihn héchstens, allerdings oft recht fein und interessant,
wie man dies besonders von Hans Sebald Beham sagen kann.

Die zahlreichen Holzschnitte H. S. Beham’s zeigen engen Anschluss an Diirer, man
braucht nur an sein Frauenbad (Pas. 195) oder an die trefflich charakterisierten Figuren
von Bauer und Biuerin (B. 142. 143) zu erinnern. Gerade im Genre erfreut aber H. S. Beham
doch auch wiederholt durch sehr selbstindigen Griff ins Leben und in seinem lindlichen
Fest (B. 168) schildert er einen Feiertag bei den Bauern in seinen Freuden und Leiden,
mit Kirchgang und Jahrmarkt, Wirthshausleben, Pferderennen, Wettklettern, Tanz und
Rauferei, wie die Niederlinder in den Gemilden des 17. Jahrhunderts, nur dass diese dann
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in weiser Oekonomie den tiberreichen Stoff dieses Holzschnittes mindestens auf vier grosse
Gemilde vertheilt hétten.

In das Leben und Treiben der verschiedensten Berufe fithrt die von Passavant (181—187)
dem H. S. Beham zugeschriebene Folge der Planetenbilder ein. Man wird zuerst geneigt
sein das Verdienst dieses Cyklus, der ein prichtiges Kulturbild der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts bietet, in dem neuen Stoff zu suchen, entschieden liegt es aber weniger hierin, als
in der ungemein geschickten, fast durchweg zu vortrefflichen Bildern gerundeten Darstellung,
denn schon bei ilteren Kiinstlern finden wir mit den Planeten solch reiche Genrebilder ver-
bunden, wie zu Ende des 15. Jahrhunderts in dem bekannten Hausbuch der Waldburg-
Wolfegg’schen Sammlung.?)

Fiir die genreartige Darstellung biblischer Vorwiirfe ist H. S. Beham’s Fest der Herodias
(Pas. 174 und 174a) bezeichnend. Hs ist das Bild eines lustigen Hoffestes mit tafelnden
und tanzenden Paaren im Vordergrund, dahinter ein Reigentanz, wobei von allen ungesehen
einem Paar der Tod folgt, ein eigenthiimlicher Nachklang der Todtentinze des spiteren
Mittelalters, die frohliche Gesellschaft erstreckt sich bis .in den Hintergrund, wo sie sich
an der Kahnfahrt erfreut und durch ein Bad im Flusse erfrischt, dem gegeniiber erscheint
die Tafel des Herodes im Hintergrunde mehr nebensichlich und die Enthauptung Johannes
des Taufers wird nur ganz klein und fliichtig angedeutet.

Hin weiteres recht interessantes Beispiel solch eigenthiimlicher durch das Ueberwuchern
des Genreartigen bedingter Auffassung bietet Hans Sebald Beham’s hiibscher Holzschnitt
vom verlorenen Sohn (B. 128). In einem stattlichen Zimmer mit sehr origineller und
Jauniger Renaissance-Ornamentik schmausen die Liebespaare bei Saitenspiel und Gesang und
eines dreht sich im Vordergrund im Tanz. Durch die Fenster und links neben dem Saal
sehen wir ins Freie, wo fliichtig der Abschied des verlorenen Sohnes vom HElternhaus an-
gedeuntet ist, sein Gebet und die Riickkehr zum Vater. Welch ein Unterschied in der Auf-
fassung gegen Diirer? Thm ist in seinem Stiche das den Himmel um Gnade flehende Gebet
des reuigen Siinders das fesselnde Moment der Parabel, wihrend sie Beham einen angenehmen
Vorwand giebt, ein heiteres Fest zu schildern und so wurde sie ja auch von deutschen,
niederlindischen und franzosischen Malern in den folgenden Jahrhunderten vielfach behandelt
und erhielt sich als besonders beliebtes Thema dieser Art bis zur Gegenwart.

Ein #hnliches Verhiiltniss zu Diirer spricht auch aus H. S. Beham’'s Stichen. Auch
hier ist trotz schitzenswerther Eigenart das massgebende die Nachfolge Diirer’s, auch hier
findet man gleichwohl manchen Fortschritt, wie den von den einzelnen Genrefiguren zu
Gruppen und zu lebendigen Sittenbildern z. B. in der Bauernschligerei, auch sehen wir
hier eine dhnliche Wandlung in der Auffassung biblischer Stoffe. Ich mdchte nur an die
Parabel vom verlorenen Sohn erinnern, die H. S. Beham 1540 in vier reizend geschlossenen
Bildern anmuthig erzihlt, sie sind auch nicht ohne Feinheit in der Charakteristik, worin
man ein werthvolles Brbe der Nachfolge Diirer’s sieht, aber dessen tiefes, urspriingliches
Empfinden vermissen wir, wie ein Blick auf den reuigen Schweinehirten sofort zeigt.
Beham scheint zwar diesem Thema besonderes Interesse zugewendet zu haben, er hat es
noch einmal (B. 35) behandelt und zwar in einem fiir ihn auffallend innig empfundenen

1) A. Essenwein: Mittelalterliches Hausbuch. Bilderhandschrift des 15. Jahrhdts. Frankfurt a.M. 1887.
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Stiche, gleichwohl liegt hier wie sonst die Stirke des Kiinstlers nicht auf dieser Seite und
ebenso wenig die seiner Genossen. Wie wenig sie gerade in diesem eigensten Punkte Diirer
zu folgen, geschweige denn ihn fortzusetzen vermochten, zeigt Beham durch seine Apostel-
folge (B.37—41), bei der man allerdi lings berticksichtigen muss, dass sie, da 1520 entstanden,
ein Jugendwerk und sehr bezeichnend sind hiefiir auch seine Stiche mit Adam und Eva
(B. 3—86).

Der stilistische Unterschied zwischen Stich und Schnitt, den Diirer so scharf betonte,
verschwindet bei seinen Nachfolgern keineswegs, ja er erfihrt durch die Eigenart ihrer
Stichtechnik sogar noch ein gewisse Vprsdmrhmg und desshalb zeigen Beham’s und seiner
Zeitgenossen Stiche doch auch andere Fortschritte und W andlungen der Kunst, oder sie
zeigen sie wenigstens in anderer Weise als die Holzschnitte.

Die verschiedene Stellung Diirer’s und seiner Nachfolger in der Geschichte der Stich-
technik ist fiir die historische Stellung beider sehr bezeichnend. Diirer ist der epoche-
machende Meister, der Stich und Radierung neue Seiten abgewinnt, jetzt dagegen strebt
man nach feinster, geradezu raffinierter Aushildung derselben und streift dadurch nicht selten
an #Husserliches Virtuosenthum, das vor allem mit technischer Gewandtheit glinzen will.
Die Kleinmeister wurden dadurch so recht die Kiinstler fiir die Liebhaber des Kupferstiches,
man muss sie auch, um sie recht zu geniessen, weil es ihrer Kunst entspricht, studieren
wie der echte l\ll])f@lbh(‘}lhl‘l)}]d}l(‘l mit jenem sOIfrfdlulfcn Hingehen bis ins Kleinste; da
sich erst dann ihre eigenartigen Vorziige ganz zeigen und man dabei erkennt, wie auch
diese kleinen Blittchen manches erzihlen von den grossen stilistischen Wandlungen der
Malerei des 16. Jahrhunderts, von ihrem Entwicklungsgange von Diirer zu Rubens.

Das Streben nach schoner Form, nach freier Bewegung fiihrte zu einem bewussten
formalen Idealismus, der Diirer noch fern lag, der aber Jjetzt angeregt durch die italienische
Kunst eine rasch wachsende Bedeutung gewinnt. Wir beobachten ihn ebenso in religitsen
Stoffen, wie in den hiefiir besonders geeigneten Blittern antiken Inhaltes. Beham’s Christus-
typus ist hiefiir bezeichnend, auch etwa. ein Blatt wie sein nicht tiefer aber sehr feiner
Stich ,Christus im Hause des Simon“ (B. 25), noch charakteristischer aber sind hijer des
G. l’(-nc z Darstellungen aus dem l;e)en Christi (B. 30—54).

Wie sich selbst ein gewandter Kiinstler in diese neuen Bestrebungen erst allmiihlich
hineinarbeiten musste, wie fremd ihm hier zunichst noch manches war, zeigt H. S. Beham
deutlich genug. Seine Aktstudien?) verrathen oft einen noch recht wenig geklarten Formen-
sinn, withrend andere wieder recht erhebliche Fortschritte im Verstindniss fir schéne Form
bringen, wie etwa der weibliche Riickenakt beim hl. Chrisostomus (B. 215), die Stiche mit
Adam und Eva oder auch der Holzschnitt (Pas. 172) und der des Selbstmordes der Lulkretia
(Aumiiller 214).

Ebenso sind doch auch die zwolf Blitter der Herkules-Folge (1542—1548) noch recht
derb und unbeholfen und bei dem Urtheil des Paris (B. 88) ist der Konigssohn ein kriiftiger
Bauernbub und die drei weiblichen Gestalten sind nichts weniger als grazids, glicklicher
als Hans Sebald ist in dem Blatte gleichen Inhaltes (B. 26) entschieden sein Bluder Barthel
Beham. Welcher Fortschritt liegt aber doch in der Auffassung dieses damals ungeheuer
beliebten Vorwurfes durch die Beham gegeniiber Kranach’s naivem Bild von 1530 in Karls

1) Vergleiche z B. B. 146. 151. 28—25.
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ruhe. Der antike Stoff wird nicht mehr wie bei Kranach in die Gegenwart iibersetzt, von
dieser hochstens durch das Auftreten von ein paar Akten unterschieden, sondern man
versucht, wofiir namentlich auch Kostiime und Beiwerk interessant sind, sich in jene langst
verflossene Zeit einzuleben, oder sich in ihr eine eigene poetische Welt zu schaffen und wird
dadurch zu neuen kiinstlerischen Gedanken gefiihrt, unter denen die schine Form bhesondere
Bedeutung besitzt.

Wo aber liess sich fiir solche Bestrebungen bessere Anregung finden, mehr lernen als
bei den Italienern? Vor allem aber musste diese ganze Bewegung sei es nun direkt oder
indirekt auf die antike Kunst hinweisen. Die Beispiele hiefiir sind dusserst zahlreich und
bezeichnender Weise gehoren zu ihnen eine stattliche Reihe der besten Werke dieser Kiinstler.

Nur um anzudeuten, dass sich diese Bewegung keineswegs auf H. S. Beham beschrénlkt,
sondern dass sie ein wesentlicher Charakterzug der Zeit ist, nenne ich des G. Pencz Gestalten
der sieben freien Kiinste (B. 110—116) und besonders seine fiinf Sinne (B. 105—109) oder
sein Stich Thetis tibertrigt Chiron die Erziehung des Achill. Von Barthel Beham sind
Apollo und Daphne, der Kampf der nackten Minner (B. 16 und 18) und das brillante Blatt
des Titus Gracchus (B. 17) Meisterstiicke in dieser Art und beweisen ebenso wie der priich-
tige Bacchuszug des Monogrammisten J. B. von 1528 (B. 19), wie viel allgemeiner jetzt
ein richtiges Verstiindniss des menschlichen Korpers wird, wie eine gewisse Gewandtheit der
Form Platz greift und Hand in Hand mit ihr sich der Sinn fiir schone Formen entwickelt.

Sebald Beham zeigt diese Vorziige auch in einigen kleinen Stichen wie dem elegant
bewegten Centaurenkampf (B. 94), dem Hektor und Achill (B. 68), den Griechen und
Trojanern (B. 69) oder in dem liebenswiirdigen Triumphwagen der Kinder (B. 237), der
uns zu den entziickenden Ornamentstichen des Meisters und zu denen seiner Zeitgenossen
iiberleitet, von denen hier neben ihm und seinem Bruder Barthel namentlich auch Aldegrever
hervorzuheben ist.

Diese Ornamentstiche gehtren zu den besten Leistungen dieser Kiinstler, ihr heiteres
Formenspiel ist sehr charakteristisch fiir die Freude dieser Frithrenaissance am Schnen und
Anmuthigen, es steht in einem bezeichnenden Gegensatz zu dem phantastischen Ornament
der Spatgothik, an das andererseits sein iiberquellender, jugendlicher so echt deutscher
Phantasiereichthum auch mehrfach ankniipft und erinnert. Bis tief in die zweite Hilfte des
Jahrhunderts bliiht diese gefillige Dekoration, wo sie dann wie in Nirnberg zuweilen schon
bei Virgil Solis (1514—1562) wenigstens in seinen Umrahmungen, allmihlich stirkere
Effekte sucht und dadurch zu den konsequenteren und wirkungsvolleren aber auch derberen
Formen des folgenden Jahrhunderts tiberleitet.

Diese Ornamentstiche stehen in innigem Zusammenhang mit dem damals so blithenden
deutschen Kunstgewerbe, in dem jene grossen stilistischen Wandlungen der Malerei eigen-
artig ausklingen, der Sinn fiir feines malerisches Ornament, den es ja auch mit der gleich-
zeitigen Architektur theilt, verleiht diesem zum nicht geringsten Theile seinen grossen Reiz,
der dazu fiihrte, dass die Arbeiten deutscher Meister damals auch jenseits der Grenzen
unseres Vaterlandes vielfach gesucht und geehrt wurden und der seine volle Lebenskraft,
seine ungeschwiichte, kiinstlerische Wirkung namentlich auch durch die wesentliche An-
regung bethitigte, die er auf den Aufschwung des deutschen Kunstgewerbes im 19. Jahr-
hundert tibte.
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5. Die Miinchener Malerei der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts,

Aehnlich der historischen Stellung der Kleinmeister ist die der Maler der anderen
alten Kunststiidte, unter denen die freien Reichsstidte obenan standen, wie ein Blick auf
Augsburg und das siidwestliche Deutschland lehrt, obgleich sich gar mannigfaltige, oft recht
interessante Schattierungen der Charaktere wie etwa in der Schweiz zeigen. )

Es wird hier noch viel Hrfreuliches selten dagegen Bedeutendes geschaffen; es fehlt
auch keineswegs am Kinlenken in die neuen Stromungen, aber es fehlen bedeutende selbst-
stindige Kiinstler, es fehlt den alten Reichsstéidten ein grisserer Zug im Kunstlehen. Wenn
wir in Augsburg im spéteren 16. und namentlich im Beginn des 17. Jahrhunderts eine
regere Kunst treffen, so ist das eine seltene Ausnahme, die zu einem guten Theil durch
die Fugger begriindet wird, deren Kunstpflege jener eines reichen Fiirstenhofes entspricht
und wofiir es auch wesentlich war, dass Augsburg nicht nur freie Reichsstadt sondern
auch Bischofstadt war.

Gegeniiber den freien Reichsstidten, die im spiteren Mittelalter und im Beginn der
lenaissance an der Spitze des deutschen Kunstlebens standen, gewinnen jetzt und weiterhin
die bischoflichen Residenzen wie Bamberg oder Salzburg und die fiirstlichen wie Landshut,
Miinchen oder Stuttgart, auch etwa Anshach und Bayreuth wachsende kunstgeschichtliche
Jedeutung.

Man hat die deutsche Renaissance gerne eine biirgerliche genannt und in Hinblick
auf ihre erste Phase bis etwa zur Mitte des 16. Jahrhunderts ist damit in der That, wenn
man die Sache nicht zu sehr zuspitzt, ein charakteristischer Zug hervorgehoben. Die Re-
naissance in Niirnberg, Augsburg, Basel u.s.w. ist allerdings einer der glinzendsten Momente
in der Kultur- und Kunstgeschichte der deutschen Stddte, aber sie steht nicht am Anfang
sondern am Ende von deren Bliithe und mit derem fiir die Kunst so wesentlichem Riickgang
im Laufe des 16. Jahrhunderts®) mussten andere Michte sich der Forderung der Kunst
annehmen und dies sind in Uebereinstimmung mit der politischen und Kulturgeschichte
Deutschlands die Fiirstenhofe und in den katholischen Lindern die Kirche.

Schon in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts beginnen sie, die im friitheren Mittel-
alter bereits lange vor den Stidten die Hauptférderer der Kunst gewesen, sich von Neuem
michtiger zu regen und die leitenden Miichte werden sie wieder im 17. und 18. Jahrhundert.
Das Heidelberger Schloss und die Michaelskirche in Miinchen sind, um nur die bedeutendsten
Beispiele der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts zu streifen, hiefiir charakteristische Zeugen
und allenthalben berichtet in den folgenden Jahrhunderten die Architekturgeschichte von
dieser Thatsache, was aber natiirlich nicht ausschliesst, dass daneben noch manches treffliche
Werk biirgerlicher Kunst entstand.

Der Hof und die katholische Kirche, die damals kiinstlerischen Glanzes bedurften,
waren in jener Zeit in Deutschland auch fast allein in der Lage Aufgaben zu stellen, an
denen sich eine Kunst grosseren Stiles, auf die ja doch die ganze Entwicklung zunichst

1) Ueber diese siehe: B. Haendeke: Die schweizerische Malerei im 16. Jahrhundert diesseits der
Alpen. Aarau 1893.
%) G. v. Below: Das iiltere deutsche Stidtewesen u. Biirgerthum. Bielefeld u. Leipzig 1898.
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abzielte, entfalten konnte. Auf eine solche Kunst sahen wir schon Diirer hinweisen, nach
ihr driingen die meisten Probleme seiner Zeitgenossen und Nachfolger und wenn die Klein-
meister diesem Streben aus dem Weg gingen, theils weil sie zu sehr am Alten hafteten,
entschieden noch mehr aber, weil ihnen jede Gelegenheit eine grossere Kunst zu hethdtigen
fehlte, so ist schon dadurch begriindet, dass sie, so reizvoll auch ihre Kunst ist, wesentlich
fordernd in die Entwicklung nicht eingreifen konnten.

Fiir die Malerei aber war eine Kunst grossen Stiles glinzend im Palast und grossartig
in der Kirche voll und ganz entwickelt in Italien. Daher war es selbstverstéindlich, dass
man dort lernte, worauf schon Diirer hingewiesen, wozu immer konsequenter die folgenden
Generationen kamen und kommen mussten.

Die in unserer Litteratur stets wiederkehrende Frage: ,war es gut, dass die Maler
aus Deutschland und den Niederlanden im 16. Jahrhundert nach Italien gingen?“ konnen
wir nur dahin beantworten, dass es einfach natiirlich war, denn wie allenthalben im Bildungs-
leben der Volker, so wird man eben auch in der Kunst stets bei dem Volk, das bedentende
Fortschritte gemacht hat, zu lernen suchen. Dass aber die Italiener in der Renaissance
solche Fortschritte errungen hatten, wird jeder zugeben miissen und noch dazu zeigt sich
ihre Ueberlegenheit gerade in dem, wornach jetzt der Norden driingt, niimlich in einer
grossen, monumentalen Kunst, die das Ganze beherrscht und nicht fingstlich am Detail haftet,
in einer Kunst, die auch dem Profanen volle Aussprache gestattet. Die Italiener besassen
auch die nothigen formellen und theoretischen Kenntnisse, deren man zur Grundlage fiir
eine solche Kunst bedurfte, wie auch ihre oberitalienischen zumal die venezianischen Maler
die wesentlichste Férderung bieten konnten, die koloristischen Versuche des Nordens gliick-
lich weiter zu entwickeln.

Was aber die zweite nicht minder oft gestellte Frage anbelangt, ob man nicht anders
hitte lernen kbnnen? ob die nordischen Maler des 16. Jahrhunderts nicht mehr ihre deutsche
und niederlindische Eigenart hiitten wahren sollen? so ist dem entgegen zu bemerken, dass
es vor allem nicht die Aufgabe des Historikers sein kann, zu fragen, welch anderer Verlauf
einer Bewegung denkbar wire und den thatsichlichen Gang nach der von ihm konstruierten
Entwicklung zu kritisieren und ihn, sofern er dieser nicht entspricht, zu verurtheilen.
Aufgabe des Historikers ist es vielmehr, den thatsichlichen Verlauf darzustellen und die
Griinde fiir denselben klar zu legen.

Tritt man aber vorurtheilslos an diese Bewegung heran, so ergiebt sich, wie eben
ausgefithrt, dass sie vollkommen begriindet, dass ihr Verlauf ein ganz naturgemisser war.
Zuerst wurde man mehr susserlich von der italienischen Kunst beriihrt, dann lebte man
sich immer mehr in sie ein und durch das so Erlernte gewann man schliesslich eine andere
Grundlage fiir unsere Malerei, auf der sie Rubens und die Hollinder zu neuer Bliithe fiihrten.
Diese erscheint dadurch als der Hohepunkt und Abschluss der Renaissance in der Malerei
diesseits der Alpen, denn nicht in der Aufnahme einzelner Aeusserlichkeiten ist das Resultat
der Verbindung nordischer und italienischer Malerel seit Diirer zu suchen, sondern darin,
dass die deutschen und niederlindischen Maler die italienische Kunst studieren und sie nutzen
zum Umgestalten des Stiles ihrer eigenen Malerei.

Am interessantesten verliuft diese Bewegung in den Niederlanden, schon weil dort
ihre bedeutendste Frucht reift, aber bezeichnend fiir das naturgemisse derselben heschriinkt
sie sich keineswegs auf die Niederlande, sondern bildet einen charakteristischen Grundzug
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der gesammtben Kunstentwicklung diesseits der Alpen im 16. und 17., ja mehrfach noch bis

ins 18. Jahrhundert.

Zum Schlusse unserer Betrachtung der oberdeutschen Malerei des 16. Jahrhunderts
mochte ich desshalb in Kiirze noch auf die Kunst einer oberdeutschen Stadt im Laufe des
16. Jahrhunderts nimlich auf diejenige Miinchens hinweisen. Nicht weil ich ihr eine be-
sondere historische Bedeutung beilegte, diese besitzt die deutsche Malerei seit der Mitte des
16. Jahrhunderts iiberhaupt nicht mehr, aber sie bietet ein charakteristisches Beispiel fiir
die Wandlungen im deutschen Kunstleben jener Zeit, wie sie sich analog den Niederlanden
vollzogen und besitzt auch dadurch erhhtes Interesse, weil diese herzogliche Residenzstadt
jetzt bedeutender in die Kunstgeschichte Siiddeutschlands eingreift, an deren Spitze sie im
Laufe der folgenden Jahrhunderte trat.

Dass die fiirstliche Residenz die Fiithrung iibernimmt, hingt ausser dem Riickgang
unserer Reichsstiidte und der Steigerung fiirstlicher Macht und fiirstlichen Glanzes vor allem
auch damit zusammen, dass

die Reichsstadt geeigneter war eine einheimische Bliithe zur
Entfaltung zu bringen, der Hof dagegen mehr Mittel und Neigung besass, die jetzt so
wichtige Verbindung mit fremder Kunst zu fordern.

Schon an dem Aufschwung der Miinchener Kunst in der zweiten Hilfte des 15. Jahr-
hunderts nahm der Hof durch Herzog Sigismund regen Theil, aber dieselbe ist echt mittel-
alterlich noch rein kirchlich, die Miinchener Frauenkirche, die Schlosskapelle in Blutenburg,
die Kirche in Pipping sind ihre hervorragendsten Leistungen, so beachtenswerth die fiirst-
liche Unterstiitzung dieser Bauten und ihrer plastischen und malerischen Ausstattung ist, so
beeinflusst sie doch in keiner Weise den kiinstlerischen Charakter der Periode.

Mehr ist dies wohl schon in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts der Fall bei
Wilhelm IV. (1508 bis 1550), der mit dem Georgentrakte einen prichtigen Neubau an der
herzoglichen Residenz ausfiihren liess!) und unter den folgenden Fiirsten bildete die Ge-
schichte des Residenzbaues und seiner Ausstattung ein Hauptmoment der Geschichte der
Renaissance in Bayern.

Der Uebergang von der Burg des Mittelalters zum Schloss der Renaissance ist nicht
nur #usserlich charakteristisch fiir die hofische Kunstpflege der letzteren, sondern durch die
neuen Aufgaben, die er stellt, auch helangreich fiir die Entwicklung der Architektur, nicht
minder auch der zu ihrer Dekoration verwendeten Plastik, des Kunstgewerbes und vor allem
auch der Malerei.

Zuniichst wird die Malerei, wie wir dies ja schon in den Wandgemilden und Teppichen
der mittelalterlichen Burgen beobachten, durch ihre Thiitigkeit fiir das Schloss dazu gefiihrt,
den profanen Stoffen eine weit grissere Bedeutung einzuriumen, was ja auch den Fort-
schritten der gelehrten Bildung und der freieren Natu ranschauung der Renaissance entsprach.
in charakteristisches Denkmal dieser Wandlungen vor allem auch der zunehmenden histo-
rischen Bildung der Zeit waren entschieden jene zwei Folgen geschichtlicher Gemilde, welche

seit Ende der zwanziger Jahre des 16. Jahrhunderts Wilhelm IV.2) fiir seine Residenz in

1) Chr. Haeutle: Die Residenz in Miinchen. Miinchen 1892. S. 17 f. — Fithrer durch die k. Residenz
zu Miinchen von O. Aufleger u. Dr. W. M. Schmid. Miinchen 1897. S. 6.

%) Reber: in den Sitzungberichten der bayerischen Akademie der Wissenschaften. . Historische
Classe. 1892. 8. 145 ff.
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Miinchen malen liess und deren bedeutendstes Bild Altdorfer’s Alexanderschlacht von 1529
bereits oben niher besprochen wurde, wobei auch die kunsthistorische Stellung dieser Ge-
schichtsbilder angedeutet wurde. Da in Miinchen nur Ludwig Refinger und der voriiber-
gehend am Hofe Wilhelm IV. thitige Barthel Beham fiir diese Aufgabe in Betracht kamen,
so wendete sich der Herzog mit seinen Auftrigen noch an die Maler der Nachbarstidte
an Burgkmaier und Breu in Augsburg, an Altdorfer in Regensburg und nach Ingolstadt
an Melchior Feselen.

Die selbstiindige Bedeutung der Kunst am Miinchener Hof wiichst erheblich unter
Albrecht V. (1550 bis 1579), dessen Kunstliebe wohl der glinzende Habshurger Hof anregte,
mit dem Albrecht 1546 durch die Ehe mit Anna der Tochter Kaiser Ferdinand’s in niichste
Verbindung trat!) und nicht eine Reise nach Italien, wie frither angenommen wurde.
Durch seine Neubauten an der Residenz, durch des Herzogs kiinstlerische und gelehrte
Liebhabereien, die Antiquititensammlung und die Bibliothek wurde der Hof zwar nicht
der Mittelpunkt eines zielbewussten, grosseren Kunstlebens, aber immerhin beschiftigte er
Kiinstler und gab mannigfaltice Anregungen und der namhafteste Miinchener Maler dieser

Periodle Hans Muelich (1516 gehoren, den 10. Mirz 1573 gestorben) ist, besonders

auch in seinem Verhiltniss zur italienischen Kunst, eine charakteristische Erscheinung fiir
diese Zeit.

Muelich zeigt entschiedenen Anschluss an die Italiener, aber er haftet doch noch zu
sehr am Alten, um den neuen Stil so konsequent auszubilden, wie dies schon die nichste
(eneration that, eine Thatsache, die vor allem in seiner Lebenszeit, weit weniger dagegen,
wie man meinte,?) in seiner persénlichen Higenart begriindet ist.

Muelich’s Lehrzeit und erste Entwicklung gehort, da er 1516 geboren wurde, noch
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts an. Er wurzelt daher in der bayerischen und zwar
wohl speziell in der Miinchener Kunst der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts. Die Annahme,
dass Muelich aus der Schule Altdorfer’s,?) Feselen’s oder Ostendorfer’s hervorging, beruht
auf mehr oder minder willkiirlichen Kombinationen, was ihn mit diesen Kiinstlern verbindet,
ist nur der gemeinsame Charakter der bayerischen Malerei jener Zeit. Auch auf sein weiteres
Schaffen wirkt dies bestimmend ein, obgleich er, da es schon der zweiten Hilfte des Jahr-
hunderts angehort und wegen seiner Reise nach Italien um Mitte des Jahrhunderts ganz
ausgesprochen in die neue Richtung einlenkt, die wir kurzweg die italienisierende nennen
konnen.

Diese Stellung Muelich’s mochte ich durch ein paar Bemerkungen iiber sein Hauptwerk
bestimmter andeuten, iiber den 1572 vollendeten Hochaltar der Frauenkirche zu Ingolstadt,
dessen Plastik und Dekoration vom Miinchener Meister Hannsen Wisreuter wohl nach ein-
heitlichem Entwurf Muelich’s ausgefiihrt eine ganz der Malerei entsprechende Entwicklungs-

stufe zeigt.

1) Sigmund Riezler: Zur Wiirdigung Herzog
iscl
2) M. . Zimmermann: Die bildenden Kiinste am Hof Herzog Albrecht V. v. Bayern. Strassburg
1895. B.
8) M. (. Zimmermann: Die hildenden Kiinste am Hof Herzog Albrecht V. v. Bayern. Strassburg
1895. 8. 74.

Abh. d.1I1. CL. d. k. Ak. d. Wiss. XXII Bd. I. Abth.

Albrecht’s V. von Bayern und seiner inneren Regierung.
senschaften. III. Cl. XXI. Band.
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Der Ingolstidter Altar') hilt an der Anlage des spiitmittelalterlichen Fliigelaltares fest,
an den auch sein Abschluss schon <lm'ch die Verjiingong und das Auslaufen in eine Fiale
ankntipft, wie auch mehrfach noch gothische Fialen an dem Altar angewendet sind. Die
Pilaster und das Gebilk, welche den Schrein einfassen, zeigen dagegen entwickelte Renaissance-
Formen und Renaissance-Charakter besitzen ebenso die Figuren wie die ornamentalen Details.

Trotz alledem und obgleich der Altar einen entschiedenen Blick fiir Gesammtwirkung
zeigt, sind die Figuren wie das Ornament, dio fein und liebevoll durchgefiihrt und Zeugen
reicher Phantasie sind, doch keineswegs in ihrem Stil durch die Absicht grosser, einheit-
licher Wirkung des Ganzen bestimmt, was das charakteristische Merkmal des eigentlichen
Renaissance-, Barock- und Rokokoaltares ist. Im Gegentheil macht sich allenthalben jene
fir die Spatgothik so bezeichnende Liebe zum Detail geltend, wesshalb wir auch die Vorziige
des Werkes doch nur bei sorgfiltigem Detailstudium \()“lx()l nmen wirdigen konnen.

Hs ist klar, dass man auf dieser Stufe, die zwar allenthalben dem neuen Stil folgt,
ihn aber doch nicht konsequent verarbeitet, unmdoglich stehen bleiben konnte, gleichviel,
ob sie uns reizvoller diinkt als der entwickelte Renaissance-Altar oder nicht.

Fiir die Zunahme des Malerischen in der Renaissance ist es bezeichnend, dass sich die
Malerei fast des ganzen Altares in Ingolstadt bemichtigt, die figiirliche Plastik auf das
dusserste beschrinkt ist. In der Miinchener Schule war dies allerdings nicht ganz neu, da
man hier ankniipfend an die Kunst der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts,?) gerade bei
grossen Altiren zu Ende des 15. Jahrhunderts wie etwa bei den Blutenburger Altdren von
1491 oder bei dem Altar aus der Miinchener Franziskanerkirche von 1492 im bayerischen
National-Museum nicht selten den geschnitzten Schrein durch ein Mittelbild ersetzte, aber

durch

der reiche malerische Schmuck des Ingolstidter Altares wurde offenbar doch wenig
diese Vorginger als durch die Renaissance angeregt.

Fasst man nun aber das Ziel der Renaissancebewegung hier ins Auge, nimlich das
grosse, einheitliche Altarblatt, so steht Muelich auf halbem Wege, da er nicht nur auf den
Fliigeln und im Schrein, wo sich das von selbst ergiebt, gesonderte Gemilde bringt, sondern
die Fligel sogar nochmals in vier Bilder theilt und auf der Riickseite des Altares das Ge-
miilde der Disputation der hl. Katharina durch Leisten in drei Felder (',rennt. Wie charakte-
ristisch sind fiir diese Zwischenstufe weiter die in die Pilasterfiillungen gemalten kleinen
Gestalten einzelner Heiliger, die Gemilde an der Predella und im Abschluss des Altares,
vor allem auch die auf Goldgrund gemalten Brustbilder der Apostel und Propheten der
Leiste tiber dem Schrein und den Fliigeln, sie sind gewiss moglichst weit von dem Streben
entfernt, alles Detail der Wirkung des Ganzen unterzuordnen.

Ebenso zeigh auch Muelich’s Stil eine eigenthiimliche Mittelstellung. Der Einfluss der
Italiener z. B. Michelangelo’s in den Evangelisten der Predella, vor allem jener der spiiteren
Venezianer, hauptsiichlich wohl des Tintoretto, bestimmt seine und seiner Hilfsarbeiter Art
so massgebend, dass damit schon selbstverstindlich das Streben nach einheitlicher Wirkung

der Bilder wie auch nach Zusammenstimmung des Ganzen weit mehr als bei den dlteren

{) Die Kunstdenkmale des Kénigreiches Bayern. I. Band. Ober-Bayern von G. v. Bezold u. B. Riehl.
S. 24 u, 29 ff. Taf. 6 u. 7.
%) Berthold Riehl: Studien zur Geschichte der bayerischen Malerei des 15. Jahrhunderts. 49. Band

des ,Oberbayerischen Archivs®.
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Meistern gegeben ist und vor allem in dem Stifterbild oder auch in der Disputation der
hl. Katharina wird man die erheblichen Fortschritte hierin nicht verkennen kénnen, anderer-
seits aber zeigt sich doch auch deutlich, dass der neue Stil noch keineswegs ausgereift ist.
Theilweise griindet dies ja in persdnlichen Schwichen Muelich’s, hauptsichlich aber liegt
der Grund hiefiir doch entschieden darin, dass man sich in den neuen Stil noch nicht ganz
eingelebt hatte, dass daher altes oft noch stark und unvermittelt nachspricht, dass man den
neuen Stil wiederholt zu #usserlich erfasst, oft auch noch nicht genug gelernt hat, um ihn
befriedigend handhaben zu konnen. So kann z. B. die #usserst figurenreiche Komposition
der Kreuzigung ihren nahen Zusammenhang mit der dlteren Miinchener Schule micht ver-
leugnen und vermag deren Fehler und Schwichen keineswegs ganz zu iberwinden, gar
hiiufig verwechselt der Maler Flichtigkeit, ja Rohheit mit freiem Vortrag, die Kenntnisse
der menschlichen Gestalt, wie der Draperie und von anderem reichen keineswegs aus,
um selbstindig im grosseren Stil zu schaffen und so verfillt Muelich, was so leicht dem
schwiicheren Kiinstler passiert, der von iiberlegener fremder Kunst lernt, in #usserliche
Nachahmung und Manier.

Die grossartige Steigerung des Kunstlebens am Hofe Herzog Wilhelm V. (1579 —1597)
war auch fiir die stilistische Entwicklung ausserordentlich wichtig. Ks wurden in der
Residenz umfassende Bauten ausgefiihrt, sowie die Maxburg und vor allem das Jesuiten-
Kollegium mit der Michaelskirche, wo die firstliche Macht ihre Mittel in den Dienst der
katholischen Kirche stellt und vereint fithren hier diese damals vor allem die Kunst for-
dernden Krifte zum ersten wahrhaft monumentalen Denkmal der Renaissance in Miinchen,
wie auch in den folgenden Perioden mit der Theatinerkirche und der Klosterkirche zu
Fiirstenfeld grossartige Kunstwerke aus diesem Bunde hervorgehen.

St. Michael in Miinchen wurde als Jesuitenkirche gebaut, das ist von Interesse, nicht

weil die Jesuiten einen geschlossenen Stil besessen hétten, denn ein solcher war ihnen nicht

eigen, wenn auch innerhalb der Jesuiten-Gemeinschaft, wie bei anderen Orden mannigfache
kiinstlerische Beziehungen bestanden, die auch fiir diese Kirche trotz ihrer deutschen Kigenart
besonders durch die Verbindung mit Italien nicht unwesentlich waren, sondern vor allem
dadurch, dass die Jesuiten als eine fiir die Zeit in hohem Grade charakteristische Kirschei-
nung auch in ihren kiinstlerischen Bestrebungen fiir dieselbe sehr bezeichnend sind. Die
Jesuiten vertreten die streitende Kirche, die ihre Macht und ihren Glanz grossartig entfaltet
im Kampfe gegen den schlichten, innigeren Protestantismus. Eine solche Kunst konnte am
meisten Italien fordern, und so steigert sich wieder dessen Kinfluss.

Diese Entwicklung ist in Deutschland eine selbstéindige, konsequente, der italienische
Einfluss ist nur ein, allerdings oft wesentlicher Faktor, der dadurch wachsende Bedeutung
gewinnt, dass er vor allem geeignet war, diese Entwicklung in ihrem Grundzug zu fordern,
in dem Streben nach dem Monumentalen, das sich dann eigenartig steigert in den michtigen
Wirkungen des Barock.

Es ist das Streben, zu dem wir so mannigfaltice Keime schon in der Malerei der
ersten Hialfte des 16. Jahrhunderts beobachteten, das jetzt den Gang der Kunst in Ober-
deutschland so gnt wie in den Niederlanden bedingt, nur dass derselbe dort besonders durch

die genialen Meister Antwerpens und Hollands im 17. Jahrhundert eine unvergleichlich

grossere Bedeutung erlangt.

24
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Wie verwandt aber trotz der Entfernung und aller Unterschiede die kiinstlerischen
Bestrebungen der Zeit sind, mag man schon daraus erkennen, dass Rubens im A uftrage des
Kurfiirsten Maximilian von Bayern die Liowenjagd fiir die Miinchener Residenz malte, im
Auftrage des Fiirstbischofs Ernst das Hochaltarbild fiir den Dom zu Freising und auf Be-
stelling des Pfalzgrafen Wolfgang Wilhelm die grossen Altarbilder fiir die Jesuitenkirche
in Neuburg und dass sie dort, was fiir die Malerei grossen Stils Jener Zeit so ausserordent-
lich wichtig, in eine entsprechende Umgebung kamen.

Der monumentale Charakter der Kunst der katholischen Kirche, wie er uns im letzten
Drittel des 16. Jahrhunderts in St. Michael in Miinchen entgegentritt, bedingt eine wesent-
liche Umgestaltung des Stiles der kirchlichen Malerei, vor allem schon desshalb weil jetat
um jene einheitliche Wirkung des Ganzen zu erreichen, die gesammte Ausstattung dekorativ
untergeordnet und damit vor allem auch die kiinstlerische Gestalt und Wirkung des fiir die
Malerei so massgebenden Altares wesentlich verindert wird.

Der Hochaltar der Michaelskirche,!) der bereits 1589 aufgestellt war, mithin nur etwa
siebenzehn Jahre jiinger als Muelich’s Altar in der Frauenkirche zu Ingolstadt ist, zeigt
diese Tendenz der neuen Richtung gegeniiber jener Ziwischenstellung  des Muelich’schen
Werkes ganz klar, wobei sich der fiir die kurze Zeit tberraschende Fortschritt der stilisti-
schen Entwicklung daraus erklirt, dass dieser Altar fiir eine in dem neuen Stil erbaute
Kirche von einem Meister geschaffen wurde, der schon ganz der neuen Richtung angehorte.
Dass es sich hier tibrigens nicht um die persénliche Neigung eines Kiinstlers, sondern um
eine durchgreifende stilistische Wandlung handelt, beweist das Studium der Altire der
Miinchener Kunstzone des 17. Jahrhunderts bis in die kleinsten Dorfkirchen und wie die
Bewegung konsequent fortschreitet, mag durch den prunkvollen Hochaltar der Theatiner-
kirche angedeutet werden.

An Stelle des mittelalterlichen Fliigelaltares mit seinen zahlreichen, feinen Details. die
Je vollendeter der Altar desto mehr nur bei eingehendem Studium ganz zur Geltung kommen,
tritt in St. Michael der italienische Sdulenaltar, bei dem man durchweg die Wirkung als
bedeutungsvoller Mittelpunkt im Gesammtbilde der Kirche ins Auge fasst und dessen Haupt-
bestandtheil das grosse Altarbild des siegreich emporschwebenden Erzengels Michael bildet.
Der Altar ist durch sein Aufgehen in der Wirkung des Ganzen dekorativ gedacht, reiche
und feine Details konnen hier nicht zur Geltung kommen, sondern nur schiidigen, es handelt
sich darum durch freie, flotte Behandlung, durch glinzende Effekte weit und schlagend
zu wirken.

Wenn mit dem Hochaltar von St. Michael aber auch der Siulenaltar im Prinzip siegt,

so besitzt er hier doch noch, bezeichnend fiir das schrittweise dieser Entwicklung, etwas

fingstliches und befangenes, schon darin, dass nicht zwei michtige Siulen oder Sidulenpaare
seinen Rahmen bilden, sondern drei tibereinandergestellte Ordnungen von Doppelsidulen. Von
diesen flankiert die erste den Unterbau, in dem sich das Tabernake (in seiner jetzigen
Gestalt aus dem 18. Jahrhundert) befindet, die beiden folgenden dagegen bilden den Rahmen
des Geméldes, withrend sich auf dem Gesims, das sie bekront, der obere Aufbau erhebt, der

eme vergoldete Statue des Erlosers zeigt und in eine Strahlenkrone mit dem Jesuitenzeichen

1) Die Kunstdenkmale des Konigreiches Bayern. I. Band. Taf. 157—159 u. 165.
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ausliuft. Diese Bekronung des Altares, wie die Engel neben derselben sind noch deutliche
Nachklinge mittelalterlicher Kunst. Durch all dies, wie auch durch die méssige Breite des
Altares, die mit dem alterthtimlichen Zug des Chorschlusses aus dem Achteck zusammen-
hingt, erlangt der Altar, trotz seines absoluten Renaissance-Charakters, doch nicht ganz die
erstrebte dominierende Wirkung, charakteristisch dafiir, dass er eben erst am Beginn der
neuen Epoche steht. Was aber von dem Altar gilt, gilt auch von dessen Gemilde, fiir das
der Raum schon durch die Theilung des Altares, den grossen Unterbau und die hohe Be-
kronung zu beschrinkt ist, um den unbedingt herrschenden kiinstlerischen Mittelpunkt der
grossen Kirche zu bilden. Christoph Schwarz, der Maler dieses Bildes, besitzt auch
noch nicht jene volle Sicherheit und Freiheit, die nothig ist, um mit einem solchen Altar-
bild die gewiinschte, schlagende, dekorative Wirkung zu erreichen.

Muelich ging von der bayerischen Malerei der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts aus
und schwenkt dann, hauptsichlich in Folge seiner italienischen Reise in die neue Richtung
ein, behilt aber doch stets bestimmende Ziige der Schule, aus der er hervorging. Christoph
Schwarz dagegen, der 1550 in der Niihe von Ingolstadt geboren wurde, den schon die
Schule des Melchior Boxberger in die dekorative Richtung der entwickelten Renaissance
einfithrte, in der ihn seine Hausfresken nur bestiirken konnten, bildet sich in Italien unter
dem Hinfluss des Tintoretto und Paolo Veronese aus, er gehort ganz in die neue Richtung
und zeigt nur noch einzelne Nachklinge #lterer Weise, die besonders in seinen Bildnissen
wie in dem guten Portrait seiner Familie (Miinchen Pinakothek) zur Geltung kommen.

Das Lernen an der iiberlegenen Kunst anderer Volker fithrte unsere Meister in die
Fremde und lockte zumal die Firsten fremde Kiinstler zu berufen, wie dies die mit fiirst-
lichen Mitteln ausgestatteten Fugger um 1570 mit Ponzano thaten, wie sich fiir Bau und
Ausstattung der Landshuter Residenz die bayerischen Herzoge schon in der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts italienische Kiinstler holten.') So treffen wir auch am Hofe Wilhelm V.
neben dem hauptsichlich in Italien gebildeten, einheimischen Meister Christoph Schwarz,
den Hans von Aachen, der 1552 in Kboln geboren wurde, seine kiinstlerische Bildung
aber den Niederlanden dankte und neben ihnen arbeitet Peter Candit ein Niederlidnder,
1548 in Briigge geboren, dessen Kunst aber besonders die Florentiner beeinflussten.

Dieses internationale Kunstleben, das sich auch am Hofe Maximilian I. erhielt, wie
an dem von Ferdinand Maria (1651 —1679), wo durch dessen Gemahlin Adelheid von
Savoyen die italienischen Einfliisse ganz besonders hervortraten, ist ein charakteristischer
Zug fiir den Miinchener Hof, wie fiir viele andere in Deutschland, bis in die zweite Hilfte
des 18. Jahrhunderts. Es hat seine oft betonte Schattenseite, es besitzt aber auch eine
sehr beachtenswerthe Lichtseite. Die Schattenseite ist, wie wir dies bhis zur Gegenwart
immer wieder beobachten, dass eine solche Bewegung leicht zur Mode wird, die sich im
Nachahmen des Fremden gefillt, dass die einheimische Arbeit unterschitzt und gedriickt
wird; die Lichtseite aber ist, die innige Verbindung mit Liindern, von deren Kunst man
lernen kann, die namentlich durch solche Berufungen denn doch zuletzt der einheimsichen

1) W. Liibke: Geschichte der Renaissance in Deutschland. Stutfgart 1882. 1. 8. 416. Die fiir diese
stilistische Entwicklung sehr charakteristische dekorative Malerei der bayerischen Schldsser jener Zeit
fand withrend des Druckes dieser Arbeit eingehende Darstellung durch Dr. E. Bassermann-Jordan: Die

dekorative Malerei der Renaissance am bayerischen Hofe. Miinchen 1900.
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Kunst zu Gute kommt, selbst wenn sie diese durch die Modestromung zunichst etwas driicks,
vorausgesetzt allerdings, dass jene stark genug ist, sich trotz der fremden Mode zu behaupten.

Im Grossen und Ganzen denselben geschichtlichen Verlauf, wie ich ihn fir die erste

Hilfte des 16. Jahrhunderts eingehender an der oberdeutschen Malerei s izzierte, weil diese
damals die bedeutendste diesseits der Alpen, wie ich ihn fiir die zweite Hilfte des 16. Jahr-
hunderts nur fliichtig durch das Beispiel der Kunst am Miinchener Hofe andeutete, treffen
wir auch in den Niederlanden. In der ersten Hilfte des 16, Jahrhunderts kénnen sich diese
an kiinstlerischer wie historischer Bedeutung mit Oberdeutschland nicht messen, ich kann
mich daher hier kiirzer fassen, glaube jedoch zeigen zu miissen, wie trotz des vollig ana-
logen Ganges sich hier doch durchgehends eine andere Individualitit geltend macht. Die
Bewegung der zweiten Hiilfte des 16. Jahrhunderts dagegen ist hier ausfiihrlicher als in
Oberdeutschland zu behandeln, weil sie in den Niederlanden reicher und selbstindiger verlduft
und gefordert durch die italienischen Einfliisse jene Probleme nordischer Kunst, die wir in
der Malerei der ersten Hiilfte des 16. Jahrhunderts keimen sahen, entwickelt und dadurch
den Grund legt zu der durch die grossen Meister Antwerpens und Hollands im 17. Jahr-

hundert herbeigefiihrten Bliithe der nordischen Malerei, die das Ziel erreicht, der neuen

Bildung und mit ihr der neuen kiinstlerischen Ideenwelt der Renaissance einen vollkommen

freien, entsprechenden und wirklich bedeutenden Ausdruck zu verleihen.

6. Quinten Massys und Lucas van Leyden.

Durch seine Reise nach Italien (1505/7) weist Diirer auf das Land, dessen Kunst im
16. Jahrhundert massgebenden Einfluss auf die des Nordens gewinnen musste, auf seiner
niederliindischen Reise in den Jahren 1520 und 1521 besucht er jenes Land, dem die Fiithrung
in der Malerei diesseits der Alpen im weiteren 16. und im 17. Jahrhundert zufiel. Durch
die Entwicklung des 16. Jahrhunderts und abschliessend mit Rubens gewannen die Nieder-
linder den grossen Stil, nach dem Diirer strebte, und der Phantasiereichthum germanischer
Kunst und die durch Diirer so wesentlich geférderte Kunst fiirs Haus erreichten hier eine
grosse, neue DBliithe, die so manches, was bei Diirer leise keimt, zu voller Reife bringt.

Nach Diirer’s eigenen Aufzeichnungen in seinem Tagebuch fesselte ihn ganz besonders
Antwerpen. Kr kommt bei den Notizen iiber seine Erlebnisse daselbst wiederholt von den
einfach geschiiftlichen Bemerkungen, die sonst das Buch filllen, zu breiteren Schilderungen,
wie hei der priichtigen Wohnung des Biirgermeisters, bei der reichen Ausstattung der
Frauenkirche und der Michaelsabtei, bei der grossen Prozession an Marii Himmelfahrt, bei
den Zuriistungen zum Einzug Karl V. und vor allem hei dem Feste, durch das ihn die
Maler auf ihrer Zunftstube feierten. Die gliinzende Stellung Antwerpens nach dem Riick-
gang von Briigge und Gent wird uns dadurch lebhaft ins Gedichtniss gerufen und wir
werden an das anregende Leben in der blithenden Stadt erinnert, durch den regen Verkehr,
den Diirer daselbst mit den mannigfaltigsten Leuten hatte, da er hier Erasmus von Rotter-
dam kennen lernt, sowie Quinten Massys und Lucas van Leyden. Quinten Massys aber
weist auf die fihrende Rolle Antwerpens in der Geschichte der niederlindischen Malerei

des 16. Jahrhunderts hin und Lucas van Leyden ruft uns ins Gedéchtniss, dass damals auch

die Holliinder die wesentlichsten Anregungen fiir ihre Malerei in Antwerpen empfingen.
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Quinten Massys und Lucas van Leyden, die bedeutendsten niederlindischen Maler jener
Zeit, sind Diirer schon als Zeitgenossen in ihrer historischen Stellung mehrfach verwands,
andererseits aber finden sich zwischen diesen dreien doch auch sehr wesentliche Unterschiede,
die die Folge des verschiedenen Alters, der anderartigen Herkunft, vor allem aber natiirlich
der anders gearteten Personlichkeiten sind.

Quinten Massys?) kntipft gleich Diirer an die Kunst des ausgehenden Mittelalters, an
die des spiten 15. Jahrhunderts an, aber, was schon wesentliche Unterschiede ihrer Kunst
bedingt, selbstverstindlich nicht an die oberdeutsche wie jener, sondern an die niederliindische.

Bei Quinten Massys ist der Anschluss an die dltere Kunst um so selbstverstindlicher,
als er ilter als Diirer namlich schon vor 1460 geboren mit dem grossten Theil seines
Lebens, er starb 1530, noch dem 15. Jahrhundert angehorte und sein Hauptwerk, nach
dem wir seine historische Stellung vor allem beurtheilen, der Altar mit dem Mittelbild der
Beweinung Christi im Museum zu Antwerpen schon 1508 bestellt wurde. Gleichwohl sieht
man, nach Schnaase’s Vorgang, das historische Interesse dieses bedeutenden Werkes vor
allem darin, dass es ein neues Problem stellt, ich kann unter Bezug auf das Vorausgehende
kurz sagen, das des grossen Stiles, womit er einen bedeutenden Blick in die Zukunft 6ffnet,
um so mehr, als das Werk am Anfang der Antwerpener Schule steht, die jenes Problem
in der Malerei diesseits der Alpen durch Rubens am bedeutendsten loste.

Das wichtige Neue hei dieser Beweinung Christi sieht Schnaase vor allem darin, dass
Massys die Figuren fast lebensgross hart in den Vordergrund riickt, auf sie das ganze
Interesse konzentriert und dadurch dazu gelangt, den Stil vollig umzugestalten gegeniiber
der dlteren Kunst, der das Bild ,einfach ein Stiick der gesammten Welt war.*

In der That gewinnen wir, auch wenn wir im Museum zu Briissel die 1509 vollendete
hl. Sippe betrachten, obgleich sie in Folge des Gegenstandes diese Momente lange nicht so
charakteristisch hervortreten ldsst, den Hindruck, dass wir vor einer wichtigen stilistischen
Wandlung stehen, man denkt unwillkiirlich, dass dem Zeitgenossen Diirer’s fiir die eigenste
Aufgabe der Antwerpen’schen Malerschule eine #hnliche Stellung eigenthiimlich sei wie
Diirer fiir die oberdeutsche Malerei. Der Unterschied der historischen Stellung beider scheint
mir jedoch ein sehr erheblicher, denn wiihrend wir in Diirer den Begriinder der Malerei
der deutschen Renaissance verehren, werden wir Massys wohl geeigneter einen Propheten
des neuen Stiles nennen, er ahnt ihn, er mag durch seine Werke auch der neuen Richtung

1) Fiir das Urtheil iiber die historische Stellung des Quinten Massys war grundlegend der geist-
volle Aufsatz von K. Schnaase: Niederliindische Briefe. Stuttgart u. Tiibingen 1834, S. 231 ff., der auch
geschichtlichen Ganges der Antwerpen’schen Malerschule

eine knappe aber hochst interessante Skizze de
bis Rubens bietet. Die Ausfiihrungen Schnaase’s sind zumal wegen der echt historischen Betrachtungs-
weise auch heute noch hochst lesenswerth, obgleich wir, wie ich glaube, vieles anders beurtheilen miissen,
theils weil unsere Kenntniss der Malerei jener Zeit eine andere wurde, theils auch wegen der Wandlung
des Urtheils iiber Rubens. Von Schnaase sind die meisten spiteren deutschen Schriftsteller beeinflusst. —
Eine Mittelstellung des Massys zwischen alter und neuer Kunst streift Max Rooses: Geschichte der Maler-
schule Antwerpens. Deutsche Ausgabe von Reber. Miinchen 1881. S. 34 ff. in seinem etwas schwung-

ihrend Hermann Riegel: Abhandlungen u. Forschungen zur niederlin-

vollen Abschnitt tber Massys, w
dischen Kunstoeschichte. Berlin 1882. in dem verdienstvollen Aufsatz: Der geschichtliche Gang der
niederlindischen Malerei im 16. Jahrhundert I. S. 4. Massys schlechtweg als eine letzte Bliithe der mittel-

alterlichen Malerei hinstellt.
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Anregungen geboten haben, aber der massgebende Ausgangspunkt fiir sie war er nicht, da
er sich viel enger als es zuerst scheint, an seine Vorginger anschliesst.

Der Gegensatz zwischen Massys und seinen Vorgingern erschien hauptsiichlich dadurch
so gross, dass Schnaase bei jenen, wie das damals selbstverstindlich, eigentlich nur an die

van Eyck und Memling denkt, eine Anregung zu grisserem Stile glaubt er desshalb hichstens
in einem unbewussten Ankniipfen an die vor van Eyck’schen Meister vermuthen zu kinven.
ys aber Kiinstler der ersten Hilfte und Mitte des 15. Jahr-
hunderts, bei denen jener Stil des 14. und frithen 15. Jahrhunderts noch nachwirkt, welche

Viel niher stehen Mas

die Figuren gleichfalls in grossem Massstabe in den Vordergrund treten lassen, wie dies ja
auch in Oberdeutschland im 15. Jahrhundert hiufig und historisch besonders wichtig bei
Diirer’s Vorgingern der Fall ist.

Als charakteristische Werke dieser Richtung nenne ich die obere Reihe des Genter
Altares, das grosse Altarwerk des Hugo van der Goes in der Sammlung von Sa. Maria nuova
in Florenz, vor allem aber die Kreuzabnahme des Rogier van der Weyden in Madrid.!) Die
Kreuzabnahme Rogier’s, noch mit dem alterthiimlichen Goldgrund versehen, stellt die Scene
in zehn fast lebensgrossen, herb charakterisierten und hichst unbeholfen bewegten Figuren
dar. Gleich den Altarbildlern Wolgemut’s musste ein solches Werk zu neuem, tieferen
Studium des Menschen dréingen, dadurch charakterisiert Rogier, obgleich er, da schon 1464
gestorben, nicht Massys Lehrer gewesen sein kann, doch entschieden die eigentliche Vor-
stufe fiir Massys.

Mehr als ein halbes Jahrhundert liegt zwischen der Kreuzabnahme Rogier’s und der

Jeweinung des Leichnams Christi von Massys. Massys’ bedeutendes Werk erzihlt auf den
ersten Blick von dem Fortschritt der niederlindischen Malerei in dieser Zeit, er ist so gross,
dass man dariiber das innige Band tbersah zwischen Massys und jenen dlteren Meistern,
obgleich es sehr wesentlich ist.

An Stelle des Goldgrundes tritt bei Massys natiirlich die Landschaft, die er ernst,
gross und einfach der Stimmung des Kreignisses entsprechend zu gestalten versucht, in der
er sich aber doch nicht von der alten, kleinlichen, episodenartigen Weise zu befreien vermag.
Die Komposition ist bei Massys geschlossener, greift besser zusammen, aber sie steht noch
auf der mittelalterlichen Basis, schon durch die sie in erster Linie bestimmende Lage des
Leichnams Christi haftet ihr etwas steifes, alterthiimliches an. Die Bewegungen werden bei
Massys freier, aber sie sind doch noch unbeholfen genug und der Leichnam Christi zeigt
trotz sorgfiltiger Naturbeobachtung, dass der Meister sich von den Traditionen der Kunst
des 15. Jahrhunderts in der Form so wenig wie in der Malweise loszuringen vermag.

ks liegt nahe eine Parallele zwischen Massys’ Bild und der Beweinung Christi Diirer’s
auf dem Bild von 1500 in der Pinakothek zu Miinchen und auf der Holzschuher-Tafel in
Nirnberg zu ziehen. In der Komposition bewegt sich Diirer weit freier als Massys, auch
in der Beherrschung des menschlichen Korpers ist er ihm entschieden tiberlegen und ebenso
in der psychologischen Vertiefung, aber Massys greift mit seinem grossen Gemilde auch
ein weit schwierigeres Problem auf.

Wir wissen nicht, ob Diirer, den in seinen stilistischen Bestrebungen, in dem Wunsche

die menschliche Gestalt sicher zu beherrschen und in das seelische Leben einzudringen, ja

1) Forster: Denkmale deutscher Kunst XI. Woltmann: Geschichte der Malerei. 1I. 82.
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in Folge der Gleichzeitigkeit verwandte Probleme wie Massys beschiiftigten, irgend einen
Einfluss auaf diesen iibte. Wahrscheinlich ist es nicht, denn Massys war bei ihrer Begegnung
bereits @iber sechzig Jahre alt und gerade das, was er und die stdlichen Niederlinder wollten,

den grossen malerischen Stil, das konnte Diirer ihnen nicht bieten, wesshalb auch eine

direkte Einwirkung seines Besuches auf die Antwerpener Maler nicht zu bemerken ist. Die

£

gnete Schule hiefiir aber boten die Italiener, wesshalb man bei ihnen zu lernen suchte,

re

o

was, wie gerade die Widerspriiche in Massys’ Kunst zeigen, der Kunst des Nordens so noth
that, Italien besass es in vollem Masse, der Norden aber musste es sich unter seiner Leitung
erst mithsam erringen.

Massys’ Kunst hat daher nicht und konnte auch nicht die Schule und den Ausgangs-
punkt fiir die folgenden Generationen bilden, sondern diese schlossen sich immer mehr der

italienischen Weise an, um an ihr zu lernen, aber seine grosse Beweinung des Leichnams

Christi ist doch ein Markstein in der Geschichte der Malerei. Am Schluss der mittelalter-
lichen Kunst, aus ihrem Boden erwachsen, weist sie auf eine neue Zeit, allerdings, indem
sie zeigt, dass diese neue Kunst nur erblithen konnte, nach einem vollen Bruch mit der

alten, der sich eben in den nichsten Generationen unter dem Einfluss der Italiener vollzog.

Massys’ Stellung im Historienbilde ist jene in der Geschichte des Sittenbildes verwandt.
Der {'}()]{l\\"%‘

er und seine Frau von 1518 oder 1519 im Louvre ist als frithes Genrebild
merkwiirdig und da dieses Bild oft wiederholt und in der Nachfolge vielfach Verwandtes

oes

chaffen wurde, so réumte man Massys eine ganz hervorragende Rolle in der Geschichte

des Sittenbildes ein, ja stellte ihn geradezu als Erfinder dieser Gattung hin. Dem Meister
gebiihrt hier schon um dieses Bildes willen in der That eine wichtige Stellung, aber epoche-
machend greift er nicht in die Entwicklung des Genre ein, dazu schliesst er sich auch hier
zu eng an seine Vorgidnger an.

Der Realismus, der bei dem Goldwiger und seiner Frau ja sofort auffiillt, der jedoch
auch sonst ein charakteristischer Zug des Massys ist, wie er sich sehr deutlich auf dem
Fliigel des Antwerpener Altares in dem Henkersknecht zeigt, der das Feuer unter dem Oel-
kessel des Johannes schiirt; dieser Realismus ist ja entschieden ein Moment, das fiir das
Sittenbild wesentlich war, aber gerade das Bild im Louvre zeigt, dass Massys bei dem
Realismus der Niederlinder des 15. Jahrhunderts stehen bleibt, der so fein und scharf, aber
auch etwas niichtern und #Husserlich die Natur beobachtet, indem er an jedem einzelnen
Ding formlich hingen bleibt. Auffassung und Naturbeobachtung des Massys und sein Stil
bleiben im wesentlichen auf der Stufe der van Eyck'schen Portraits. Mit den Portraits wie
mit den kirchlichen Bildern der Niederlinder der 1. Hilfte des 15. Jahrhunderts, mit denen
die Portraits ja oft untrennbar verbunden sind, wie etwa in Petrus Christus heiligem Eligins
(Koln bei Baron Oppenheim), ist Massys’ Bild auf das innigste verwandt, sogar so sehr,
dass ich nicht zu entscheiden wage, ob das Bild ein Sittenbild ist oder ein Portrait.

Sollte aber selbst letzteres der Fall sein, so schwicht dies doch keineswegs die Be-
deutung des Meisters fiir die Geschichte des Sittenbildes ab, es wiirde sich dann nur noch
feiner zeigen, wie sich solche Dinge entwickeln; wie das Portrait bei dem hl. Eligius noch
mit dem kirchlichen Bilde verbunden ist, wie es bei Massys dagegen selbstindig auftritt
und durch die genreartige Auffassung als profanes Kunstwerk anregt zur Ausbhildung der
selbstindigen Gattung des Genre.

Abh. d. IIL. CL d. k. Ak. d. Wiss. XXII. Bd. I. Abth. 25
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Das Verdienst zum Genre, wenn auch nur zu einem enghbegrenzten Kreis desselben

anzuregen, wird man Quinten Massys im Hinblick auf seine N:

chfolger lassen mi

en, von
denen ich nur Marinus van Roymerswaelen beispielsweise herausgreife.

In der Anordnung der hinter dem Tische sitzenden, Geld zihlenden Halbfiguren, sowie
in seiner Behandlung und den Details entfernt sich Marinus van Roymerswaelen meist nicht
sieht

man daher doch sofort, dass diese Gruppe, die zih am Alten festhilt, das Sittenbild nicht

T L
v

erheblich von seinem Vorgiinger. Obgleich Marinus ein ganz tiichtiger Kiinstler i

erheblich fordern konnte. So sehr sich aber manche Bilder .des Marinus van Roymerswaelen
o

wie z. B. der Geldwechsler und seine Frau von 1538 in der Miinchener Pinakothek an jenes

Werk des Massys anschliessen, so zeigen andere, so dhnlich sie ihnen zunichst scheinen,
R4 1 o § 9

doch einen erheblichen, interessanten Gegensatz wie z. B. in derselben Sammlung der soge-
nannte Steuer-Einnehmer von 1542. Die Scene wird hier durch Nebenficuren erweitert und

1 N 1
der Einnehmer

erhiilt, was noch wichtiger, durch den Missmuth der Zahler, die Habg

und #hnliches einen gewissen dramatischen Reiz; Marinus kommt dad im Gegensatz zu

m
gabe von Ty

Massys, der das Individuum ruhig portraitartic erfasst, zur W yenn hahb-
VAR 8 & 1

gieriger oder kaltberechnender Wucherer, wofiir die beiden Geizigen in der Londoner National-

oalerie besonders bezeichnend sind, bei denen gewiss in charalkteristischem Gegensatz zu
o ]  on ) o

Massys wohl niemand mehr an ein Portrait denken wird.

|

Nicht minder als Quointen Massys weist Lucas van Leyden, mit dem Diirer

falls in Antwerpen zusammentraf, auf die Zukunft der niederléindischen Malerei, aber er

eich-

thut es in ganz anderer Weise, schon weil er nach Herkunft und kiinstlerischer Art ein

Holléinder ist, was ihn auch in ein niheres Verhiltniss zu Diirer treten liess, wofiir ferner

te)

giinstig war, dass er sich zur Zeit jener Begegnung noch in dem empfinglichen Alter von

sieben und zwanzig Jahren befand.

Schon die ausgesprochen hollindische Art des Lucas van Leyden weist bedeutsam auf

den weiteren Gang der niederlindischen Malerei, denn, wenn sich auch schon bei den holléin-

3
dischen Malern des 15. Jahrhunderts wie bei Gerrit van Haarlem, namentlich aber bei dem

aus Haarlem stammenden Dirck Bouts mancher Zug durch ihre Abstammung aus den nord-

lichen Niederlanden erklirt, so ist Lucas van Leyden doch der erste, der hollind
Eigenart voll und ganz ausspricht, Luecas van Leyden weist dadurch darauf hin, dass die
fortschreitende Entwicklung der Charaktere, die volle Ausbildung der Individualitit und
damit auch die des Gegensatzes zwischen nord- und siidniederlindischer Art einen wichtigen
Zug in der Geschichte der niederliindischen Malerei des 16. noch mehr dann des 17. Jahr-
hunderts bildet. Dass aber die Begegnung Diirer’'s mit dem Hollinder Lucas van Leyden
in Antwerpen stattfand, ist desshalb nicht uninteressant, weil die Hollinder im Laufe des
16. Jahrhunderts vielfach an die vorgeschrittenere stidniederlindische Malerei in Antwerpen
ankniipften, dessen Maler andererseits durch den Aufenthalt hollandischer Kiinstler manche
Anregung erhielten.

Dass sich Lucas van Leyden, dessen Werk ja auch schon vor der personlichen Begey

nung mit Diirer den Hinfluss von dessen Kunst zeigt, zu dem Niirnberger Meister hingezogen

fiihlte, hat seinen Grund vor allem auch darin, dass Lucas’ bedeutendste Thitiockeit auf dem
k) D

Felde des Kupferstiches lag, auf dem Diirer so epochemachend gearbeitet, dass sich hier

keiner seinem Hinflusse entziehen konnte. Wenn Massys am Beginn der Antwerpener Schule
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in seinem Streben nach einem grossen Stil als ein Prophet erscheint, der auf Rubens hin-
deutet, so weist in charakteristischem Gegensatz hiezu Lucas van Leyden mit seinen feinen,
technisch meisterhaft ausgefiihrten Stichen auf die hohe Bedeutung der Hollinder fiir die
(Geschichte des Kupferstiches und der Radierung im 16. und 17. Jahrhundert, die Diirer’s

werthvolles Erbe der Kunst fiirs Haus antrat, auf diesem Feld riistig weiter arbeitete und

es namentlich durch Rembrandt zu einer neuen grossen Bliithe fithrte. Sehr bezeichnend

ist es iibrigens, dass die hollindische Kunst auch sonst noch mehrfach an Diirer ankniipft,

1

wie beispielsweise Goltzius und was auch die Ausgaben der Diirer’schen Proportionslehre in

Arnheim belegen, woselbst 1603 ein Nachdruck der deutschen Originalausgabe -erschien,

1614 eine Ausgabe in franzosischer Sprache und 1622 und 1662 in hollindischer Sprache.?)

D

Dieser wichtige Zusammenhang der hollindischen Kunst mit Diirer, weitergegriffen
mit der oberdeutschen Kunst, hat seinen Grund jedoch nicht nur in der gemeinsamen
Beschiftigung mit dem Kupferstich, sondern beruht auf einer gewissen Kongenialitat, wie
sie auch Diirer und Lucas van Leyden verbindet. Beiden gemein ist die schlicht wahre Art,
ihr ausgepriigter Sinn filr Charakteristik, auch ein gewisser Zug von Humor namentlich im
Genre, wie er sich so prichtig etwa in Diirer’s drei Kriegshelden vom Markte (B. 86) zeigt,
oder in den beiden Musikanten des Lucas van Leyden von 1524 (B. 155) und in seinem
Till Eulenspiegel, die unwillkiirlich daran erinnern, dass die trefflichsten Humoristen im
Genrebilde sich unter den Hollindern des 17. Jahrhunderts finden.

Dieser Verwandtschaft stehen aber anch sehr erhebliche Unterschiede zwischen beiden
Meistern gegeniiber, welche bedingt durch die verschiedene Personlichkeit, Herkunft und
Zeit noch ein weiteres Interesse, eine gewisse typische Bedeutung besitzen.

Am nichsten erscheint die Verwandtschaft wohl in den Genrestichen, die nur einfache
Wiedergabe der Natur beabsichtigen, sie zeigen auch den Hinfluss Diirer's auf Lucas van
Leyden besonders deutlich wie namentlich die drei vortrefflichen Blitter: der Zahnarzt von
1523, der Chirurg und die Musiker von 1524. In den Folgen der Apostel, Evangelisten
und einzelner Heiligen sehen wir Lucas zwar auf verwandten Bahnen wie Diirer, aber das
verschiedene Naturell spricht sich hier schon sehr massgebend aus; die zuweilen derbe, oft
recht dusserliche, aber sehr geschickte und malerische wirkungsvolle Charakteristik des Lucas
van Leyden, fiir die z. B. seine Evangelisten namentlich die priichtige hollindische Genrefigur
des Markus von 1518 (B. 100) sehr bezeichnend sind, steht in wesentlichem Gegensatz zu
Diirer’s tiefer, ernster, gedankenvoller Art und in diesem Unterschied griindet auch die in
gewissem Sinn geradezu entgegengesetzte Auffassung der Geschichtsbilder beider.

Wiahrend Diirer von der naiv breit erzihlenden Weise des 15. Jahrhunderts, wie wir
sie noch in der Kreuzigung des Ober-St. Veiter Altares sehen, ausgeht, sich dann aber mehr
zu vertiefen und desshalb auf die Hauptsache zu beschrinken strebt, gewinnt Lucas van
Leyden gerade in einer Reihe seiner bedeutendsten Blétter jener ausfiihrlich erziithlenden
Weise eine neue Seite ab. Lucas van Leyden, der mit so frischem Griff in seine niichste
Umgebung greift, dass er aus ihr selbst alte oft traditionell behandelte Vorwiirfe, wie den
Ritter St. Georg (B. 121), ganz neu und lebendig darstellt, sucht gerade dadurch in diesen

Blittern zu wirken, dass er genreartig breit schildert und dabei sich oft als ein sehr feiner

1) Thausing: Diirer. Leipzig 1884. II. 8. 320.
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Beobachter des Malerischen zeigt. Bei Blittern wie die Riickkehr des verlorenen Sohnes,
bei den beiden Bildern aus dem Buch Esther und dem Abschied Hagars von Abraham und
namentlich bei dem Stich von 1519 den Freuden der heiligen Magdalena war eine solche
Auffassung durch den Stoff nahe gelegt, nicht so unbedingt war dies der Fall, wo sie
gich am selbstéindigsten und herlwwlwl»nn zeigh bei der Bekehrung des Paulus (150! )9), vor

allem aber bei der Schaustellung Christi (1510) und der Kreuzigung (1517). Der stattliche
Zug der Krieger, der den erblindeten Feldherrn begleitet, fes

elt Lucas van Leyden bei der
Bekehrung des Paulus mehr als das Wunder an dem Apostel, das er nur klein im Hinter-
il

grund andeutet und die bunte Volksmenge, welche von der Schaustellun o Christi ergriffen

wird, ist ihm interessanter als diese selbst.

Lucas van Leyden steht hier keineswegs allein, auch andere wie besonders Hieronymus
M:

ben und folge-

Bosch van Aken, der zwischen 1460 und 1464 geboren etwa ein Alter:

Yenosse

haben idhnliche

versucht.') Aber Lucas griff die Richtung am interessantes
wichtigsten auf und trotz der erheblichen originalen Bedeutung des Bosch und trotz des

Ansehens, in dem er hei seinen Zeitgenossen stand, scheinen gerade seine fir die Geschichte

des Genre wichtigsten Blitter erst spiiter allgemein gewiirdict worden zu sein, als die von
I 8 2 ,

Lucas van Leyden ausgehende Richtung sich breiter entwickelt hatte und H. Cock etwa in

den Jahren 1550—1570 h

) eine Reihe von Stichen nach Bosch verlegte und sie dadur grossere

Verbreitung fanden.?)

Diese eigenartige Auffassung des Historienbildes durch Lucas van Leyden forderte das
Sittenbild offenbar weit mehr als seine wenigen in ihrem Stoff ziemlich engbegrenzten

Genrestiche; denn withrend diese an der vielfach schon im 15. Jahrhundert versuchten

schlichten Wiedergabe des malerischen Reizes von Gestalten aus dem Alltagsleben stehen
b )

blieben, streift der Kiinstler, der priichtige Genregestalten wie z. B. in dvm Gefolge der
hl, drei Konige (B. 74 von 1518) gern in die Historie einflicht, in dieser die bedeutendste
Aufgabe des Sittenbildes das Leben des Volkes zu schildern. Durch seine Stiche konnte Lucas
7an Leyden auf breite Kreise wirken, fiir die Maler speziell aber war es nicht unwichtig,
dass nach van Mander's Bericht auch eine Reihe seiner Gemilde die gleiche Auffassung
zeigten, wie der Tanz der Kinder Israels um das goldene Kalb, die wgz rnung Rebekka’s

und Elieser’s am Brunnen oder die Heilung des Blinden in Jericho ( jetzt in Petersburg

Zur gleichen Zeit da in Antwerpen Quinten Massys :’m]m[ipﬂind an die dltere Kunst
fiir die Historie zuniichst fiir das Kirchenbild auf den grossen Stil hinweist, regt der Holldnder
Lucas van Leyden gleichfalls in Antwerpen thitig und auf dessen Kunst nicht ohne Einfluss,
auch ankniipfend an die Kunst des 15. Jahrhunderts eine ganz entgegengesetzte Auffassung
des Historienbildes an, auch sie sollte eine bedeutende Zukunft haben, zunichst jedoch nicht
fir die Historie, sondern fiir das Genre, zu dem sie nothwendig fithren musste.

Der Gang des Sittenbildes lisst sich knapp etwa wie folgt skizzieren. Im 15. Jahr-
hundert hatte man, um das Historienbild zn beleben, naiv genreartige Ziige eingeflochten,

mit Lucas van Leyden tritt das Genreartige mehr in den Vorde rgrund, man sieht, es liegh

1) Berthold Riehl: Geschichte des Sittenbildes in der deutschen Kunst bis zum Tode Pieter
Brueghel des Aelteren. Berlin u. Stuttgart 1884. S. 101 u. ff.

?) Ebenda 8. 107 u. 128 f. und Julius Meyer: Kiinstlerlexikon. I. 96.
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dem Kiinstler niher als das historische Ereigniss, aber um dessen Darstellung ist es ihm
doch noch in erster Linie zu thun, wie schon das Streben zeigt, den Kindruck des Kreig-
nisses auf das Volk zu schildern. In der folgenden Generation wie bei dem Hollinder
Aertsen, vor allem bei Pieter Brueghel dem Aelteren tiberwiegt das Genre, dem lediglich
das Interesse des Kiinstlers zugewendet ist, dann aber sinkt die Historie bei Kiinstlern dieser
Richtung oft nur zum Titel herab, wie in den Marktbildern Joachim Buecklaer’s (Schleiss-
heim und Niirnberg) oder in Jan Brueghel’s Hafenbild mit der Predigt Christi vom Schiffe
aus (Nr. 68

und des 17. Jahrhunderts.

9"der Miinchener Pinakothek) und in vielen anderen Werken des spiteren 16.

Dieses allmihliche Losringen des Sittenbildes von der Historie erscheint, zumal in der
Landschaft, ja auch im Thierbild und Stilleben ein ganz analoger Gang vorliegt, historisch
interessant. Es beweist, welch grosser Wandlungen es in Auffassung und Stil, auch in der
Anschauung von den Aufgaben der Kunst bedurfte, um die Gatbtungen der Malerei auszu-
bilden, durch welche die niederlindische Malerei des 17. Jahrhunderts so reich wurde, durch
die sie dem geistigen Leben ihrer Zeit erst vollen Ausspruch geben konnte. Jene Entwick-
lung der Gattungen aber, die sich am bedeutendsten in der niederléndischen Malerei des

16. Jahrhunderts vollzieht, sichert allein schon dieser eine weit grossere historische Bedeutung,
als man sie ihr gewdhnlich einriumt.
[ncas van Leyden steht am Anfang dieser Bewegung, er ist ein interessantes Mittel-

olied zwischen der Kunst des 15. und jener des 16. Jahrhunderts, die ihren Abschluss im

17. Jahrhundert erreicht. S

ine historische Stellung ist darin der des Massys verwandt, aber
sie wirkt einschneidender, weil sie eine direkte Nachfolge findet, um aber das, was sie ahnt,
was noch keimhaft in ihr steckt, wirklich auszusprechen, bedarf es doch noch ebensogut wie
fir den grossen Stil des Historienbildes einer volligen Umgestaltung der Malerei. Da es
sich bei dem Genre um das Ausbilden sehr eigenartiger nationaler Ziige handelt, so konnte
hier die italienische Kunst natiirlich nicht so direkt vorbildlich wirken wie in der Historie,
ihr lag das Sittenbild ja entschieden ferner als den Niederléindern, wenn auch die Bassani
und spiiter namentlich Caravaggio (1569 bis 1609) durch die Gleichzeitigkeit begriindet
verwandte Bestrebungen zeigen. Dagegen ist es auch hier wesentlich, dass italienische
Anregungen halfen, sich von der kleinlichen alten Art zu befreien, die Lucas van Leyden
noch stark eigen und vor allem eine wirklich koloristische Kunst auszubilden, in der das
Genre doch erst seine ganze Bedeutung entfalten konnte.

Lucas van Leyden zeigt in spiteren Jahren starke italienische Kinfliisse, man sieht darin
gewshnlich nur ein unerfreuliches Zuagestindniss an eine Modestromung. Diese Schwenkung
ist aber doch tiefer begriindet, er konnte sich der Erkenntniss nicht verschliessen, dass ein
starres Festhalten am Alten unmdglich war und er macht, wie seine Stiche von 1529 ganz

besonders auch die aus dem produktiven Jahr 1530 zeigen, unter dem Einfluss der Italiener

schiedene Fortschritte. So ausgesprochen niederlindisch, ja echt hollindisch

zumal im Akt en

die Art des Lucas van Leyden war, so interessant er dadurch als Vorliufer Rembrandt’s
erscheint, so fiihrte der Weg zu dessen freier Kunst so rein hollindisch sie ist, eben doch

naturgemiss durch die italienische Schule.
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7. Sittenbild und Stilleben bei den Niederlindern des 16. Jahrhunderts.
Die genreartige Gestaltung der kirchlichen Historie, auf die Lucas van Leyden hinwies,

gewann spiater in Rembrandt’s biblischen Bildern eine neue grosse Bedeutung, zun#chst

aber gestaltete sie das Historienbild zum Sittenbild und musste, um so bestimmter zur

Scheidung beider fiithren, da ja gerade damals unterstiitzt durch die italienischen Hinfliisse
sich das Streben so miichtig regte, fiir das Geschichts- vor allem fiir das Kirchenbild einen
seinem Wesen entsprechenden, grossen Stil zu schaffen. Das Sittenbild aher, dem die
Kigenart deutscher und niederlindischer Kunst so oiinst

war, zur selbstindigen Gattung

1

auszubilden, dazu trugen noch mannigfache andere Umsti entlich bei,

Als die Gemilde keineswegs mehr nur fiir die anden, sondern auch auf

das mannigfaltigste zum Schmuck der Zimmer des Schlosses, dann auch in immer weiterer
Ausdehnung zu jenem reicherer Biirgerhiuser verwerthet wurden, was in den Niederlanden

offenbar schon frith geschah und zu van Mander’s Zeiten schon allgemein gebriuchlich

n

gewesen sein muss, da wuchs natirlich die Bedeutung der profanen Stoffe fiir die Malerei

ganz erheblich und der immer weitere Kreis, fiir den die Kunst schuf. war durch seine
vielseitigen Interessen von wesentlichem Einfluss auf die Gedanken, welche die Maler be-
schiiftioten.

Man fiithrte daher die einzelnen Genrefiguren und Genresc

enen, wie man sie bisher in
Stich oder Schnitt gegeben, gern im Bilde aus, man suchte ihnen wohl auch, indem man
moralisierte und allegorisierte, wie namentlich Bosch in seinen Stichen. der alte Pieter

drueghel dann auch in seinen Gemilden eine hdohere Bedeutune zu verleihen.

g
Mehr noch als diese #usserlichen Zuthaten hob den Werth solcher Bilder, dass der
neue Stil Volk und Volksleben ganz anders erfassen und darstellen kkonnte, als jener zu
Beginn des 16. Jahrhanderts, der noch so eng mit der Weise des 15. Jahrhunderts und
dadurch mit der mittelalterlichen Kunst verwachsen war. Gerade fir das Genre- und Sitten-
bild spielen ja rein malerische Qualititen eine ausserordentlich grosse Rolle, die Freude an
dem KErfassen und Wiedergeben der eigenarticen malerischen Erscheinung ist doch sehr
hinfig unleugbar der erste und letzte Grund manches vortrefflichen Genrebildes. Die tecl

wil=

nischen Fortschritte und stilistischen Wandlungen der niederlindischen Malerei des 16. Jahr-

hunderts waren daher fiir das Sittenbild von massgebender Bedeutung, wie andererseits bei
der stetigen Wechselwirkung von Form und Inhalt, die Zunahme des Genre und Genre-
artigen entschieden wesentlich auf die freiere Auffassung und damit den Vortrag dieser Zeit
wirken musste.

Fir die reichere Stoffwelt und deren tieferes Erfassen ist jetzt ebenso wie zu Beginn
der Renaissance, wo sie in Diirer's Stichen keimte, die Theilnahme des Kiinstlers an dem
geistigen Leben der Zeit sehr wichtig, das angeregt vor allem durch das jetzt sehr ge-
steigerte Reisen begann, zuerst draussen, dann auch daheim Land und Leute sorgfiltig zu
beobachten.

In den Kiinstlerkreisen hatte sich die Sitte einer Studienreise als Abschluss der Lehr-
Jabre erhalten, anschliessend an den guten alten Zunftgebrauch; das Ziel der Reise war
Jetzt gewdhnlich Iltalien. Der Werth dieser italienischen Reisen aber beschriinkte sich
keineswegs, so wichtig dies war, darauf dass sie eine lebendige Fiihlung zwischen nieder-
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lindischer und italienischer Kunst herstellten, sondern er lag, was mindestens ebenso hoch

anzuschlagen ist, auch darin, dass die Wanderer Kunst, Land nnd Volk anderen Charakters

kennen lernten und dadurch der Blick geweckt wurde, fiir die Eigenart der Heimat, ftir die

speziellen Reize, die malerische Eigenart ihrer Landschaft und ihres Volkslebens.
Das Fremde lockt naturgemiss zuerst die Eigenart der Dinge zu beobachten, sie fillt

>

iten verschieden, selbst bei fliichtigem Betrachten auf. So stellt

hier, weil von Gewohnhe

der vielgerel Pieter Coecke van Aalst in Holzschnitten die Sitten der Tiirken dar,

sein Schiiler Pieter Brueghel der Aeltere studierte, als er aus Italien nach Antwerpen

zuriickgekehrt war, jene der niederldndischen Bauern.

Dieses kiinstlerische Volksstudium ist aber auch an sich bezeichnend fiir die veréinderte

Anschauung von den Wegen und Zielen der Kunst. Denn wenn Bru el, wie van Mander

erzihlt,1) mit seinem Freunde Hans Frankert die Volksfeste besuchte, ja sogar auf denselben
in biiuerischer Kleidung erschien, um die Leute ja recht ungeniert und eingehend studieren
su konnen, so sehen wir daraus, dass Pieter Brueghel, was auch seine Werke belegen, die
Darstellung des Volkes und seiner Sitte als selbstindiges kiinstlerisches Problem erscheint,
ten Studien macht, sich nicht mehr mit gelegentlichem, fliichtigem

fiir das er die sorgfilti

Beobachten begniigt.
Das Zusammenwirken hollindischer und siidniederlindischer Kiinstler in der exsten

Hilfte des 16. Jahrhunderts in Antwerpen war fiir das Sittenbild wichtig. Quinten Massys

der Antwerpener, Lucas van Leyden der Hollinder, Pieter Aertsen aus Amsterdam arbeiteten

neben einander in Antwerpen, auf dessen Kunst auch Hieronymus Bosch aus Herzogen-~

sinzen sich gegenseitig in ihrer Anregung fir das Sittenbild. Kin

busch wirkte, und er
bedeutender, ausgesprochener Vertreter dieser Gattung ist dann der etwa 1525 zu Bruegel

an der Dommel geborene Pieter Brueghel, der in Antwerpen und Briissel thitig war und

an letzterem Ort 1569 starb, an ihn kniipft auch die weitere Entwicklung des Sittenbildes
an, woftir ich nur an seinen Sohn Jan den bekannten Sammetbrueghel und an dessen
Schwiegersohn David Teniers zu erinnern brauche.

Jan Brueghel war, als sein Vater starb, nur ein Jahr alt und Teniers erst vierzehn

Jahre, als Jan Brueghel der Vater seiner spiteren Gattin zu Grabe getragen wurde; aber
sie sind doch die direkten Fortsetzer der Kunst des alten Pieter. Trotz dieses fiir ihr
Schaffen so wesentlichen Zusammenhanges finden sich aber zwischen den drei Kiinstlern sehr
erhebliche Gegensiitze, die einestheils durch die verschiedenartigen Personlichkeiten begriindet
werden, nicht minder aber dadurch, dass wir in ihnen die Vertreter dreier verschiedener
Generationen vor uns haben.

Der alte Pieter Brueghel, den man wegen seiner Genrebilder sehr charalkteristisch
den Bauernbrueghel nennt, war nach den Portraits, wie nach dem trefflichen Lebensbild,
das van Mander von ihm giebt, und nach seiner Kunst eine durchweg originelle, kraftvolle
Natur, er ging seine eigenen Wege und vor allem fiihrten ihn wohl seine frische Art und

)

r Humor in die freie Natur und zu den Bauern und dadurch zum Landschafts-

sein prichtig
und Genremaler. Hiufig verbindet er noch Genre und Landschaft mit der Historie nach

1) Carel v. Mander: Le Livre des peintres. par H. Hymans. Paris 1884. tom. I. p. 300. — B. Riehl:
Greschichte des Sittenbildes in der deutschen Kunst bis zum Tode P. Brueghel des Aelteren. Berlin und

Stuttgart 1884. S. 124 ff.
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altem Brauch aber in vollkommen neuer Weise, wie in den grossen Bildern, die sich jetzt
in Wien befinden, aber er malt auch Genre und Landschaft rein um ihrer selbst willen und
zwar, indem er sich einen eigenartigen Stil far diese bildet, der, wenn auch zuweilen wohl
ein wenig ungeschlachtet, im Ganzen doch priachtig der Gattung gerecht wird, wohl weil
eben die Freude an der Natur und am Volksleben ihn zu dieser Kunst fithrten, seine
Hauptlehrer in derselben waren.

Jan Brueghel ging schon friih nach Italien, wo er in Mailand an den Hof des
Federigo Borromeo kam, der auch weiterhin Beziehungen zu ihm unterhielt, er wird als

eleganter Mann geschildert, der viel auf sein Aeusseres hielt, wie ihm denn auch seine

elegante Tracht zn dem Namen Sammetbrueghel verhalf.

Jan Brueghel’s feine, sorgfiltige oft kleinliche Kunst erscheint auf den ersten Blick

kriftiger humorvoller Art. Es besteht aber doch ein

grundverschieden von des alten Pieter
inniger Zusammenhang zwischen beiden. Zuniichst fallt auf, dass sich Pieter in einem
hiibschen Spitwerke ndmlich in dem Bauernfest von 1568 (Darmstadt) mehr der Auffassung

nihert, die spiter sein Sohn zeigt, dann erinnern in dessen Bildern manche Binzelziio
1 { o Tl |

an
Werke des Vaters, vor allem aber wird Jan’s ganzer Vorstellungskreis und die Eigenart
seiner Auffassung wesentlich durch Pieter’s Kunst bestimmt. Durch die verschiedenen Person-
lichkeiten und wegen des Unterschiedes der beiden Generationen wird man diesen Ziusammen-
hang leicht iibersehen, der aber gerade dadurch besonderes Interesse gewinnt.

Die Kunst Italiens beriihrt Jan gleich seinem Vater nur sehr leise. obgleich er lange
und in sehr aufnahmfihigem Alter in Italien war. In seinen Geschichtsbildern halt Jan
ganz entgegengesetzt dem von den Italienern beeinflussten orossen Stil an der reichen. oenre-
artigen Krzihlung seines Vaters fest, erinnert durch seine feine Ark sogar oft weit mehr
als dieser an die iltere niederlindische Malerei.

Jan Brueghel bildet sich schon friith seinen eigenen, sehr charakteristischen Stil und
trotz der grossen Wandlungen, die namentlich durch den nur neun Jahre jiingeren Rubens,
mit dem er ja wiederholt zusammen arbeitete, neben ihm vorgingen, hilt er unbeirrt an
seiner Art fest, bleibt er sich selbst treu, denn eine leise Neigung zu etwas grosserem Zug,

die entschieden auf Rubens’sche Einflisse deutet, erscheint nur sehr nebensichlich.

Jan Brueghel’'s Kunst wirkt daduarch bei grosseren Sammlungen seiner Werke leicht

etwas monoton, obgleich er in den Gegenstinden so mannie

faltig ist wie nur ganz wenige
Kiinstler. Dieser Reichthum der Gegenstiinde erinnert einerseits an seinen Vater, weist
andererseits auf Rubens, der ihn hierin spiter wohl zuweilen etwas beeinflusste, der Gegen-

satz zwischen diesen beiden zeigh auch zugleich die charakteristische Zwischenstellune Jan's.

b}

Pieter Brueghel beginnt in Folge seiner originellen Art die Gattungen zu sondern,
Sittenbilder und Landschaften zu malen, dass er die verschiedenen Gattungen neben einander
beberrscht, erklirt sich daraus, dass er von einer Kunst ausgeht und diese auch noch in
seinen Historienbildern festhiilt, die Historie, Landschaft und Genre naiv verbindet, von

e

denen das letatere als der Eigenart des Meisters am besten liegend zuletzt doch den Charakter
des Ganzen bestimmt. Rubens dagegen umfasst die in ihren kiinstlerischen Unterschieden
vollkommen ausgeprigten Gattungen als ein darin ganz einzig universeller Meister: er
umfasst alle Gattungen, obgleich sie geschieden, wihrend Pieter sie umfasst, weil sie noch
nicht geschieden.
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Jan steht in der Hauptsache noch auf demselben Boden wie sein Vater, gleich jenem
vereinigt er, was

sich iibrigens noch lange erhielt, zuweilen die Gattungen, diese werden
bei ihm aber zahlreicher und beginnen sich trotz seiner so einheitlichen, ja oft etwas
monotonen Weise entschieden tiberlegter zu sondern. In der spiiteren Zeit wird man hiefiir
zuweilen an einen Einfluss des Rubens denken konnen, dass dieser aber nur nebensiichlich
zeight schon, dass sich diese Dinge bei Jan bereits zu Ende des 16. Jahrhunderts deutlich
beobachten lassen.

Die Miinchener Pinakothek besitzt zwei hiefiir charakteristische Bilder Jan’s von 1598.
Das eine derselben die Predigt Johannes des Tiufers vor zahlreichem Volke (Nr. 680) ist
die freie Wiederholung eines Bildes seines Vaters, von dem sich mehrfache Repliken erhalten
haben, das zweite stellt die Kreuzigung dar. Das erste, das eigentlich nur Pieter’s kriiftige
Art in die feine Weise Jan’s iibersetzt, weist auf die wesentlichen Anregungen der Kunst
des Vaters auf den Sohn, das zweite lisst einen nicht unerheblichen Gegensatz zwischen
beiden erkennen.

Bei der Predigt Johannes sehen wir, wie der Sohn durch den Vater dazu kommt,
biblische und verwandte Vorwiirfe genreartig zu gestalten, in der in dem gleichen Jahre
gemalten Kreuzigung dagegen, wie Jan trotz des Interesses fiir die erregte Volksmenge
unter dem Kinfluss der Historienmaler seiner Zeit nach einer dem Stoff entsprechenden
Auffassung strebt.

Bei Gegenstéinden, denen genreartige Auffassung entspricht, ergeht sich Jan in ihr
mit besonderer Freude, wie bei der wahrscheinlich auch 1598 gemalten Predigt Christi vom
Schiffe aus (Pinakothek Nr. 682). Das bunte Leben der Hafenstadt mit dem reichen Fisch-
markt im Vordergrund, mit zahlreichen gut beachteten Genrefiguren will Jan hier malen,
durchaus nicht den Eindruck der Worte Christi auf das Volk, denn dieses kiimmert sich

grosstentheils gar nicht um die Predigt, Christus wird aunch in keiner Weise kiinstlerisch
hervorgehoben, seine Predigt bildet nur eine kleine untergeordnete Episode in dem Bilde.

Wihrend man bis auf Pieter Brueghel den Alten nur Genrebilder malten konnte,
indem man die iiblichen Historien genreartig gestaltete, so hat er das Sittenbild frei als
selbstéindige Gattung daneben gesetzt, desshalb malt auch Jan, wenn er Sittenbildliches
bringen will, in der Regel einfache Genrebilder oder reich mit Genrefiguren staffierte Land-
schaften, nur zuweilen flicht er wie bei dieser Predigt Christi oder hei der heiligen Familie
auf der Flucht nach Egypten (Pinakothek Nr. 686) eine biblische oder legendarische Scene
ein, die dem Bild den Namen giebt und interessant ist, als die letzte Stufe in der Entwick-
lang der Gattungen innerhalb des Historienbildes, denn ohne das Bild irgend zu alterieren
kann man die paar Figuren herausnehmen oder éndern.

Bei historischen Stoffen, die eine andere Auffassung fordern, wird das Genreartige jetat
zuriickgedringt, richtig untergeordnet oder ganz beseitigt. Die erwihnte Kreuzigung von
1598 und in anderer Weise das Bild wie Scipio dem Fiirsten der Celtiberer Allucius seine
Braut und die Freiheit zuriickgiebt (von 1609 Pinakothek Nr. 689) sind Beispiele, wie Jan
Brueghel diesen Anforderungen gerecht zu werden versucht.

Wie bei Jan Brueghel selbstverstdndlich sind beides Bilder mit zahllosen Figiirchen,
mit einer Landschaft, die bis in die duftig blaue Ferne sorgfiltig detailliert ist. Christus
und der Schiicher, dessen Kreuz eben erhdht wird, treten jedoch durch Komposition und
Abh. d. III. CL. d. k. Ak. d. Wiss. XXII. Bd. I. Abth. 26
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malerische Momente als Hauptsache deutlich heraus, Maria, die im Vordergrunde ohnméchtig
zusammenbricht, ist eine wohlmotivierte Episode, geeignet das schmerzvolle Drama noch
packender zu schildern. Allerdings malt Jan Brueghel auch hier das Volk, das dicht
gedriingt die Kreuze umsteht, aber er giebt ihm nicht jenes selbstiindige Interesse, es dient
ihm nur zur Situationsschilderung. HEr sucht ferner dadurch das Volk dem historischen
Ereigniss anzupassen und unterzuordnen, dass er nicht auffillig niederléndische Bauern und
Biirger des 16. Jahrhunderts malt, sondern dass er, wenn auch hie und da Ziige nieder-
landischer Tracht und dhnliches unterlaufen, dieses Volk ganz anders wie auf seinen Genre-
bildern behandelt, durch dasselbe Zeit und Eigenart des grossen historischen Ereignisses
lebhaft schildern will.

Wie Brueghel hiedurch in die historische Malerei einlenkt, zeight noch auffilliger das
Bild mit Scipio und Allucius von 1609; es besitzt durch den Versuch getrener Wiedergabe
romischen Lebens einen fiir die zunehmende Gelehrsamkeit der Zeit charakteristischen aka-
demischen Zug, wihrend die tiberreiche Landschaft des Hintergrundes noch stark mit der
dlteren Kunst zusammenhingt, denn in ihr werden alle moglichen Erinnerungen an einen
belebten Hafen, an malerische Stiddtebilder und Burgen des 16. Jahrhunderts und ganz
Phantastisches unbekiimmert ineinander geflochten.

Bei der Kreuzigung von 1598 sucht Jan auch durch die Stimmung Tiefe und Grosse
des Ereignisses herauszuheben. Schwere Wetterwolken, die rasch von links hereinziehen,
verdiistern die Sonne, die nur in der Tiefe des Bildes mit einem Strahl das Dunkel durch-
bricht und uns durch diesen Gegensatz gesteigert zum Bewusstsein bringt. Jan’s Art ist
aber fiir michtige Stimmungen viel zu kleinlich, die er manchmal wie beim Jonas (Schleiss-
heim Nr. 283) versucht, auch werden seine Stimmungseffekte dadurch wirkungslos, dass sie
sich zwar an Naturbeobachtung anlehnen, die Natur aber zu wenig studieren und dieselben
Effekte oft wiederholen, was auch wesentlich zur erwihnten Monotonie Brueghel’s beitrigt.

Jan Brueghel, der sich im Anschluss und Gegensatz zu seinem Vater in seinen feinen
(tenre- und Landschaftsbildern eine eigenartige Spezialitit schafft und darin mit der Zeit
ja an ihrer Spitze fortschreitet, umfasst andererseits nach alter Weise noch alle Gebiete der
Malerei, aber wir sehen gerade bei ihm, wie mit weiterer Entwicklung der Higenart der
Gattungen die Dinge auseinandergehen.

Wie diese Entwicklung ferner verliuft, mag ein Blick auf Jan Brueghel's bedeutendsten
Nachfolger auf David Teniers andeuten, der trotz aller durch den Anschluss an seine
Vorgiinger mithedingten Vielseitigkeit seinen bedeutenden Namen doch ausschliesslich seinen
Sittenbildern dankt.

In der Kreuzigung Christi sahen wir bei Jan Brueghel ein Gefiihl fiir das Historienbild
grossen Stiles, aber nicht dadurch, dass er zuerst ein solches ahnte, sondern weil sich das-
selbe inzwischen bedeutsam entwickelt hatte und daher auf die Gestalbung solcher Vorwiirfe
selbst bei einem Maler wirkte, dessen Naturell sie eigentlich sehr fern lag.

Jan Brueghel gerith dadurch zuweilen in Widerspriiche, dass er einerseits noch so
stark mit der alten in gewissem Sinne universellen Malerei zusammenhingt, andererseits
nicht minder an den neuen Stromungen theilnimmt. Ein Beispiel hiefiir bietet die Waffen-
schmiede von 1617 mit Venus und Mars (Schleissheim Nr. 265). In einer stattlichen Ruine
steht zwischen Kanonen Mars, dem ein Arbeiter den Panzer anlegt, wihrend Venus ihm
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den Helm reicht, es sind kleine lediglich als Staffage gedachte Figiirchen. Im Hintergrund
der Ruine arbeiten einige Midnner in der Schmiede, links bietet sich ein Ausblick in bergige
Landschaft. Drei Schleifer im Vordergrund sind ein niichternes Genrebild aus der Zeit des
Kiinstlers, mit dem die phantastische Landschaft und die Ruine sowie Mars und Venus
eigentlich wenig zusammenpassen.

Jan Brueghel malte derartige Bilder hiufig mit anderen vor allem mit Hendrik van
Balen zusammen, indem jener die Figuren ausfiihrte, wihrend Brueghel die Landschaft und
das reiche Beiwerk zufiel. Jeder der beiden Kiinstler beansprucht dabei natiirlich moglichst
oleiches Interesse und so entfaltet sich bei dem olympischen Gottermahl ein glinzendes
Stilleben, um Flora und die Nymphen webt sich ein reiches Blumenbild und neben Diana
wird ein feines Thierstiick gemalt.

Das Stilleben hingt ja durch die Freude am Malerischen mit dem Sittenbild eng
zusammen, lisst sich desshalb oft zwanglos mit ihm verbinden, wie dies ja auch weiterhin
noch Teniers, Brouwer, Dow und andere thaten.

Jan Brueghel sagte beim Stilleben offenbar die feine, idyllische Betrachtung der Natur
zu und er freut sich hier vor allem bunte Blumen, glinzende Geféisse kurzum moglichste
Farbenpracht zu entfalten.

Wie individuell sich auch die einzelnen Gattungen in Antwerpen damals zu entwickeln
beginnen, mag durch ein Beispiel gestreift werden, durch einen Blick von dem feinen,
olinzenden Jan Brueghel auf den etwas ilteren Antwerpener Joachim Buecklaer. Joachim
Buecklaer, der besonders gut nimlich mit sechs Bildern in der Galerie zu Neapel ver-
treten ist, malt als Schiiler des Hollinders Aertsen schlichte Marktstilleben mit etlichen
Genrefiguren, bei denen aber die Farbenfreude und das meist stattliche Format, zu dem
iibrigens schon sein hollindischer Lehrer Aertsen vielleicht in Folge von Hinflissen, die er
in Antwerpen empfing, gegriffen hat, bedeutsam auf die weitere Ausbildung des Stillebens
der stidlichen Niederlande hinweisen.

Fiir Jan Brueghel als Stilleben- speziell als Blumenmaler ist ein Bild der Schleissheimer
Galerie (Nr. 267) recht bezeichnend, ein Kiibel, der mit allen moglichen blithenden Blumen
gefiillt sich vom einfach dunkelen Hintergrund abhebt. Brueghel zeigt hier ein sehr feines,
Jusserst detailliertes Naturstudium, man sieht die Freude an dem herrlichen, bunten, farben-
priichtigen Strauss, man sieht aber auch, wie er als echter Naturfreund jede einzelne Blume
kennt und liebt, die er in denselben gebunden. In ein reizendes Blumen- und Frucht-
gehiinge Jan Brueghel’s, welches das Marienmonogramm bildet (Miinchener Pinakothek 704)
hat Pieter von Avont die heilige Familie gemalt, zu deren Fiissen sich Meerschweinchen
und Affen lagern, wihrend in der Ferne mancherlei Wild ein idyllisches Thierbild vorfiihrt.
Selbst Rubens verschmiihte es zuweilen nicht eine Figur in ein Brueghel’sches Blumenbild
zu setzen (Miinchener Pinakothek 705) und liess diesen den Blumenkranz um eine herrliche
Madonna seiner Hand malen (Miinchener Pinakothek 729), an dem man allerdings sieht,
wie des grossen Meisters Anregungen ihn heben und zu einem viel freieren Zug fiihren als
er ihm sonst je eigen.

Jan Brueghel ist kein grosser Meister und was das Urtheil iiber ihn oft gedriickt
haben mag, er arbeitet zuweilen recht ungleich, in seinen besten Bildern, wie in manchem
der einfachen kleinen Landschaften mit sittenbildlicher Staffage, die oft einen recht feinen

26*
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malerischen Beobachter zeigen und nicht selten auch im Stilleben ist er ein eigenartiger
und ;mspruc]mnlﬂr Kiinstler und jedenfalls, wesshalb wir ihn hier eingehender betrachteten,
eine fiir jene Zeit hochst charakteristische Erscheinung.

Neun Jahre #lter als Rubens bildet er sich in Folge seiner Schule und der kiinstle-
rischen Tradition der Familie eine Kunstweise aus, die charakteristisch fiir die Antwerpen’sche
Malerei zu Ende des 16. Jahrhunderts. Trotz seines italienischen Aufenthaltes ist er ein
durchweg niederldndischer Kiinstler, er gehort zu denen, die beweisen, dass im 16. Jahr-
hundert sich doch auch niederlindische Kigenart behauptete, entfaltete und von hier auf das
17. Jahrhundert wirkte. Jan Brueghel's reiche Kunst beweist, wie ausserordentlich sich die

IL
auch, dass diese Thatsache erst damit ihre volle Bedeutung gewinnen konnte, dass jede

Gedankenwelt der niederlindischen Maler des 16. Jahrhunderts erweiterte, aber sie zeig

2 0]

Gattung sich ihrem eigensten Wesen gemiiss selbstindig entfaltete, wir beobachteten dies
hier zuniichst im Genre, das sich mit den Brueghel’s besonders durch den alten Pieter als
selbstiindige Gattung ausbildete, dessen hochste Bliithe in den siidlichen Niederlanden dann
Jan Brueghel’s Freund Rubens und Brueghel's Schwiegersohn David Teniers der Jiingere
bezeichnen.

8. Die Landschaft bei den Niederliindern des 16. Jahrhunderts,

Die nordische Malerei zeigt bekanntlich schon im 15. Jahrhundert ausgesprochenen

Sinn fiir die Landschaft, ja er ist, obgleich er sich in seinen Anfingen in Malerei und
Plastik bis ins 14. Jahrhundert zuriickverfolgen lisst, sogar ein Hauptmerkmal des grossen,
kiinstlerischen Umschwunges, der sich am Ausgang des Mittelalters vorbereitet. Am frithesten
fein ausgebildet zeigen den Sinn fiir die Landschaft die Niederlinder, schon weil sie. zumal

der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts iiberhaupt an der Spitze der Malerei des Nordens
stehen, dagegen werden wir die friiher allgemein herrschende Ansicht wohl nicht mehr ver-
treten kmlncn, dass die Niederlander die Landschaft gleichsam entdeckt und den nordischen

Schulen erst die Augen fiir dieselbe getffnet hitten.') In Schulen, mit denen sie wie

mit Kbln in naher Fiihlung standen, mag das der Fall gewesen sein, zumal fiir feinere
Beobachtung des Malerischen, wofiir sie so hervorragend begabt waren, aber der Sinn
fiir die Landschaft an sich kommt in den verschiedenen, nordischen Schulen selbstindig
zum Durchbruch unldsbar verbunden mit jener neuen, wie wir sie zu nennen pilegen,
naturalistischen Richtung, die das Resultat der Entwicklung der gesammten mittelalterlichen
Kunst ist.

Der Sinn fiir die Landschaft entwickelt sich also, wenn auch einzelne Beriihrungen
keineswegs ausgeschlossen sind, in den einzelnen Schulen selbstindig und dadurch wird auch
der Charakter ihrer Landschaften ziemlich verschieden, wie ein vergleichender Blick etwa

lischen Malerschulen zu den

Niederlindern habe ich niher ausgefiihrt und begriindet in den Studien zur Geschichte der bayerischen

!) Meine Ansicht iiber das Verhiltniss der bayerischen und der

Malerei im 15. Jahrh. Miinchen 1895. 49. Band des oberbayerischen Archives und in der Kunst an der

Brennerstrasse. Leipzig 1898. Vergleiche hieriiber auch Schmarsow in den Berichten der kel. sichsischen
Gesellschaft der Wissenschaften zu Leipzig 1899.
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auf die Landschaften des Lucas Moser (1431),1) Mueltscher’s (1456)2) und Wolgemut’s (Hofer
Altar 1465) oder auf die Schongauer's gegeniiber jenen der niederlindischen Meister zeigt.
Trotz dieser Unterschiede finden sich aber auch erhebliche verwandte Ziige, die sogar mehr
als jene ins Auge springen und die offenbar vor allem zu dem Gedanken eines direkten,
personlichen Zusammenhanges zwischen jenen Kiinstlern fithrten. Diese Uebereinstimmungen
aber sind keineswegs der Art, dass sie sich nur aus personlichen Verbindungen erkliren
liessen, ihr Grund ist vielmehr in der gleichen Entwicklungsstufe der nordischen Malerei
des 15. Jahrhunderts zu suchen.

Was sie vor allem charakterisiert ist die fiir die nordische Kunst jener Periode so
sen

bezeichnende Freude am Detail, als die schonste Landschaft erscheint ihnen in Folge des
die reichste, die man aus allen moglichen ¥Erinnerungen zusammensetzt, was um so niher
lag, als man draussen ja keineswegs Studien zur Landschaft malte, sondern héochstens Details
zeichnete und malte, namentlich aber, worin besonders die Niederlinder Meister sind, auf
jhre malerischen Reize beobachtete, um sie im Gemilde zu verwerthen.

Diese Landschaften lehnen sich daher nur im FEinzelnen an die Natur, im Ganzen
dagegen sind sie eine freie Schopfung, die unter Frinnerung an die Natur und an Gemilde
im Atelier entstand, phantasievoll und wie das schon die jugendliche Kunst mit sich bringt,
oft auch méglichst phantastisch aufgeputzt.

Daraus erkliart sich auch, dass z. B. bel dem Dirck Bouts zugeschriebenen Altéirchen
der Miinchener Pinakothek (Nr. 107—109) die Lilie, wie die kleinen Muscheln, die Schnecke
mit ihrem Schleimfaden das sorgfiltigste Naturstudium zeigen, wihrend der Hintergrund
reines Phantasiegebilde ist. Ebenso lassen anch beim Hofer Altar wie bei anderen Bildern
Wolgemut’s und seiner Zeitgenossen im Gegensatz zu dem meist phantastischen Hintergrund
Maiglockchen und Schliisselblume, Farnkraut und Ackeley oder Lowenzahn im Vordergrund
offenbar den Blumenfreund erkennen. Wie schon Ackeley und die Bliatter des Lowenzahnes
andeuten, malt er besonders gern Blumen und Blitter, die gleich der Distel sich an die
sltere stilisierte Kunst anschliessen und daher auch schon im Ornament und der Miniatur
der vorausgehenden und gleicher Zeit eine erhebliche Rolle spielen.

Beachtenswerth erscheint auch das Bevorzugen von Friihlingsblumen, es erklirt sich
wohl daraus, dass wir jene Kinzelbetrachtung der Natur, die sich tiber jeden aufleimenden
Halm, jedes Blatt und jede Blume freut, besonders im Friihjahr iiben. So fein hier aber
der Kiinstler von seinem Naturstudium beim Spaziergange erzihlt, so kiimmert es ihn doch
nicht, die ersten Frithlingsblumen unter voll belaubte Biume zu stellen, die noch dazu in
der Regel recht schematisch sind und wenn es wahrscheinlich ist, dass der Burg oder dem
Bauernhaus vielleicht auch einem Stidtebild genaue Erinnerung an Gesehenes etwa auch eine
kleine Zeichnung za Grunde liegt, so ist dagegen sicher, dass der Kiinstler eine Landschaft,
wie sie sich im Hintergrund ausbreitet, so wenig gesehen haben kann, wie die merkwiirdigen
Felsen, die fast durchweg den Stempel freier Erfindung deutlich genug an sich tragen.

sche Publikationen der kunsthistorischen Gesell-

1) Der Tiefenbronner Altar von 1431 (Photograp
schaft 1899) ist hiefiir besonders durch die Seelandschaft interessant, auch durch das Beiwerk und die
Weinlaube, in der Christus bei Martha und Magdalena dargestellt ist, auch das Kircheninterieur bei
der letzten Communion der Magdalena ist fiir des Kiinstlers Naturbeobachtung wichtig.

2) Der Altar in Sterzing: Photographische Publikationen der kunsthistorischen Gesellschaft 1898,
sherichten der kgl. bayer. Akademie der Wissenschaften, Historische Classe 1898.

n. Reber in den Sitzung
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Die zunehmende Selbstindigkeit der Landschaft, der hohere Werth, das grossere Inter-
esse, die man ihr beilegt, sprechen sich zuniichst, analog der Zunahme des Genreartigen in
der Historie fiir das Sittenbild, darin aus, dass eine Reihe von Kiinstlern die Landschaft
immer mehr ausdehnt, bis die historische Scene zuletzt nur als Staffage erscheint.

3esonders charakteristisch vertritt diese Stufe Joachim Patenier, der gegen Hnde
des 15. Jahrhunderts zu Dinant geboren, 1515 Freimeister der Antwerpener St. Lucasgilde
wurde und daselbst spitestens 1524 starb. Man hat daher Patenier zuweilen ,den Urheber
der Landschaftsmalerei der Niederlinder genannt;!) damit iberschitzt man ihn ganz
erheblich, aber immerhin ist er, zumal wenn wir ihn zusammen mit seinem Schiiler
Hendrik Bles und den weiteren Nachfolgern betrachten, fiir die Geschichte der Landschaft
recht beachtenswerth. Der enge Anschluss an die niederlindische Hintergrundstandschaft
des 15. Jahrhunderts, viel weniger dagegen des Kiinstlers Abstammung aus dem wallonischen
oberen Maasthal bedingen bei Patenier’s Landschaften jenen reichen, phantastischen Charakter,
dessen Unnatur um so mehr auffillt als die Landschaft an Ausdehnung und Bedeutung
gewinnt,

Altdorfer steht als Landschafter entschieden hoher wie diese Niederlander, er ist ihnen
iiberlegen durch seine Beleuchtungseffekte zumal im Hintergrund der Alexanderschlacht,
durch die geschickte Komposition und den Sinn fiir schlichte Schonheit der Natur in den
selbstiindigen Landschaften, hiufig auch durch feine Detailbeobachtung. Aehnliches liesse
sich von anderen oberdeutschen Landschaften der Zeit ausfiihren, von denen wir als das
Bedeutendste oben Diirer’s Studien niiher besprachen, von deren prachtigem Sinn fiir Cha-
rakteristik auch des Einfachsten und gerade des Einfachsten diese Niederlinder noch keine
Ahnung haben.

Und doch nehmen jene oberdeutschen Kiinstler, obgleich sie auch abgesehen von Diirer
gewiss nicht unter Patenier und Bless sondern hiiufig sogar iiber ihnen stehen, obgleich sie
ihnen namentlich an originaler Naturbeobachtung tiberlegen sind, in der Geschichte der
Landschaftsmalerei nur eine, allerdings recht interessante, episodenartige Stellung ein. Patenier
und Bless dagegen, so wenig Neues auch ihr Verhiltniss zur Natur bringt, konnen zwar
gewiss auch nicht als epochemachende Kiinstler in der Geschichte dieser Gattung genannt
werden, wohl aber sind sie ein wichtiges Glied, genauer noch die namhaftesten Vertreter
eines solchen, in der Entwicklung der Landschaftsmalerei der siidlichen Niederlande. Sie
hatten eben das Gliick in einer Schule zu arbeiten, in der die Landschaft auch in den
folgenden Generationen gepflegt, ihre Fortschritte desshalb direkt aufgegriffen und weiter
gebildet wurden, wiithrend in Oberdeutschland erst im 19. Jahrhundert sich die Landschaft,
dann natiirlich erheblich unterstiitzt durch die Niederlinder namentlich durch die Hollinder
des 17. Jahrhunderts, miihsam zur selbstindigen Gattung mibt einem . ihrer Zeit und ihrem
Lande entsprebenden Kigenart emporarbeitete.

!) 8o Waagen: Handbuch der deutschen u. niederlindischen Malerschulen. Stuttgart 1862. 1. 153.
Besser giebt dessen historische Stellung Kugler: Geschichte der Malerei II. 586 und besonders Woermann
in Woltmann-Woermann: Geschichte der Malerei. Stuttgart 1879 ff. II. 520 f. Interessante Beobachtungen
: Abhand-
2. Bd.L S.33ff. in dem Aufsatz:

zur Geschichte der niederliindischen Landschaftsmalerei des 186. Jahrhunderts bei Herman Riegel

lungen und Forschungen zur niederliindischen Kunstgeschichte. Berlin 18

Der geschichtliche Gang der niederliindischen Malerei im: 16. Jahrhundert.
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Jene Kiinstler, an deren Spitze wir Patenier stellen, sind fiir die Geschichte der
Landschaftsmalerei hauptsichlich aus zwei Griinden wichtig, einestheils ist natiirlich die
Zunahme des landschaftlichen Elementes schon an sich belangreich, als Zeugniss des wach-
senden Interesses fiir dieselbe, was selbstverstiindlich auch deren eigenartige kiinstlerische
Aushildung wesentlich fordern musste und dann besitzt neben den naturalistischen Richtungen
auch die poetische, die in der Phantasie geborene Landschaft ein volles Hxistenzrecht, fiir
sie aber war hier ein wichtiger Ausgangspunkt gegeben und in direkter Folge kinnen wir
deren Entwicklung von da bis Rubens und Claude Lorrain verfolgen.

Die Malerschulen der siidlichen Niederlande halten im Allgemeinen an der komponierten,
der poetisch erfundenen Landschaft fest, wihrend, was bereits jenseits der Grenze dieser
Studie liegt, die Hollinder des 17. Jahrhunderts der Welt die Augen offnen fiir die feinen
Stimmungen gerade bei den einfachsten landschaftlichen Motiven. Nur ein Antwerpener
namlich Rubens erkennt auch den hohen Reiz schlichter Motive, aber bezeichnend fiir den
Gegensatz siidniederlindischer und holléndischer Malerei, ist es nicht die Herrschaft intimer
malerischer Feinheiten, die ihn zu schlichten Motiven fiihrt, sondern der grosse Zug, der
sich gerade bei ihnen wie z. B. auf der Riickkehr vom Felde in der Galerie Pitti besonders
wirkungsvoll entfalten kann und der Glanz und Reichthum der Farben des schonen Sommer-
tages, das michtige Leben beim Herannahen oder Abziehen des Gewitters, die gerade bei
solch einfachen Motiven nicht zum wenigsten durch den Gegensatz besonders brillant zur
Geltung kommen.

In anderen Landschaften dagegen, wie etwa in der Meleager Landschaft in Madrid
oder in der Odysseus-Landschaft der Pitti-Galerie erscheint Rubens als der charakteristische
Abschluss der Antwerpener Landschafter des 16. Jahrhunderts. Seine grossartig dramatischen
Liandschaften mit oft nebensichlich erscheinender aber doch bedeutungsvoller Staffage sind
poetische Schopfungen, die aber so wahr und dadurch so wirkungsvoll, so gross und frei
nur von einem Meister geschaffen werden konnten, der eben die Natur so im Innersten
verstand und kiinstlerisch beherrschte, wie dies Rubens in jenen schlichten Landschaften
bethitigte.

Die naturalistische und die poetisch erfundene Landschaft bestehen neben einander zu
Recht, ja sie bediirfen einander und gerade bei den grossten Meistern wie Rubens und
Rembrandt, ja auch bei Ruysdael, den Goethe den ,Dichter® nennt, verbinden und durch-
dringen sie sich. Die Kenntniss dieses Zieles, das die Landschaftsmalerei im 17. Jahrhundert
erreichte, erleichtert wesentlich das Verstiindniss ihres oft recht miihevollen Weges zu dem-
selben im 16. Jahrhundert.

Man halt im 16. Jahrhundert und durch zahlreiche Kiinstler greift dies noch weit ins
17. Jahrhundert tiber im Allcemeinen, zumal wenn man bedeutende Landschaften malen
will, an der komponierten Landschaft fest und damit entwickelt sich auch das Naturstudium
zuniichst hauptsiichlich am Detail weniger im Blick auf das Ganze, das eben erst im
Atelier entstand.

Als bekanntestes Beispiel hiefiir erinnere ich an Jan Brueghel’s grossere Landschaften
namentlich an jene, in denen sich historische Scenen abspielen und will, um diese Stufe und
das hiiufige Festhalten an ihr bis weit ins 17. Jahrhundert etwas niher anzudeuten, noch
auf ein Hauptwerk eines fiir die Geschichte der Landschaft jener Zeit charakteristischen,
wenn auch keineswegs hervorragenden Kiinstlers nimlich des Roelant Savery mit ein
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paar Worten eingehen. Geboren 1576 zu Courtray, mithin nur ein Jahr jinger als Rubens,
wird er bezeichnend fiir das Zusammenarbeiten beider Gruppen im 16. Jahrhundert bald zu
den siidlichen Niederlindern, denen er die massgebenden Jugendeindriicke dankt, bald zu den

Holléindern gerechnet, letzteres dadurch begriindet, dass er nach einem lingeren Aufenthalt

in Deutschland sich in Utrecht niederliess, wo er auch 1639 starb.1)

Wien 1622 ist ein Stich von Isaac Maior nach einem Gemilde Savery’s datiert, ein
Prachtbeispiel fiir jene Landschaftsmaler. Man wird den Stich ,die Busse des heiligen
Hieronymus® betiteln, bei dem ersten Blick auf das stattliche Blatt wird man dann aber

unwillkiirlich fragen: ,Wo ist der heilige Hieronymus?“ denn es ist nur ein ganz kleines
Figiirchen hart am Rande in der linken Vordergrundsecke in eine Héhle versteckt, Es
erinnert das Blatt dadurch, dass sich die Landschaft #hnlich vom Historienbild abzweigte
wie das Genre und wir stehen hier auf derselben Stufe wie bei Jan Brueghel’s Predigt
Christi vom Schiffe aus, man konnte den heiligen Hieronymus hier ebensogut ohne das Bild
zu schiidigen bei Seite lassen wie dort den predigenden Christus, oder bei Joachim Buecklaer's
Marktbildern mit dem ,Kece homo* den leidenden Heiland und doch besteht ein wesent-
licher Unterschied.

Bei Buecklaer’s ,Hcce homo“ widerspricht das gewdhnliche alltigliche Treiben des
Marktes, das uns nur von dem eigentlichen Thema des Bildes ablenkt, geradezu der tieferen
Auffassung des Stoffes und ebenso ist es widersinnig, wenn bei Brueghel’s Predigt Christi
zum Volke, dieses durch eine bunte Menge am Hafen geschildert wird, die in gar keiner
Beziehung zu jener Rede steht; anders liegt die Sache bei dem heiligen Hieronymus. Das
Bild will und kann bei dieser Anordnung sich natiirlich nicht das Problem stellen die Busse
des heiligen Hieronymus erschiitternd zu schildern, er ist hier nur Staffage, aber eine Staffage,
die durch die Stimmung des Bildes motiviert, dieser weiteren Ausdruck giebt. Desshalb
verliessen auch geschmackvolle Kiinstler bald bei Gegenstiinden, mit deren Wesen sie in
Widerspruch steht, jene genreartige Auffassung, wihrend solche Staffagen bald biblischer
und legendarischer Art, bald aus der Antike in der poetisch erfandenen Landschaft mit Recht
tiblich blieben bei den grossen Meistern des 17. Jahrhunderts und bis auf den heutigen Tag.

Savery will in dem erwiihnten Bilde die grossartige Alpenwelt schildern und der
heilige Hieronymus ist ein Vorliufer des Einsiedlers der Romantiker, der in dieser Ein-
samkeit Busse thut, dem sich damit aber diese Natur auch als lieber, trauter Freund in
ihrer ganzen intimsten Schonheit offenbart. Savery schildert nun aber die Alpen, die er bei
seinem Aufenthalt in Tirol genau kennen gelernt hatte, keineswegs indem er seinem Bild
eine bestimmte Landschaft zu Grund legte, sondern indem er all seine Erinnerungen erzihlt,
die sich uns ja hiufig zu einem Bild zusammenfiigen, indem er die jihen Felsen miogliche
und unmbgliche zeichnet, indem er den Blick in das tiefe Thal mit dem Strom Offnet, an
dem Stidte, Dorfer, Burgen und das Hiittenwerk liegen, indem er den Hirt mit den Ziegen
am Bergabhang herumklettern, die Hirsche fisen und alle moglichen Végel herumfliegen lisst,
was daran erinnert, dass Savery gleich Jan Brueghel auch Thier- und Blumenmaler ist,

Im Detail dieses Bildes wie in dem knorrigen Weidenstamm des Vordergrundes oder

in manchen Felspartien, in Einblicken in den Wald und in Aussichten zeigt Savery ent-

1) Woltmann-Woermann: Geschichte der Malerei. III. S. 402 ff.
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schiedene Fortschritte im Naturstudium, im Ganzen aber hilt er an der alten Anschaunung
fest und dadurch erreicht seine Landschaft, so wahr und charakteristisch Einzelnes ist, nicht
ihr Ziel die grossartig einsame Alpenwelt zu schildern, deren wuchtige Grosse bedarf einer
anderen Sprache, vor allem eines Blickes auf das Ganze, eines Verstindnisses fiir das Cha-
rakteristische der einfach grossen gerade durch das Schlichte so michtig wirkenden Natur-
formen, sie fordert damit einen Stil, von dem dieses tiberreiche Bild gewiss soweit wie nur
moglich entfernt ist.

In kleineren Bildern wie auf der Saujagd (Nr. 717 der Miinchener Pinakothek von 1609),
und auf einigen Bildern in Wien zeigt ja auch Savery Sinn fiir einfache Wiedergabe der
Natur und vor allem erfreuen durch diesen zahlreiche Bildchen Jan Brueghel's, die jeden
Aufputz mit fremdartiger Staffage auch alles iiberfliissice Hiufen des Details meiden. Gehen
diese Maler aber iiber die einfach liebenswiirdige, etwas oberflichliche, daher auch leicht
konventionelle Auffassung hinaus, so zeigh sich sofort, dass man von den wichtigsten Pro-
blemen der Landschaftsmalerei den Charakter und die eigenartige Poesie des einfachsten
wie des grossartigsten und reichsten Motives zu schildern noch sehr weit entfernt war.

Die Niederlinder des 16. Jahrhunderts férdern, indem sie das Figiirliche zur Staffage

herabdriicken, indem sie reine Landschaften malen, wesentlich die Entwicklung dieser Gattung

t=R ]

aber auch sie erreichen noch keineswegs das schwierige Ziel derselben, die Aushildung eines
spezifischen Stiles der Landschaft. Gleichwohl zeigen sich auch hierzu bedeutende Ansitze
im 16. Jahrhundert und jene einfacheren Landschaften Jan Brueghel’s und Savery’s sind
theilweise eine Folge derselben, die Pieter Brueghel der Alte am charakteristischsten
zeigh, was wieder an den trotz aller Unterschiede doch so vielfach analogen Gang von
Sittenbild und Landschaft erinnert.

Van Mander erzihlt im Leben Pieter Brueghel's,!) dass dieser auf seinen Reisen viele
Ansichten nach der Natur zeichnete, so dass man meinte, dass er, als er in den Alpen war,
Berge und Felsen einschluckte, nach Hause gekommen, dieselben auf Tuch und Brett ge-
spieen habe; denn er konnte diese und andere Dinge der Natur sehr trefflich nachbilden.

Dass Brueghel, als er nach Italien wanderte, gerade die Alpenlandschaft fesselte, dass
diese Bilder damals in den Niederlanden besonders wirkten, liegt nahe. Das Reisen war fiir
den Landschaftsmaler nicht minder wichtig, ja noch wichtiger als fiir den Kiinstler des
Sittenbildes, erst dadurch, dass er fremde Landschaften beobachtete, konnte er die Gegen-
sitze, die Kigenart der Charaktere und damit das Eigenthiimliche der heimischen Landschaft
erfassen lernen. Dass diese Beobachtung aber zuerst da einsetzt, wo diese Gegensiitze moglichst
gross und greifbar sind, ist selbstverstindlich, der grisste Gegensatz aber ist unzweifelhaft
der zwischen der Gegend Antwerpens und dem Hochgebirg.

Dieser Gegensatz hiitte nun auch, wie wir dies mehrfach beobachten, Pieter Brueghel
von der Gebirgslandschaft abschrecken konnen, das allzu fremde lockt nicht sofort zum
kiinstlerischen Gestalten, man muss sich in dasselbe erst allméhlich einleben. Brueghel war
als Maler aber die Gebirgslandschaft gar nicht fremd, denn in den grotesken Landschaften
seiner Vorgiinger spielt sie ja die grosste Rolle. Durch diese war auch das Publikum fiir

1) van Mander: Ausgabe Hyman's 1. 299.

Abh. d. III. Cl. d. k. Ak. d. Wiss. XXII. Bd. I. Abth.
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Brueghel’s Gebirgsbilder vorbereitet, wie sie auch uns zuniichst einfach sich an die #ltere
Kunst anzuschliessen scheinen, aber es fiihlte doch etwas Neues in Brueghel’s Landschaften,
was sie auch fiir uns wesentlich von der ilteren Gruppe unterscheidet, nimlich eine neue
Art des Naturstudiums, worfiber van Mander das Staunen des Publikums ja so naiv realistisch
ausdriickt.

Ftr Pieter Brueghel’s Stellung in der Geschichte der Landschaftsmalerei mochte ich
zunéchst auf die von ihm laut Inschrift 1553 in Rom gestochene Landschaft verweisen, in
der rechts oben zwei kleine Figiirchen Hermes und Psyche zum Himmel schweben, die
zeigen, dass damals selbst der Bauernbrueghel der Antike in Rom einen kleinen Tribut
zollen musste wie auch auf seiner merkwiirdigen Folge von Seeschiffen 1565, wo wir auf
einem Blatte Didalos und Ikaros, auf einem anderen Arion als kleine Beigabe finden. Jene
Landschatt von 1553, in der im Vordergrund links Vater und Sohn eifrig nach der Natur
zeichnen, ist natiirlich frei erfunden, italienische und nordische Elemente, sowie einzelnes
Phantastische mischen sich in ihr, aber sie ist weit einfacher und dadurch wahrscheinlicher
als die &lteren und gleichzeitigen, ja auch als die meisten der nichstfolgenden Generation.
Dass Erinnerungen an die Heimath und die alte Phantastik in der italienischen Landschaft
nachklingen, wird uns dabei nicht iiberraschen, wohl aber jene einfachere Haltung, zu der
Brueghel offenbar die grossere Formenwelt Italiens fithrt, die durch diese Eigenart ja
wiederholt die nordischen Landschafter forderte.

Brueghel scheint noch in demselben Jahre nach Antwerpen zurtickgekehrt zu sein,
denn ein Stich der Eislauf vor dem Georgenthor in Antwerpen trigt die Unterschrift:
»P. Brueghel delineavit et pinxit ad vivum® 1553,

Eine Reihe landschaftlicher Stiche Pieter Brueghel’s, die meist nach einer Staffage
wie ,plaustrum belgicum, insidiosus auceps® oder ,milites requiescentes® genannt werden,
stehen wenn auch zuweilen freier und kecker namentlich in der oft recht originellen Be-
handlung des Baumschlags im wesentlichen doch auf derselben Stufe wie jene in Rom
gestochene Landschaft. KEs sind erfundene Landschaften, die jedoch viel originelle Natur-
beobachtung namentlich im Gebirge zeigen, das wiederholt wie auf der Landschaft, wo
rechts vorne die drei beladenen Esel getrieben werden, oder auf der mit der hl. Magdalena
wirklich Ziige echten Hochgebirgs-Charakters besitzt; dass Brueghel iibrigens auch Sinn fiir
den eigenartigen Reiz sehr schlichter landschaftlicher Motive hat, zeigen die brabantischen
Landschaftsstudien, die 1612 durch Vischer in Amsterdam herausgegeben wurden.

Von der italienischen Kunst wird Pieter Brueghel, weil er mit ihr in zu scharfem
Gegensatz steht, fast gar nicht beriihrt, wohl aber scheint, wie gesagt, Italiens Landschaft
bei ihm den Sinn fiir grossere Auffassung, schlichtere Motive gefordert zu haben.

Wie die italienische Landschaft auf andere niederliindische Kiinstler verwandt wirkte,
zeigt beispielsweise eine in ihrer Einfachheit interessante, wenn auch in der Terrainbehand-
lung etwas manierierte Landschaftsstudie des H. Goltzius, die G. Gouw stach.

Wiihrend nun aber bei Brueghel nach seiner Riickkehr die Erinnerungen an Italien
bald aufhbren und er sich der heimathlichen Landschaft zuwendete, in der nur noch die
Reminiscenzen an das Hochgebirg an jene fiir seine landschaftliche Bildung so wichtige
Studienzeit erinnern, bestimmte bei anderen Kiinstlern die italienische Natur, allerdings
poetisch frei verwerthet, den Charakter ihrer Landschaften. Ich mochte von diesen nur den
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bedeutendsten nimlich Paul Bril') nennen, der 1554 in Antwerpen geboren 1626 zu Rom
starb. Auf Bril's: Landschaft nimmt man einen starken Einfluss des An. Carracel an, vor
allem aber wirkte doch auch auf seine Entwicklung, fiir die z. B. der Gegensatz der beiden
Bilder der Dresdener Galerie von 1608 und 1624 sehr charakteristisch ist, die italienische
Natur e, wihrend der Einfluss der Kunst Italiens auf die Niederlinder, wenn er auch in
einzelnen Hillen durchaus nicht bestritten werden soll, in der Landschaft wie im Sittenbild
bei weitem nicht die Bedeutung besitzt, die thm gewdhnlich beigelegt wird.

Die italienische Natur, nicht die Kunst der italienischen Landschaftsmaler hegeisterte
jetzt und in der folgenden Generation die niederlindischen Maler, die sich natiirlich nicht
programmmésssig scheiden in Kiinstler der italienischen und der nordischen Landschaft,
sondern oft kreuzen sich die Richtungen hei einem wie z. B. bei Jan Brueghel. Die, welche
sich mehr an die italienische Landschaft hielten, malten in der Heimath ihre poesievollen
Erinnerungen an Italien und wirkten dadurch auf die Poesie des landschaftlichen Stimmungs-
bildes, wie sich das so bedeutend im 17. Jahrhundert in Antwerpen hei Rubens, in Holland
etwa bei Clas Berghem zeigt, und wo auch Rembrandt’s herrliche Stimmungslandschaften
ohne jene italienisierende Richtung so nicht gemalt worden wiiren.

Pieter Brueghel aber malt, wie gesagt, in der Heimat nicht Erinnerungen an Italien,
nur das Hochgebirge in seinen Landschaften mahnt hiufig an seine Studien in den Alpen
auf jener Wanderung, so auch auf seiner Bekehrung des Saulus von 1567 in der Wiener
Galerie. Der Landschaft liegt natiirlich keine einheitliche Naturstudie zu Grunde, aber der
Blick in die Ebene, der Weg am Felsenrand, die Art wie sich der Zug durch die Schlucht
den Berg heraufbewegt, lassen sofort erkennen, dass der Maler das Hochgebirg gesehen und
Verstindniss fiir die eigenartige Wirkung dieser Landschaft hatte, dass er nicht nur Details
studierte, sondern auch gewisse charakteristische Eindriicke festhielt, was als etwas Neues
auf die Zeitgenossen allerdings wohl sehr stark wirkte.

Das Gleiche gilt auch von Pieter Brueghel’s reinen Landschaften, von denen die Wiener
Galerie, in der man den Meister ja allein studieren kann, eine Friihlings-, Herbst- und
Winterlandschaft besitzt. Die #ltesten Landschaftsmaler lieben es fast durchweg die Natur
in ihrer sommerlichen Pracht darzustellen, so kurz dieselbe leider wihrt. KEs diinkt ihnen,
wie naiv Urtheilenden zumeist, die Landschaft in vollem Bléatterschmuck, zu dem sie ganz
unbefangen die Frithlingsblumen fiigen, unbedingt am schonsten und desshalb am malens-
werthesten. Dass Hugo van der Goes im Hintergrunde des Fliigels mit den Stifterinnen
auf dem Triptychon in dem Museum von Sa. Maria nuova in Florenz eine Landschaft mit
entlaubten Baumen darstellt, ist eine seltene Ausnahme. Dem gegeniiber zeugt von zu-
nehmendem Verstéindniss fiir das Leben in der Natur, fiir die mannigfaltigen gerade durch
den Wechsel so wirksamen Schonheiten derselben, dass man im 16. Jahrhundert die Jahres-
zeiten gerne in Geméldefolgen einander gegeniiberstellt, wie dies z. B. auch Pieter Brue-
ghel’s Nachfolger Lucas van Valkenborch in den Landschaften von 1585 in der Wiener
Galerie that.

Pieter Brueghel erscheint in diesen Landschaften nun aber dadurch als origineller
Beobachter, dass er keineswegs nur die Gegensiitze der Jahreszeiten in der namentlich bei

1) Woltmann-Woermann: Geschichte der Malerei. IIl. 386 ff.
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Cyklen beliebten Weise in voller Schiirfe einander gegeniibersetzt, sondern auch die malerisch
besonders feinen, aber weniger auffillicen Zwischenstimmungen aufgreift, an denen die
anderen damals achtlos voriibergingen. So erfasst er bei der Friihl Jnmlandsolmf t (Wien 711)
die diistere Stimmung der Schneeschmelze im Thal, wihrend auf den hohen Bergen der
Schnee noch hartniickig liegen bleibt. Eine merkwiirdig grosse und schlichte Naturauffassung
zeigh seine Herbstlandschaft, durch deren Vordergrund eine Kubherde getrieben wird (Wien
709), gleich seiner Winterlandschaft (Wien 713) so wahr und tiberzeugend, dass man sieht,
der Mann lebte in und mit der Natur, wie er als Sittenbildmaler mit dem Volke lebte,
desshalb erfasst er sie auch so frisch, stellt sie so originell dar namentlich auch .in der
Komposition so viel freier von allem Konventionellen als seine Vorgiinger, ja auch die
meisten seiner Nachfolger.

Einheitliches Naturstudium liegt Pieter Brueghel’s Landschaften noch nicht zu Grunde,
auch sie entstammen allgemeinen Erinnerungen. Im Hintergrund der niederliindischen
Winterlandschaft ragen daher zackige Eisberge empor und gar oft vermisst man auch im
Einzelnen gentigendes Naturstudium, zu beiden aber musste Brueghel’s frische selbstiindige
Beobachtung wesentlich anregen und sein echt niederlindischer Naturalismus, der sich in
alledem ausspricht, besitzt in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts eine erhthte Bedeu-
tung als wesentliches Gegengewicht gegen die von Italien beeinflussten akademischen und
manieristischen Stromungen.

Die Nachfolger Pieter Brueghel’s, von denen ihm der 1564 zu Ant twerpen geborene
Jos de Momper zuweilen wie in der Gebirgslandschaft der Casseler Galerie nahe verwandt
erscheint, griffen wie schon Lucas van Valkenhorch, namentlich auch Jan Brueghel zeigen,
jene Anregungen verschiedenartig auf, bildeten sie nach ihrer Weise weiter, an Originalitit
aber kann sich keiner mit dem alten Pieter messen.

Da die Gattungen damals nicht theoretisch geschieden wurden, sondern dieselben nur
die Folge kiinstlerischen Empfindens und kiinstlerischer Kigenart waren, so sehen wir bei
den Nachfolgern Pieter Blumrluls dieselben auch noch bald nach alter Art gemischt, bald
mit feinerem Verstiindniss fiir die Eigenart einer Jeden getrennt, bis diese Scheidung dann
auch hier bewusster im 17. Jahrhundert erfolgt.

Fiir den Stand der Dinge vor dieser Losung sind die Stiche des Nikolaus Bruyn
sehr bezeichnend, der um 1570 in Antwerpen geboren, gleich zahlreichen seiner Zeitgenossen
auch in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts trotz dem Auftreten von Rubens seiner
alterthiimlichen Weise treu bleibt.

Nikolaus Bruyn ist fiir diese Niederlinder, die Historie, Genre und Landschaft vereinen
und dadurch so wesentlich zur Ausbildung der ( sattungen beitragen, schon dadurch besonders
interessant, dass er noch Diirer’s Reiter 1) kopierte und nach Lucas van Leyden stach und den
Einfluss dieses in seinen fritheren Werken wie etwa in der Schaustel lung Christi von 1604 oft
noch recht deutlich zeigt, dann aber auch nach Kiinstlern arbeitet, die am Schluss dieser vor-
bereitenden Bewegung stehen, wie Gillis van Coninxloo, Vineck!] boons, Jan Brueghel,
Bloemaert und anderen. Vor allem aber zeigen Bruyn’s zahlreiche bhche eigener Llhn—
dung, wie die Gattungen ineinander iibergreifen, ehe das kiinstlerische Gefiihl jede in ihrer
Eigenart ausbildet, dem, wie gewthnlich, erst viel spiter theoretische Scheidungen folgen.

1) Heller 1896.
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In den friiheren Stichen Bruyn's spielt sich das historische Ereigniss hiufig in einer
reich komponierten, meist sehr fein durchgebildeten Landschaft ab, nicht selten sinkt es zur
nebensiichlichen Staffage herab wie bei der Heilung des Naaman von 1607, oder bei der
Begriissung David’s durch Abigail, auch bei der Bergpredigt und in der hiibschen wohl
frithen niederlindischen Landschaft mit Abraham und Hagar. Die Kreuzigung von 1610
dagegen bringt in der Vorfriihlingslandschaft einen eigenartigen Stimmungs-Versuch auf der
Stufe von Jan Brueghel’s Kreuzigung von 1598.

Auch ausfiihrliche, reich staffierte Stidtebilder liebt Bruyn, so bei der Anbetung der
, wo die niederlindische Stadt durch Biirger und Soldaten im Kostim
aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts belebt ist, die Bruyn zwar etwas oberflichlich aber
offenbar mit Behagen schildert; ebenso bildet bei Salomo, der die Gitzen anbetet (1606),
den Hintergrand eine eingehend geschilderte Stadt und Burg, wobei sich manche feine

Koénige von 1608

Naturbeobachtung, daneben aber auch viel phantastisch Frfundenes zeigt, wie auch bei den
drei Ménnern im Feuerofen von 1610.

Gleich dem alten Pieter Brueghel fasst Bruyn auch die Passionsscenen gern genreartig
auf, wie in seiner Kreuztragung von 1611, nur unterscheidet er sich dadurch von Pieter
und nithert sich mehr dessen Sohn Jan, dass ibn die elegantere Gesellschaft mehr als das
eigentliche Volk fesselt, obgleich er auch dieses gelegentlich geschickt behandelt wie in
seinem Herbst einem Blatt aus einer Jahreszeitenfolge.

Das Thierbild greift Bruyn in seinem Stich des musicierenden Orpheus auf, bei dem
die begeistert der Musik lauschenden Thiere sich allerdings grossentheils einer sehr wirkungs-
vollen, unfreiwilligen Komik erfreuen, wie auch die Lowen auf dem Stiche Daniel in der
Lowengrube von 1615. Auch bei den Stichen mit Adam und Eva, die zugeich namentlich
das grosse Blatt von 1631 Gelegenheit zu Aktstudien geben, wofiir {ibrigens besonders die
[ustration zu Hesekiel 37 von 1606 interessant ist, freut sich der Kiinstler moglichst viel
Thiere herumspazieren zu lassen. Sein Studium der Thierwelt zeigen fibrigens viel vortheil-

hafter seine beiden Vorlagenwerke, von denen das eine den Titel fithrt: Volatilium varii

generis effigies in tyronum praecipue vero aurifabrorum gratiam aeri 1594, das andere mit
zum theil recht sorgfiltigen Studien: Libellus varia genera piscum complectens pictoribus,
seriptoribus, caelatoribus, aurifabris ete. mire utilis et necessarius Nicolaus Bruyn inventor.

Fir das sorgfiltige Detailstudium des Kiinstlers in der Natur mag iibrigens auch sein grosser
geschickter Stich eines Blumenstiickes erwiihnt werden.

Trotz allem Ueberreichthum, den ja diese Richtung mit sich brachte, strebt doch auch
Bruyn nach freierer Behandlung nach grosserem Stil, am meisten iiberrascht er dadurch
in einem fritheren Blatt Miracula S. Jacobi, das zu seinen besten Arbeiten gehort, wie
wesentlich dies Streben aber gerade fiir die Landschaft war, daran erinnert ein gleichfalls
frither Stich die Findung des Moses nach G. van Coninxloo von 1601. Die reiche
Phantasielandschaft ist ganz in der Art Jan Brueghel’s gehalten, aber der Baumschlag be-
sonders im Vordergrund links ist breiter behandelt, was an das Lob erinnert, das van Mander
dem 1544 zu Antwerpen geborenen G. van Caninxloo wegen seiner Landschaft und speziell
wegen seines Baumschlages spendet.!) Vom Detail zum Ganzen, zu einem wirklich male-
rischen Stil, von den Blittern zum Bauwschlag, war das Problem der Zeit.

1) van Mander-Hymans 1I. 120.
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Auch bei Nikolaus Bruyn zeigt sich dies Streben, nicht indem er der Zeit voraus-
schreitet, sondern indem er von der grossen Stromung fortgerissen wird; seine Arbeiten
haben, wie dies so hiufig bei Konzessionen an neue Richtungen ist, dabei nicht gewonnen,
vor allem auch die Landschaften, denn sie zeigen zwar ofters mehr Blick fir das Ganze,
mehr malerische Auffassung, aber nicht selten werden sie auch fliichtig und leer.

So wenig die friiheren, meist ibrigens ansprechenderen Stiche Bruyns die feinen Reize
der naiven Kunst des 15. Jahrhunderts im Anfang des 17. Jahrhunderts zur Geltung bringen
kbnnen, so wenig vermag er, der noch so stark mit dem 15. Jahrhundert zusammenhingt,
die freiere Kunst des 17. wirkungsvoll zu handhaben, auch er steht eben in der Wende
zweier Epochen, aber nicht als der epochemachende Genius sondern als der kleine Mann.
der noch am Alten zehrt und der vom Neuen fortgerissen wird, ohne ihm selbstéindig folgen
zu koénnen.

Bruyn ist darin eine in gewissem Sinn typische Erscheinung fiir diese Zeit und dess-
halb, keineswegs wegen seiner persnlichen Bedeutung, gingen wir niher auf seine Werke
ein. Auch er zeugt wieder von dem Ringen nach einem grosseren, wirklich malerischen
Stil, der der neuen viel reicheren Ideenwelt vollen Ausdruck geben kann, mit dem die
Scheidung der Gattungen unléshar zusammenhiingt. Jede von ihnen bedurfte desselben, die
Landschaft deutet dies schon mit dem Baumschlag an, kann ihn aber vor allem desshalb
nicht entbhehren, weil sie zu ihrer vollen Bedeutung erst mit dem Stimmungsbild gelangt,
also mit dem malerischen Erfassen der Natur im eminentesten Sinne. Wenn sich aber jetzt
die Gattungen auch scheiden, um sich frei entfalten zu konnen, so vollzieht sich der Um-
schwung der malerischen Anschauung doch in allen gemeinsam und der Zeit und der von
uns zuniichst ins Auge gefassten Antwerpener Schule entsprechend vor allem im Historien-
bild grossen Stils zumal im kirchlichen, zu dem wir desshalb als zu dem Hauptfaden noch
einmal zuriickkehren miissen.

9. Das Geschichtsbild bei den Niederliindern des 16. Jahrhunderts.

Die Perspektive, die Lucas van Leyden und damit das fiir diese Periode so wesentliche
Zusammenarbeiten nord- und siidniederlindischer Kunst ertffnete, fithrte uns zur Entwick-
lung zuniichst des Genre, dann der Landschaft, daneben von Stilleben und Thierbild im
historischen Gemilde. Das was man aber seit Diirer und Quinten Massys fiir das Historienbild
selbst ersehnte ndwlich der grosse Stil stand zu solcher Auffassung in schiirfstem Gegensatz,
denn hier wurde die Historie ja immer mehr untergeordnet schliesslich aus dem Bilde ge-
driingt, wollte sie sich bedeutender, freier entwickeln, so musste sie sich selbstindig machen
und das forderte ja auch das Streben nach einem grossen echt malerischen Stil des Historien-
bildes, das ein Beseitigen all des kleinen Nebenwerkes unbedingt voraussetzt.

Die einzelnen Richtungen stehen sich im Vorwiirtsringen zuweilen entgegen, befehden
sich manchmal heftig, aber zuletzt arbeiten sie doch ineinander, streben nach verwandten
Zielen, so dass die Errungenschaft des einen schliesslich doch dem Ganzen zu gut kommt,

hier wie so oft bei derartigen Bewegungen, wofiir sich gar manche Parallele etwa aus der
Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts anfiihren liesse.

Am bedeutendsten forderte bei den Niederlindern des 16. Jahrhunderts das Historienbild
grossen Stiles die katholische Kirche, die wie in Deutschland, wo wir dies an dem Beispiel
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der Miinchener Schule der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts niher ausfiihrten,?) in Folge
der Higenart des kirchlichen Lebens dieser Zeit eine eindrucksvolle, grossartige und glinzende
Kunst wollte und damit den kiinstlerischen Strémungen, wie sie auch die Architektur jener
Periode zeigt, ausserordentlich entgegenkam, ja sie michtig fordern musste.

Ein kolossales Altarblatt, jetzt immer hiufiger auf Leinwand gemalt, tritt an die Stelle
des fein durchgefiihrten, oft so zart und innig empfundenen Fliigelaltares mit seinen Bildern
auf Holz von meist bescheidenen Verhiltnissen. Die feine, innige und tiefe Kunst musste
zurticktreten hinter der wirkungsvollen, glinzenderen, welche die ganze Kirche als einheit-
liches Kunstwerk erstrebt, in der desshalb das Gemilde eine immer mehr dekorative Rolle
erhilt, woftir ja vor allem Rubens’ Deckenbilder, die einst die Antwerpener Jesuitenkirche
schmiickten, charakteristisch sind, nicht minder aber seine grossen Altarblitter fiir die
Neuburger Jesuitenkirche, die sich jetzt in der Miinchener Pinakothek befinden.

Diese Verhiltnisse begriinden es, dass diese kirchliche Kunst unmoglich, was man so
oft sie ginzlich verkennend von ihr forderte, die Vorziige kirchlicher Malerei des 15. Jahr-
hunderts aufrecht erhalten konnte, ein Kompromiss war undenkbar, ein voller Bruch, der
sich freilich erst allmiihlich vollzog, war unausbleiblich. Indem man einen engeren Anschluss
der Maler des 16. Jahrhunderts an jene des 15. forderte, tibersah man auch, wie deutlich
die Spitmeister des 15. Jahrhunderts zeigen, dass sich diese Kunst ausgelebt, dass sie schon
desshalb nicht die ausschliessliche Grundlage der neuen Kunst bilden konnte.?)

Neben der Kirche gewann, wie wir gleichfalls auch in Deutschland bei der Miinchener
Malerei sahen,®) die Kunst des Palastes wesentlich an Bedeutung fiir die Malerei grossen
Stiles und mit ihr hiingen die Gemildegalerien zusammen, die in der Kunstgeschichte des
17. Jahrhunderts eine bedeutende Rolle zu spielen beginnen.

In den Niederlanden bot dann aber auch das wohlhabende Biirgerhaus der Kunst
eine wichtige Pflegstiitte, wofiir schon Brueghel und verwandte Kiinstler charakteristisch
sind, die wir uns ohne eine solche Theilnahme der Btirgerschaft am kiinstlerischen Leben
nicht denken konnen. Gleichwohl ist die Bedeutung des biirgerlichen Hauses fiir die Kunst
in den siidlichen Niederlanden nur eine sekundire, der Schwerpunkt liegt hier in der Kunst
fiir Kirche und Schloss; anders in den protestantischen Gegenden Hollands, wo vor allem
die Kunst des Hauses bestimmend wirkt im Gemilde wie in der Radierung.

Fiir die Malerei der Kirche und des Palastes den Schwerpunkt der Entwicklung der
siidlichen Niederlande speziell der Antwerpener Schule, die nach einem grossen, koloristischen
Stil streben mussten, waren wie fiir Kirche und Palast selbst vielfach die Anregungen

1) Siehe oben S. 180 ff.

?) Gegeniiber der allgemeinen {iblichen Anschauung, die in der niederlindischen Malerei des 16.
zumal der 2. Hilfte desselben nur eine sogenannte Periode des Verfalls sieht, gebiithrt Hermann Riegel
das Verdienst zuerst eine historische Wiirdigung dieser Periode versucht und auf ihre Bedeutung fiir den
Uebergang von der #lteren niederlindischen Kunst zu der des Rubens hingewiesen zu haben, in seinem

Aufsatz der geschichtliche Gang der niederlindischen Malerei im 16. Jahrhundert im 1. Band der Ab-
handlungen und Forschungen zur niederlindischen Kunstgeschichte. Berlin 1882. — Mannigfach Beachteng-
werthes fiir diese Periode bringt auch Woermann in Woltmann-Woermann: Geschichte der Malerei.
Band II. S. 508 u. ff. und Band III, S, 57 u. ff.

3) Siehe oben S. 182 ff.
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gelost hatte. Daher wanderten seit dem Beginn des 16, Jahrhunderts die niederlindischen

[taliens bestimmend, das ja diese Probleme in der Hochrenaissance auf das glinzendste

Kiinstler tiber die Alpen, wie es ja auch die oberdeutschen seit Diirer thaten und machen
denselben Gang durch wie jene. Zuerst schliessen sie sich mehr dusserlich an die italienische
Kunst, vor allem in den Vorwiirfen und dem Ornament, dann aber erfassen sie dieselbe
immer konsequenter, der alte niederlindische Stil wird vollig beseitigt durch den neuen von
[talien beeinflussten.

Die erste Phase haben wir ja bei den oberdeutschen Meistern eingehender studiert,
weill sie dort interessanter, die zweite dagegen das volle Einlenken in den neuen Stil haben
wir dort nur, um den weiteren Verlauf der Entwicklung anzudeuten, an der Miinchener
Schule als Beispiel skizziert, denn diese Bewegung verliuft in den Niederlanden bedeutender,
vor allem wichtiger dadurch, dass hier durch die grosse Bliithe der Malerei des 17. Jahr-
hunderts ihre Frucht geerntet wird.

[n den siidlichen Niederlanden griff die Bewegung sehr rasch um sich, denn da sich
die #ltere vlimische Malerei bereits gegen Ende des 15. Jahrhunderts ausgelebt hatte, gewann
das Neue um so leichter Boden, als die ganze Richtung die vielfach romanisch durchsetzten
stidlichen Niederlinder entschieden sympathisch beriithren musste; Farbenglanz und Farben-
freade charakterisieren ja schon jene iiltere Schule dieses malerisch so ausserordentlich be-
gabten Volkes und das Streben nach einer glinzend reprisentativen Kunst hauptsichlich
gefordert durch die prunkvolle katholische Kirche und den reichen Fiirstenhof der Statthalter
in Briissel bot die wichtigsten Beriihrungspunkte mit der italienischen Kunst.

Anders lag die Sache in dem protestantischen Holland, hier fehlte eine grosse offent-
liche Kunst, es gab keine Malerei fiir die Kirche, denn die Bilder, wie sie etwa Rembrandt
in der Passionsfolge fiir den Prinzen Friedrich Heinrich malte, sind nicht Werke kirchlicher
Kunst, sondern religioser Kunst fiirs Haus oder fiirs Schloss und die Bestellung oder der
Kauf einzelner Bilder durch FRiirstlichkeiten vertritt so wenig eine epochemachend ein-
greifende Kunst des Schlosses wie die fiir die hollindische Bigenart so bezeichnenden
Portraits auf den Rathh#usern eine grosse offentliche Kunst. Der scharf ausgeprigte Cha-
rakter der phantasiereichen, intimen und charakteristischen hollindischen Kunst stand dann
vor allem auch der italienischen so fremdartig wie nur moglich gegeniiber. Gleichwohl hat
die italienische Kunst auch auf die Hollinder starken Rinfluss gewonnen, sie erkannten,
dass auch sie bei den Italienern lernen konnten und sie lernten viel bei ihnen; durch die
Gegensiitze des hollindischen und italienischen Charakters fehlt es der Kunst dieser Zeit des
Lernens zwar nicht an mannigfachen Widerspriichen, aber die Hollinder befreien sich durch
diese Schule doch von der alten Kunst und suchen und finden theilweise auch in dieser
Schule die Mittel zu einer freieren neuen Kunst.

Nieht nur in dem grossen Gegensatz der siidlichen und ndrdlichen Niederlande zeigt
aber diese Entwicklung verschiedenartigen Verlauf, sondern derselbe individualisiert sich auch
durch eine Reihe von Nebenziigen, wofiir ich nur etwa an die eigenartige Zwischenstellung
der Utrechter Schule erinnern mbchte.

Wegen des ja allerdings massgebenden italienischen Hinflusses auf die Wandlung des
Stiles der historischen Malerei bei den Niederlindern des 16. Jahrhunderts ist man nicht
miide geworden, gegen diese Kiinstler stets wieder den Tadel auszusprechen, dass sie ihre
nationale Art verleugnet hiitten, dass sie dadurch eine Periode des Verfalls herbeigefiihrt,
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steife Akademiker auf der einen, gefiihrliche Manieristen auf der anderen Seite geworden
seien. Was die gesammte niederliindische Malerei des 16. Jahrhunderts betrifft, auf die man
dieses Urtheil ja gewGhnlich ausdehnt, so wird man es erheblich einschriinken miissen aus
Riicksicht auf die Entwicklung der Gattungen, auf welche die italienische Kunst doch nur
sehr sekundiir wirkte, die aber, wie wir sahen, echt nationale Momente entfaltet, den Boden
fiir die nationale Malerei des 17. Jahrhunderts bereitet, was auch auf den Weg weist jene
Stilwandlung im historischen Gemilde gerecht zu beurtheilen.

Die Historiker werden immer vorsichtiger mit den einst so beliebten Perioden des
Verfalles. Warum? Weil man erkennt, dass jede Zeit, die in ehrlicher Arbeit gestrebt und
gerungen, zuletzt doch etwas Werthvolles erreicht, dass sie, wenn es ihr auch wegen ihrer
Lebensverhiltnisse und wor allem, weil sie eben keinen Kiinstler ersten Ranges besass, nicht
gegonnt war zu den Glanzzeiten kiinstlerischen Schaffens zu zihlen, diesen doch die Wege
ebnet. - So auch die niederliindischen Historienmaler des 16. Jahrhunderts, welche die Kluft
tiberbriicken von Massys zu Rubens, oder wenn wir weitergreifen von Diirer zu Rubens.

Die niederlindischen Maler zu Anfang des 16. Jahrhunderts erkannten, was ihnen
fehlte und sie sahen, dass was ihnen noththat, die Italiener besassen. Zuerst bewundern sie
diese, stehen ihnen aber noch fremd gegeniiber, sie behalten daher ihren niederlindischen

ns die Zuthaten.

Stil bei, dndern hochste

Hin charakteristisches Beispiel hiefiir ist das Altarbild in Prag St. Lukas als Madonnen-
maler, das von Jan Gossaert genannt Mabuse herriihrt?), der um 1470 geboren 1508 in
[talien war. In der reichen Architektur des Hintergrundes briistet sich Gossaert mit italie-
nischen Bau- und Ornamentformen, bei denen jedoch die etwas schwerfiillige Bildung und
das Einmischen gothischer Ziige noch den Nordlidnder verriith, wihrend der Stil der Figuren
des Lukas und der Maria mit dem Kinde noch niederlindisch ist.

Spiter bildet aber derselbe Jan Gossaert seinen Stil ganz nach den Italienern, wie bei
der Danae und bei der Maria mit dem Kinde in der Pinakothek zu Miinchen, die beide 1527
datiert sind und schlagend zeigen, wie viel und wie rasch man in der neuen Schule lernte,
aber auch wie kalt und virtuosenhaft die Kunst wurde, die den Nachdruck so ausschliesslich
aunf das Konnen legte.

Dieser weitere Schritt ist selbstverstindlich, erkannte man die Ueberlegenheit der
italienischen Kunst an, so musste man sich immer mehr in sie hineinarbeiten; ein theilweises
Festhalten an der altniederliindischen Weise war unmoglich; der neuen Kunst aber national-
niederlindisches Gepriige zu verleihen, dazu war ein wirklich epochemachender Kiinstler
nothig, wie ihn erst das 17. Jahrhundert mit Rubens wieder brachte.

Die Entwicklung der Malerei verliduft so gut international wie die der anderen Kiinste,
ja iiberhaupt jeder geistigen Thitigkeit, denn es ist selbstverstindlich, dass wir uns die
Fortschritte anderer Volker zu Nutze machen. Das Nationale spricht sich auch in der
Malerei im Charakter der Kunst aus, dem eine grosse selbstéindige Natur seinen und seines
Volkes Stempel aufdriickt, die das verwerthet, was die vorausgehende Entwicklung errang.

Der Broech mit der altniederlindischen Kunst war unvermeidlich, das Tasten und
Suchen, das fiir das 16. Jahrhundert so bezeichnend ist, verkiindet den Anbruch einer neuen

1) A. Woltmann: Auns vier Jahrhunderten niederliindisch-deutscher Kunstgeschichte. Berlin 1878.
S. 28 ff.
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Zeit, unter den Mitteln sie heraufzufiihren ist der Einfluss italienischer Kunst ein wic htiger
Faktor, es war ein grosser Fortschritt, dass man nicht mehr sell bstzufrieden in alten Geleisen
weiter trabte, dass man erkannte, wo es fehlte, dass man sah, wo man lernen konnte.
Ohne die Schule der Niederlinder in Italien ist Rubens undenkbar, als Schiiler eines Gerhard

David hiitte er so nicht schaffen konnen, wie er geschaffen hat, der selbst noch einmal

wihrend eines achtjihrigen Aufenthaltes in Italien, das Land und seine Kunst studierte,
dadurch aber nicht seine Se elbstandigkeit verlor, sondern sie gerade im Gegentheil hier erst
recht gewann.

Das Bestreben an der italienischen Kunst zu lernen war also kein Fehler, sondern ein
grosses Verdienst der niederlindischen Maler des 16. Jahrhunderts. Bin Fehler lag nur

h zu blinder Bewunde-

darin, dass man vom gerechten W tirdigen der italienischen Kunst sie
rung hinreissen liess und damit vom Lernen zum flachen Nachahmen, dass die Bewegung,
was leider so leicht und hiiufig geschieht, zur Mode ausartete. Hs sind eben meist tiichtige,
riistig vorwiirts strebende Kiinstler, die dadurch die Kunst zumal das Kénnen michtig
forderten, die desshalb historisch wichtig sind, dass sie ein Glied der Entwicklung bilden.
Kiinstlerisch geniessen dagegen werden wir diese italienisierenden Maler nur selten konnen,
so sehr sie auch von ihrer Zeit bewundert wurden, Ja gerade die Gefeiertsten sind uns hiufig
am wenigsten erfreulich, denn sie wurden am meisten gefeiert, weil sie ganz mit der Mode
gingen, was eben doch dadurch bedingt ist, dass sie nichts oder doch nur sehr wenig Higenes
besassen. Der Historiker wird die Spitwerke Jan Gossaert’s, einen Franz Floris oder Bar-
tholomius Spranger mit Interesse verfolgen als fiir ihre Zeit wichtige Maler, aber fiir eine
originelle Erscheinung wie Pieter Brueghel werden wir uns ganz anders erwdrmen, er wird
uns mehr fesseln als jene, dies erklirt auch das historisch oft ungerechte und doch wieder
nicht ganz unirvrechHerhﬂ‘f'o meist so herbe Urtheil, das sich wie ein rother Faden durch
die geschichtlichen Darstellungen dieser B poche der niederlindischen Malerei zieht.

Wie sich jene Zeit bewusst war tiber den Gegensatz zur ilteren niederlindischen Kunst
und erkannte, dass sie bei den Italienern lernen miisse, wie sie sich auch dariiber klar war,
was sie bei ihnen lernen konne, dafiir sind eine Reihe von Bemerku ngen Carel van Mander’s
von Interesse, namentlich aber auch die kleine Schrift des Dominicus Lampsonius: , Lamberti
Lombardi apud Eburones pictoris celeberrimi vita.* 1565.

Auffassung, wirksame Er-

An den Italienern bewunderte man vor allem grossartig
findung, die Komposition, den Schénheitssinn und die Freiheit der Form zumal im Akt und
mit Recht schiitzte man ihr grosses Wissen, ihre theoretische und allgemeine Bildung. Die
Ziele, nach denen man den Vorsprung der italienischen Kunst erkennend strebte, waren
gewiss erstrebenswerthe, der Weg, dass man die Kunst des iiberlegenen Landes studierte,
gewiss ein sehr naturgemisser. Man erreichte auf diesem Weg auch sehr viel, ja man
erreichte das, was sich eben in der Kunst durch Fleiss und Arbeit erreichen Jisst, was
Perioden leisten konnen, die fleissige und tiichtige Talente aber keine bedeutenden, eigen-
artigen Meister besitzen, das Wissen und Konnen des Malers, die Technik im weitesten
Sinn des Wortes wurden gefordert, der Durchschnitt gehoben, mit den alten und in der That
veralteten Traditionen wurde gebrochen und die Moglichkeit gewonnen in neue Bahnen
einznlenken.

Die niederlindische Malerei des 16. Jahrhunderts besitzt so doch ein gar mannigfaltiges
Leben, das sich im Historienbilde durch vier Jedoch vielfach wieder sehr individuell geband-
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habte Richtungen charakterisieren lisst. Die nationale Higenart der Niederlinder zeigen am
meisten die Naturalisten, die zweite Richtung kann man als die akademische bezeichnen,
withrend die dritte Gruppe durch die blinde Nachahmung der Italiener und durch das Streben
sie moglichst zu iiberbieten zum Manierismus gefiihrt wird, die vierte aber die Eklektiker
bilden. Charakteristisch ist jedoch, dass sich diese Richtungen nicht folgen, sondern, wie wir
dies auch bei der Entstehung von Genre und Landschaft sahen, neben einander gehen, ja,
weil eben theoretische Auseinandersetzungen jener Zeit noch fern lagen, in einander iiber-
gehen, nicht -selten sogar bei ein und demselben Kiinstler zu treffen sind.

Niederlindische Eigenart sprechen vor allem die Naturalisten aus, sie werden oft nur
wenig von fremden Hinflissen beriihrt und verarbeiten sie rasch, am wichtigsten treten sie
uns in der Entwicklung von Genre und Landschaft entgegen, sehr erfreulich auch im
Portrait, aber auch auf die eigenartige Gestaltung des Historienbildes behaupten sie, wenn
auch manchmal stark zuriickgedriingt, ihren Einfluss, vor allem bei den ndrdlichen, jedoch
auch bei den siidlichen Niederlindern. Mit dem 17. Jahrhundert am bedeutendsten natiir-
lich durch Rubens tritt dieser Charakterzug vlimischen Wesens in der Antwerpener Maler-
schule wieder ms

gebend in den Vordergrund, weil jetzt die vlamische Malerei wieder voll
und ganz ihre eigene Sprache redet, das Fremde, an dem sie eine Zeit lang gelernt, sich
unterordnet.

Im schérfsten Gtegensatz zu den Naturalisten stehen die Manieristen, in ihrer Bewunde-
rung fiir die Italiener beriihren sie sich mit den Akademikern und nicht selten kann man,
so sehr beide Richtungen ihrem Wesen nach verschieden sind, denselben Kiinstler bald zu
dieser bald zu jener Gruppe rechnen. HKine Hauptwurzel des Manierismus dieser Zeit steckt
eben in der Nachahmung der Italiener und die wichtigsten Lehrer der Akademiker sind
eben doch auch die Italiener, aber wihrend diese schulmiissic an ihnen zu lernen streben,
werden die Manieristen durch die Nachfolge der Italiener der Natur entfremdet, suchen ihre
Vorbilder durch unverstandenes, &éusserliches Uebertreiben zu tiberbieten, worin ja namentlich
das Vorbild Michelangelo’s oft verhiingnissvoll wurde.

Die Manieristen vertreten vor allem die kiinstlerische Mode jenmer Zeit; mit grosser
Bravour aber ohne Tiefe bringen sie, was men ist und blendet, sie wurden daher wie ge-
wohnlich die Kiinstler, die ,modern“ sind, bejubelt, aber sie fielen auch mit der Mode,
gerade die Maler, welche damals mit dem grossten Beifall gefeiert wurden wie Spranger
und Floris, wurden spéter auf das herbste verurtheilt und um sich an ihnen zu erfreuen
oder zu erbauen, griff keine Zeit mehr auf sie zuriick. Gerade dadurch, dass sie Mode-
kiinstler sind, sind sie ein charakteristischer, wenn auch nur sehr #Husserlicher Ausspruch
der Bestrebungen ihrer Zeit und bestimmten dadurch bei nur fliichtiger Kenntniss dieser
Periode das Urtheil iiber dieselbe, trugen dadurch die Hauptschuld, dass es sich so abfillig
gestaltete.

Wie aber die ganze Periode bei ndherem Studium doch ein gar mannigfaltiges Kunst-
leben zeigt und nicht unerhebliche Verdienste um die Entwicklung der nordischen Malerei,
so findet man beim Hingehen auf diese Kiinstler, dass sie trotz aller Extravaganzen und
Modethorheiten, oft doch auch ernstes Streben und tiichtiges Konnen zeigen, manchmal
allerdings scheinen sie, wie das eben im Wesen der Mode liegt, die Bestrebungen ihrer Zeit
fast zu charikieren. Kin auffilliges Beispiel dafiir bietet etwa Crispin van der Broeck in
seiner Schopfung durch sein Verh#iltniss zu Raphael, nicht selten Martin de Vos oder
287
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schliesslich, um eines der grassesten zu nennen Martin van Heemskerk (1498 —1574) in dem
nach seiner Erfindung von B. Dolendo 1610 gestochenen Plingstfest, wo Maria die einzig
bekleidete Figur von zahlreichen nackten Minnern umgeben wird, die nur da sind, um ihre
michelanchelesk sein sollenden Akte zu produzieren. Die Charikatur und als solche erscheint
geradezu dies Blatt, ist ja aber doch nur Uebertreiben des Charakteristischen und das Blatt
ist dadurch interessant fiir jene Zeit, dass es wenn auch im Zerrbild erzihlt von ihren
wichtigsten Bestrebungen.

[n den Ernst dieser Arbeit und dadurch auch in das Gute, was durch sie erreicht
wurde, lisst klarer die akademische Richtung sehen, fiir deren Abschluss in ihren Vorziigen
wie in ihren Fehlern Otto van Veen charakteristisch ist,!) der Lehrer von Rubens, dem
diese Richtung vorarbeitete, bei der man aber wie bei der naturalistischen auch sofort
erkennt, dass es eben eines Rubens bedurfte, um die fruchtbaren Keime dieser Periode zu-
sammenzufassen und das aus ibnen zu machen, was er geschaffen hat.

Eine charakteristische Perstnlichkeit unter den Kiinstlern dieser Gruppe ist Carel van
Mander, dessen Leben und Arbeit ausfiihrlich die Biographie darstellt, die der zweiten Aus-
gabe seines Schilderbuches (1618) beigegeben ist.

Carel van Mander, der 1548 zu Meulenbecke in Flandern geboren wurde, ent-
stammte einer angesehenen Familie, erhielt eine sorgfiltige kiinstlerische und gelehrte Er-
ziehung und theilte, fiir die Zeit sehr bezeichnend, sein ganzes Leben zwischen dem Gelehrten
und Dichter einestheils und dem Maler anderntheils. Denn neben zahlreichen originalen
litterarischen Produktionen tibersetzte er die Ilias, schrieb eine Auslegung der Metamorphosen
und vor allem das wichtigste kunsttheoretische und kunsthistorische Werk diesseits der Alpen
in jener Periode niimlich sein in erster Auflage 1604 erschienenes Schilderbuch

Bei Diirer setzte als mit einem ausnehmend begabten und durch die Verhiltnisse be-
giinstigten Kiinstler der Einfluss von Litteratar und Wissenschaft auf die bildende Kunst
im Norden ein und der Wunsch seine Erfahrungen jungen Malern zu iibermitteln fiihrte

3ei den 1im -Durchschnitt den oberdeutschen Malern

ithn zom theoretischen Schriftsteller. 1
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts an Bildung entschieden iiberlegenen niederliindischen
Malern der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts treffen wir hiufie Leute, die am littera-
rischen Leben mit regem Interesse theilnehmen und wiederholt begegnen uns da Minner,
die fast zu gleichen Theilen Dichter, Gelehrte und Maler sind. Im 15. Jahrhundert Jja
zumeist noch im Beginn des 16. sind sie undenkbar, die Kunst ist damals noch zu ziinftig
fiir eine solche Verbindung mit den Gelehrten und in Rubens’ und Rembrandt’s Tagen
spielen sie auch keine Rolle, weil der Maler den ganzen Mann beanspruchte. Ich erinnere
als an solche Erscheinungen an Pieter Coecke van Aalst, der den 14. August 1502 zu
Aalst geboren, den 6. Dezember 1550 zu Briissel starb, der Italien und die Tiirkei bereist
hatte und nach van Mander’s Bericht der italienischen und tiirkischen Sprache miichtig war,
die Werke des Serlio tibersetzte und selbstindiger, theoretischer Schriftsteller gewesen ist,
oder an Lambert Lombard (1505—1566), der, nach Lampsonius, sich mannigfache
Hindernisse tiberwindend litterarisch bildete, oder an Otto Venius. der den Welt- und
Hofmann mit dem Kenner des Alterthums sowie den Dichter mit dem Kiinstler verband

1) Vergleiche iiber ihn unter diesem Gesichtspunkte H. Riegel a. a. 0. S. 42 £,
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und hierin entschieden von Einfluss auf Rubens’ antiquarisches und litterarisches Studium
war, das dieser aber ganz seiner Kunst unterordnete.

Nach Abschluss seiner Lernzeit begab sich van Mander wie iiblich nach Italien, er
ging 1574 auf drei Jahre nach Rom, auf seiner Riickreise besuchte er Basel und Wien und
traf hier mit dem Hofmaler Rudolf IL. Bartholom#us Spranger zusammen, den er in Rom
kennen gelernt hatte. In den Niederlanden hielt sich van Mander zuerst in Meulenbecke,
Kortrijk, Briigge auf, siedelte aber 1583 nach Haarlem iiber, wo er his 1603 blieb und
mit Goltzius und Cornelis eine Akademie griindete, das heisst, eine offene Schule um
nach dem Leben zu malen.

Diese Bestrebungen van Mander’s fallen also zeitlich mit der Griindung der Accademia
degli incamminati in Bologna zusammen. Die gleichen Zeitverhiltnisse fiihrten in Holland
wie in Bologna dazu auf demselben oder wenigstens auf einem verwandten Wege, das Heil
der Kunst zu suchen. Die gelehrten Bestrebungen der Kiinstler, die theoretischen Schrift-
steller und die Akademie hiingen auf das innigste zusammen, sie zeugen von der wachsenden
Bildung der Kiinstler, die auch eine andere Schule als die alte handwerkliche fordert und
diesen Punkt, der fir die Fiihlung des Kiinstlers mit dem geistigen Leben seiner Zeit so
ausserordentlich wichtig ist, hatten namentlich die Caracci vollkommen richtig erkannt.

Wenn man in den folgenden Kiimpfen gegen die Akademieen und zwar bis heute stets
wieder die Phrasen itiber die gediegene handwerkliche Schulung der alten Meister wiederholte
und darauf hinwies, dass Diirer, Holbein und Rubens nicht aus Akademieen hervorgingen,
so muss dem gegeniiber betont werden, dass eben zu Anfang des 16. Jahrhunderts nur
wenige grosse Meister sich bei uns zu Kiinstlern erheben konnten, denen es schwer genug
wurde, die zum Kiinstler nothige Bildung zu erwerben. Rubens aber als der echte Kiinstler
des 17. Jahrhunderts besass eine Bildung, auf die jeder Akademiker stolz sein konnte, die
seiner Kunst jedoch durchaus nicht schadete, weil er mit ihr nicht #usserlich prunkte,
sondern sie, nur seiner Kunst diente.

Genies kann keine Schule erziehen, aber sie kann die Gelegenheit bieten, dass sich
der Kiinstler jene Bildung erwirbt, die wir von ihm gerade im Gegensatz zum Handwerker
und Kunsthandwerker fordern, die er sich ja auch auf anderem Wege als in einer Akademie
erwerben kann, was aber um so schwerer wird, je héher jene Anforderungen mit der fort-
schreitenden Kultur werden. Das Bildungsniveau der Kunstschule heruntersetzen wiire ein
bedenklicher Schritt, den Kiinstler zum Handwerker herabzudriicken.

Die Akademieen haben gewiss manche Missgriffe gemacht, ihre Fehler gehabt, wie ja
leider jede menschliche Kinrichtung, aber wenn man von ihnen nicht Unmbgliches verlangt,
wird man anerkennen miissen, dass sie viel Tiuchtiges geleistet haben und dass, was uns
hier vor allem interessiert, ihr Entstehen und ihr Forthestehen zeugt von der fortschreitenden
Bildung und der durch diese so wesentlich gehobenen sozialen Stellung der Kiinstler.

1603 zog sich van Mander nach Zevenbergen zuriick, das zwischen Haarlem und
Alkmaar liegt, dort hauptsiichlich schrieb er sein Malerbuch, dann tibersiedelte er nach
Amsterdam, wo er 1606 starb.

Nach den Mittheilungen der Biographie muss van Mander ausserordentlich produktiv
gewesen sein, aber seine zahlreichen Arbeiten scheinen fast alle zu Grunde gegangen, so
dass uns neben jenen Erwihnungen nur hauptsichlich Stiche nach seinen Gemilden Kunde
von dem Werk geben, das fiir diese Periode sehr charakteristisch gewesen sein muss. Auf-
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i fallend an die iltere Kunst scheint sich ein Altar in Kortrijk angeschlossen zu haben, den
‘ van Mander einige Zeit nach der Riickkehr aus Italien malte. Ks war ein Katharinenaltar,

‘ auf dessen Fliigel aussen Heilige grau in grau, wie Statuen gemalt waren, wihrend die
; [nnenseiten sechs Martyrien der hl. Katharina, das Mittelbild aber ihre Enthauptung schilderten.
Was sich sonst aus den Notizen entnehmen lisst, sowie die Stiche nach van Mander’s

Bildern zeigen ihn als einfach mit dem herrschenden Strome gehenden Kiinstler. Charakte-

m, ristisch hiefiir ist die Mannigfaltigkeit und Wahl der Stoffe des vielseitigen Mannes, der

auch fleissig fiir das Kunstgewerbe arbeitete und fiir dessen Antheil an den koloristischen

Jestrebungen seiner Zeit es bezeichnend ist, dass wiederholt die Beleuchtungseffekte seiner
Gemiilde gertihmt werden.

Neben den geliufigen Themen religioser Kunst wie die Passion, die Christnacht und
dhnlichem finden sich als fiir die Zeit spezieller charakteristisch, offenbar um der Akte
willen Adam und Eva im Paradies, die durch Schilderung des letzteren auch Gelegenheit
zum Thierbild boten und in den mannigfaltigst bewegten Akten schwelgen konnte van Mander
in der Sintfluth, die er desshalb wiederholt malte. Das Aktstudium spielt in seinem Werke
tiberhaupt eine sehr grosse Rolle, er erscheint darin oft als tiichticer und strebsamer Kiinstler,
nicht selten aber auch hier wie sonst als rechter Manierist.

Mit der Predigh Johannes des Tiufers, den Israeliten bei dem goldenen Kalb und

ahnlichen Bildern vertritt, wie nicht nur die Notizen iiber jene Bilder, sondern auch die
Stiche z B. der von Z. Dolendo nach dem Thurmbau zu Babel, der von Jac. de Gheyn nach
dem verlorenen Sohn (1596) zeigen, van Mander jene Richtung des genreartigen Historien-

bildes, die den Hauptnachdruck auf die Volksmenge legt, allerdings wie auch gleichzeitig

Jan Brueghel nicht unbeeinflusst durch akademische Neigungen. Die Scene wird daher
wiederholt nicht einfach niederlindisch gegeben, wie beim alten Pieter Brueghel, sondern
van Mander verleiht ihr wie beim Thurmbau zu Babel durch antike und orientalische Ziige
einen gelehrten Anstrich, womit dann manche derb charakteristische hollindische Kopfe oder
einfache Genremotive wie die Kinder mit dem Hunde im Vordergrund des Thurmbaues zu
Babel eigenartig im Widerspruch stehen.

1l ™ An die akademische Richtung wird sich wohl van Mander’s 1602 gemalter Hanibal
e und der junge Scipio angeschlossen haben, von dem erwihnt wird, dass die Kdmpfer theil-

weise romisch gekleidet und mit Thiirmen bewaffnete Elefanten angebracht waren, wihrend
die Schilderung des massenhaften Details heweist, dass van Mander bei diesem Schlachtenbild

ebenso wie Jan Brueghel und andere bei verwandten Themen noch an der kleinlichen alten
Art festhielt, mit der ganz auf diesem Gebiet erst Rubens brach.

Zeigte sich schon bei solchen Bildern trotz aller italienischen Einfliisse, trotz der aka-

demischen und manieristischen Neigungen van Mander's doch auch deutlich der Niederlinder
bei ihm, so war dies sicher noch mehr bei seinen Sittenbildern und Landschaften der Fall.
wie schon seine derb realistischen Spriichwort-Illustrationen beweisen, und ein volles Ver-
stéindniss fiir spezifisch niederlindische Art auf diesem Gebiete bekundet er ja auch durch
seine prichtige Biographie des alten Pieter Brueghel.

Bei seiner Niederlassung in Haarlem 1583 lernte van Mander Hendrik Goltzius
kennen und griindete mit ihm jene Akademie. Goltzius ist ein Eklektiker, der neben den
italienischen Vorbildern auch auf iltere Meister diesseits der Alpen zuriickgreift, wie sein
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Studium - von Diirer und Lucas van Leyden zeigt. Bei dem vortrefflichen Kupferstecher,
der 1558 zu Mihlbrecht im Herzogthum Jiilich geboren wurde und 1616 in Haarlem starb,
wird es, zumal er nach van Mander schon seit seinen frithesten Arbeiten auch nach den
Erfindungen anderer Meister stach wie nach Adrian de Werdt und weiterhin nach Bloclandt,
Spranger, Barentsen, Martin des Vos, Primaticcio, Strada und andern, nicht wundern, dass
er grosse (teschicklichkeit besass, die Art der verschiedensten Kiinstler nachzuahmen. Dass
sich dabei gleichwohl seine Zeit und eigene Weise stets ziemlich deutlich ausspricht, ist bei
einem Kiinstler des 16. und 17. Jahrhunderts selbstverstindlich, ja Goltzius entiusserte sich
sogar mehr als irgendeiner seiner Zeitgenossen seiner Higenart, um den Charakter anderer
Meister moglichst getreu wiederzugeben.

Das hiefiir charakteristischste Werk des Goltzius sind seine sechs Meisterstiicke, die
er 1593 auf 1594 stach, nachdem er aus ltalien zuriickgekehrt war, wohin er 1590 Z0g,
um ,die Freiheit und Schonheit der Kunst Italiens* noch vor seinem Tode zu sehen, dessen
Herannahen er damals fiirchtete.

Die beiden besten Blitter dieser Folge, die auch am klarsten den beabsichtigten
Charakter treffen, sind die Beschneidung, in der er Diirer nachahmt, ein Blatt von dessen
Marienleben beniitzend und die heiligen drei Konige in der Art des Lucas van Leyden.

Van Mander’s Erzihlung,) dass Goltzius mit diesen Blittern selbst Kenner getiiuscht
habe, klingt durchaus wahrscheinlich, so klar auch uns die Unterschiede des Stiles zwischen
Lucas van Leyden und noch mehr Diirer gegeniiber entgegentreten. Die Erzahlung bezeugt,
wie der von den Hollindern stets geschiitzte Diirer und Lucas van Leyden damals mit Recht
noch unbedingt als die beiden grdssten nordischen Stecher angesehen wurden. Goltzius
entwickelte sich ja noch unter der Nachwirkung ihrer Kunst namentlich unter der seines
ihm ndher stehenden Landsmannes Lucas van Leyden. Sie liegen ihm noch nahe und der
Einfluss ihrer Kunst ldsst sich mehrfach bei ihm nachweisen, wie er Diirer ja auch in
seiner Pietd von 1596 (B. 41) imitiert und Lucas van Leyden, was schon van Mander
betont, in der 1596 his 1598 gestochenen Passion stark nachklingt. Bei diesen beiden
Meistern geht dadurch Goltzins mit viel feinerem Verstindniss auf die spezielle Art ein als
bei den Italienern.

Die Stilunterschiede zwischen Goltzius und Lucas van Leyden noch mehr gegeniiber
Diirer zeigen andererseits aber doch sofort, dass dieses Zuriickgreifen sehr #usserlich, von
einem Hrfassen Diirer’schen Geistes keine Rede ist, daher kann das Zuriickgehen auf diese
Meister, so sehr man es bei den grossen Vorziigen der Blitter zuerst glauben méchte und
auch geglaubt hat, um so weniger der rechte Weg zur Forderung der Kunst sein, als gerade
die Stilunterschiede sofort zeigen, dass die neue Richtung nach ganz anderen Zielen strebt.

Die Blitter sind ein Zeugniss der grossen Gewandtheit des Goltzius, von dem van Mander
rithmt, dass er ein Proteus oder Vertumnus in der Kunst gewesen, der sich aller Gestalt
verschaffen konnte; sie zeigen, dass man sich damals noch klar des grossen Aufschwunges
erinnerte, den Diirer und Lucas van Leyden dem nordischen Stich gebracht, dessen michtige
Anregungen noch nachwirkten; sie sind auch ein Zeugniss eines merkwiirdigen historischen
Studiums bei Goltzius, das hier allerdings wegen der eben angefiihrten Verhiltnisse sehr

1) van Mander-Hymans II. 191.
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nahe lag, einen Blick in die Zukunft aber ersffnen sie nicht. Wenn van Mander erzahlt,
dass man des Goltzius’ Diirer-Imitation fir Diirer’s bestes Werk hielt, so klingt das wieder
glaubwiirdig, denn das Blatt lag jener Zeit niher, packte sie dadurch mehr als Diirer, aber
das besagt auch, dass sie zu einem Zurtickgreifen auf die Kunst des beginnenden 16. Jahr-
hunderts nicht befihigt war und dass ihr diese auch das nicht geben konnfe, was sie
bedurfte und erstrebte.

Das aber boten die Italiener und so weisen die italienischen Imitationen der Stichfolge,
obgleich sie kiinstlerich weit weniger befriedigen, in die Zukunft, wihrend die der nordischen
Meister der Nachklang einer grossen Vergangenheit sind. Jene sind ein weiteres Zeugniss
der grossen Bewunderung, der van Mander auch im Leben des Goltzius Ausdruck giebt,
die man fiir die Italiener hegte, an denen man lernen wollte, vor allem fir die menschliche
Figur und van Mander rithmt des Goltzius grosse Fortschritte im Akt, die er wohl auch
selbst fiir seine beste Leistung hielt.

Des Goltzius Stiche nach italienischen Vorbildern erzihlen aber auch klar von den
mannigfaltigen Gefahren dieses Studiums der Italiener vor allem dadurch, dass es eben Mode
wurde, dass man einseitig iibertrieb, zn wenig selbstiindiges Naturstudium machte, obgleich
die Richtung das grosse Verdienst hatte, ein bewussteres und konsequenteres Natur- und
vor allem Aktstudium gegentiber dem 15. Jahrhundert herbeigefiihrt zu haben. Enger als es
der Unterschied nordischer und italienischer Kunst zuliess, klammerte man sich an diese an.

Wie fremd jene Kunst aber doch trotz alledem Goltzius war, zeight schon die That-
sache, dass trotz mancher kiinstlerischen Feinheit, abgesehen von der Geburt Christi in der
Art der Bassani, die ihm besonders nahe lagen, Goltzius den Charakter des Italiener auch
nicht entfernt so trifft, wie den jener nordischen Kiinstler und dass diese Bliitter ganz erheb-
lich hinter jenen zuriickstehen.

Die Verkiindigung, die Raphael imitieren soll, zeigh nicht einmal iHusserliches Ver-
stindniss ftir ihn, obgleich Goltzius Raphael's Galathea 1592 in einem geschickten Stich
(B. 270) reproduziert hatte und dessen Jesaias in S. Agostino in Rom (B. 269). Vielmehr
beweist die Verkiindiguug, dass Goltzius und seine Zeit sich mehr als zu den Kiinstlern

der Hochrenaissance zu den zeitgendssischen Spitmeistern hingezogen tahlten, was auch die

L]
Baroccio’s Weise belegen.

Heimsuchung in Parmeggianino’s Art und die hl, Familie in
Dieser Wechsel der italienischen Vorbilder trug natirlich wesentlich dazn bei, dass die
niederléindischen Meister dieser Richtung immer manierierter wurden.

Goltzius selbst ist hiefiir der schlagendste Beweis. Er ist so recht der Kiinstler des
Tages, ein Mann der Mode, desshalb von den Zeitgenossen hoch bewundert und verehrt, von
spateren mweist schroff verurtheilt. Der Historiker wird einen Mittelweg einschlagen, er wird
anerkennen, dass Goltzius die guten Seiten seiner Zeit vertretend, Tiichtiges geleistet, sogar
wesentliche Anregungen fiir seine Nachfolger bot, er wird aber auch nicht verschweigen
diirfen, dass sich bei ihm die Mingel seiner Zeit deutlich zeigen, die nach Neuem tastet
und sucht, weil sie mit dem Alten gebrochen, die sich an Fremdes klammert, weil ihr
grosse eigene Charaktere fehlen, die aber trotz allem Nachbeten des Fremden, doch auch
wieder manches Eigene besitzt, aus dem Bedeutendes, Selbstéindiges entstand.

In ihrem Streben nach neuen Grundlagen fiir die zeichnenden Kiinste hat diese Periode

das Konnen miichtig gefordert und Goltzius ist so recht der Mann des Konnens, der orosse

Meister der Technik des Kupferstiches. Die italienische Schule forderte ihn erheblich und
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zwar wohl noch mehr durch ihre Kunst im allgemeinen wie durch die Stiche, als er nach
Freiheit und Grosse des Stiles rang, die und zwar direkt an ihn ankniipfend so wesentlich fiir
die folgende Bliithe des Stiches in den stidlichen wie in den nérdlichen Niederlanden waren.

Indem Goltzius aber oft alles auf das K&nnen setzte, verfillt er hiufig in hohles
Virtuosenthum, das ein so bedenklicher Zug gerade der gefeiertsten Kiinstler jener Tage

wie gleich seines Freundes Spranger ist.

Wie sehr die Italiener Goltzius beherrschten, zeigen vor allem die Stiche eigener
Erfindung wie Apollo, Pan und Midas von 1590 (B. 140), oder Ceres und Bacchus, nament-
lich auch seine allegorischen Figuren. Mit allen Schwiichen der italienisierenden Richtung
jener Zeit belastet, gehoren Stiche wie der Herkules (B. 142) oder auch die Folge Christus
und die Apostel (B. 43—56) zum manieriertesten, was damals gezeichnet wurde, wesshalb
sie auch trotz alles Konnens, das in ihnen stec]t und trotz alles Beifalls des Tages den
spaterer Zeiten nicht mehr wefunden haben.

In dem Apoll und Pan (B. 140) zeigen die iibermissic

L)

grossen weiblichen Mode-
gestalten wieder recht den Manierismus des Groltzius, fiir den namentlich hiufig auch seine
Alkte charakteristisch sind, was sich daraus erklirt, das trotz aller Predigt des Natur-
studiums direkt fir Bild und Stich in der Regel wohl 1 kein Modell beniitzt und namentlich
schone Formen gern schematisiert und dadurch immer manierierter wiederholt wurden.
Der hissliche Apoll jenes Blattes beweist iibrigens, wie fern trotz allen Aufenthaltes in
ITtalien eine solche Gestalt der hollindischen Phantasie lag, wihrend Pan und die Faune
einen 7Zug kostlichen Humors haben, den wir ofters (z. B. auch B. 228) bei Goltzius be-
geguen und der echt hollindisch ist, der sich ganz frei aber doch auch erst in Folge dieser
Stilwandlung aussprechen konnte. Auch dem Stich kommt diese ja keineswegs nur nach
der technischen Seite zu statten, sie entwickelt das malerische Element desselben, fiithrt ihn
zu grosserer Freiheit, indem sie zuniichst grossere Ilormate veranlasst, dann aber weit be-
deutender, indem sie gross selbst im Kleinen denken lehrt.

Die volle Frucht dieser Entwicklung bringen auch hier erst die Meister des 17. Jahr-
hunderts vor allem Rembrandt's Radierungen, wie aber Goltzius, fiir dessen malerischen Sinn
auch seine zum Theil brillanten Helldunkelblitter interessant sind, und seine Schule diesen
vorarbeiteten, mochte ich nur noch durch den Stich eines Goltzius-Se :hiilers andeuten, durch
die heiligen drei Konige Jan Muller’s von Amsterdam, die 1598 datiert sind. Es ist eine
ssartige  Ruine,
das magische Licht geht hier von dem Stern aus, das sehr wirkungsvolle Licht des Mittel-

reiche wohldurchdachte Komposition. Im Hintergrund sehen wir eine gros
und Vordergrundes dagegen vom Christuskinde. Bei Joseph und Maria, sowie bei einigen

schonen Knaben des Gefolges sehen wir fiir das 16. Jahrhundert bezeichnende akademische

Zige, mit denen der hollindische Sinn fiir derbere Charakteristik z. B. bei den Mohren-
kindern im Vordergrunde links eigenartig kontrastiert. Das interessanteste an dem Stiche
aber ist jenes merkwiirdige von dem Kinde ausgehende Licht, das durch treffliche Kontraste
dusserst wirkungsvoll, auch im einzelnen oft sehr fein empfunden, in den eigenartig phan-
tastischen \VJT\HH(TCH wie in seinem ganzen poetischen Charakter einen interessanten Vor-
laufer Rembrandt’s zeigt.

So sehr Goltzius aber auch der italienisierenden Richtung huldigt, so kommt doch der
holléindische Naturalist hin und wieder recht charakteristisch bei ihm zum Vorschein. In

Abh. d.111. C1. d. k. Ak. d. Wiss. XXII. Bd. I. Abth. 29




224

dem BStiche Saenredam’s nach Goltzius: Venus, Cupido und die heiden Liebespaare trigt
Venus die ganze gezierte Eleganz eines schonen weiblichen Aktes der italienisierenden Rich-
tung zur Schau, womit die beiden recht realistisch erfassten Liebespaare eigenthiimlich
kontrastieren; in der Musik (B. 5) steht die Idealfigur des Weibes am Klavier in scharfem
Gegensatz zu dem echt hollindischen S@nger neben ihr, in den vier Blittern der Geschichte
der Lukretia mischt sich das italienisierende Historienbild mit dem niederléindischen elegan-
teren Sittenbild, auf das auch die Kindergruppen der Jahreszeiten sowie die Tageszeiten
weisen und die unmittelbare Freude an der Natur zeigt sich auch in dem Stich der Pferde
auf der Weide (B. 293).

Am unbefangensten und dadurch am wirkungsvollsten spricht sich der niederlindische

Naturalismus bei Goltzius aber in seinen Portraits aus, vor allem beriihmt ist von diesen ja

it des Theodor
Cornhert, (B. 164) und eine Rethe sehr feiner kleinerer Portraitstiche, sowie das hiibsche
Knabenportrait der sogenannte Hund des Goltzius (B. 190).

sein grosses Selbstbildniss (B. 172), nicht minder gelungen das prichtige Portr:

Dass die Portraits dieser Zeit ganz besonders befriedigen, griindet im Wesen dieser
Gattung und findet sich daher auch bei anderen Werken derselben aus dem 16. Jahrhundert
bei Joas van Cleve, Antonis Moor, den Pourbus und anderen, ja selbst bei Malern, die sonst
gleich Goltzius ganz in den Bahnen des Manierismus wandeln wie Franz Floris. Die Portraits
dieser Zeit wurden daher auch in der Geschichte der Malerei derselben stets besonders glinstig
beurtheilt und gehoren in der That zu dem erfreulichsten, was sie geschaffen. Gleich der
(teschichte von Landschaft und Genre zeugen sie davon, dass die niederliindische Malerei
dieser Zeit auch manche eigenthiimliche in dem nationalen Charakter begriindete Ziige
besitzt und weiter entwickelt.

Auf diese Entwicklung des niederlindischen Portraits im 16. Jahrhundert wirkten nun
wieder bestimmend jene Aenderungen der kiinstlerischen Lebensverhiltnisse und Anschau-
ungen, jene stilistischen Wandlungen und mit ihnen die italienischen Finfliisse.

Das Portrait hatte fiir den Norden eine selbstindigere und hohere Bedentung gewonnen
dadurch, dass es Diirer psychologisch vertiefte. Fiir seine #ussere Umgestaltung im Norden
war das Wachsen der Riume des Hauses, vor allem die veriinderte kiinstlerische Ausstattung
des Palastes wichtig und es entwickelte sich weiter im Zusammenhang mit der neuen, freien
Malweise, dem neuen Stil, der malerischen, hier vor allem auch mehr bildmissigen Auf-
fassung zu einer Gattung von selbstindiger Bedeutung. Durch das Wesen der Gattung und
das Ankniipfen an die @ltere niederlindische Kunst begriindet wirkt hier der italienische
Kinfluss anders, ruhiger fordernd aber nicht minder umgestaltend. Der orosse Unterschied
zwischen den niederlindischen Portraits des 15. Jahrhunderts und jenen des Rubens bildet
sich im 16. Jahrhundert heraus und so selbstindig Rubens auch gerade im Portrait seinen
Vorgiingern und den Italienern gegeniibersteht, so hiitten seine Portraits so doch nicht ge-
malt werden konnen ohne die Arbeit jener und ohne die grossen Werke Tizians.

Nur sechs Jahre jiinger als Goltzius ist Abraham Bloemaert, der 1564 zu Gorkum
geboren wurde.!) Bloemaert war selbst Stecher, ist aber noch bekannter durch die nach

seinen Gemilden und Erfindungen gestochenen Blitter, sowie durch seine zahlreichen Gemilde.

1) Woltmann-Woermann: Geschichte der Malerei. IlI. Band. . 5:

¢
St
=1




W

22

o |

Bloemaert’s Kunst wird natiirlich auch durch die italienisierende Richtung der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts bestimmt, im Gegensatz zu Goltzius neigt er aber mehr zur
akademischen belte und da er erst 1651 starb, also Rubens iiberlebte und die Hbohe von
Hals und Rembrandt noch erlebte, so vertritt er die alte Richtung noch lange neben den
neuen Stromungen. Fiir Bloemaert, iiber dessen frithere Lebenszeit van Mander ausfiihrlich
berichtet, scheint ein Aufenthalt in Paris besonders bei Hieronymus Franken dem Aelteren
wichtig gewesen zu sein, er trat dann in nihere V erbindung mit den stidlichen Niederlindern.
Das Band mit den siidlichen Niederlanden war auch weiterhin fir die von Bloemaert be-
griindete Utrechter Schule wesentlich.

Als ausgesprochenen Akademiker lernen wir Bloemaert in der Auferweckung des
Lazarus von 1607 in der Minchener Pinakothek kenmen. s ist ein Werk grossen Stiles
der kirchlichen Malerei, ohne tieferes Empfinden aber wiirdig und bedeutend in der Auf-

fassung, durchaus massvoll, ein glinzendes Zeugniss, wie viel man fiir Zeichnung und Malerei

g,
im Laufe des 16. Jahrhunderts namentlich durch die Schule der Itali liener gelernt hatte.

Fir die sorgfiltige und selbstindige malerische Beobachtung Bloemaert’s sind seine
Studien in der Albertina,!) wie die Rothelzeichnung zu den vier Evangelisten und St. Am-
brosius oder der hl. Augustin, auch die Verkiindigung, sowie die Biisserin recht interessant,
auch seine hiibschen Helldunkelbliitter, deren eines einen Jiingling beim Aktzeichnen dar-
stellt. Die Albertina besitzt auch geschickte Studien zu einem Bilde Venus und Adounis und
zu einer Andromeda, bei denen auch die Landschaft beachtenswerth ist.

Die Bilder antik mythologischer Stoffe Bloemaert’s riihmt van Mander natiirlich be-
sonders, zumal die Bestrafung der Niobe und ihrer Kinder durch Apoll, die sich (datiert 1591)
in der Kopenhagener Galerie erhalten hat. Selbstverstindlich folgt Bloemaert wie auch in
der Gerechtigkeit des Seipio, die Z. Dolendo stach, der italienisierenden Richtung, streift
zuweilen auch stark den Manierismus, was gegeniiber dem Lazarus noch mehr bei kirchlichen
Bildern tiberraseht wie bei der 1599 von J. Gheyn gestochenen Verkiindigung.

Eine echt niederliindische Richtung, die wir bei Jan Brueghel besprachen, zeigt das
1608 von Th. de Brye gestochene goldene Zeitalter, das in einem kleinen, feinen Rundbild
eine reiche Landschaft, ein Thierbild und Aktstudien bringt, wie letztere geschickt aber
etwas leer und schematisch auch Adam und Eva am Baum der Erkenntniss, von Saenredam
gestochen, zeigen. Fiir den Thiermaler hat Bloemaert auch 14 Blatt Vorlagen gezeichnet,

wie er auch sonst mehrfach Vorlagen zeichnete, von denen ich nur als auf das wichtigste
auf seine Fondamenten der Teeckenkonst verweisen mbchte, die gleich Bruyn’s Thierbiichern
charakteristisch fiir die didaktischen Bestrebungen der unm dieser Zeit sind.

In der Miinchener Pinakothek findet sich ein Bloemaert zugeschriebenes Bild, das Plato
unter seinen Schiilern darstellt, den der links in der Thiire erscheinende Diogenes mit dem
gerupften Hahn hohnt. Hier ist der Maler trotz des antiken Stoffes ganz Hollinder, kein
Mensch wiirde in dem wiirdigen Mann mit der Pelzkappe, der den Knaben Unterricht
ertheilt, Plato vermuthen, wenn es nicht die gegebene Aneckdote feststellte. Nach dem
bisher Beobachteten wird ein solcher Wechsel der Richtungen eines Kiinstlers, der zu anderen
Zeiten undenkbar wire, bei einem Niederlinder dieser Periode mnicht iiberraschen, er ist

1) Handzeichnungen alter Meister. Herausgegeben von Schénbrunner u. Meder. Wien, Gerlach,

Tafel: 35. 76. 90. 116. 127.
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i vielmehr bezeichnend fiir das Tasten und Suchen der Zeit, fiir das Viele, was sie in sich
‘ ' birgt, was sich aber noch kliren und sondern muss.
i ‘ Die verschiedenartige Auffassung gehort sogar nicht einmal verschiedenen Perioden des
‘1:5 Malers, dass er etwa von der italienisierenden Art ausgegangen, zur akademischen Richtung
i gekommen und mit der naturalistischen Richtung geschlossen hiitte. Das ist sicher nicht
der Fall, denn z. B. zwei der fiir seinen Naturalismus charakteristischsten Blitter gehoren,
%T;it, da sie von Joan Saenredam, der bereits 1607 starb, gestochen wurden, der fritheren Zeit t
il an etwa der Periode der Niobe und des Lazarus. f
M Bei dem ersten dieser Blitter dem hiibschen Genrebild Elias und die Wittwe erinnern
it | nur ein paar (Gebiiude im Hintergrund an die Zeit des italienischen Hinflusses, wihrend das
v Figiirliche, das iibrigens lediglich Staffage, gleich dem malerischen alten Gemiuer echt

‘! niederliindisch ist. Noch charakteristischer fiir Bloemaert’s Naturalismus ist das grosse nach
| seiner Erfindung von Saenredam gestochene Blatt der verlorene Sohn; die schlichte aber
wirkungsvolle Darstellung eines hollindischen Hofes und Dorfes staffiert durch einen Bauer
und Bettler, dass letzteres der verlorene Sohn, sagt lediglich die kleine Gruppe im Hinter-
grund, wo wir diesen zwischen den Schweinen am Trog knieen und betend zum Himmel
emporblicken sehen.

Die verschiedenen Richtungen kreuzen sich sogar wiederholt in einem Werke des
Kiinstlers wie in der von A. Bolswert gestochenen Geburt Christi, die den Akademiker, wie
den Manieristen erkennen l#isst, aber auch den schlichten Niederlinder keineswegs ganz ver-
leugnet. Ein bezeichnendes Beispiel fiir dieses Ineinandergreifen sonst doch meist so scharf
geschiedener Richtungen bietet auch die Predigt Johannes des Tiufers in der Schleissheimer
Galerie. Die schonen Frauen mit ihren etwas leeren Formen gehoren hier dem Akademiker,
der Hirtenknabe dagegen, der der Predigt lauscht, erinnert an den Naturalismus der nieder-
lindischen Kunst, wie vor allem auch das Kolorit, dessen lichte Haltung zeigt, wie die
Niederlinder jetzt auch hier die mannigfaltigsten Probleme aufgreifen, Schwierigkeiten nicht

meiden, sondern vielmehr suchen und oft mit grossem Geschick 1bsen.

Die niederliindische Malerei des 16. Jahrhunderts ist kein Hohepunkt in der Ge-
schichte dieser Kunst, dazu fehlen ihr die grossen Meister, die einem solchen den Stempel
aufdriicken, aber sie ist eine historisch sehr interessante Periode. Sie zeigt mannigfaltiges,
kiinstlerisches Leben und in ihr werden durch die Arbeit tiichtiger auch mancher recht
origineller Kiinstler erhebliche Fortschritte errungen, sie fiihrt zu wesentlich anderen An-
schauungen iiber Maler und Malerei, indem sie Keime der Kunst des spiiten Mittelalters und i
der beginnenden Renaissance entwickelte und dadurch die Bahn ebnete fiir eine neue grosse

Bliithe der Malerei im 17. Jahrhundert.
An Stelle des mittealterlichen ziinftigen Meisters trat der gebildete Kiinstler zuerst

_ i durch Diirer, was damals aber nur einem hervorragenden Manne moglich war, wurde durch
‘ f‘ die wichtigen Fortschritte der niederlindischen Malerei des 16. Jahrhunderts Gemeingut, sie
. ] hob das Durchschnittsmass der Bildung der Kiinstler und damit den ganzen Stand. Ein
1‘ tichtiger Maler ist jetzt ein denkender und forschender Kiinstler, der sich Rechenschaft
I tiber sein Wirken giebt, der theilnimmt am gesammten geistigen Leben seiner Zeit.




227

Die Bildung der Kiinstler forderten namentlich die durch den Zug nach Italien an-
geregten weiten Reisen der Maler, sie forderten zu vergleichendem Studium auf, brachten
die einen dazu, das Gute fremder Art zu wiirdigen und an ibr zu lernen, die anderen das
Recht der eigenen zu erkennen und zielbewusst selbstindige Wege zu Vmio]ﬂen Die Kiinstler
reisen aber nicht mehr bloss, um bei fremden Malern zu arbeiten und dadurch ihre Malerei
zu vervollkommnen, sondern um sich zu bilden und dadurch gewinnen sie auch Bertihrung
mit den verschiedensten Bildungszweigen ihrer Zeit. Sie studieren nicht selten fremde
Sprachen und Litteratur, vor allem mit der Hauptbildungsquelle jener Zeit mit der klassi-
schen Litteratur gewinnen sie Fiihlung und auch mit der Naturgeschichte, Landes- und
Volkskunde, die damals so erhebliche Fortschritte machten.

Die Bildung der Zeit wirkt immer mehr auf die Kiinstler ein und die For tschritte in
Greschichte, Natur- und Landeskunde sprechen sich in der Malerei aus durch die mytho-
logischen und historischen Stoffe, durch Landschaften und Thierbilder, Stilleben und Sitten-
bilder. In dem erweiterten Stoffkreis aber konnte sich die Phantasie mannigfaltiger, somit
auch wieder individueller entwickeln. Wie charakteristisch erscheint hier der Fortschritt
gegeniiber Diirer’s geistvollen, der Zeit so merkwiirdig vorgreifenden landschaftlichen Studien,
die aber andererseits dmduwh, dass er bei der Studie halt machte, doch zeigen, wie selbst
er an gewisse Schranken seiner Zeit gebunden war, gegeniiber seinen veremzvlteu Blittern
mit Genrefiguren oder mit antiken Gegenstinden. Diese reichere Stoffwelt bis zur Aus-
bildung der verschiedenen selbstéindigen Gattungen, die Ja der Einflugs der italienischen Kunst
mannigfach forderte, die aber vor allem doch eine eigenste That der Niederlinder ist, bei
denen sie sich dann auch in voller Bedeutung entfaltet, ist entschieden einer der grossten
Fortschritte der niederlindischen Malerei des 16. Jahrhunderts besonders wichtig dadurch,
dass durch ihn die Kunst gleichen Schritt hilt, ja ein charakteristischer Ausdruck ist der
erweiterten modernen Bildung.

Die kirchliche Malerei verliert jetzt ihre Alleinherrschaft, aber sie sucht sich seit der
Renaissance im Gegensatze zu der gerade hier so naiven nordischen Kunst des Mittelalters
iiber ihre eigensten, ja sehr mannigfaltigen Aufgaben klar zu werden. Bei Diirer geschieht
dies durch das tiefere und bedeutendere Erfassen des Stoffes, in der Folgezeit aber vor allem
in dem Streben nach einer grossen, feierlichen und hehren, namentlich aber bedingt durch
das Leben der katholischen Kirche jener Tage nach einer gl(xn/endeu und prichtigen Kunst,
die der streitenden Kirche zum Sieg verhelfen und jubelnd ihren Sieg verkiinden soll.

Die profane Malerei begann im 14. Jahrhundert sich langsam aber stetig, jedoch
immer noch im engsten Anschluss an die kirchliche Malerei zu entwickeln, zunichst auf
der Burg,

Niederlande besonders auszeichneten, oder auch in Zunfthiusern, wie etwa mit der Decken-

und Wandbekleidung des Augshurger Weberhauses von 1457.1)

dann auch, was sehr charakteristisch, im Rathhaus, worin sich bekanntlich die

In dem Schloss, sei es in der Stadt oder in dem Lustschloss auf dem Lande, das
glénzend repriisentieren und von der Macht der Fiirsten erzihlen sollte, erwuchs seit dem
16. Jahrhundert den nordischen Malern ein in der Hauptsache neues, #usserst reiches Feld
der Thitigkeit, das einer gewissen monumentalen Entfaltung der Malerei um so giinstiger

1) Jetzt im bayerischen National-Museum in Miinchen.
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war, als man sie gern im ausgedehntesten Massstab zum Schmuck der R

ferner auch dadurch ein freies und mannigfaltiges Schaffen der M:
giinstigte,

‘dume beizog, die
alerei ausserordentlich be-
dass man in grossartigen Schlossern (Jf’l]l&lfl(‘\d.?llIULIH]"PH aufstellte, fiir

deren
Geeschichte dann das 17. Jahrhundert eine ganz hervorragende Bede eutung besass.

Dem Schloss folgte das reiche Biirgerhaus, das wir in d

en glinzenden Malerpalais des
17. Jahrhunderts besonderts in

Antwerpen einen eigenartigen Hohepunkt erreichen sehen,
fir die das klassische Beispiel das brillante Rubens’sche Haus mit seinen

grossen Kunst-
sammlungen bietet, das aber keineswegs vereinzelt stand, sond

ern nur das prichtigste einer
stattlichen Gruppe ist wie die Hiuser des Jordaen’s und Paul de Vos in Antwerpen,
Tenier’s in Briissel und andere bezeugen,!) in denen wir wiederholt auch ;
essante Gemiilde treffen.

des
zahlreiche inter-
Wie aber das 16. Jahrhundert dem allen bedeutend vorgearbeitet
hatte, erziihlt van Mander schon durch die vielen Bilder in Privatbesitz, die er erwihnt, vor
allem aber erzihlen davon die zahlreichen Bilder sel bst, die damals offenbar zum Schmuck

des Hauses entstanden.

Aber auch noch auf einem anderen, zwar bescheideneren, aber nicht minder bedeutungs-
vollen Weg sahen wir die Kunst HKinzug halten im biirgerlichen Haus. Es war Diirer, der
mit seinen Stichen und Schnitten seine tiefe und gedankenreiche Kunst ins Haus trug, in
das schlichte Biirgerhaus der Renaissance. Auch diese bescheidene aber tief eingreifende
Kunst des Hauses setzten die Niederlinder des 16. Jahrhunderts fort. Der Stich wurde in
den stidlichen Niederlanden viel geiibt und weiter gebildet und noch mehr thaten dies die
Hollinder, die sowohl durch ihre Stiche und Radierungen als auch durch ihre Gemilde eine
neue Bliithe der Kunst des Hauses heranffiithrten, dieses eigensten, so poesievollen und Innigen
Zweiges der Kunst nordlich der Alpen.

Die Kunst des Schlosses, des reichen und des bescheidenen Biirgerhauses stellen aber,

wie schon die Profankunst des Mittelalters zeigh, andere Aufgaben an den Kiinstler als die
Kirche und dadurch arbeiten sie jenem Umschwung, den die verinderte Bildung wie die

Entwicklung rein kiinstlerischer Momente herbeifiihrte, wesentlich in die Hand.
und im Haus muss der Maler zu der Gedankenwelt greifen, die den Besitzer dieser Riume
beschiiftiot und diese Welt war, Dank der fortschreitenden Bildung, gegeniiber dem Mittel-
alter eine viel reichere geworden. Andererseits aber werden durch diese Kunst im Sechloss und
im Haus alle Gebildeten ganz anders wie ehedem in Berii hrung mit der Kunst

Im Schloss

)
gebracht und
ihre Bildung giebt der Kunst die mannigfaltigsten Anregungen, fithrt sie zu einem allseitigen

Griff ins Leben, bald direkt in die Nat tur, bald in jenes, das angeregt durch gelehrte Studien
unsere Phantasie erzeugt.

Wie Diirer die vorausgehende Periode abschliesst, zugleich aber durch sein Schaffen
die neue Zeit mit herauffiihrt, so auch Rubens. Was im Anfang des 16. Jahrhunderts
keimt, was das Jahrhundert in miihevoller Arbeit weiter entwickelt, findet in erster Linie
durch ihn, dann auch durch die reiche Kitinstlerschaar, die sich um ihn sammelt. sowie

!) Siehe hieriiber: F. Jos. van den Branden: Geschiedenis der Antwerp’sche Schilderschool. Ant-
werpen 1883. und M. Rooses: Geschichte der Malerschule Antwerpens. Deutsche Ausgabe v. Reber.
Miinchen 1881.
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weiter durch die Holldnder erst volle Aussprache, erhilt erst damit seine ganze kiinstle-
rische Bedeutung und begriindet dadurch eine neue Periode der Malerei.

Nicht kleiner, sondern grosser erscheint Rubens durch diese historische Betrachtung,

denn sie zeig

]

ihn nicht abhingig von seinen Vorgiingern, sondern gerade sie lehrt in ihm

oen, aller-

die geniale Kraftnatur erfassen, die das erreicht, wonach ein Jahrhundert gerung
dings durch ihre Arbeit zum Gelingen des Werkes beitragend. So unbedingten Genuss auch
Rubens’ Kunst wie die jedes wahrhaft grossen Meisters gewiihrt, so muss doch gerade er,
um seine Erscheinung voll zu wiirdigen, geschichtlich betrachtet werden und dazu gehort
vor allem die Kenntniss derer, die ihm vorgearbeitet, und die Kenntniss seiner Zieit, erst als
kulturhistorischer Charakter erscheint er in seiner ganzen Grosse.

Man muss wissen, wie die nordische Kunst nach einem grossen Stil in der Malerei
gerungen, man muss beobachten, wie sie sich dabei mit dem Studium der Italiener abmiiht,
um die That von Rubens monumentaler Malerei zu wiirdigen, um sein Studium der Italiener
und seine souverdne Selbstindigkeit gegeniiber diesen voll und ganz bewundern zu kénnen.
Man muss wissen, dass trotz all der tiichtigen Maler seit Diirer keiner dem kirchlichen
Leben seiner Zeit vollen Ausdruck geben konnte, um die Grosse dieser That bei Rubens zu
erkennen, man muss das kirchliche Leben jener Tage beachten und die Stellung, welche
die Malerei in der Kirche einnahm, wenn man den miichtigen kirchlichen Dramatiker, den
Zeitgenossen Shakespeare’s, wenn man seine grossen dekorativen Absichten verstehen will.
Die Zeit der grossen europiischen Kriege spricht aus Rubens’ historischen und allegorischen
Bildern und die Geschichte des Schlosses und seiner Dekoration, aber auch die Geschichte
der Fiirstenhtfe und ihrer Macht muss kennen, wer den Maler der Fiirstenhtfe Europas
verstehen will, er muss die Dinge in dem Zusammenhang sehen, in dem und aus dem sie
entstanden sind, damit sie voll wirken und der Zusammenhang ist gross, gross wie der
ganze Mann.

Wir bewundern in Rubens den vielseitigsten aller Maler, mit Recht, denn kein anderer
hat so wie er jede Gattung beherrscht, jede mit feinem Verstindniss fiir ihre Bicenart
erfasst, was das aber heissen will und wie gross gerade hier Rubens erscheint, der so cha-
rakteristisch diese eigenartige Bewegung des 16. Jahrhunderts abschliesst, wird nur der voll
wiirdigen, der weiss, welche Fiille neuer Gedanken durch die fortschreitende Bildung im

16. Jahrhundert in die Kunst kamen und hier zum erstenmal kiinstlerisch beherrscht wurden.







