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Richard Muther - Biografie und Bibliografie

Deutscher Kunstgelehrter, geb. 25. Febr. 1860 in Ohrdruf,
verstorben am 28. Juni 1909 in Wolfelsgrund/Schlesien.
Studierte seit 1877 in Heidelberg und Leipzig Philosophie,
Archaologie und Kunstgeschichte, wurde in Leipzig 1881
zum Doktor promoviert auf Grund der Schrift »Anton Graff,
der Portratmaler unsrer Klassiker« (Leipz. 1881) und
habilitierte sich als Privatdozent der Kunstgeschichte an
der Universitat Munchen. Dort wandte er sich anfangs dem
Studium der Bucherillustration zu, als dessen Fruchte
erschienen: »Die altesten deutschen Bilderbibeln« (Munch.
1883); »Die deutsche Bucherillustration der Gotik und
Fruhrenaissance« (das. 1884) und die mit G. Hirth
herausgegebene Sammlung der »Meisterholzschnitte aus
vier Jahrhunderten« (das. 1888-93). Ferner gab er mit
Hirth einen »Cicerone durch die Munchener Pinakothek«
(5. Aufl., Munch. 1898) und einen »Cicerone durch die
Berliner Gemaldegalerie« (das. 1889) heraus. 1894 wurde
er als aulSerordentlicher Professor der Kunstgeschichte an
die Universitat Breslau berufen und ein Jahr spater zum
ordentlichen Professor ernannt. Im weitern Kreise machte
er sich durch eine »Geschichte der Malerei im 19.
Jahrhundert« (Miinch. 1893-94, 3 Bde.; engl. Ubersetzung,
Lond. 1896) bekannt, in der er mit Entschiedenheit fur die
Bestrebungen des modernen Naturalismus, des
Neuidealismus und verwandter Richtungen eintrat. Von
seinen ubrigen Schriften sind zu nennen: »Geschichte der
Malerei« (in der Sammlung Goschen, 5 Bandchen, Leipz.
1899-1902); »Studien und Kritiken« (Wien 1901-02, 2
Bde.); »Ein Jahrhundert franzosischer Malerei« (Berl.
1901); »Geschichte der englischen Malerei« (das. 1903);
»Die belgische Malerei im 19. Jahrhundert« (das. 1904);
»Rembrandt, ein Kunstlerleben« (das. 1904). Seit 1902 gibt
er eine Sammlung von Monographien unter dem Titel »Die



Kunst« (Berlin) heraus, in der er bisher die Biographien
von L. Cranach, Leonardo da Vinci, J. F. Millet, Velazquez,
Goya und die Renaissance der Antike veroffentlichte.
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Vorwort

Um einen "Leitfaden" handelt es sich bei diesen Bandchen
nicht. Kunstlerbiographien und Bilderbeschreibungen
werden nicht gegeben. Der geneigte Leser kann dieses
thatsachliche Material in so vielen vortrefflichen Werken
finden, dalS es mir unnotig schien, es nochmals
auszubreiten. Dafur wurde versucht, den "Stil" der
verschiedenen Epochen aus der Zeitpsychologie, die
Kunstwerke als "menschliche Dokumente" zu deuten. Dald
viele Fragen nur gestreift, nicht erschopft werden konnten,
hangt mit dem vorgeschriebenen Umfang des kleinen
Buches zusammen. Ein grofSeres Werk, das fast vollendet in
meinem Schreibtisch liegt, enthalt, was der Kundige hier
vermissen wird.

Muther:



Band 1



I. Das Mittelalter



1. Der Mosaikstil

Vielleicht konnte man die Geschichte der christlichen
Malerei als eine grolse Auseinandersetzung mit dem
Hellenentum auffassen. Als die antike Welt
zusammenbrach, endete die raffinierteste Civilisation, die
je die Erde gesehen. In seiner ubersinnlichen Tendenz,
seiner Verleugnung des Irdischen legte das Christentum
der Kunst fast unubersteigliche Hindernisse entgegen. Der
grolse Pan war tot. Bei den Griechen ein froher Sinnenkult,
der die Menschen lehrte, hinieden sich auszuleben. Jetzt
eine Religion des Jenseits, die das Erdendasein nur als
trube Vorbereitung auf ein aullerirdisches Leben
betrachtete. Wohl kam noch immer der Fruhling. Die
Menschen liebten und die Blumen bluhten, die Vogel
sangen und die Wiesen grunten. Doch das alles war
Blendwerk der Holle, bestimmt, den Glaubigen zu
umgarnen, seinen Geist mit sundigen Gedanken zu erfullen.
Im Jenseits war seine Heimat, die ganze Welt nur Golgatha,
die Schadelstatte, wo der Gekreuzigte hing. Durch diesen
asketischen Zug, der die Sinnlichkeit verfemte, die freudige
Hingabe an die Natur, den Genuls des Diesseits achtete,
unterband das Christentum eine Hauptader kunstlerischen
Schaffens. Nur nach einer andern Seite liels es den Weg
offen. "Es hatte das Psychische vertieft, hatte Schatze von
Gute und Liebe, von Demut und Entsagung erschlossen, die
das Griechentum noch nicht gehoben. Nach dieser Seite
muldte, wenn uberhaupt eine Kunst erstehen sollte, die
Entwicklung gehen. War die griechische eine sinnliche,
korperliche Kunst, so mulste die christliche eine
psychische, spirituelle werden. Hatte jene in der idealen
Vollendung der Form, des Korperlichen, ihr Ziel gesucht,
muldte die christliche das ihre in der Apotheose der Seele
finden."



Die Malerei naherte sich, wenn auch auf Umwegen, diesem
Ziele.

Die erste Reaktion gegen das Hellenentum war die, dalS die
Kunst uberhaupt verboten wurde. "Verflucht seien alle, die
Bilder machen", heilst es in den Schriften der Kirchenvater.
Erst als das Christentum in Verbindung mit anderen
Kulturen, als es nach Rom gekommen war, verlor es seinen
kunstfeindlichen Charakter. Aber da diese Kunstler Romer
waren, ist zugleich erklarlich, weshalb es bei den ersten
Werken viel weniger um Christliches als um Antikes sich
handelt. Es ist Sache des Theologen, zu schildern, wie die
Malerei als Zeichensprache, als Symbolismus begann, wie
alle jene Sinnbilder sich erklaren - das Kreuz, der Fisch,
das Lamm, die Taube, der Phonix -, die als
Hieroglyphenschrift die Geschichte der christlichen Kunst
eroffnen. Der Archaolog hat darzuthun, wie in den Bildern
der Katakomben, obwohl sie neuem Geiste Ausdruck
geben, doch ohne Scheu die Formen der Antike verwendet
werden. Sie sind freundlich und hell, diese Wandgemalde,
die den widdertragenden Hermes, den leierspielenden
Orpheus oder andere dem Heidentum entlehnte Formeln
nun in christlicher Umdeutung vorfuhren. Die ganze
Behandlung ist heiter dekorativ wie in den Wandbildern
von Pompeji. Doch diese Uebereinstimmung beweist auch,
dalS die Katakombenkunst in die Vergangenheit, nicht in die
Zukunft weist, ein Ende, keinen Anfang bedeutet.

Erst als seit dem Uebertritt Konstantins die ersten Kirchen
entstanden, als das Christentum keine Sekte mehr war,
sondern als herrschende Staatsreligion reprasentieren
muldte, entwickelte sich eine christliche Kunst. Das
Symbolische, der Antike Entlehnte tritt zuruck, und der
christliche Typenkreis erhalt seine Auspragung. In den
Mosaiken spiegelt diese Entwicklung sich wider. Auch sie



knupfen technisch an ein Verfahren an, das die alten Romer
schon kannten. Aber der Geist, der in ihnen waltet, ist neu.
Die ganze ungeheure Kraft der Kirche in der ersten Zeit
ihrer Anerkennung kommt in diesen Werken zum Ausdruck.
"Wie einst in den Tempeln des Hellenentums die
goldstrotzenden Statuen des Zeus und der Pallas prangten,
so blickten nun von den Wolbungen der Basiliken die Bilder
Jesu und seines Hofstaates in machtvoller Erhabenheit
hernieder." Feierliche Ruhe ist allen Gestalten eigen.
Regungslos wie Bildsaulen sind sie aufgepflanzt, in
einfacher Symmetrie nebeneinander thronend.
Verschwunden ist das spielende Rankenwerk, das
Tandelnde, antik Heitere, das in der Katakombenkunst
herrschte. Alles ist hoheitvoll, ernst, imponierend, von
majestatischem Glanz wie von goldenem Himmelslicht
umleuchtet. Die Mosaikmalerei hat die Heroen des
christlichen Glaubens machtvoll, wie fur die Ewigkeit
hingestellt, in einer Feierlichkeit und Wucht, die keine
andere Technik erreicht hatte. "Die riesenhafte GrolSe der
Gestalten, ihre Bewegungslosigkeit, der drohende Blick
ihrer weitgeoffneten Augen ubt eine ubermenschliche,
beangstigende Wirkung. Der ganze Geist des Mittelalters,
seine finstere Dogmenglaubigkeit und zelotische Strenge,
das unerschutterliche MachtbewulStsein der alten Kirche -
in diesen erhabenen Werken hat es Gestalt gewonnen."

"Nur eines fuhlt man nicht: dal$ das Christentum
ursprunglich die Religion der Liebe bedeutete. Immer
dogmatischer hatte sich im Laufe der Jahrhunderte die
christliche Lehre gestaltet. Aus dem liebevollen Stifter des
neuen Glaubens, dem einfachen Jesus von Nazareth, war
auf Beschlul$ der Konzilien ein Gott, aus Gott selbst, dem
liebenden Vater, ein strafender Despot geworden. Das
kunden die Bilder. Von der Macht und Strenge des
Gottlichen sprechen sie, nicht von dessen Gute; Gottes
furcht predigen sie, keine himmlische Liebe." Schon dal3



sie aus Stein sind, ist bezeichnend. Denn steinern, kalt,
eisig ist das Herz der Wesen. Allwissend, mit ihrem Auge
jeden durchbohrend, unnahbar, wie eine allgegenwartige
rachende Nemesis oder eine versteinernde Gorgo blickt die
Gottheit auf die Welt hernieder.

Dieses Starre, duster Bewegungslose des Mosaikstils war
berechtigt, solange die byzantinische Malerei auf Byzanz
beschrankt blieb. Denn hier entsprach es der Entwicklung,
die der christliche Glaube genommen. Es palste zu dem
Formelwesen des Staates, dem feierlichen Ceremoniell der
Sitten, der steifen Gravitat des Hofes, dem unheimlich
stabilen, orientalischen Geist, der das ganze Leben
beherrschte. Aber die jungen unverbrauchten Volker des
Westens, die seit dem Schlusse des ersten Jahrtausends als
neue Faktoren in die Geschichte eintraten, brauchten
andere Ideale. Wo sie hernehmen?

Wohl hatte auch der Westen noch lange von dem grofSen
Erbe der Antike gezehrt. Aber der Einbruch nordischer
Barbarenstamme machte dieser alten Civilisation ein Ende.
Nach den Ereignissen der Volkerwanderung und den
darauffolgenden Kampfen war auf Jahrhunderte fur die
Kunst kein Raum, die immer nur auf dem Boden einer
abgeklarten Kultur erwachsen kann. Die neuen Stamme
fangen zwar an, sich zu regeln und wirkliche Volker zu
werden. Aber in jenes asthetische Stadium, das die
Vorbedingung fur eine Kunstblute bildet, waren sie mit
ihrer militarischen GrofSe, Energie und Brutalitat noch
lange nicht getreten. Die Menschen essen und trinken,
bauen, machen urbar, vermehren sich. Es war nur eine Zeit
fur die armi, nicht fur die marmi. Erst als die materiellen
Sorgen erledigt sind, kommen unternehmende Byzantiner
heruber, um die neuen Kirchen mit ihren Kunstwerken
auszustatten. Der Westen erhalt durch sie die erste
kunstlerische Tunche. Doch auch der Schematismus jener



vertrockneten Kunst wird auf das neue Erdreich
ubertragen. Eingeklemmt zwischen der Civilisation des
gealterten Ostens und der Barbarei der Heimat schwanken
die Kunstler unstet zwischen blinder Nachahmung der
byzantinischen Muster und ungelenker, derb hilfloser
Schopfung aus dem eigenen Gefuhl heraus. Im einen Fall
herrscht erstarrtes Schema, im anderen barbarische
Wildheit.

Die Miniaturmalerei der irischen, gallischen und deutschen
Klostermonche war weniger Malerei als
Schonschreibekunst. Aus Schnorkeln und Schwingungen
setzte man rein kalligraphisch menschliche Gestalten
zusammen. Die Tafelmalerei versucht zuweilen die
byzantinische Starrheit zu durchbrechen. Man malt riesige
Kruzifixe, wagt sich an bewegtere Vorgange, an Martyrien
und Passionsscenen heran. Aber jeder Versuch scheitert an
zeichnerischem Unvermogen. Die Glieder sind
ungeschlacht, die Bewegungen plump, die Bilder
ungeheuerlich, roh, abscheulich. In allem Uebrigen wurden
die fremden Muster nachgeahmt, nur derber und grober.
Es ist, als hatten die Maler absichtlich gerade das
Greisenhafte der byzantinischen Vorbilder imitiert.
GrieRgramige, abgezehrte Figuren, ausgedorrt wie
Mumien, mit hohlen Wangen und tiefliegenden Augen, in
Kasteiungen und BulSe gealtert, sind auf den spateren
Erzeugnissen der Mosaikmalerei dargestellt. Und nicht nur
diese selbst wurde, statt mehr Leben zu gewinnen, immer
starrer und finsterer. Da sie uberhaupt die malsgebende
Rolle im Kunstbetrieb spielte, kam auch in die Wand- und
Glasmalerei derselbe asketische, steinerne Stil. Keine
Wimper der Gestalten zuckt. Nichts verrat an ihnen, dals
sie die Gebete der Menschen horen, dals sie huldreich
trosten und gnadig verzeihen konnen. Richterlich streng,
erbarmungslos wurdevoll wie drohende Gesetzestafeln
starren sie hernieder. Unterwerfung fordern sie, Furcht



und Gehorsam, winken keine Gnade, nicht Trost und
Erlosung.

Und die Menschen verlangten doch nach Liebe und Trost.
Nachdem die officiellen Formen des Kultus zu geistloser
Starrheit verknochert, suchte man wieder in personliches
Verhaltnis zu Gott zu treten, wollte ihn verehren, nicht wie
der Knecht den Herrn, sondern wie das Kind den Vater.
Man wollte Heilige haben, die nicht herzlos streng den
Sunder zittern machen, sondern gutig und mild sich seiner
erbarmen. In der grofsen kirchlichen Bewegung, die sich im
12. Jahrhundert vollzog, fand diese Sehnsucht ihren
Ausdruck. Ueber den grofSen weltbewegenden Fragen des
Katholicismus waren die Sorgen des Einzelnen vergessen
worden. Die aufgeregte Zeit der Kreuzzuge hatte uber die
innere Leere hinweggetauscht, aber nachdem der
Kriegsjubel voruber gerauscht war, machte sie desto mehr
sich fuhlbar. Das Volk verlangte Geistliche, die an seinen
Schmerzen und Freuden teilnahmen, nicht mehr lateinisch,
sondern die Volkssprache redeten, das Evangelium nicht in
scholastischer Wortklauberei, sondern in derselben
patriarchalischen Einfachheit verkundeten, wie es Christus
auf dem Berg gepredigt. Schon war Petrus Waldus
aufgetreten, aber die Kirche hatte ihn als Ketzer verdammt.
Erst Franziskus von Assisi hatte ein besseres Schicksal.

Als er seine Predigten begann, ging eine
Fruhlingsstimmung durch die Welt. Es schien den
Menschen, als sei ein neuer Messias gekommen. Franz hat
das Christentum gleichsam neu gegrundet, indem er an die
Stelle eines erstarrten Buchstabenglaubens wieder eine
Gefuhlsreligion setzte. Die Liebe uberbruckte den Abgrund,
der bisher so jah zwischen Gott und der Menschheit
geklafft. Die Mystik nahm dem Gottlichen seine
schreckhafte Starrheit, gab ihm eine empfindende
menschliche Seele. Maria namentlich, die jugendliche



Gottesmutter, trat in den Mittelpunkt des Kultus. Teils
klang in diesem Marienkult die ritterliche Frauenverehrung
der Kreuzfahrer und der Minnesanger aus. Teils kam Maria
gerade in ihrer zarten, hilflosen Weiblichkeit dem
Gefuhlsbedurfnis der Zeit mehr entgegen, als die tragische
Gestalt des Gottessohnes und die strenge Majestat
Gottvaters. Ihr widmet Franziskus stammelnde
Liebeslieder, wie sie die Minnesanger an ihre Herrin, ihre
liebe Frouwe, richteten. Zu ihrem Lobe erscholl
allabendlich von den Turmen der Franziskaneikirchen der
Glockengruls des Ave Maria.

Und nicht nur die Gottheit brachte Franziskus dem
Menschen naher, auch mit der Tierwelt und mit der Natur
versohnte er ihn. Ein pantheistischer Zug geht wieder, wie
in den Tagen des Hellenentums durch die Welt. Hatte das
Mittelalter in den Tieren nur gottfeindliche Wesen,
Schopfungen des Satan, verzauberte Damonen gesehen, so
nennt Franz sie seine "Bruder und Schwestern". Und die
Tiere danken ihm fur seine Liebe. Die Rotkehlchen essen
an seinem Tisch. Die Vogel des Feldes lauschen seiner
Predigt. Ebenso nahm er von der Natur den Fluch, den die
Monchstheologie daruber gesprochen. Die Wiesen und
Weinberge, die Felder und Walder, die Flusse und Berge
fordert er auf, den Herrn zu preisen. Die ganze Schopfung
ist ihm ein Erzeugnis der Liebe Gottes, der die Menschen
glucklich sehen will, der den Fruhling nur kommen, die
lauen Winde nur wehen lallt, damit die Kinder da unten
ihre Freude daran haben.

Diese veranderten Anschauungen blieben auch auf die
Kunst nicht ohne Einflufs. Durch Franziskus ist die Natur
entsuhnt, sie kann Gegenstand kunstlerischer
Verherrlichung werden. Daher tritt an die Stelle des
Goldgrundes, der bisher dazu gedient hatte, die
Heiligengestalten von allem Irdischen loszulosen,



allmahlich die Landschaft: Rosenhecken und
Paradiesesgarten, wo die Voglein singen und Tiere friedlich
neben den Heiligen wohnen. Doch namentlich psychisch ist
der Umschwung deutlich. Wie mitten aus der religiosen
Begeisterung heraus die gefuhlsinnigen Kirchengesange
der Franziskaner entstanden, tritt in den Bildern
Gefuhlsseligkeit an die Stelle starrer Erhabenheit. Die
Heiligen, fruher so finster und streng, werden gutig und
mild wie der Poverello selbst es gewesen. An Maria
besonders und den minniglichen Jungfrauen ihres Gefolges
lernt die Kunst, was ihr am meisten fehlte: den Ausdruck
des Psychischen.

2. Die Tafelmalerei unter dem Zeichen der
Mystik.

Allein der Umstand, dalS die Tafelmalerei, die bisher eine
sehr bescheidene Rolle gespielt, jetzt tonangebender
Faktor im Kunstbetrieb wurde, ist fur den Umschwung des
Gefuhlslebens bezeichnend. Bei der Mosaikmalerei waren
kunstlerische Fortschritte und ein Beseelung der Gestalten
schon durch die Entstehungsart der Werke ausgeschlossen.
Der Maler konnte nicht unmittelbar sich aussprechen, denn
er fertigte nur den Karton, wonach Handwerker das
Mosaikbild bestellten. Jetzt tritt an die Stelle dieses
unpersonlichen Stils, in dessen kaltem Material jede
Empfindung versteinerte, eine neue Technik, die dem
Meister gestattet, seine Gedanken ohne fremde
Vermittlung niederzuschreiben, in flussigen Pinselstrichen
auch feinere Empfindungsnuancen zum Ausdruck zu
bringen.

Trotzdem hat sich die Wandlung keineswegs schnell
vollzogen. So sehr sich die Kunst bemuhte, dem neuen
Zeitgeist zu folgen, stand sie doch unter dem Bann einer



tausendjahrigen Tradition. Das byzantinische Schema
herrscht zunachst noch vor. Nur ganz allmahlich macht
man sich frei. Die neue Empfindung sprengt die
uberkommenen Formen.

In der alteren Kunst war Maria gewohnlich allein, mit
betend erhobenen Armen, dargestellt worden. Seltener war
das Thema der Madonna mit dem kleinen Christus, obwohl
nach der Legende schon der Evangelist Lukas ein solches
Bild malte. Aber auch dann wahrt Maria ihre hoheitvolle
Starrheit. In steifer Vorderansicht sitzt sie, die willen- und
gefuhllose Tragerin des Gottessohnes, der - mehr ein
verkleinerter Mann, ein Miniaturheros, als ein Kind -
gravitatisch in ihrem ScholSe steht, in der einen Hand als
Zeichen seines Lehramtes die Schriftrolle haltend, mit der
anderen feierlich den Segen erteilend.

Die altesten Tafelbilder sind in nichts von diesen Mosaiken
verschieden. Teils um an den Metallglanz des fruheren
Altarschmucks zu erinnern - bis zum 12. Jahrhundert war
es Sitte gewesen, die Altare lediglich mit kostbaren, aus
Metall gearbeiteten Reliquiarien zu zieren -, teils wegen
der Nachbarschaft der Mosaiken oder Glasgemalde mulsten
die Bilder einen moglichst glanzenden Eindruck machen.
Die Figuren heben sich daher wie auf den Mosaiken von
Goldgrund ab. Rot, Blau, Gold ist die durchgehende Note.
Auch die Gestalten selbst haben die ernste Feierlichkeit
byzantinischer Typen. Der Kopf der Madonna mit den
grofSen geschlitzten Augen und der langen, spitzen Nase,
die gleichgultige Art, wie sie mit ihren uberlangen,
knochigen Handen das Kind halt, ist hier und dort die
gleiche. Dieses hat ebenfalls die greisenhaften Zuge der
byzantinischen Christkinder. Von irgend welcher Neuerung,
einem gesteigerten Gefuhlsleben ist nicht die Rede.



Erst mit dem Schlusse des 13. Jahrhunderts, in den Werken
des florentinischen Malers Cimabue macht sich eine
Aenderung bemerkbar. Der Jesusknabe wird kindlicher,
freundlicher. Eine leichte Neigung des Hauptes der
Madonna sagt, dal$ sie die Gebete der Menschen hort,
ihnen Hilfe und gnadige Verzeihung erwirken kann. Anmut
und Weichheit, ein menschliches Ruhren beginnt die
murrisch harten Zuge zu beseelen. In diesem Sinne schrieb
Vasari, es sei durch Cimabue "mehr Liebe" in die Kunst
gekommen.

Noch zarter als Toskana hat die stille Bergstadt Siena das
Madonnenideal der Mystiker verkorpert. Die Sienesen sind
die erste Lyriker der neuern Kunst. Wie sie einerseits ihren
Bildern etwas Zierliches, Sauberes, eine Pracht der Farbe
und der Vergoldung geben, die an Byzanz gemahnt,
spiegelt sich andererseits in ihren Werken auch die ganze
weiche Gefuhlsseligkeit wieder, die erst durch Franziskus
in die Welt gekommen. Betonte die byzantinische Kunst das
Greisenhafte, so herrscht hier das Jugendliche, Liebliche,
Graziose. War dort alles starr und steif, so herrscht hier
schlanke, biegsame Anmut. Es ist, als seien die steinernen
Wolbungen der Kirchen plotzlich durchsichtig geworden,
und man schaute hinauf in den wirklichen Himmel, wo
zarte, atherische Wesen, singend und den Hochsten
preisend, in ewiger Jugend dahinleben und liebeverwandt
zum Menschen herniederbucken.

Duccio, in der grofSen Madonna des Domes, gab die erste
Anregung. Diese Maria ist nicht mehr streng und
wurdevoll, sie ist huldvoll und mild. Es ist, als hatte sie
Mitleid mit der sehnenden Seele des Glaubigen, denn eine
leise, traumerische Wehmut verklart ihre Zuge. Auch ihr
Verhaltnis zum Kind wird anders; nicht mehr als
gleichgultige Gottestragerin fuhlt sie sich, sondern als
zartliche Mutter. Ambruogio Lorenzetti, der stille Poet, hat



sie gemalt, wie sie innig ihre Wangen an die des Kindes
schmiegt, hat sie dargestellt, wie sie ihrem Knaben die
Nahrung reicht: mutterlich und doch magdhaft, stolz und
doch schuchtern.

Ein ahnlicher Fortschritt von der Starrheit zur
Seelenmalerei lafSt sich bei allen Stoffen verfolgen. Nicht
an den Hauptfiguren allein. Denn um die psychische
Wirkung zu steigern, fugt man gern Engel und Heilige bei,
in deren Freude und Trauer die Stimmung des
Hauptvorganges harmonisch ausklingt. Fruher verlief bei
der Himmelfahrt Maria alles in frostiger Steifheit. Jetzt
strahlt Dankbarkeit und himmlische Sehnsucht aus Marias
Augen. Engel singen und musizieren. Jubelnde Festfreude
durchwogt die Bilder. Bei der Kronung Maria wurde fruher
nichts anderes dargestellt, als dals Christus, steif dasitzend,
der ebenso bewegungslosen Maria eine Krone aufs Haupt
setzt. Jetzt kreuzt sie demutig schwarmerisch die Arme,
und der Heiland segnet sie. Heilige und musizierende
Engel folgen in freudigem Erstaunen dem Vorgang. Wird
die Verkundigung dargestellt, so bemuht man sich, die
schuchterne Befangenheit Marias, den kindlichen Eifer des
Gottesboten auszudrucken. Selbst die Krucifixe, fruher
Schreckbilder mit ihren plumpen, schwarzen Konturen und
dem ungeschlachten, grunlich gefarbten Leib, bekommen
eine weihevolle, still wehmtutige Stimmung. Stumme
Ergebung spricht aus den Augen des Erlosers. Klagend
oder in melancholischem Sinnen stehen die Freunde da.
Einer prelst die Hande an die Brust, ein anderer hebt sie in
staunender Verehrung. Ein dritter bedeckt sein Gesicht und
weint heilse Thranen. -

Die gleiche Entwicklung erfolgte im 14. Jahrhundert in
Deutschland. Ja, die Ideale der Mystiker fanden hier
vielleicht die reinste Verkorperung, weil traumerische



Empfindungsseligkeit noch mehr im deutschen Gemut als
im Charakter des Italieners liegt.

Auch in Deutschland waren vorher - namentlich in
Westfalen - nur Altarwerke von starr musivischem Stil
entstanden. Die Haltung ist steif, der Ausdruck leblos. Eine
streng stilisierte Zeichnung begrenzt die Formen. Die
Augen, die Nasen, die Barte, die Gewandfalten, die Flugel
der Engel - alles macht, obwohl mit dem Pinsel gezeichnet,
mehr den Eindruck, als sei es aus Steinwurfeln
zusammengesetzt.

Daruber kam auch die Prager und Nurnberger Schule nicht
weit hinaus. In Prag, das durch Karl IV. ein kunstlerischer
Mittelpunkt geworden war, arbeitete ein Meister
Theodorich, der den specifisch mittelalterlichen Stil zu
hochster Vollendung auspragte. Alle seine Gestalten sind
von finsterer Majestat und ernster Erhabenheit; die Kopfe
machtig, die Augen drohend, die Gewander feierlich nach
Art des musivischen Stils geordnet. Die Nurnberger
mochten wohl dem neuen Zeitgeist folgen. Ihre Werke sind
weicher als die der Prager, aber hausbacken und
verstandig. Die ernste GrolSartigkeit mittelalterlichen Stiles
ist verloren gegangen, und den Ideen von hingebender
Gottesminne, wie sie Franziskus erschlossen, vermochte
man in der fleilfigen Handelsstadt doch nicht ehrlich sich
hinzugeben.

*

Koln, das heilige, von der Poesie uralter Geschichte
umflossene Koln, wo im Laufe des Mittelalters der grofSte
aller Dome entstand, ward auch fur die Malerei das
deutsche Assisi. Hier lebten im 14. Jahrhundert die grofSen
Mystiker Albertus Magnus, Meister Eckardt, Tauler von
StralSburg und Suso, Apostel der gleichen Lehre, die in



Italien Franziskus verkundete. In Suso namentlich fand der
seraphische Heilige einen wahlverwandten Nachfolger.
Sein ganzes Leben ist ein ewiger Minnekampf, seine
Verehrung der Madonna von fast sinnlicher Liebesglut.
Herzlieb nennt er sie, bittet, dalS sie seine Herrin werden
mochte, weil sein junges, mildes Herz ohne Liebe nicht sein
konne. Nach ihr sehnt er sich nachts und grulfst sie
morgens. In der Maienzeit, wenn die Burschen ihren
Madchen Lieder singen, bringt auch er der Gebenedeiten
sein Lied dar. Korperlich glaubt er sie vor sich zu sehen, in
langem, weilSem Gewand, einen Rosenkranz im
goldblonden Haar; vernimmt Gesange, als ob Aeolsharfen
klangen. Die Bilder sind in die Malerei ubersetzte
mystische Visionen, blumenzarte, atherische Traume
frommer, erdentruckter Schwarmer. War Maria bisher eine
ernste, erhabene Konigin, so erscheint sie jetzt als
holdselige Jungfrau im Liebreiz der Jugend, wie eine
Prinzessin von einem Hofstaat sittiger Ehrenfraulein
umgeben. Kleine Idyllen von sehr viel Zartheit treten an die
Stelle des hoheitvollen Monumentalstils von fruher.

Als der Begrunder dieser neuen Richtung wurde bis vor
Kurzem Meister Wilhelm genannt. Doch geht aus den
datierten Monumenten hervor, dal’ in den Jahren 1358 bis
1372, als Wilhelm von Herle arbeitete, sich die kolnische
Malerei noch in durchaus mittelalterlichen Bahnen
bewegte. Die hart gezeichneten Figuren mit den eckigen
Bewegungen und den plumpen Handen ahneln in nichts
den schmachtigen Wesen mit der weich geschwungenen
Haltung, die so typisch fur die kolnische Schule sind. Der
Schopfer dieses neuen Stils wurde erst Hermann Wynrich
von Wesel, der nach Wilhelm von Herles Tod dessen
Werkstatt ubernahm und dann von 1390-1413 das Kolner
Kunstleben beherrschte. Von ihm, nicht von Meister
Wilhelm ruhrt der beruhmte Marienaltar her, der



besonders deutlich das Erwachen der neuen Anschauungen
zeigt.

Die Bilder sind nicht samtlich von einer Hand. Die derben
Passionsscenen der oberen Reihe scheinen die Arbeit eines
Gesellen zu sein, der in der alteren Weise arbeitete.
Wynrich malte die sechs mittleren Tafeln, worin die
Kindheit Jesu in entzuckender Frische erzahlt wird. Auch er
selbst hatte, wenn er spater an bewegte, leidenschaftliche
Vorgange sich wagte, wenig Erfolg. Nur wo es um stille
Madonnen, um milde Weiblichkeit sich handelt, ist seine
frauenhaft zarte, lyrische Kunst am Platz. Der schmale,
gebrechliche Leib seiner Jungfrauen, umflossen von
wallenden Gewandern, tritt ganzlich zuruck vor dem
Eindruck der sanften, braunen Augen, aus denen die
Sehnsucht nach dem Jenseits, die Sehnsucht nach dem
himmlischen Brautigam strahlt. Sinnend neigt sich das
Kopfchen zur Seite. Schmal sind die Schultern, flach ist die
Brust. In seinen atherischen weillen Handen endigen die
schwachen mageren Arme. Selbst die Manner, obwohl sie
Barte tragen, haben nichts von kraftvoller Mannlichkeit.
Sie blicken schuchtern und demtutig, traumerisch wie
Kinder in die Welt. Man denkt an die Lehren der Mystiker,
die in einem gesunden Korper das schwerste Hindernis auf
dem Wege zur Seligkeit sahen. Man erkennt aber auch, dals
aus dieser Unterordnung des Korperlichen unter das
Seelische alle Vorzuge dieser Kunst sich ergeben. Nur
indem Wynrich alles Korperliche so zurucktreten liels,
vermochte er den Gefuhlsausdruck, nach dem er strebte, so
rein und ungetrubt zu geben. Die typische Aehnlichkeit der
Gestalten, das feine Oval der Kopfchen, die gebrechliche
Schlankheit der Korper - es dient dazu, in eine ferne Welt
zu entrucken, wo alles anmutig und schon ist, die Gefuhle
zart und fein, in ein Paradies, wo keine Roheit, kein Milston
die grolse Harmonie, die himmlische Spharenmusik stort.



Dals selbst die Landschaft zuweilen herangezogen wird, um
die Paradiesesstimmung der Bilder zu steigern, ist
ebenfalls den Lehren der Mystiker zu danken. Wie in Italien
Franziskus, hatte in Deutschland Suso die Natur vom
Fluche der Monchstheologie befreit. Blumen, besonders
Rosen, Paradiesgarten, in denen Madonna wandelt,
kommen haufig in seinen Visionen vor. Er beschreibt das
Paradies als eine schone Au, wo Lilien und Rosen, Veilchen
und Maiblumen duften, wo Stieglitze und Nachtigallen Tag
und Nacht in herrlichen Weisen singen. Darum liebt es
auch Wynrich, die Madonna im Freien darzustellen, auf
blumigem Rasen, von zarten Jungfrauen begleitet. Bald
kniet neben ihr die heilige Katharina, die sich mit dem
Christkind verlobt, bald Agnes, die mit dem Lammlein
spielt. Andere lesen vor aus kostbaren Buchern,
musizieren, pflucken Blumen, unterweisen das Christkind
im Zitherspiel. Auch Ritter, schlank wie Madchen, gesellen
sich hinzu, um mit den Fraulein sittige Unterhaltung zu
pflegen. Ringsum sprofst und grunt es, duftet und bluht es.
In Werken der Art fand das Mittelalter der deutschen Kunst
sein Ende. Es ist der letzte Klang aus jener Welt der reinen
Harmonien, die Franziskus und Suso erschlossen hatten.

3. Die Begrundung des epischen Stils durch
Giotto.

Noch weit folgenreicher wurde nach einer anderen Seite
das Auftreten des Franziskus. Er vertiefte nicht allein
durch seine Predigten das Empfindungsleben und schuf so
den Boden fur jene lyrisch-empfindsame Malerei, die in
Koln und Siena bluhte. Indem er an die Stelle des
dogmatischen den personlichen Christus setzte, wie seine
irdische Lebensarbeit ihn als Menschen neben anderen
Menschen zeigte, fuhrte er auch die Christuslegende als
neuen Stoff der Kunst zu. Ein Epos war gegeben, das auch



vom Maler erzahlt werden konnte. Und namentlich: das
eigene Leben des Heiligen mit all seinen Entbehrungen und
wunderbaren Geschehnissen reizte zur Darstellung. In
epischer Breite, in grofSen monumentalen Bildern sollte
geschildert werden, was Franz erlebt und gethan.

An Wandflachen fehlte es nicht, denn die Gotik in Italien
war eine andere als im Norden. Das Princip war, weite
Binnenraume mit wenig Stutzen durch grofSse Bogen zu
uberspannen. Und da diese ungegliederten Flachen von
selbst zur Dekoration mit Wandgemalden aufforderten, trat
die Freskomalerei als tonangebender Faktor in das
italienische Kunstschaffen ein.

Fur die Franziskuslegende gab es keine altgeheiligte
Tradition. Nachdem jahrhundertelang die Kunstler, einer
dem anderen folgend, sich darauf beschrankt hatten, die
Kultusbilder Christi und der Maria zu schaffen, an denen
jede Bewegung, jede Gewandfalte durch kirchliche Satzung
bestimmt war, hatten sie bei diesem neuen Thema plotzlich
Freiheit. Alle Scenen waren - nach den Erzahlungen der
Monche oder der Lebensbeschreibung des Bonaventura -
ganzlich neu zu gestalten. Statt ruhiger Gnadenbilder
muliten bewegte Vorgange, Handlungen, Ereignisse
geschildert werden. Zur Bewaltigung solcher Dinge reichte
Gefuhlsschwarmerei, reichte mystische Versenkung nicht
aus. Eine grofse mannliche Gestaltungskraft, ein freies
Schaffensvermogen, ein gewisser Realismus war notig. Dals
an Stelle der ewig gleichbleibenden himmlischen Gestalten
zum erstenmal ein realer, beinahe zeitgenossischer Stoff in
den Darstellungkreis trat, bedeutete einen vollstandigen
Bruch mit der mittelalterlichen Tradition. Es ist daher kein
Zufall, dals zur Losung dieser Aufgabe eine Stadt berufen
war, die mit gar keiner Ueberlieferung zu brechen hatte, da
sie wahrend des Mittelalters stumm beiseite gestanden:
nicht das ewige Rom, das stolze Venedig oder das machtige



Pisa, sondern das junge Florenz, das damals neu und frisch,
mit unverbrauchter Kraft, in die Kultur und Kunst Italiens
eintrat. Hatte Siena, die stille Bergstadt, und Koln, das
heilige Koln, den mystischen Idealen des Trecento den
zartesten Ausdruck gegeben, so tritt der grofSe Giotto
diesen Lyrikern als Epiker, den Mystikern als der Realist
des 14. Jahrhunderts zur Seite.

In der Grabkirche des Heiligen, San Francesco in Assisi,
verdiente er sich die Sporen. Giovanni Cimabue, dem die
Dekoration ubertragen war, hatte ihn, den fruheren
Hirtenbuben, nebst anderen Gesellen mit sich genommen
und uberliels ihm zur selbstandigen Ausfuhrung die Bilder
aus der Franziskuslegende, die die Wande der Oberkirche
uberziehen. Giotto malte sie. Und nachdem er an dem
neuen Thema seine Kraft geubt, an der Hand des
zeitgenossischen Stoffes sich von den Fesseln des
Byzantinismus befreit, sah er auch das Alte mit modernem
Auge. Auf die Franziskuslegende folgte die Neugestaltung
des Lebens Christi, das er in Padua, in der Kirche der
Arena, erzahlte. Nachdem er dann noch in der Unterkirche
von Assisi die drei Gelubde des Franziskanerordens: Armut,
Gehorsam und Keuschheit sowie die Glorie des Franziskus
gemalt und in den verschiedensten anderen Stadten - in
Rom, Ravenna, Rimini und Neapel umfangreiche (heute
zerstorte) Werke geschaffen, kehrte er 1334 nach Florenz
zuruck, wo er zum Baumeister des Domes und des
Campanile ernannt wurde und auch als Maler - in der eben
vollendeten Franziskanerkirche Santa Croce - noch eine
ausgedehnte Thatigkeit entfaltete. Drei Jahre nach seiner
Ruckkehr, am 8. Januar 1337 erfolgte sein Tod. Boccaccio
schrieb uber ihn im Dekamerone: "Giotto war ein solches
Genie, dald nichts in der Natur war, was er nicht so
abgebildet hatte, dals es nicht nur der Sache ahnlich,
sondern diese selbst zu sein schien." Und Polizian lalst ihn



