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Die kulturgefchichtliche Situation am Ausgang
Oes Mittelalters.

Wie die Betrachtung lehrt, ist das biirgerliche Basel des Spitmittelalters im
heutigen Stadtbild noch mannigfach erkennbar. Die erhaltenen Werke bilden
die charakteristischen Akzente, weil sie nicht als vereinzelte Zeugnisse, sondern
im Zusammenhang der urspriinglichen stidtebaulichen Struktur tiiberliefert
worden sind. Diese Feststellung fithrt bereits zu den Merkmalen der spiteren
Stadtkultur. Die nachfolgenden Jahrhunderte haben ihr Bewusstsein nicht mit
schopferischer Eigenwilligkeit dem Ganzen aufgeprigt, sie haben kein selb-
stindiges Neues aus eigenen Voraussetzungen geschaffen; was spiter hinzukam,
fugte sich in den gegebenen Rahmen ein, verinderte im einzelnen das Bisherige
unter steter Wahrung der fritheren Eigenart. So ist Basel wohl im Zeitalter des
Barock durch eine ansehnliche Reihe schoner Bauten bereichert worden, aber
es besitzt keine barocken Stadtteile, seine Strassen und Plitze blieben in ihrer
Anlage vom neuen Geist unberiihrt. Damit hat das historische Schicksal Basels
im Stadtbild seinen sinnfilligen Ausdruck gefunden.

Das Spiatmittelalter ,,ist die herrlichste Zeit der Basler Geschichte, der ewige
Ruhm Basels* (Andreas Heusler). Sein Weiterleben im Stadtbild illustriert
aufschlussreich die einstmalige Stirke der organischen Krifte und ihre nach-
haltige Wirkung in spiteren Zeiten. Dass die spidtmittelalterliche Entfaltung
der stddtischen Kultur gréssere Ausmasse und einen reicheren Inhalt aufweist
als die nachfolgenden Leistungen der Neuzeit, ist indessen nicht durch ein ein-
faches Nachlassen der Krifte zu erkliren, auch nicht durch ein Ueberhand-
nehmen traditioneller Bindungen. Es folgen sich wohl dusserlich die Ereignisse,
aber die Entwicklungen der spitmittelalterlichen und der neuzeitlichen Kultur
unserer Stadt sind trotz aller sichtbaren Zusammenhinge innerlich voneinander
geschieden. Den Grund hierzu boten der Eintritt Basels in den Bund der Eid-
genossenschaft und die Einfithrung der kirchlichen Reformation. Diese beiden
Taten hatten eine kulturpolitische Wendung zur Folge, die im Verein mit der
allgemeinen weltanschaulichen Wandlung von der mittelalterlichen zur neu-
zeitlichen Epoche eine tiefgreifende Verinderung des stddtischen Lebens
bewirkten.

Mit der Aufnahme in den Bund trat Basel in ein anderes politisches Krifte-
feld. Fiir diesen Entschluss waren die Erwigungen iiber die lebenswichtigsten
Interessen massgeblich gewesen. Die Sorge fiir das Staatswesen und der demo-
kratische Wille des zunftmissig organisierten Biirgertums machten aber damit
eine Entscheidung notwendig, die iiber die politischen Ziele hinaus auch in
kulturellem Sinne eine folgenreiche Verinderung gezeitigt hat. Mit dem Ein-
tritt in den Bund lockerte Basel zwangsliufig die bisherigen Verbindungen




innerhalb seines organischen Kriftefeldes. Das spatmittelalterliche Basel war
geistig zweifellos stirker nach dem Oberrhein als nach dem Gebiete der Eid-
genossenschaft orientiert gewesen. Der politische Entschluss hat diese Verbin-
dungen nicht entzweigeschnitten, aber er hat in gewissem Sinne die kulturelle
Entwicklung desorientiert. Als kulturelles Zentrum hat Basel damals am Ober-
rhein seine Bedeutung eingebiisst. Die Folgen sind auf lange Zeit in der eigenen
Entwicklung deutlich sichtbar.

Nicht weniger tief beriihrte die Einfiihrung der kirchlichen Reformation
die stidtische Kultur. Die Bilderfeindlichkeit entzog &dusserlich den Kiinstlern
den Grossteil der bisherigen Arbeitsmdglichkeiten und erzog innerlich die
Menschen zu anderen Denk- und Ausdrucksformen, die auch dem kulturellen
Leben eine andere Richtung gaben.

Als Stand der Eidgenossenschaft ist die einstmals weitgehend selbstindige
Stadt zu einem gleichberechtigten Glied in einem Ganzen geworden, das infolge
seiner Struktur im politischen Sinne einzelnen Teilen eine Vormachtstellung
einrdumte, in allen iibrigen Angelegenheiten aber die Selbstverwaltung der Orte
als besonderes Gut hochhielt. Dazu kommt, dass die Stadt durch die eidgends-
sische Neutralititspolitik seit 1515 und die infolge der Glaubensspaltung ein-
getretene innere Entfremdung in ihrer Grenzlage ein ziemlich isoliertes Dasein
fithrte. Dies alles macht verstindlich, warum der Glanz der Konzilsstadt des
15. Jahrhunderts verblasste und der initiative Schwung bereits um die Mitte
des 16. Jahrhunderts erlahmt ist. Mit dem Ratsbeschluss von 1546, der die
Aufnahme in das Biirgerrecht erstmals wieder einschrinkte, wird die Zuriick-
haltung zum leitenden Prinzip. Der ungliickselige Ausgang der Auseinander-
setzung mit dem Bischof von Basel hat 1585 die frithere Machtentfaltung auch
dusserlich besiegelt. So ist aus den verinderten politischen und weltanschaulichen
Verhiltnissen eine vollig neue Situation entstanden. Fiir das Staatswesen wie
fiir das geistige Leben der Stadt galt es nunmehr sich zu behaupten und in dem
verbliebenen Bereich das Bestmogliche zu leisten. Die beschrinkten Mittel
erlaubten nur eine bescheidene Bekundung der eigenen Wiinsche. Darum hat
sich diese Zeit im Stadtbild auch nur vereinzelt und nirgends in grosseren
Ansétzen ausgewirkt.

Die Werke aus Oem frithen 15. Jahrbundert.

Da sich in der Kunst die kulturellen Verhiltnisse stets anschaulich wieder-
spiegeln, so ldsst sich auch in Basel aus den erhaltenen Werken das eben ent-
wickelte Bild mit aller Deutlichkeit erkennen. Durch das Erdbeben von 1356
und den grossen Stadtbrand im Jahre 1417 ist zwar vieles zerstért worden. Das
Uebriggebliebene aber bezeugt durch seine Qualitiit das Interesse und erfahrene
Urteil der Auftraggeber, und angesichts der bescheidenen Grésse der damaligen
Stadt beweist die respektable Zahl der ausgefiihrten Arbeiten ein ausgeprégtes
Gemeinschaftsbewusstsein und eine hohe Opferbereitschaft der Bevolkerung.
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Als die Stadt dann zum Sitz des Konzils erkoren wurde, hat sie durch eigene
Mittel und durch die Aufwendungen der Giste eine Meehrung ihres kiinstlerischen
Reichtums erfahren und besass eine Geltung, die Aeneas Sylvius mit derjenigen
von Ferrara verglich. ‘

Eindriicklicher als durch die Quellen und Akten wird unsere Vorstellung
von der damaligen kiinstlerischen Kultur vertieft durch die Betrachtung eines
der Meisterwerke, das um 1400 zu Nutz und Frommen der Stadt geschaffen
worden ist. Es ist der alte Fischmarktbrunnen. Erhalten geblieben sind die
drei Statuen der Maria, des Apostelfiirsten Petrus und des Evangelisten Johannes,
und zwar dank dem Umstande, dass sie im Jahre 1468 von Meister Jakob Sarbach
bei der Errichtung der neuen Brunnenanlage wieder verwendet wurden. Ihr
Geprige ist in Form und Ausdruck rein mittelalterlich. Sie verkorpern ideale
Vorstellungen, sind Symbole. Die reiche Filtelung der Gewinder folgt wie die
Darstellung der Kérper nur in den Hauptformen der realen Erfahrung. Die
harmonische Wirkung beruht auf der abstrakt kiinstlerischen Ordnung. Selb-
stindig schaltet der Mensch mit den Gesetzen der Wirklichkeit. Daraus erwichst
die vom Irdischen abgewandte und verklirte Haltung. Die schone, weich
gerundete und bei aller Grossziigigkeit zierlich gegliederte Erscheinung ent-
spricht der vornehmen und minnig-zarten Stimmung des spiten 14. Jahrhunderts.

Die Tatsache, dass fiir die Schaffung eines 6ffentlichen Brunnens ein bedeu-
tender Kiinstler zugezogen wurde, beweist die Empfinglichkeit der Auftrag-
geber fiir die Qualitit einer kiinstlerischen Leistung. Dieses Wertgefiihl ist
keine zufillige Erscheinung, sondern gehérte zu allen Zeiten zu den typischen
Ziigen des Stadtgeistes. Man liebt das Unscheinbare, beschrinkt sich gern auf
niichterne Feststellungen und &Hussert sich mit verniinftiger Zuriickhaltung.
Allein man versteht es auch, gleichzeitig das Bedeutende nach seinem Werte
zu ermessen und, wenn es in den eigenen Kriften liegt, ihm einen wiirdigen
Platz in bescheidener Umgebung ecinzuriumen. Dies mag wohl auch der
Grund sein, warum die in Basel vorhandenen grossen Leistungen als selbstver-
standliche Erzeugnisse wirken und sich dem schlichten Ganzen als kostbarer
Schmuck still einfiigen. Darum liegt der kiinstlerische Reichtum des Stadtbildes
in der verborgenen geistigen Disposition. Die Ausschmiickung mit Denk-
mailern und reich ausgebildeten Einzelteilen ist mit weisem Bedacht so verteilt,
dass ein allseitig belebtes Gesamtbild entsteht, gleicherweise frei von Ueber-
ladungen und leeren Stellen. Ein solches Abwéigen kann nur aus einem selb-
stindigen Gefiihl erwachsen, aus sicheremm Wissen um die eigenen Ziele und
aus verstindiger Nutzung der verfiigbaren Mittel.

Um diese geistige Art noch mehr zu veranschaulichen, sei auf den S'tatuen-
schmuck des Spalentors verwiesen. Das zu Beginn des 15. Jahrhunderts voll-
endete Stadttor ist erst nachtriglich an der Aussenseite mit den Figuren der
Maria und der zwei Propheten ausgestattet worden. Die Einfiigung geschah
eigenwillig und musste notgedrungen urspriingliche architektonische Wirkungen
tiberschneiden. Diese Besonderheiten der Entstehung haben indessen nicht
viel zu besagen angesichts des kiinstlerischen Effektes, der fiir das Bauwerk
durch die bereichernde Plastik entstanden ist. Die michtige Erscheinung
des Tores hat damit im Verein mit den klaren kubischen Gliederungen ein
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veredelndes Zierstiick erhalten, die trotzige Abwehr wurde zur iiberlegenen
Sicherheit gemildert. Die Fensterschlitze und SchieBscharten der Rundtiirme
und die Rundbogen unter den Galerien des Mittelturmes sind nunmehr zu einem
reizvollen rhythmischen Zusammenspiel vereinigt, ohne betonte Auszeichnung
wird der Standort der Figuren zum Ehrenplatz. Ist es da verwunderlich, dass
ein solches kompositionelles Feingefiihl wiederum, wie beim alten Fischmarkt-
brunnen, auch in der werkmissigen Ausfithrung eine bedeutende Meisterhand
aufweist? Urkundlich ist dieser Steinmetz unbekannt, stilistisch hat man seine
Art mit Werken der Basler Miinsterbauhiitte (Madonna am Westgiebel) in
Bezichung gebracht und damit seine Herkunft aus der grossen Tradition der
kirchlichen Bauplastik angedeutet. Fiir den heutigen Beschauer ergibt sich daraus
ein lehrreicher Einblick in die damalige Denkweise. Wenn die Bildwerke auch
als Schmuckstiicke geschaffen worden sind, so hat dies aber im Unterschiede
zu heutiger Auffassung einen tieferen Sinn. Sie sind vor allem Zierden einer
frommen Gesinnung und wichtig wegen ihrer inhaltlichen Bedeutung. Was
sie im iibrigen an isthetischen Werten in sich tragen, dient keinem Selbstzweck
und darf nicht abgelést vom Motivischen fiir sich beurteilt werden. Dies erklirt
die Innigkeit ihrer Beseelung und die kostbare Ausfiihrung; und dabei gilt es
stets zu bedenken, dass dieser Einsatz von kiinstlerischer Qualitit und dieser
Aufwand von Mitteln von einem nach heutigen Begriffen kleinen Gemein-
wesen getragen wurden. Hinter jeder Leistung steht die Bereitschaft der Biirger,
fiir das Wohl der Seele betrichtliche Lasten zu iibernehmen. Darum geziemt
es sich, bei der Betrachtung der Spalentorfiguren daran zu denken, dass die
Himmelskonigin und die Propheten als fromme Zeugen zuerst den in die Stadt
Eintretenden begriissten und ihn der géttlichen Obhut versicherten.

Die bestimmte Eleganz und die Leichtigkeit der fliessenden vollen Formen
weisen auf die iiberlegene Schulung des Kiinstlers. Der Meister ist aus der
grossen Welt gekommen und hat in Basel Werke geschaffen, die im Vergleich
mit anderen Leistungen ihren fremdlindischen Akzent verraten. Die Gewandt-
heit der Formulierung sticht deutlich ab von der einfacheren ortsiiblichen Art.
Die bewegte und doch elegische Haltung unterscheidet sie auch von dem
beruhigten und gleichzeitig feinnervigen Wesen der Figuren vom alten Fisch-
marktbrunnen. Damit sind Anhaltspunkte gewonnen, die durch die verglei-
chende Gegeniiberstellung der zeitlich nicht weit auseinanderliegenden Figuren
von Brunnen und Tor einen Aufschluss vermitteln iiber die Ursache der Ver-
schiedenartigkeit. Diese ist von dreifacher Natur. Die wechselnden Bedingungen
der Zeit, die besondere kiinstlerische Art und die personlichen Merkmale der
Temperamente wie des geistigen Formates bilden jeweils als Summe eine Einheit
fiir sich. Trotzdem nur Jahrzehnte die Figuren trennen, macht sich die unter-
schiedliche Entstehungszeit in bedeutsamer Weise bemerkbar. Die Wandlung
des geistigen Lebens ging damals bis in die Grundvesten. In der lebhaften, nach
aussen gerichteten Art der Spalentorfiguren und in der Bewusstheit ihrer momen-
tanen Existenz bekundet sich ein Wesen, das deutlich wegstrebt von der ruhig
in sich gekehrten, still besinnlichen Erscheinung der Brunnenstatuen. Dieser
menschlichen Verschiedenheit entspricht der Wechsel im kiinstlerischen Aus-
druck der Form. Korper und Gewand erlangen nunmehr Bedeutung als
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konkrete Werte, werden befreit von der Bindung an die Formel einer gedachten
Vorstellung, und an Stelle der abstrakten Schénheit tritt die Wirkung sinnenhafter
Zige. Darum verliert ihr Umriss die feine, gesetzlich erzielte dekorative
Geschlossenheit, und es kommen die realen Momente des dargestellten Motives
zu grosserer Geltung. Zu dieser aus der Zeit und kiinstlerischen Absicht be-
dingten Veridnderung tritt noch die Verschiedenheit der Qualitit. Mit unver-
kennbarer Leichtigkeit nutzt der Meister des Fischmarktbrunnens die Tradition
des 14. Jahrhunderts, seine Werke besitzen einen gefilligen Liebreiz, aber
Routine ersetzt den personlichen Gehalt. Der Meister der Spalentorfiguren
ist gewichtiger, sein Sinn auf gréssere Wirkungen eingestellt und sein Kénnen
beseelter und reicher differenziert. Um sich davon zu iiberzeugen, geniigt es,
die auf Fernsicht von unten gearbeiteten Statuen im Museum aus der Nihe
zu betrachten. Mit welcher Prizision und feiner Belebung ist die Oberfliche
plastisch durchgebildet und gleichzeitig auf eine grossziigige Einheit stilisiert,
wie gewinnend schlicht und sanft erscheint der Reichtum der durchgehenden
Hauptformen. Alles trégt den Stempel des Einmaligen und ist erfiillt vom Edel-
mut einer grossen (Gesinnung. FEin sanftes Licheln irdischer Gliickseligkeit
huscht iiber die Wangen der Maria und miitterlich giitig iiberlisst sie dem Kind
die Hand zum neckenden Spiel. In ausgeglichener Reife verbinden die Pro-
pheten in ihrer dienenden Haltung Klugheit mit minnlicher Energie. Ihr
gestraffter Ausdruck schafft eine spiirbare Distanz zu der fraulichen Milde und
erhebt auch innerlich die Gottesmutter in eine hohere Sphire. Eine feine
Intimitédt lebt im Grossen und Kleinen, iiberall urspriinglich und in allem das
Kennzeichen einer bedeutenden Personlichkeit.

Weitere Zeugnisse der damaligen kiinstlerischen Kultur Basels sind nur
sparlich erhalten. Der Bildersturm im Jahre 1529 hat hier fiir immer einen
Reichtum zerstort. Die verbliebenen Ueberreste aber lassen im Verein mit den
Ergebnissen der wissenschaftlichen Forschung erkennen, dass sie einem kiinst-
lerisch fruchtbaren Boden entstammen und nicht einzig als zufillige Stiftungen
einer vermdglichen Biirgerschaft zu gelten haben. Das Mass ihrer inneren
Lebendigkeit und die Sicherheit ihrer Formung beruhen auf eigener lokaler
Erfahrung. Und diese wiederum verdankt ihre reiche Entfaltung dem Umstand,
dass die stidtischen Meister bis weit in die Umgebung hinaus fiir die Lieferung
der kirchlichen Ausstattungsstiicke hinzugezogen wurden. Vereinzelte solcher
Leistungen zihlen heute zu den Kostbarkeiten unseres Historischen Museums.
Unter ihnen verdient zunichst die Statue der Muttergottes aus Rheinfelden
Beachtung, weil sie zeitlich den Spalentorfiguren am nichsten steht und als
Holzbildwerk auch den hohen Stand verwandter kiinstlerischer Gattungen
beweist. Die charakteristischen Ziige des damaligen Zeitgeistes haben in diesem
Werke ihren klaren Ausdruck erhalten. Die ideale Vorstellung der jungfriulichen
Himmelskonigin erwichst aus dem im wesentlichen ungebrochenen weichen
Verlauf der Formung. Leicht und zart schwingen die Falten, anmutig sind alle
Biegungen und Rundungen, iiberschaubar ist die Ordnung des Gesamten.
Minnig-empfindsames Gefithl und der Glaube an die harmonische Schénheit
der ruhig ausgeglichenen und vergeistigten Form beleben die Wirkung. Der
friedliche Abglanz der mittelalterlichen Welt ruht auf dem edel beschaulichen
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Dasein und der verklirten Haltung der Maria. Daneben aber sind die neuen
Krifte des 15. Jahrhunderts deutlich zu verspiiren. Die Erscheinung 16st sich
aus dem Bereich der gedachten Vorstellungen, wird mit menschlicher Wirme
erfillt und dem Beschauer nihergeriickt. Das Symbol erhilt realen Gehalt
und wendet sich an die Alltagserfahrung des Beschauers. Die Darstellung soll
iiberzeugend wirklich sein und durch ihre tatsichliche Gegenwart die innewoh-
nende geistige Bedeutung als ebenso selbstverstindliche Wahrheit in Erinnerung
rufen. Die abstrakten Ziige treten zu Gunsten der konkreten Wirkung zuriick.
Die FErkenntnis des Gottlichen geschieht aus dem Diesseitsbewusstsein des
Menschen. Mit diesen entscheidenden Wandlungen im Denken sind dem
kiinstlerischen Schaffen vollkommen neue Aufgaben gestellt worden. Aber es
ist festzuhalten, die neue Zielsetzung bedeutet keine Abkehr von den jenseitigen
Idealen. Die Verweltlichung des Denkens und der kiinstlerischen Ausdrucks-
form bleibt auf die Verstindigungsmittel beschrinkt und #4ndert nichts an der
inneren Einstellung.

Konrad Witz

So lasst alles darauf schliessen, dass in der damaligen Stadt das kulturelle
Leben von den grossen Impulsen des Jahrhunderts erfillt war. Aber die zeit-
gemisse Aeusserung verblieb im Rahmen einer bescheidenen Zuriickhaltung,
und es handelte sich mehr um eine sinnvolle Nutzung der fremden Triebkrifte.
Indessen liegt eben in diesem Umstande die Erklirung dafiir, dass wihrend
der Konzilszeit die stidtische Kultur alle von aussen hinzutretenden Bereiche-
rungen gleichsam als natiirliche Folgeerscheinungen dem eigenen Wesen ein-
zuverleiben vermochte. In diesem Sinne diirfen die Gemilde von Konrad Witz
als Bestandteile der zeitgendssischen kiinstlerischen Kultur Basels betrachtet
werden. Nach seiner Herkunft als Maler stammt Witz aus der biirgerlich-
stadtischen Atmosphire der oberrheinischen Kunst. Vor seiner Niederlassung
in Basel (1434) ist er in Rottweil und in Konstanz ansiissig gewesen. Die Mehr-
zahl seiner bis heute bekannten Werke ist durch eine gliickliche Fiigung Basel
erhalten geblieben, obwohl sein Name wihrend Jahrhunderten aus dem Bewusst-
sein der Nachwelt verschwunden war. Dass heute wiederum eine Vorstellung
von seiner Personlichkeit und ihrer Bedeutung méglich ist, verdanken wir vor
allem Prof. Daniel Burckhardt-Werthemann.

Da im Leben und Wirken grosser Menschen die allgemeinen Probleme
ihrer Zeit besonders sinnfillig in Erscheinung treten, bietet die Betrachtung
der Kunst des Konrad Witz den erwiinschten Anlass zu einer allgemeinen
Charakterisierung der kiinstlerischen Situation im 15. Jahrhundert.

Dem heutigen Betrachter bleibt es schwer verstindlich, dass ein Kiinstler
in Vergessenheit geraten konnte, dessen Werke durch den Reichtum und die
Pracht der Farben und durch die eindriicklich prizisen Formen eine auffallende
Eigenart bekunden. Dieses Schicksal erscheint um so ritselhafter, als die Bilder
dank ihrer reifen geistigen Belebung ehemals eine grosse Wirkung besessen haben
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miissen. Allein es handelt sich dabei nicht um ein vereinzeltes Geschick, sondern
um eine typische Erscheinung. Das Zuriicktreten der persénlichen Umstinde -
und das Verschwinden jeglicher Erinnerung an den Namen des Schépfers ent-
spricht der mittelalterlichen Denkweise, die im Ganzen und im Allgemeinen die
entscheidende Bedeutung erkannte und fiir das Personliche und historisch Ein-
malige sich nur soweit interessierte, als sich darin das gottliche Gesetz offenbarte.
Die namenlose Ueberlieferung umfasst auch noch einen betrichtlichen Teil
der Werke aus der Spitzeit des Mittelalters, ja selbst aus dem Beginn des 16. Jahr-
hunderts. Die im 15. Jahrhundert als moderne Kunstart sich rasch einbiirgernde
Tafelmalerei hat zuerst die persénliche Zuriickhaltung durchbrochen und den
Beschauer an die individuelle Leistung des Kiinstlers gewShnt. Die Werke der
Bildhauer und Architekten dagegen blieben zumeist ohne bewusste Beziehung
auf ihre Urheber, trotzdem in gleichzeitigen Akten das Leben und Wirken dieser
Menschen mitunter recht ausfiihrlich iiberliefert worden ist. Darum bietet die
Kunstgeschichte dieser Epoche den sonderbaren Aspekt eines umfangreichen
anonymen Kunstbestandes, der zum gréssten Teil fiir immer getrennt bleiben
wird von der erhaltenen urkundlichen Ueberlieferung zahlreicher Kiinstler-
namen. Nur in Ausnahmefillen ist es der Forschung beschieden, die Verbindung
nachtriglich wiederherzustellen und damit dem heutigen, individuell eingestellten
Beschauer eine gelidufige Beziechung zum Kunstwerk zu ermdglichen. Die grosse
Wertschitzung, die unsere Zeit fiir die Bilder von Konrad Witz hegt, hingt
sicherlich mit der evidenten Wiederherstellung des namentlich bezeugten Ur-
sprunges zusammen.

Trotzdem nur Bruchstiicke seines kiinstlerischen Schaffens erhalten geblieben
sind, vermittelt der stattliche Besitz der Oeffentlichen Kunstsammlung in Basel
eine anschauliche Vorstellung von der Reichweite des kiinstlerischen Genies
und vom urspriinglichen Glanz der Tafelwerke von Konrad Witz. Neben der
intimen Wirkung der Christophorus-Darstellung entfaltet sich der wiirdige Prunk
des Heilspiegelaltars, und dieser wiederum muss zuriicktreten vor der ins Grosse
abgekliarten Schlichtheit in der Schilderung der Begegnung von Joachim und
Anna unter der Goldenen Pforte. Ueber wenig mehr als ein Jahrzehnt verteilen
sich die uns bekannten Leistungen, in allen ist die iiberlegene Hand eines gereiften
Menschen zu verspiiren. Mag die Bewunderung vor allem der meisterlichen
Malerei gelten, den leuchtenden Farben und der feinen Wiedergabe der stofflichen
Wirkungen von Seide, Brokat, Metall und Edelsteinen, oder der eigenwilligen
und kernigen Bestimmtheit der Figuren und Objekte, so wird doch jede An-
niherung unmerklich zum Miterleben der traulichen Stimmung, und willig folgt
schliesslich der Beschauer dem sicher vortragenden Erzédhler. Mit inniger Ueber-
zeugung, mit heiterem Gemiit und vollem Verstidndnis fiir die grossen und kleinen
Tugenden und Schwichen charakterisiert Konrad Witz. Stets ergibt sich der
geistige Ausdruck aus der vereinten Wirkung von Form und Farbe, und immer
ist es das momentane innere Geschehen, von dem seine Menschen erfiillt sind,
das als leiser und verborgener Reiz die letzte Kostlichkeit empfinden lisst. Seine
Darstellungen sind wohl abgemessen. Ihre Einfachheit und Deutlichkeit sind
die Kennzeichen der raffiniert abgeklirten Leistung, die in scharf begrenzten
Bahnen auf das Grosse gerichtet ist. Das Pathos der monumentalen Form und
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die schwungvolle Grossziigigkeit der italienischen Kiinstler sind Konrad Witz
fremd. Unserem unvertrauten Auge erscheint daher zundchst manches naiv
und bieder, das im Gegenteil aus einer komplizierten Innerlichkeit erwachsen
ist und seine Grosse einzig in der Innigkeit des vermittelten Gefiihls bekundet.
Triumerische Weichheit ist vermischt mit munterer Entschiedenheit, die Vor-
liebe fiir die Tiefe und das stille Leuchten der Farben gepaart mit dem lebhaften
Sinn fiir das bunte Zusammenspiel. Kluge Gewandtheit ist verbunden mit
sproder Hartnickigkeit. Aber {iiber allem triumphiert ein verniinftig ausglei-
chender regsamer Geist, empfindlich fiir die Nuancen im Ausdruck und fiir
die disziplinierte Einheitlichkeit des Ganzen. Kritische Ueberlegung geht dem
gliubigen Vertrauen voran. Die Regungen des Herzens bleiben verhalten, die
beherrschte Erscheinung und formulierte Aeusserung sind entscheidend. Diese
dem Basler wohl vertrauten Ziige sind die Merkmale der oberrheinischen Her-
kunft des Kiinstlers und seiner im weiteren Sinne unserem Wesen verwandten
stadtischen Art.

Das Verstindnis fiir die oberrheinische Eigenart und ihre Bedeutung in der
Kunstgeschichte des 15. Jahrhunderts steckt noch durchaus in den Anfingen.
Die Ursache fiir diese sonderbare Entfremdung von der eigenen Vergangenheit
ist indessen nicht etwa lokaler Natur, sie ergibt sich vielmehr aus der allgemeinen
Entwicklung der europiischen Kultur seit der Renaissance. Das neue Denken
fand damals in Italien seine durchschlagende Formulierung und war darum auf
lange Zeit hinaus innig verbunden mit den aus den italienischen Verhiltnissen
erwachsenen Ueberzeugungen. Besonders deutlich tritt dies in der Geschichte
des kunstgeschichtlichen Wissens zutage. Hier galt das Interesse vor allem den
italienischen Kiinstlern, und ihre Werke bildeten den Ausgangspunkt fiir die
Urteilsbildung und die Entwicklung der #sthetischen Anschauungen. Was
infolgedessen an grossen Leistungen in Italien entstanden ist, wurde zum selbst-
verstindlichen und geldufigen Bestandteil der Bildung. Erst die Romantik hat
zu Beginn des 19. Jahrhunderts eine Umstellung angebahnt. Mit ihrer Vorliebe
fiir die christliche Frommigkeit des Mittelalters, fiir das Gefiihlsbetonte und fiir
die nationale Vergangenheit trat die gotische Kunst in den Vordergrund und wurde
als spezifische Leistung der Linder nordlich der Alpen den italienischen Werken
als ebenbiirtig zur Seite gestellt. Die dadurch bedingte Erweiterung des Gesichts-
feldes und Umwertung der bisherigen kunstgeschichtlichen Bildungsinhalte ist
heute noch im Gange. Sie vollzieht sich zumeist in Form einer Auseinander-
setzung zwischen den unbewussten traditionellen Bindungen des Urteils und dem
Verlangen nach vorurteilsloser Wiirdigung des organisch Gewachsenen. Sie
macht die Unterscheidung der Stileigentiimlichkeiten der einzelnen Landschaften
innerhalb einer Kultur erforderlich und fiihrt auf diesem Wege wiederum zur
Erkenntnis des allgemein Menschlichen in seiner jeweiligen Pragung. Erst aus
diesem Seitenblick auf die Struktur der heutigen Bildung wird verstdndlich,
warum die Anerkennung fiir die Kunst des Konrad Witz so lange ausgeblieben
und die Betonung seiner oberrheinischen Art so wichtig ist, und warum wir
zunichst zweifeln, wenn seine Werke zu den ganz grossen Leistungen des
15. Jahrhunderts gezihlt werden. Man ist darauf vorbereitet, in den Bildern von
Piero della Francesca den bahnbrechenden Kiinstler zu erkennen, die Innigkeit
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des Fra Angelico zu verspiiren und die Geistigkeit des Paolo Ucello zu verstehen.
Aber man zoégert unwillkiirlich, zum Beispiel die Christophorus-Darstellung
des Konrad Witz als ein Werk von analogen geistigen Ausmassen zu anerkennen.
Es fehlt die innere Distanz von der eigenen Art und der Lockreiz einer dusserlich
fassbaren Formulierung. Und doch bedarf es nur ein wenig Interesse fiir das
Thema, um alsbald sich in der grossziigigen und folgerichtigen Darstellung
zurechtzufinden.

Um der Schilderung von Konrad Witz geistig niherzukommen, lese man
die ,,Legende von Sankt Christoff in einer dem oberdeutschen Empfinden
angepassten Uebertragung, so wie sie etwa dem Kiinstler selbst durch eine
deutsche Uebersetzung der Legenda aurea des genuesischen Erzbischofs Jacobus
de Voragine vermittelt worden ist. ,,Der heilige Sankt Christofferus war ein Heid
und war geboren zu Kananea, und war zwdlf Ellen lang und hitt einen starken
Leib und grosse Glieder und ein grosses Antlitz. Und war gar frohlich gestalt,
und eh er getauft war, hiess er Offerus. Und da er wuchs zu voller Kraft, da
gedacht er sich: Ich will wandern und fragen nach dem grossten Herrn. — Und
kam durch den Willen Gottes zu einem guten Einsiedel, der horet, dass er Christo
wolle dienen. Da saget er ihm, wie ein grosser michtiger Kénig er wir und ein
Herr iiber alle Dinge, und wie grossen Lohn er seinen Freunden gibe. Da
sprach der Einsiedel: ,,Der Konig ist siindlichem Leben fremd. Und wer rein
und tugendlich lebet, dem tut er seine Gnad. Darum séllst du gern fasten und
wachen um seinetwillen. Mit dem Dienst gefillst du dem Ké&nig wohl. Da
sprach Christofferus: ,,Jch mag weder wachen, fasten noch beten.* Da sprach
der Einsiedel: ,,Dein Gott begehret, dass du viel betest.* Da sprach Christofferus:
»Ich mag nicht beten. Weis mich an ein anderes, dass ich ihm damit dien.* Da
sprach der Einsiedel: ,,Da steht ein Wasser, dariiber ist weder Briicke noch Steg.
Willst du die Menschen dariiber tragen um Gottes willen, so geféllst du deinem
Herrn mit dem Dienst wohl. Denn du bist lang und stark und magst es wohl
tun. Da saget Christofferus: ,,Das will ich alles gern tun fiir Gott.” Und bauet
sich selbst ein Gemach bei dem Wasser. Da kamen viel Menschen zu ihm.
Die trug er alle um Gottes willen iiber das Wasser. Und hitt einen grossen Stab
in der Hand, und pfleget der Arbeit bei Tag und Nacht. FEines Nachts war
Christofferus miide, und leget sich nieder und schlief. Da rief ihm ein Kind;
da stand er bald auf und suchet das Kind iiberall bei dem Wasser. Und da er
niemand fand, leget er sich wieder nieder und schlief. Da schrie aber mal ein
Kind: ,,Christofferus!” Da lief er wieder heraus und fand niemand. Da leget
er sich aber nieder, da rief es zum dritten Mal. Da ging er heraus und fand das
Kind und nahm es auf seine Arm, und nahm seinen Stab in die Hand und ging
in das Wasser. Und das Wasser wuchs sehr iiber sich, und war das kleine Kind
all so schwer, als ob es Blei wire. Und ward je linger je schwerer, und ward das
Wasser so gross, dass er fiirchtet, er werde ertrinken. Und da er mitten in das
Wasser kam, da sprach er: ,,Eia Kind, wie gar schwer bist du! Mir ist, als ob
ich alle diese Welt auf mir triige.” Da sprach das Kind: ,,Du trigst nicht allein
die Welt. Du trigst auch den, der Himmel und Erd erschaffen hat. Und das
Kind driicket Offerus unter das Wasser, und das Kind sprach zu ihm: ,,Ich bin
Jesus Christus, dein Konig und dein Gott, fiir den du arbeitest. Und sprach
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zu ihm: ,,Ich tauf dich in meinem Vater und in seinem Sohn in mir und in dem
Heiligen Geist. Vor dem hiessest du Offerus, nun s6llst du Christofferus heissen
nach mir. Und séllst deinen Stab in die Erde pflanzen, daran wirst du meine
Gewalt erkennen. Denn der Stab wird morgen blithen und bringet Frucht.*“«

Man versteht, dass im Spitmittelalter gerade dieser Heilige volkstiimlich
geworden ist. Man hatte ihn liebgewonnen, weil in seiner Gestalt die Erinnerung
auflebte an die Mirchen- und Sagenfiguren und an den ritterlichen Streiter
Parzival, und weil durch seine Bekehrung der Waunderglaube in besonders
sinnfilliger Form genihrt wurde. Zahlreiche bildliche Darstellungen des
Heiligen sind iiberliefert, die Tafel des Konrad Witz iiberragt sie alle durch
ihre Kraft der Veranschaulichung des inneren Geschehens, durch die Unmittel-
barkeit, mit welcher die im Gemiite des Riesen sich vollziechende Wandlung
zum Ausdruck gelangt. Der Bildtradition folgend ist die Darstellung der
Legende beschrinkt auf die Schilderung des einen Augenblickes der Berufung
und Taufe durch Christus. Der gefithlsmissigen Vergegenwirtigung dieses
feierlichen Momentes dienen auch alle iibrigen Bildteile. In friedlicher Ruhe
erstreckt sich das Wasser zwischen klar sich abhebenden Uferbergen bis in die
Ferne. Die Stille und Einsamkeit im Bereiche des Riesen wird erst recht ein-
driicklich durch den Einsiedler am jenseitigen Ufer und durch die kreuzenden
Ruderboote und die sicher dahinziehenden Végel im Mittelgrund. Die langsam
wandernden Wellenkreise machen die raumliche Entfernung von der Umwelt
anschaulich, und ihr unentwegtes und lautloses Ausstrahlen verbindet zwangslos
lebendig die Hauptfigur mit den begleitenden Nebenmotiven. Als aus nichster
Nihe beteiligter Zuschauer gewahrt man das allmihliche Wachsen der Tiefe
des Wassers, die genaue Detaillierung der Pflanzen im Vordergrunde und die
exakte Wiedergabe der durch die Brechung der einfallenden Lichtstrahlen
bedingten Verzerrung der eingetauchten Korper. Schrittweise iiberzeugt man
sich von der Tatsichlichkeit des geschilderten Vorganges. Aber je ndher man
zu der Figur des Heiligen gelangt, desto mehr schwindet das Interesse an der
realen Glaubwiirdigkeit, weil nunmehr der Beschauer unvermerkt vom Kiinstler
auf das Erfassen des seelischen Vorganges hingelenkt wird. Der realistische
Wahrheitsgehalt der Formen tritt zuriick, sie entfalten statt dessen ihre Wirk-
samkeit durch die symbolische Andeutung unsichtbarer innerer Vorginge.
Die Darstellung wird zunichst allgemeiner, die Erscheinung auf ihre grund-
siatzliche Struktur abstrahiert. Die Biirde und die Miihseligkeit des Tragens
werden kaum mehr durch die Schilderung dusserer Umstiéinde glaubhaft gemacht,
die tiberzeugende Kraft erwichst vielmehr aus der indirekten Wirkung des figiir-
lichen Umrisses, aus dem Verlauf des Gewandes und seiner Filtelung. Das
Erlebnis von Sankt Christoff wird sichtbar, das sich vollziechende Wunder aber
bleibt als ein irdischem Geiste unfassliches Geschehen unangetastet, sein Walten
ist selbstverstindliche Voraussetzung, und im Bilde erhilt es durch den Ernst
und die grossziigige Schlichtheit der Formen sein wiirdiges Wiederspiel. Die
abgeklirte weise Einsicht des zur Berufung Auserkorenen, das innig gliickliche
Wahrnehmen des sich vollziehenden Wunders, die ganze feine Intimitit des
geistigen Erlebens schildert Konrad Witz durch die Andeutung eines leisen
Lichelns und durch die Behutsamkeit, mit welcher die linke Hand des Heiligen
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dem unsicher werdenden Koérper Hilfe bringen méchte. Mit der ganzen von
Innigkeit erfiillten Schlichtheit des grossen Meisters ist das Christuskind als
Kleinod in die Schilderung eingefiigt, in einem schlichten Kinderréckchen,
dessen weltabgewandte Farbe eine Distanz einlegt zu dem Beschauer, mit dem
linken Héndchen sich an einer Haarstrdhne des Christophorus haltend und das
rechte segnend erhoben. Alles ist wirklich und nahegeriickt mit der lyrischen
Beschaulichkeit eines das irdische Dasein meisternden Gemiites. Aber alles
bewahrt zugleich durch die Intensitéit der kiinstlerischen Formung den geistigen
Ausdruck und dient der symbolischen Verdeutlichung; nicht zufillig und etwa
mehr verspiirbar als gestaltet, sondern mit der ganzen Kraft und iiberlegenen
Bewusstheit eines grossen Kiinstlers disponiert und ausgewogen.

Die vom Heilspiegelaltar iiberlieferten Fragmente steigern noch diesen
respektvollen Eindruck und erweitern die Vorstellung zur sicheren Erkenntnis.
Zwar bleibt unser Wissen iiber das urspriingliche Aussehen des Altars und die
Zusammenordnung der Tafeln notdiirftig und bruchstiickhaft. Allein fiir die
Betrachtung sind diese Kenntnisse nicht unbedingt erforderlich, weil der eigent-
liche Ausgangspunkt, das dem Kiinstler vorgeschriebene Thema, aus den
erhaltenen Tafeln ersichtlich ist und auch deutlich den Charakter der Losung
erkennen lidsst. Die Eigenart des Themas beruht auf der mittelalterlichen Vor-
liebe fiir das Symbolische. Die Tatsachen der géttlichen Heilslehre werden
geschildert, aber nicht in direkter Bezugnahme auf die Erzihlungen im Neuen
Testament, sondern indem an Stelle des bekannten Vorganges eine Begebenheit
aus dem Alten Testament oder den Legenden tritt, die als Prophezeiung darauf
bezogen werden kann und gedanklich den Sinn der Handlung wiedergibt. So
vertritt die Darstellung von Esther und Ahasver die Krénung der Maria; die
drei Helden Abisai, Sabothai und Benaja, die dem diirstenden Kénig David
Woasser bringen, versinnbildlichen die Anbetung des Christuskindes durch die
drei Weisen aus dem Morgenlande ; das Bild von Antipater vor César entspricht
der Darstellung des Ecce homo, die Szene von Abraham und Melchisedek ist
die Uebertragung der Einsetzung des Abendmahles. Das Thema selbst ent-
stammt dem ,,Speculum humanae salvationis, einem spéitmittelalterlichen —
auch in deutscher Sprache unter dem Titel ,,Spiegel menschlicher Behaltniss**
erschienenen — Andachtsbuche, das nach seiner Bestimmung in den Absichten-
kreis der sogenannten Biblia pauperum gehért. Echt mittelalterlich sind diese
,»Armenbibeln‘ zunichst nicht fiir das bediirftige Volk geschaffen worden,
sondern fiir die nicht gelehrten Geistlichen, die pauperes praedicatores und fiir
die des Lesens iiberhaupt unkundigen Laien. Sie vermittelten durch ihre figiir-
lichen Darstellungen die Erinnerung an die zu Grunde gelegten Texte, waren
also eigentliche Bilderpredigten, die vom Beschauer gedeutet werden mussten.
Sie dienten somit in engerem Sinne demselben Zwecke, den die Wandbilder
und Altire und iiberhaupt die gesamte figiirliche Ausstattung in den Kirchen
schon lingst erfiillten: dem Beschauer belehrend und ermahnend die christliche
Heilslehre nahezubringen.

Von dieser lehrhaften Zweckbestimmung her, die auf den Tafeln des Konrad
Witz durch die angebrachten Inschriften noch deutlich festzustellen ist, wird
die kiinstlerische Darstellungsart ohne weiteres verstindlich. Das Interesse an
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dem Bilde ist zunichst auf die Vermittlung der abstrakten Beziehung zwischen
dem dargestellten Inhalt und seiner symbolischen Bedeutung gerichtet, und
um dieses Interesse im Sinne des 15. Jahrhunderts maglichst unmittelbar anzu-
sprechen, ist die Schilderung gegenstindlich begreifbar aufgebaut und soweit
erforderlich real anschaulich gehalten. Trotz aller Ausfiihrlichkeit der stofflichen
Charakterisierung und realistischen Treue darf man aber die vorbedachte
abstrakte Konzeption des Ganzen nicht iibersehen, weil man sonst unweigerlich
Gefahr liuft, die Eigenart und Grosse des Kiinstlers zu verkennen. So beruht
zum Beispiel die folgende, aus einem angesehenen wissenschaftlichen Werke
zitierte Charakterisierung des Heilspiegelaltars auf falschen Voraussetzungen:
,,50 sind denn all diese Gestalten mit den hochténenden Namen nichts als
Gliederpuppen und in demselben Masse, wie sie luftverdringend den Raum
wirklich vortiuschen und die Stoffoberfliche vorziiglich nachahmen, ist ihnen
jeglicher menschliche Hauch fremd. Bei den Paaren weiss nie der eine, was
der andere tut, und man kénnte sie nach Belieben ausschneiden und ganz anders
zusammenstellen. Das, was man das ,,geistige Band‘‘ nennt, fehlt vollkommmen,
auch wenn zuweilen der stiere Blick eines der Partner den andern trifft; meist
aber sehen sie aneinander vorbei. Witz hat bis an sein Lebensende nicht gelernt,
zwei Menschen einander in die Augen sehen zu lassen.” Dies ist das Urteil
eines Beschauers, der die grossen geistigen Unterschiede nicht in Rechnung
stellt, die zwischen dem Denken des 15. Jahrhunderts und dem unserer Zeit
bestehen, der also dem Kiinstler unbewusst dieselben Absichten und Interessen
unterschiebt, die dem heutigen Menschen eigentiimlich sind. Konrad Witz
hatte aus den Bedingungen seiner Zeit heraus andere Aufgaben zu erfiillen.
Fiir ihn war es wesentlich, die Erinnerung an die als Symbole damals leicht
erkenntlichen Darstellungen wachzurufen und, immer an das abstrakte lehr-
hafte Interesse des Beschauers gewendet, diese Symbole durch anschauliche
Schilderung so zu beleben, dass sie sich als reiche geistige Werte dem Gldubigen
einprigten, dass ihre bedeutungsvolle Vorbildlichkeit den Frommen als leben-
diges Beispiel anspornte. Dazu bedurfte es damals keiner konsequent realistischen
Begriindung, weil es sich gar nicht darum handelte, die aus dem Jenseits stam-
menden absoluten Wahrheiten mit irdischer Vernunft als Geschehnisse in der
wirklichen Welt zu erhidrten. Ihre allein massgebliche geistige Existenz war
durch die Offenbarung in der Bibel gegeben, und es handelte sich einzig darum,
ihre gottliche Bestimmung und lehrhafte Bedeutung zu veranschaulichen. Dem
in seinem ganzen Denken auf das Jenseits eingestellten mittelalterlichen Men-
schen war es ohne weiteres geldufig, dass man das Jenseits und das Heilige nicht
in einem Abbild schildern, sondern einzig durch ein Symbol andeuten konne,
und infolgedessen mass er der realistischen Treue der Wiedergabe keinen beson-
deren Wert bei. Eben deshalb beruhen auch der Reichtum und die Feinheit
mittelalterlicher Kunstwerke nicht auf der gegenstindlichen Richtigkeit des
Dargestellten, sondern auf dem Ausmass der geistigen Durchdringung und
Verlebendigung der abstrakten Formen.

Jede Betrachtung der Tafeln des Heilspiegelaltars férdert daher wiederum
neue Ziige einer reichen geistigen Detaillierung der Formen zutage. Gewiss,
die primire Anziehungskraft liegt in den leuchtenden Farben und beruht
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auf der meisterhaften Charakterisierung vor allem der Stoffe, Metalle und
Edelsteine. Aber der Gehalt der Werke erschiopft sich nicht in diesen #usser-
lichen Reizen. In ihrer abstrakten, grundsitzlichen Formung zeigen alle
Figuren eine subtil nuancierte psychologische Vertiefung ihrer Haltung, Ge-
birden und Bewegungen. Diese geistige Durchdringung erstreckt sich
dariiber hinaus bis in die Gestalt der Gewandfalten und Abstufung der
Stoffarben. Wie iiberzeugend veranschaulicht Konrad Witz die aus der
personlichen Tiichtigkeit der drei Helden Abisai, Sabothai und Benaja resul-
tierende Reihenfolge bei ihrem Erscheinen vor dem Konig David. In mass-
voller, ritterlich beherrschter Haltung kniet der erste ehrerbietig vor seinem
Herrn und reicht ihm in wohlerzogener Form das Gefiss, andichtig den feier-
lichen Augenblick der Kroénung seiner Ruhmestat miterlebend, demiitig die
Grenzen seiner Stellung wahrend. Sein schén gearbeiteter Panzer und der edel
geformte Schwertgriff, der kostbar verzierte Mantel, dessen Schwarz mit dem
roten Futter einen wirkungsvollen Kontrast bildet, vermitteln dem Beschauer
die Vorstellung eines Menschen, dessen Sinn auf das Grosse gerichtet ist und
der seine Ueberlegenheit und seine Tatkraft zu meistern weiss und von den
verfiigbaren Mitteln diskret Gebrauch macht. In brillierender Minnlichkeit,
selbstbewusst und eigengefillig tritt der zweite daher in elegant tinzelnd wiegen-
dem Schritte. Den linken Arm zur eigenen Bequemlichkeit eingestiitzt, das
Gefidss mit dem ersehnten Trunk spielerisch lissig in der rechten Hand prisen-
tierend. Sabothai ist von der Ruhmwiirdigkeit seiner Tat so eingenommen,
dass er es selbst vergisst, vor seinem K&nig den Helm zu 6ffnen. Die Umwelt
existiert fiir ihn einzig als Wirkungsfeld fiir seine Posen, und der Kiinstler gibt
darum dem Beschauer alsbald zu bedenken, durch was fiir geringfiigige Ursachen
ein solches leichtfundiertes Pathos selbst des Starken und Tapferen in das
Groteske einer hilflosen Schwiche sich verwandeln kénnte. An letzter Stelle
erscheint Benaja. Breitspurig und innerlich abwesend, véllig erfiillt von dem
Gedanken, als Held vor seinen Herrn treten und ihm einen Dienst leisten zu
diirfen. Die noch ungeschlachte Kraft seines Kérpers wird durch die weichen
Farben seines Uebergewandes gemildert. Fest hilt er mit der linken Hand den
Schwertgriff umschlossen, unbeholfen umklammert die rechte das gebuckelte
Glas. Entblossten Hauptes nihert er sich dem Gebieter, aber man kann sich
des Verdachtes nicht erwehren, dass die Forderung des geziemenden Anstandes
durch ihn eine mehr gutgemeinte als wirklich korrekte Erfiillung gefunden hat.
Wohl bekundet sein treuherziges Wesen die ergebene Gesinnung, aber es fehlt
ihm die straff versammelte Form des erfahrenen Kriegers, der manierlich auf-
zutreten weiss, ohne seine Wehr zu vernachlissigen. Unbekiimmert lidsst er
den Helm zuriick. In dieser geistreichen Nuancierung der Haltung und
Gebirden wird der Inhalt unmittelbar anschaulich, und die abstrakt-lehrhafte
Bedeutung gewinnt aktuelles Interesse. Die Betrachtung vertieft sich zur besinn-
lichen Rechenschaft iiber das eigene Tun und Lassen und erreicht auf diesem
Wege das vorbedachte Ziel dieser Bildpredigt.

Zwei Feststellungen erlauben bereits die bisherigen Beobachtungen: Die eine
betrifft die Personlichkeit des Kiinstlers und die andere sein Publikum, d. h. die
urspriinglichen Beschauer seiner Werke. Der Maler Konrad Witz, den man
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bisher allzusehr als Handwerkernatur taxiert hat, ist in einem viel umfassenderen
Sinne ein schopferisch regsamer Geist und iiberlegener Gestalter gewesen, und
zweitens ergibt sich aus der kiinstlerischen Struktur seiner Werke, dass sein
Publikum, mit besonderen bildungsmissigen Voraussetzungen ausgestattet, die
symbolische Ausdrucksweise sowohl in inhaltlicher als auch in formaler Beziehung
zu erfassen imstande gewesen sein muss. Die Aufmerksamkeit galt dem dar-
gestellten Motiv und seiner gegenstindlichen Erlduterung. Dank der reich ent-
wickelten kinstlerischen Kultur war aber das Wahrnehmungsvermogen der
Beschauer so empfindlich auf formale Wirkungen, dass der nachhaltige gefiihls-
missige Eindruck in starkem Masse auch aus der stilisierten Erscheinung, d. h.
aus dem abstrakten formalen Geprige erwachsen ist. Und weil eben dieser
Teil der kiinstlerischen Leistung des Konrad Witz den realistischen Sehgewohn-
heiten des heutigen Menschen zuwiderléduft, ist er oft in dem Sinne missverstanden
worden, als ob es sich in seinen Werken um ungelenke und in spiessigem Wesen
erstickte Versuche handle, die Bildideen in eine konsequente Wirklichkeits-
erscheinung umzusetzen. Davon kann nicht entfernt die Rede sein. Es bedarf
keiner besonderen Kenntnisse und Anstrengungen, um zum Beispiel die ver-
schiedenartige Filtelung der Gewinder festzustellen. Damit ist indessen die
eigentliche Betrachtung erst erdffnet, und um weiter zu gelangen, muss der
Beschauer innerlich bereit sein, in dieser Filtelung ein sinnvolles Ganzes, eine
kiinstlerische Absicht zu anerkennen. Tut er dies, dann wird ihm etwa im Bilde
von Esther und Ahasver der bedeutsame Unterschied im Verlauf der Formen
auffallen; er wird bemerken, dass die Faltengefiige iiber die dusserliche moti-
vische Entsprechung hinaus in eigentiimlicher Weise den Sinn der beiden Figuren
mitbestimmen. FEigensinnig herb und mit pedantischem Eifer geordnet ver-
einigen sich im Gewande des Ahasver die scharf gefiihrten Falten zu einem
logischen Gesamtaufbau von starrer Gesetzlichkeit und bilden einen merk-
wiirdigen Kontrast zu der kurzarmigen gutmiitig-unbedeutenden Gestalt des
Koénigs. Sie verbildlichen also mit feiner Ironie das in der Bibel iiberlieferte
Wesen des aufgeblasenen und kleinlichen Gewaltmenschen. Wie anders das
Bild des Konigs David: Auch hier herrscht strenge Gesetzmissigkeit, aber mit
dem Unterschiede, dass sich alle Ansitze grossziigig entfalten und die kraftvolle
Personlichkeit und Majestidt des Herrschers wiederspiegeln. Und in dieser Weise
sind auch alle anderen Figuren nach ihrem Wesen charakterisiert und mit
geistigem Leben erfiillt. Stets erfolgt die Verlebendigung aus dem souveridnen
Zusammenschluss aller kiinstlerischen Mittel: Inhalt, Form und Farbe, und
iiberall wirkt iiber die artistische Geschicklichkeit hinaus als stirkste Kraft die
immer wieder neu aus dem Gemiite des Malers entspringende Anteilnahme
am Bildthema.

Grosse Menschen sind notwendig einsame Erscheinungen. Was die kiinst-
lerische Kultur Basels als zeitgendssische Leistungen neben den Tafeln von Konrad
Witz zu bieten hat, etwa die zwei Bilder aus der Pfarrkirche in Sierenz mit den
Legenden von St. Georg und S't. Martin, tritt bescheiden zuriick. Man pflegt
diese erhaltenen Fragmente als Schulwerke des Konrad Witz zu bezeichnen.
Allein der Hinweis auf den kunstgeschichtlichen Zusammenhang mit dem
grossen Meister erschwert eher das Verstindnis fiir ihre Eigenart. Die aus dem
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heimatlichen Milieu und aus dem personlichen Naturell des Malers erwachsenen
Wesensziige weisen in eine andere Richtung. Die Schilderung erfolgt mit pe-
dantischer Korrektheit und wird bis in belanglose Einzelheiten scharf formuliert.
Es entsteht daraus zunichst die Vorstellung eines vielgestaltigen Nebeneinander.
Der niichternen und etwas gewaltsamen Disposition entspricht die trockene
Farbgebung. Die Formung ist vor allem zeichnerisch flichenhaft festgelegt, die
Farbe bleibt erginzendes Element und meidet auffillige Wirkungen, mit Aus-
nahme von vereinzelten bunten Stellen. Ein ruhig sachliches Denken bestimmt
die leicht erkennbaren Abschnitte im Verlaufe der Erzihlung und die konkrete
Deutlichkeit der Darstellung. Das Ganze entbehrt der verwebenden Phantasie,
mit sproder Gelassenheit sind die Teile zusammengefiigt. Dieser Mangel an
Grossziigigkeit der Form ist aber hier nicht in erster Linie eine Frage der kiinst-
lerischen Potenz, sondern eines im Basler Boden verwurzelten Stilgefiihles. Denn
dem Mangel stehen positive Krifte gegeniiber. In der scharf bestimmten Er-
scheinung bekundet sich der Sinn fiir den Wert des exakt Geformten, und trotz
der bewussten Nachdriicklichkeit kommt das Gemiitshafte dennoch zur Geltung.
Freilich nicht so unmittelbar wie die offenherzig weichen Ziige des Christophorus
von Konrad Witz. St. Georg und St.Martin sind weniger mitteilsam, ihre Art
ist ruhig verhalten, mehr besinnlich als triumerisch, ihr Tun mehr kindlich
eifrig als heilig ernst, ihre Gesinnung mehr verniinftig als titig und heroisch.
Man darf auch nicht ob der niichtern ausfiihrlichen Schilderung die heimelig
intime Stimmung iibersehen. Mit einer ausgesprochenen Liebe fiir das Kleine
und Unscheinbare sind das Stadttor und die benachbarten Hiuser im Martinsbilde
reich detailliert, es fehlt hier infolgedessen die monumentale Grundsitzlichkeit,
mit welcher Konrad Witz seine Darstellung der Goldenen Pforte auf die wesent-
lichen Ziige beschrinkt, aber es mangelt nicht das innere Leben. So erdffnet
sich schliesslich auch der Zugang zum Wert der kleineren Leistung. Diese selbst
zu bemessen bleibt ein nebensichliches Anliegen, weil es sich fiir den heutigen
Beschauer vor allem darum handelt, die Art dieser Werte zu erkennen, um dann
aus dem stillen Erlebnis ihrer Grosse den tiefsten Gewinn zu erlangen.

Die Bildteppiche.

Die grossen Schopfungen einer Kultur bleiben in ihrem Ursprung immer
Geheimnis und lassen sich bei einer vergleichenden Wertung der Erscheinungen
nicht einordnen. Als Gradmesser fiir die Bedeutung der allgemeinen Leistung
dient darum die Reichhaltigkeit des Geschaffenen. In dieser Hinsicht bietet
Basel, trotz der kirglichen Ueberlieferung von Werken aus dem 15. Jahrhundert,
iiberzeugende Beweise dafiir, dass das Leben der Gesellschaft bis in die kleinen
Ziige kiinstlerisch geformt worden ist. Die im Historischen Museum aufbewahrten
gotischen Bildteppiche einheimischen Ursprunges besitzen alle Vorziige des
oberrheinischen Stiles und als besonderes Meerkmal eine aus echtem kiinstlerischem
Gefiihl erwachsene Anspruchslosigkeit. In ihrer, urspriinglich viel intensiveren,
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Farbwirkung sind sie einfach und volkstiimlich, kriftig und frisch, als Ganzes
cine iiberlegt abgestimmte Harmonie schon gewihlter Einzelfarben darbietend.
Der allgemeinen Neigung folgend wird auch hier das Pompose vermieden und
statt dessen mit ausgesuchtem Geschmack die dekorative Wirkung im Kleinen
gepflegt. Dem lauteren Farbsinn entspricht das klare Formgefiihl. Dieses
wiederum vermag einer reichen Phantasie und dem Vergniigen am téndelnd
leichten und humorvoll heitern Spiel einen sicher gefiigten und ruhig aus-
geglichenen Ausdruck zu verleihen. Aus diesen hohen Vorbedingungen erwichst
die Veredelung des Gebrauchsgegenstandes zum Schmuckstiick. Um die Stuben
und Kammern wohnlich und warm zu halten, wurden die weissgetiinchten Mauern
und Riegelwinde etwa bis auf halbe Hohe mit solchen Teppichen verkleidet.
Man begniigte sich aber nicht mit dem praktischen Wandschmuck, sondern
verstand es auch, daraus ein geistig belebtes Bild zu gestalten, dessen Betrachtung
der frommen Ermahnung diente. Leicht und gefillig erfolgt die Schilderung,
die ernste Absicht bleibt in der Disposition verborgen, unbeschwert und selbst-
verstindlich erscheinen die Figuren zwischen den Ranken, die Grenzen zwischen
dekorativer Fiilllung und geistigem Inhalt sind verwischt. So entsteht eine fiir
das Auge wohltuend gleichmissig mit Formen und Farben belebte Gesamtfliche,
deren sichere Ordnung alsbald die Aufmerksamkeit auf das eigentliche Thema
lenkt. Diese kultivierte Schmuckfreude erstreckt sich mit derselben Ueberlegen-
heit auf die Formung der dargestellten Symbole. Auf dem wohl schonsten
Exemplar in Basler Besitz, dem in drei Teilen erhaltenen Fabeltierteppich aus
dem 2. Viertel des 15.Jahrhunderts, bilden die jeweils zusammengeordneten
- Paare einer menschlichen Figur mit einem Fabeltier eine innige Einheit. Die
sinnbildliche Sprache fiigt sich als selbstverstindlicher Bestandteil zur alltidglichen ;
Vorstellung und Wirklichkeit verbinden sich zu einem reichen lebendigen Aus-
druck, der iiberall mit raffinierter Sicherheit im Bereiche der symbolischen
Andeutung verbleibt. Zur zierlichen Erscheinung sind die Jungfrauen und
Jiinglinge stilisiert, handgreifliche Deutlichkeit haben die Fabeltiere erlangt.
- Mit der elegant lissigen Gewandtheit wohlerzogener Menschen halten die fein
geformten Hinde die Ungeheuer fest, den Beschauer daran erinnernd, dass
einzig die vomm Willen gelenkte korperliche Kraft Schwichen zu iiberwinden,
Michte zu bindigen und Tugenden zu bewahren vermag. Also hilt die mit
einer Blumenkrone geschmiickte Jungfrau an einer Kette den Wankelmut fest,
und der benachbarte Jiingling gebietet mit einem Holderzweig der Wildheit
Einhalt. Die rechts anschliessende Jungfrau bezihmt mit einem Akeleizweig
als Peitsche den Neid, mit einem Nelkenzweig besinftigt der folgende Jiingling
die Unkeuschheit. Mit unbeirrter Gelassenheit hilt die Dame mit blauer Zaddel-
haube das Einhorn Keuschheit mit beiden Hinden fest, entschlossen riickt der
Jiingling der Kampfeslust zu Leibe. Die Mannigfaltigkeit der Formen, Gebérden
und Bewegungen und der bunte Wechsel verschiedenartiger Motive wird bild-
missig zusammengefasst durch die vereinfachende Ordnung der Farben. Und
so bilden alle gleichartig vom kiinstlerischen Geiste beseelten Elemente ein un-
trennbares Ganzes, ein echtes Kunstwerk. Die frischen Farben im Dreiklang
Rot-Griin-Blau und die einfache Gegeniiberstellung der schmalen Figuren und
grossen Tiere, die nuancierte Durchbildung der sich wiederholenden Motive,
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alles stimmt miteinander in seiner Schlichtheit iiberein, bewahrt die Unmittel-
barkeit des Naturgewachsenen und bekundet das bewusst Geformte des kulti-
vierten Sinnes.

Die in Basel erhaltenen Stiicke sind unterschiedlichen Alters und illustrieren
anschaulich die im Verlaufe des spiteren 15. Jahrhunderts sich vollziehende
Wandlung der Denkweise. Die frithen Teppiche haben einen triumerisch
weichen Gesamtausdruck und zeigen eine Vorliebe fiir das phantasievoll Reiche
und Leichte, sie sind gleichzeitig ruhig intim und minnig zart. Die spiteren
Beispiele bevorzugen das kompliziert Bewegliche, das herb Graziose. Es macht
sich eine neue steifbeinige Vornehmbheit geltend, mit ihrer Freude an Briichen
und Knicken, an zeremonieller Gebundenheit und phantastischem Prunk. So
verdndert sich mit dem auf andere Ziele gerichteten Denken auch der kiinst-
lerische Sinn und der Geschmack wendet sich anderen Neigungen zu. Un-
merklich verlduft in kurzen Zeitabstinden diese Entwicklung, die allmihliche
Entfremdung wird erst in grdsseren Abschnitten deutlich. Mitunter fiihrt sie
schliesslich zur totalen Verkennung und Missachtung. Das Schicksal der spit-
gotischen Bildteppiche bietet ein beredtes Zeugnis dafiir: ,,als Wagendecken,
als Mobelfutter, als Behelf zum Decken von Gartenbeeten sind die Basler
Teppiche wiedergefunden worden, die ehemals zum kostbaren und geschitzien
Schmuck gepflegter Wohnrdume gehorten.

Die friihen Basler Buchilluftrationen
und die Bedeutung der oberrheinifchen Graphik.

Wohl nicht zufillig hat die Bildwirkerei gerade im Gebiete des Oberrheins
besonders schone Schopfungen hervorgebracht. Reich differenzierter Formsinn
ist dieser Gegend vielmehr eigentiimlich und die Wirkerinnen haben sich zudem
die Hilfe der Graphiker zunutze gemacht, indem sie fiir ihre Teppiche eigent-
liche Bildvorlagen verwendeten. Wozu noch zu bemerken ist, dass die graphischen
Kiinste gerade damals am Oberrhein in voller Entfaltung gediehen. Darin liegt
ein interessanter Hinweis auf die kulturgeschichtlichen Verhiltnisse. Ganz
allgemein wird im 15. Jahrhundert die gesellschaftliche Verinderung der spét-
mittelalterlichen Kultur deutlich erkennbar. Die urspriinglich im &ffentlichen
Leben fithrende Schicht der ritterlich-hofisch Gebildeten und der gelehrten
Kleriker tritt allmihlich in den Hintergrund, das in langer verfassungsrechtlicher
Entwicklung zur politischen Macht gelangte zunftmissig organisierte Biirgertum
betritt die Sphire der bewussten Kultivierung des eigenen geistigen Daseins und
wird zum Triger der nunmehr spezifisch sich ausbildenden stddtischen Kultur.
Die Kultur wichst in die Breite, sie wird zum Anliegen der Menge, sie erhilt
neue Ziele und bedarf neuer Mittel. Die in langer Tradition zu feingeschliffener
abstrakter Gesetzmissigkeit herangereifte ritterlich-héfische Bildung musste
entweder ihre Geltung und Wirksamkeit verlieren oder sich dem auf konkrete
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Verstindlichkeit eingestellten Denken der jetzt herrschenden Schicht anpassen.
Darum erlangt die reale Vergegenstindlichung der Bildgedanken in der zeit-
gendssischen Kunst die zentrale Bedeutung, und deshalb ist es wichtig, bei der
Betrachtung dieser Werke sich immer wieder in Erinnerung zu rufen, dass sie
iibernommene abstrakte Vorstellungsformen und Darstellungsmoglichkeiten
konkret begreiflich zu machen versuchen. Neben dieser gesellschaftlichen Ver-
inderung vollzicht sich aber im geistigen Leben stetig fortschreitend eine be-
deutsame Wandlung der Ziele. Die echt mittelalterliche gedankliche Ableitung
aller Begriffe, Vorstellungen und Urteile aus dem Jenseits, aus der géttlichen
Offenbarung, wird sukzessive ersetzt durch die aus der realen Erfahrung in der
Wairklichkeit gewonnenen Ueberlegungen. Der irdische Mensch wird zum Mass
aller Dinge, er stellt sich selbst in den Mittelpunkt seines Weltbildes. Darum
erlangt die reale Bedeutung und Erscheinung der irdischen Umwelt ein neu-
artiges Interesse fiir jeden Einzelnen, und andererseits wird jede Personlichkeit
fiir sich zu einem interessanten Problem. Innerhalb dieser fundamentalen Ver-
anderung der geistigen Existenz bezeichnet das 15. Jahrhundert die entscheidende
Etappe, und darum verdienen die in jener Zeit ausgebildeten Darstellungsmittel
besonderes Interesse. Vor allem die Graphik erweist sich als die neue Kunstform
der Masse. In Einzeldrucken und als Buchillustration wird sie in den Dienst
der neuen Bildung gestellt, und es spricht gleicherweise fiir den kulturellen Besitz
und die besondere geistige Regsamkeit des oberrheinischen Gebietes, dass gerade
hier die Graphik eine fast uniibersehbare Fiille von herrlichen Werken gezeitigt
hat. Auf Basel selbst sind in der Friihzeit nur vereinzelte Leistungen sicher zu
lokalisieren, und von den bekannten Kiinstlerpersonlichkeiten lisst sich keine in
der Stadt nachweisen. Das hat indessen nicht viel zu besagen, denn in der zweiten
Jahrhunderthilfte ist das offensichtlich blithende Gewerbe der Kartenmaler,
Heiligenmaler und Briefmaler urkundlich iiberliefert, und der Buchdruck hat
hier frithzeitig und erfolgreich Fuss gefasst. Basel ibernahm alsbald die Fiithrung
im deutschsprachigen Gebiete der Schweiz.

Die Basler Buchillustrationen zeigen einen hohen kiinstlerischen Durch-
schnitt. Sie verraten einen kultivierten Flichenstil in der Feinheit der Linien-
filhrung und des flichigen Zusammenschlusses. Die Freude am Spiel des
Gesetzlichen im Aufbau der Bildkomposition und die leichte und lockere Ver-
teilung der Bildelemente ergeben einen anmutig bewegten Ausdruck. Die
sorgsam betonte Ordnung spielt eine bedeutsame Rolle. Sie ist frei von Pedanterie
und biederer Rechtschaffenheit, erwachsen aus dem Empfinden fiir die kiinst-
lerische Wirkung menschlicher Dispositionen, zum Beispiel der symmetrischen
Gliederung. Fiir den oberrheinischen Stil im weiteren Sinne, wie fiir die baslerische
Eigenart im speziellen, ist es bezeichnend, dass die rational iiberschaubaren und
gesetzmaissig formulierbaren Ordnungsmdoglichkeiten ein besonderes Interesse
erweckten und positiv verwertet worden sind. Sie entsprechen dem verstandes-
missig gewandten Denken, das gerne mit spitziger Prignanz das Formale
betont, ohne sich dabei in eine abstrakte Leere zu verlieren, weil es immer von
urwiichsigem Moutterwitz begleitet wird. Man sehe sich daraufhin einmal die
Miniatur auf dem Titelblatt der Basler Universititsmatrikel an, auf der die
Ueberreichung der Bulle Pius’ II. an den Rat von Basel dargestellt ist.
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Die witzige Schilderung vermittelt die Atmosphire einer temperamentvollen
Festlichkeit, es herrscht ein munteres Gedringe, und fiir die elegante Entfaltung
des Zeremoniells muss gewaltsam Platz geschaffen werden. Allein man verspiirt
ohne weiteres, dass dieses Ordnungschaffen fiir den Kiinstler keine unbeholfene
Ausflucht bedeutet, sondern im Gegenteil mit Genuss herbeigezogen wird, um
seine formale Fahigkeit im Gestalten einer rationalen Zusammenordnung aller
Bildteile vorfithren zu kénnen. Natiirlich wird der Reiz noch dadurch erhésht,
dass alles gesehen ist mit den naiven Augen eines spitmittelalterlichen biirger-
lichen Beschauers. In diesem Blatte wie in allen iibrigen graphischen Werken,
die damals in Basel entstanden sind, erweist es sich, dass auch der neue Kunst-
zweig in vollem Masse dem kultivierten Geiste zu entsprechen vermochte und
in gewissem Sinne ihm neue Ausdrucksméglichkeiten verlieh. Man empfindet
eine unmittelbare Freude an der klassischen Klarheit, Reinheit und Knappheit
der linearen Formen, die der Verbildlichung einer kriftig herben Gesinnung
dienen. Diese strenge Zucht ist bezeichnend fiir die oberrheinisch-baslerische
Eigenart. Sie macht sich indessen nicht unangenehm bemerkbar, sondern wird
gemildert und ergédnzt durch den angeborenen Sinn fiir formale Eleganz, fiir
geistige Prézision und fiir die gepflegte Aeusserung iiberhaupt. Der fast spielerisch
leichte Ausdruck der an sich kriftigen Sprache und die ungezwungene Selbst-
verstindlichkeit in der Vermittlung einer geistigen Atmosphire schliessen auch
jegliche diirre und weltfremde Lehrhaftigkeit aus. Das Oberrheinisch-Baslerische
liegt daher letztlich in dem sicheren Ausgleich zwischen abstrakter Vorstellung
und konkreter Darstellung, in dem sicheren Mittelmass zwischen Spekulation
und Alltiglichkeit, Vernunft und Gefiihl, dusserlicher Schénheit und mystischer
Verinnerlichung. Und eben diese Selbstindigkeit im Denken ist das Zeichen
einer bodenstindigen, festverwurzelten, echten Kultur.

Die kiinstlerische Kultur des Oberrheins ist noch heute greifbar in den Stadt-
bildern von Strassburg und Basel, in den spirlich erhaltenen Werken der Holz-
plastik, in der Graphik und in der Malerei. Sie z#hlte namhafte Kiinstler, allen
voran Martin Schongauer in Colmar, und besass eine grosse Anziehungskraft.
Fiir ihre Eigenart und ihren Umfang ist fernerhin kennzeichnend, dass diese
Kultur nicht von einem Orte allein ausging, sondern mehrere stddtische Zentren
besass, die ihren Einfluss wiederum in das umliegende Gebiet ausstrahlten und
dariiber hinaus als ebenbiirtige Krifte miteinander wetteiferten in der Wirkung
auf die Ferne. Auf zwei Gebieten besass sie ein hohes Niveau: in den Werken
der Holzplastik und der Graphik. Was von der Plastik iibrig geblieben ist,
befindet sich im wesentlichen in den Museen und vereinzelt noch am urspriing-
lichen Orte in der Schweiz. Die iiberlieferten graphischen Werke gehoren an
chrenvoller Stelle zum Allgemeingut der kiinstlerischen Bildung. Indessen
bedarf es eben zu ihrer Wertschitzung stets einer die Zusammenhinge der ober-
rheinischen Kultur in Rechnung stellenden Betrachtung, weil die Stidte trotz
aller Eigenwilligkeit im Denken miteinander in reger Verbindung standen. Die
Wirkung grosser Persénlichkeiten macht sich alsbald da und dort deutlich
bemerkbar. Darum ist eine Wiirdigung der prachtvollen Entfaltung der Graphik
in Basel nicht denkbar ohne eingehende Vorstellung von dem fithrenden Meister
und Klassischen Reprisentanten des oberrheinischen Stiles: Martin Schongauer.
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Im Lebenswerk des Malers und Kupferstechers Schongauer, der nach 1445
in Colmar als Sohn eines aus Augsburg gebiirtigen Goldschmiedes zur Welt kam,
wird die kulturelle Leistung und Stellung des oberrheinischen Gebietes in ihrer
allgemeinen Bedeutung fasslich. Der Kiinstler hat es vermocht, fremde Ein-
wirkungen zu einem organischen und gleichzeitig bedeutsamen Ausdruck zu
verarbeiten, zwischen zwei grossen Kulturbereichen auf eigener Basis einen
Ausgleich zu schaffen. Er ist — im gleichen Sinne wie Konrad Witz eine Genera-
tion frither — der ebenbiirtige Zeitgenosse der grossen Niederlinder und Floren-
tiner aus der zweiten Jahrhunderthilfte. Seine Leistungen fussen auf weitrei-
chender Erfahrung. Er hat dem oberrheinischen Denken und Empfinden einen
gelduterten und innerhalb der damaligen Welt allgemein zuginglichen Aus-
druck verliehen. In seinem bekannten Blatte aus der Friihzeit, dem Kupferstich
mit der Darstellung der Flucht nach Aegypten, hat er die echt deutsche Innigkeit
des Gefiihlsmissigen und des beschaulich empfundenen Idylls und die Liebe
fiir die krause Buntheit dem oberrheinischen Bediirfnis nach ruhiger Klarheit
und anschaulicher Gegenstindlichkeit untergeordnet. Der gedringte motivische
Reichtum ist subtil unterteilt, veristelt, genau fixiert, aber gleichzeitig auch gross-
ziigig vereinheitlicht, so dass eine Harmonie besteht zwischen dusserer konkreter
Form und innerer irrationaler Absicht. Er ist der Klassiker der spitgotischen
Form, der Altes und Neues zu einem vor allem zeitgemissen Ausdruck verband,
der als moderner Kiinstler mitgeholfen hat, der Zukunft die Wege zu weisen.
Er hat der eigenen Herkunft und dem eigenen Wesen getreu die neuen Ideale
bejaht. Das Kunstwerk soll fortan durch seine gegenstindliche Darstellung
wirken und seine Schénheit auf der Harmonie der Teile beruhen. Die Ordnung
muss dem Verstande zuginglich und in der realen Existenz der Dinge begriindet
sein. In seinen Meisterwerken hat Schongauer dieser klassischen Form in voll-
endeter Weise eine oberrheinische Prigung verliechen. Der Kupferstich der
»Maria mit dem Papagei‘‘ bringt die gegenstiindliche Schilderung des Motives
in elegant zugespitzter Prizision. Die Figuren sind schlank, die Glieder zierlich,
der formale Aufbau der Komposition ist leicht. Die Akzente werden fein gesetzt,
alles ist knapp und klar und vermittelt ein eindeutiges Denken und Empfinden.
Fiir die ausgeglichene Haltung ist typisch die Neigung zu diinner, durchsichtiger
Form der zu Grunde liegenden Ordnung. Das Grundsitzliche wird nur leicht
andeutend geschildert, unter Vermeidung einer Betonung des Abstrakten. Als
Spitzenleistung oberrheinischer Art darf seine Darstellung eines kirchlichen
Rauchfasses gelten. In wunderbarer Harmonie ist die Schilderung gleichzeitig
einer peinlich exakten Wiedergabe des Motives und der Freude an der rein
formalen und abstrakten Schénheit der Erscheinung gewidmet. Aufmerksam
folgt der Blick dem scheinbar zufilligen, in Wirklichkeit aber vom Kiinstler
mit souverdner Sicherheit arrangierten Verlauf der Tragketten. Diese aus-
gewogene Darstellungskunst beherrscht auch die feinsten Nuancen einer seelischen
Schilderung. Die apokalyptische Vision des Johannes auf Pathmos zeigt bezeich-
nenderweise mehr den Schriftgelehrten als den leidenschaftlichen Gldubigen.
Das visiondre und ekstatische Erlebnis ist eingefangen in das ruhige Gleichmass
einer aufmerksamen Wahrnehmung. Wie véllig verschieden ist dieses Bild
wohlausgeglichener Verniinftigkeit von der treibenden Unruhe, welche die
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Schilderung des jungen Diirer erfiillt. Nicht bloss zufillig erinnert diese Gegen-
iiberstellung an das unterschiedliche Naturell von Zwingli und Luther. Es sind
dieselben Grundkrifte einer landschaftlichen Kultur, die zu verschiedenen
Zeiten zwel so ausgesprochene Individualititen wie Schongauer und Zwingli
als verwandt erscheinen lassen. Und es entspricht dieser Neigung zu abgeklirter
Haltung und verniinftiger Distanz, dass bei der Darstellung des Heiligen
Sebastian das Krasse und Brutale vermieden und iiberhaupt auf eine unmittelbar
wirksame realistisch-drastische Zeichnung der Marterqualen verzichtet wird.
Statt dessen wird durch die Klarheit der landschaftlichen Situation der Gesamt-
eindruck gemildert und damit gewissermassen die innere Ruhe des Heiligen
hervorgehoben. In dem Ausflackern der Aeste, in dem geballt flatternden
Lendentuch und in den scharf in den Leib eingedrungenen Pfeilen erfolgt eine
indirekte Andeutung des peinigenden Schmerzes. Die Verdeutlichung des
Herganges vollzieht sich in der Sphire der abstrakten Ausdruckskraft der
Formen.

Vom Leben dieses grossen Kiinstlers ist nur wenig iiberliefert. 1465 war
Schongauer an der Universitdt Leipzig immatrikuliert, vom Studium wechselte
er sodann zum Malerhandwerk iiber, schuf nebenher die kostliche Fiille seiner
Kupferstiche und ist vermutlich der Schopfer der 1931 wieder freigelegten Fresken
im Miinster von Breisach. 1491 starb er in Breisach. Um Martin Schongauer
aufzusuchen, kam Albrecht Diirer an den Oberrhein; den Meister selbst fand
er nicht mehr unter den Lebenden, in Basel aber trat er in Beriihrung mit dem
Kreise jener heute namenlosen Kiinstler, die fiir den Buchdruck titig gewesen
sind. Der junge Diirer hinterliess seine Spuren in der damaligen kiinstlerischen
Produktion Basels. Im Kupferstichkabinett der Oeffentlichen Kunstsammlung
in Basel ist ein Holzstock erhalten, der auf der Riickseite den Vermerk trigt:
»Albrecht diirer von normergk* (Niirnberg) und auf der Vorderseite die Original-
form des 1492 erstmals gedruckten Holzschnittes des heiligen Hieronymus enthilt.
Dieser zeigt unverkennbar den ausgepriigten perstnlichen Stil des Kiinstlers.
Man erkennt ihn an seinem Interesse fiir die materielle Beschaffenheit des ein-
zelnen Gegenstandes, an der Nachdriicklichkeit, mit welcher die Teile im Rahmen
des Ganzen einer formalen Ordnung unterzogen worden sind, und an der Logik
in der Entwicklung des Bildaufbaues. Und man begreift, was der Oberrhein
und Basel Diirer zu bieten vermochten bei seinem unablissigen Bemiihen, der
eigenen Innerlichkeit einen formal disziplinierten Ausdruck zu schaffen. Die
ausgeglichene, dem Konkreten wie dem Abstrakten gleicherweise verbundene
Art, die dem Geistigen aber in einem durchaus sinnenhaften Wesen wissentlich
den Vorrang belisst, musste fiir Diirer ein erstrebenswertes Ziel darstellen. Denn
trotz aller genialen Sicherheit haftet seiner gegenstindlichen Schilderung ein
abstrakt-unwirklicher Zug an, der aus einer begrifflichen Vorsitzlichkeit des
Denkens entstammt.

Die Beriicksichtigung dieser psychologischen Hintergriinde berechtigt zu
der Vermutung, dass die von der Forschung dem jungen Diirer zugeschriebenen,
teilweise in Basel gedruckten oder in den Originalzeichnungen auf den nicht
geschnittenen Holzstécken erhaltenen Illustrationen zur deutschen Ausgabe des
»Ritter vom Turn*, zum ,Narrenschiff” des Sebastian Brant und zu zwei
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Komodien des Terenz nicht von dem Niirnberger, sondern von Kiinstlern aus
dem Basler Kreise geschaffen worden sind. Sie lassen eine andere Geistigkeit
erkennen, zeigen die typisch oberrheinische Diinnheit und elegante Durchsichtig-
keit der Disposition und neigen zu leichtem und graziosem Ausdruck in der
Strichfiihrung. Ihr Vorstellungsbereich ist unterschiedlich und ebenso die Qualitit
der Leistungen. Sie sind von einem ironisch witzelnden Geiste erfiillt, der in
kiihl verniinftigen und diskret eleganten Formen die Motive veranschaulicht
und durch seine iiberlegene Heiterkeit und Beweglichkeit auch den gewagtesten
Schilderungen einen vergniiglichen und in keiner Weise verletzenden Charakter
zu verleihen weiss. Insbesondere den komischen Wirkungen wendet sich das
Interesse mit Behagen und munterem Verstindnis zu. Es sind die Werke eines
offenen und sehr deutlich sich aussprechenden Menschenschlages von lebhaftem
Temperament, der die gewandte Bestimmtheit liebt, ohne indessen besonders
mutig, entschlossen und tétig zu sein. In den Illustrationen zum ,,Narrenschiff*
gelangt dieser Geist mit dem aus demselben Boden erwachsenen literarischen
Kunstwerk vollends zu innerer Uebereinstimmung. Man gebe sich zum Beispiel
Rechenschaft, in welchem Ausmasse sich Wort und Strich in der Schilderung
,,von unnutzen buchern* (Abb. 2) entsprechen:

,,Den vordantz hat man mir gelan
Dann jch on nutz vil bicher han
Die jch nit lysz/vndt nyt verstan
Das jch sytz vornan jn dem schyff
Das hat vorlich eyn sundren gryff
On vrsach ist das nit gethan

V{f myn libry ich mjch verlan.*

Zu diesen Versen, die mit grotesker, geradezu fasnichtlicher Witzigkeit die
Selbstverkennung persiflieren, dabei aber stets den ernsten Grundton wiirdig
wahren, hat der Zeichner eine Gestalt geliefert, die als leibhafte Verkdrperung
des geschriebenen Wortes erscheint. Der intensiven Bildhaftigkeit der sprach-
lichen Formulierung entspricht die Anschaulichkeit der zeichnerischen Schilde-
rung. Auch die Art und das Mass der geistigen Durchtrinkung jedes einzelnen
Formelementes sind sich gleich.

So zeigt die Basler Graphik der letzten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts zwar
keine in ihrem vollen Umfange erkennbare schopferische Personlichkeit vom
einmaligen Formate Schongauers, dafiir aber eine reiche Produktion von durch-
schnittlich sehr hohem Niveau und einheitlichem geistigem Geprige. Allein
schon aus der Sorgfalt und dem feinen Geschmack der baslerischen Buchaus-
stattung lésst sich eine aufschlussreiche Vorstellung gewinnen von der damaligen
stidtischen Kultur. Mehr als dies vielleicht frither der Fall gewesen ist, brachte
der Buchdruck Beziehungen zu fremden Orten, ein Hin und Wieder von
Anregungen, Ansporn und Anerkennung. Es rundet und weitet sich die eigene
Ausdrucksfihigkeit, sie erlangt weltsichere Gewandtheit, wird allgemein ver-
standlich, ohne ihre Eigenart preiszugeben.

26




iDer.L.nar Folio

» Pen vodantsbat man mir gelan

i ;,Z@ Bannich on.nuts vil biicher ban
A

2=

1 Bieichnitlyh /vnd ms verftan

H\\,\ N NS :
=i\l (== I

ST S| g% el
LSO

i~
A

Bas (cb [yt3 voman jin dem fchyF

Basbat vo:licheyn fundern gryf

2 n vriacbittoas nitgetban -

= @ mynlibyichmich verlan
TSN NS

Abb. 2. Der erste Narr. Holzschnitt 1494.

Tllustration aus Sebastian Brant, Narrenschiff,
erschienen in Basel bei Johann Bergmann von Olpe.




Die Malerei und Plaftik des fpdten 15. Jahrbunderts.

Wie bereits angedeutet, spricht vieles dafiir, dass die gleichzeitige Malerei
im geistigen Ausmass der Leistungen wie im meisterlichen Kénnen, dieser hohen
Bahn nicht zu folgen vermochte. Fiir grosse Personlichkeiten sind keine Anhalts-
punkte vorhanden, und keines der zufillig erhaltenen Werke durchbricht den
Bereich des siuberlich erlernten Handwerkes. Als Ausnahme sind einzig die
von der Peterskirche in die Kunstsammlung iibertragenen Freskenfragmente
einer monumentalen Verkiindigung zu nennen. Soweit der heutige Zustand
noch Feststellungen erlaubt, sind die Fresken zwischen den zwei ausgesprochenen
Stilphasen der Konzilszeit und der Jahrzehnte gegen das Jahrhundertende ent-
standen. Sie bewahren einerseits die Grosse und Schlichtheit der fritheren
Gesinnung, zeigen aber andererseits eine in Rundungen und Schwingungen
sich geltend machende Neigung zu bewegtem Ausdruck der Formen, welche
sie wiederum den spiteren Leistungen verwandt erscheinen lidsst. Zu erwihnen
sind fernerhin die Fresken in der Eberlerkapelle.

Im iibrigen ist man auf vereinzelte Bilder angewiesen, die indirekt eine Vor-
stellung von der damaligen baslerischen Malerei vermitteln. In mehr volks-
tiimlicher Ausprigung und vielleicht auch mehr die lindliche Nuance der
oberrheinischen Eigenart wiedergebend, geschieht dies in dem Bildchen der
Verkiindigung an Maria, das als Bestandteil der Sammlung Bachofen-Burckhardt
sich heute in der Oeffentlichen Kunstsammlung befindet. Fiir den modernen
Beschauer ist zunichst die unrealistische Proportionierung der Figuren im Raume
befremdlich, und ebenso verleitet die iiberbetonte Gesetzlichkeit der perspek-
tivischen Raumdarstellung zu falschen Schliissen. Man ist versucht, diese Ziige
als naive Ungeschicklichkeiten zu bewerten, allein sie sind im Gegenteil der
raffinierte Ausdruck einer echt spitmittelalterlichen Gesinnung. Mit analogen
Mitteln hatte Konrad Witz die zarte Menschlichkeit und Innerlichkeit in der
symbolischen Darstellung der Ecclesia auf der Aussenseite des Heilspiegelaltars
geschildert. In dem spiteren, wohl zwischen 1460 und 1470 entstandenen Bildchen
des unbekannten Kiinstlers fehlt die eindeutige Konzentration auf das Geistige,
die Darstellung gleitet in das Nebensichliche ab, die schlichte Spannung des
Monumentalen ist verschwunden. Die vom neuen Zeitgeiste geforderte vermehrte
reale Gegenstindlichkeit bleibt etwas farblos, allgemein. Allein, man darf ob
dem bescheidenen Kénnen nicht die trauliche und echt menschliche Atmosphire
verkennen, in welcher das innere Geschehnis der Verkiindigung stimmungs-
madssig verdeutlicht wird.

In der Franziskanerkirche in Freiburg im Uechtland sind die Tafeln des
1480 von dem Ratsherrn Jean Favre gestifteten dreiteiligen Hochaltars erhalten,
die von einem in Solothurn ansissigen Maler auf der Innenseite begonnen und
nach dessen Tode durch Kiinstler aus Basel vollendet worden sind. Im Unter-
schiede zu der mehr volkstiimlichen Einfachheit der kleinen Verkiindigung sind
im Freiburger Altar die Figuren, die Architektur, der Raum und die Gewand-
falten mit eleganter Grossziigigkeit geformt, sie bekunden die Freude an einem
komplizierten Geprige, welches durch die allgemeine Disposition in einfache
Ordnungen eingefiigt wird. In allem ist die sichere oberrheinische Mittelstellung
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zwischen Gegenstindlichkeit und reiner Abstraktion wirksam. Der abblitternde
Mauerverputz wird mit derselben Sachkenntnis und Formgewandtheit kiinst-
lerisch ausgewertet wie die abstrakte ornamentale Kraft der Spruchbinder.
Die Tafeln gehéren nach ihren Ausmassen und hinsichtlich der Qualitit
zu den stattlichsten Schépfungen, die aus jener Zeit aus dem oberrheinischen
Kunstbereich erhalten geblieben sind. Die von den Basler Malern geschaffenen
Aussenseiten lassen erkennen, dass es sich um in Strassburg geschulte Krifte
handelt, die in ihrer Bildung einheimische Tradition mit niederlindischen
Anregungen, vor allem der motivischen Gestaltung, zu eigener Art vereinigten.
Den bis zur Glitte durchgebildeten linearen Formen entspricht die kiihle Klarheit
der Farben, beides Zeichen einer bewussten Leistung, die ihr Augenmerk auf
die Sicherheit und Gesetzmissigkeit der #sthetischen Wirkung richtet. Gegen-
iiber den in der Anlage verwandten niederlindischen Bildern heben sie sich
wiederum ab durch die selbstverstindliche Leichtigkeit und Ungeziertheit der
gebundenen Form. Eine solche Harmonie von konkreter Zufilligkeit und
gesetzlicher Systematik, von Greifbarem und verstandesmissic Wirksamem,
von gleichzeitig realer und abstrakter Bildbedeutung ist das reife Ergebnis einer
Kultur, die dem sorgsam gebildeten und abgemessenen Ausdruck eine hohe
Bedeutung zuweist. Der Vergleich mit grossen zeitgendssischen Werken aus
anderen Lindern lidsst erkennen, wie sehr diese aus einer gliicklichen Mischung
erwachsene formempfindliche oberrheinische Kultur imstande war, ein gehobenes
geistiges Niveau zu schaffen. Auch der bescheidene innere Gehalt wird als
menschlich bedeutsam fasslich, ohne sich pritentios zu gebirden.

Die wichtige kunstgeschichtliche Bedeutung der Basler Plastik des 15. Jahr-
hunderts ist in einer den schweizerischen Werken gewidmeten und bisher noch
nicht verdffentlichten Untersuchung deutlich erwiesen worden. Basel ist damals
»ein Mittelpunkt der oberrheinischen Plastik, das wichtigste Kunstzentrum im
Bereich der heutigen Schweiz und steht auch hinsichtlich seiner kiinstlerischen
Produktion weit iiber Ziirich oder Bern‘ (Annie Hagenbach). Diese wissen-
schaftliche Feststellung deckt sich mit dem zeitgendssischen Urteil, das Basel
in dieselbe Reihe stellt mit den fithrenden Produktionszentren Niirnberg,
Strassburg und Ulm. Interessanterweise sind auch fiir diesen Schaffenszweig
keine grossen Persénlichkeiten iiberliefert, wohl aber ergibt sich aus den Urkunden
eine Unmenge von Namen und Bestellungen. Erhalten ist nur ein minimer
Bruchteil ; der Bildersturm hat hier wohl das meiste vernichtet. Das Historische
Museum in Basel besitzt einige kdstliche Zeugnisse dieser nunmehr seltenen Art.
Ein peiliger Ritter, urspriinglich mit Schwert und Speer bewaffnet, in manchen
Ziigen mit der Miinsterplastik von der Westfassade aus dem Beginn des 15. Jahr-
hunderts verwandt, stimmt in seiner kiinstlerischen Form {iiberein mit den aus
den anderen Kunstzweigen bereits bekannten Wesensziigen des Oberrheinisch-
Baslerischen. Elegant kleinteilig, zierlich und prézis aufgebaut, realistisch detailliert
als konkrete Existenz unmittelbar sinnenhaft fasslich, aber gleichzeitig in allem
eine betont kiinstlerische Formwirkung darbietend. In seinem Wesen kernig,
gestrafft, verniinftig und fest. Dass es sich nicht um ein zufilliges Beispiel von
hoher Qualitit handelt, beweisen die iibrigen Werke. Die Figur des Heiligen
Laurentius zihlt zu den edelsten Leistungen, und wenn sie auch nicht das Werk
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einer grossen Personlichkeit ist, die sich dem Bewusstsein iiber die Jahrhunderte
einprigt, so gehort sie eben doch zu den klassischen Zeugnissen einer vollig
echten Wesensbekundung. Die idealen Voraussetzungen des Auftraggebers
kommen in der kiinstlerischen Ausfithrung rein zur Geltung. Aus der Gesamt-
erscheinung erwichst diskret die Distanzierung des Beschauers von dem heiligen
Mirtyrer, freilich nicht mehr in mittelalterlicher Abstraktion, sondern indem
man dem Gliubigen ein moglichst reales Bild darbietet, um ihm die immer-
wihrende geistige Existenz des Heiligen nahezubringen. Es muss deshalb eine
iiberzeugende Darstellung eines jugendlichen Diakons sein, der Beschauer muss
sich von der tatsichlichen Existenz vergewissern konnen, aber das Bildnis soll
andererseits nicht minder deutlich den innerlich von der irdischen Welt ab-
gewandten, ganz dem Géttlichen und Ewigen zugekehrten Glaubenshelden
erkennen lassen. Durch die dusserliche Kennzeichnung mit dem Eisenrost als
Attribut, in Erinnerung an die erlittene Marter, wird dem Wissenden der Heilige
vorgestellt. Durch die Hoheit der Gesinnung wird der Empfindende gefiihls-
miissig den gelduterten und dem Irdischen enthobenen Gottesdiener wahrnehmen.
Darum vermeidet die menschliche Charakterisierung die letzte realistische
Detaillierung des Korpers und Gewandes und iiberldsst der kiinstlerischen
Fiihrung des Umrisses und der Stoffbahnen die entscheidende Wirkung. Gerade
an dieser Statue ist recht deutlich zu beobachten, wie bei der Idealisierung alles
Schonrednerische vermieden wurde und wie trotz der Verlagerung des
bestimmenden Eindruckes auf die abstrakten Formmittel die Gestalt der ver-
niinftigen Betrachtung und der sinnenhaften Wahrnehmung gleicherweise
zuginglich bleibt. Das entspricht der unpathetischen, alles kritisch aufnehmenden
Art des Baslers und behiitet ihn in gesunden Tagen vor unrentablem Aufwand
und gefihrlichen Verstiegenheiten. Das kiihle Abwigen der Méglichkeiten und
die kluge Berechnung des Erforderlichen, der sichere Sinn fiir das dem eigenen
Besitze Gemisse und der sparsame Einsatz der Mittel gelten als solide Voraus-
setzungen fiir die Tat. Der Verstand dringt in alle Einzelheiten, und die Reflexion
beherrscht alle Entschliisse. Unter dieser strengen Zucht vermag nur das wirklich
Starke sich gross auszuwachsen, alles iibrige muss sich bescheiden im Kleinen
ausleben. Alles aber wird bewusst, wird formuliert und verlangt einen geistigen
Lebensraum, schafft die organischen Vorbedingungen fiir eine differenzierte
Kultur. Das Gemiitshafte bleibt in wohl behiiteten Grenzen, weise Missigung
wird dem Zorn auferlegt, und mit niichterner Entschiedenheit wird das Weiche
verdeckt. Die etwa um 1490 entstandene Statue des heiligen Laurentius ver-
bildlicht Zug um Zug diese Art. Schlicht und betont sachlich, das Eckige und
Kantige vorkehrend, wird das Motiv verdeutlicht. Eine durchgehende klare
Ordnung trennt und verbindet die Teile, belisst jeder Einzelheit ihr notwendiges
Eigenleben und fiigt sie dem Ganzen als gehorsam dienendes Glied ein. Die
Formung ist zu einer unaufdringlichen Feinheit gemildert, vermeidet program-
matische Vorsitzlichkeit, ohne das geistige Ziel zu verleugnen. Diese sichere
Gestaltung bietet die wiirdige Gewihr fiir den Ausdruck der inneren Haltung.
~ Still und ergeben blickt Laurentius vor sich hin, vornehm iiberlegen sein Amt
erfilllend und gleichzeitig triumerisch versunken in einer reichen Welt von
Gedanken. Die flach gewdlbte Stirn und die scharfgeschnittene, schmale Nase
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verleihen ihm eine eigenwiichsige Lebendigkeit und lenken den Blick auf seine
Innerlichkeit.

Die Basler Plastik des spiten 15. Jahrhunderts ist nicht das Werk eines
Meisters oder einer Werkstatt und Schule. Es scheint vielmehr die Leistung
einer reichen Zunft gewesen zu sein, die iiber respektable Mitglieder verfiigte.
Die aus Warmbach in das Historische Museum gelangte Maria auf der Mond-
sichel zeigt infolgedessen neben der verwandten baslerischen Art einen anderen
individuellen Stil. Die kiinstlerische Formung ist vor allem lebhafter. Das
raschere Temperament liebt das bunt Bewegte und Krause, aber es zeigt daneben
die gleiche Neigung fiir das klar Ordnende, wobei freilich die besondere Gunst
dem knittrigen und scharfkantigen Verlauf der Teile gehort. Die ideale Ver-
menschlichung der Gottesmutter zur irdisch schonen, aber himmlisch reinen
Jungfrau bewahrt einen sachlich schlichten Ton, eine beinahe kiithl anmutende
Zuriickhaltung, in raffiniertemm Widerspiel zur komplizierten Mannigfaltigkeit
der dusseren Erscheinung. Daraus erwichst ein gereiftes Wissen, und tatsichlich
hat diese Kunst es vermocht, aus einer reichen Erfahrung die feinen Regungen
des Gemiites in den sichtbaren Ausdruck zu verweben. Die ,etwas derbere,
zugleich aber grossziigigere Wiederholung* der Warmbacher Figur in der Maria
aus Hellikon, die sich gleichfalls im Basler Museum befindet, bringt eine reiz-
volle Nuancierung des Motives, erfiillt von eigener Lebendigkeit. Das Baslerische
ist wiederum greifbar deutlich in dem kiihl-schlichten und reservierten Gehaben,
in der abgezirkelten Ordnung, in der sauber frischen und zugleich graziésen
Haltung und in der diskret geziigelten geistigen Beweglichkeit.

Zu den erstrangigen Leistungen der deutschen Kunst des spiten 15. Jahr-
hunderts gehort sodann das Bruchstiick einer Maria mit dem Kind aus Rhein-
felden (Historisches Museum Basel). Die farbige Fassung ist wie beim Lau-
rentius wenigstens soweit erhalten, dass eine Ahnung von der urspriinglichen
Wirkung méglich ist. Eine reife Frucht aus einem schopferisch reichen Milieu,
dem sie ihre stille Anmut, ihre menschliche Tiefe und vornehme Gesinnung
verdankt. Das hohe Lied des Miitterlichen, wie es schéner und ergreifender
nicht gestaltet werden kénnte, weil zum wahren Ausdruck des Miitterlichen
nicht nur minnige Demut, sondern auch sachliche Schlichtheit gehort und der
entscheidende Eindruck des Schonen und Ehrfiirchtigen aus dem Innern er-
wachsen muss.

Die Zeit um 1500.

Je niher man zu der Zeit um 1500 gelangt, desto stirker ist zu verspiiren,
dass neue Impulse zu einer fundamentalen Verinderung der iiberlieferten
Lebensordnung dringen. Die vereinfachende historische Darstellung verlegt
in diese Jahre den ,,Beginn der Neuzeit. Damit entsteht indessen eine Grenz-
linie, die einzig einen symbolischen Wert besitzt. Denn um 1500 beginnt nicht
schlagartig die Neuzeit, sondern damals ist im wesentlichen das neue Epochen-
bewusstsein auskristallisiert und erlangt langsam allgemeine Geltung. Vom
heutigen Standpunkte aus sind wir deshalb berechtigt, darin den Anfang der Neu-
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zeit zu erblicken, weil seit den Jahren um 1500 die uns menschlich niaherstehenden
und noch unmittelbar verstindlichen Momente im Gesamtbild der Epoche
allmihlich iiberwiegen. In Wirklichkeit aber erstreckte sich die fundamentale
Wandlung in ihrem vollen Ausmasse iiber Jahrhunderte, im einzelnen ging es
um Nuancierungen der Gesichtspunkte und nicht um das grobe Entweder-Oder
weltanschaulicher Grundsitze. Fiir die Betrachtung besitzen diese Nuancie-
rungen freilich eine wesentliche Bedeutung, die durch den Vergleich von zwei
zeitlich nicht weit auseinanderliegenden Schépfungen alsbald ersichtlich wird.
Die von Hans Holbein d. Ae. 1490 gemalte Darstellung des Marientodes in
der Oeffentlichen Kunstsammlung und der um 1509 entstandene Holzschnitt des
Meisters DS (Abb. 3), welcher ,,Das Sterben des Ungldubigen und des Gldaubigen*
illustriert, mogen als Beispiele dienen. Um dabei das Typische deutlich erkliren
zu konnen, sind wir gezwungen, jeweils das Charakteristische zu {iberbetonen
und grundsitzlich zu formulieren, obwohl es den beiden Kiinstlern in dieser
Schirfe kaum bewusst gewesen ist. Bei Holbein verrit die Verteilung der Figuren
den prinzipiellen Charakter der Bildordnung. Nicht die realistischen Zusammen-
hinge, sondern die symbolische Zurschaustellung der gedanklichen Beziehungen
bestimmt also die Anordnung der Figuren. Durch das dusserliche Hiufen und
Zusammendringen entsteht die Verbildlichung der inneren Erregung, des
gesteigerten Miterlebens des Vorganges, und zwar in einem unmittelbar gemiits-
haften Ausdruck. Die tiefen und weichen Téne der Farben vollenden die feier-
liche innige Stimmung der andichtigen Stille. Nachdenkliche Ruhe des schmerz-
lichen Mitempfindens und milde Wehmut leben in der harmonischen Grup-
pierung der Figuren, in dem schlichten und sauberen Milieu und in der Aus-
druckskraft der einzelnen Motive, etwa dem lesenden Apostel im Hintergrunde
links oder dem Weihwasserbecken. Alle Motive sind nicht so geformt, dass ihr
realistischer Erscheinungswert entscheidend ist, sondern ihr symbolischer Aus-
drucksgehalt. Die Menschen sind daher nicht individuell, sondern typisch wieder-
gegeben. Alles wird vereinfacht auf das Hauptsichliche und Grundsitzliche.
Damit sind die im Bilde wirksamen mittelalterlich-abstrakten Grundkrifte
genannt. Daneben aber gibt es Ziige, welche nicht in diese Vorstellung hinein-
passen und die Bildtafel als neuzeitliches Werk charakterisieren. So das Bestreben,
den Betrachter von der konkreten Existenz der dargestellten Dinge zu iiber-
zeugen, und das Bediirfnis, die Darstellung logisch einleuchtend zu ordnen und
die Schénheit des Bildes auf der gesetzlichen Harmonie der Teile zu begriinden.
Als geistige Leistung steht daher das Werk in einer Zwischenstellung, verbildlicht
geistesgeschichtlich einen Uebergang, so wie er im Prinzip in allen Werken des
15. Jahrhunderts zum Ausdruck kommt, bei Konrad Witz wie bei Martin Schon-
gauer; aber es dndert sich der Grad der jeweiligen Nuancierung der mittelalter-
lichen und neuzeitlichen Krifte. Ganz anders verhilt sich der Meister DJS.
Bei ihm ist das Interesse an der Schilderung véllig verschoben. Die in seinem Holz-
schnitt zweifellos auch um ihrer symbolisch lehrhaften Bedeutung willen dar-
gestellten Bildmotive werden nicht bloss typisch angedeutet, sondern nach
Moglichkeit realistisch vergegenstindlicht. Man beachte, wie die Dimonen beim
sterbenden Ungldubigen zugreifen, wie mit heftiger und riicksichtsloser Bewegung
die beistechenden Frommen vom Sterbenden getrennt werden; wie andererseits
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Abb. 3. Meister DS. Holzschnitt ca. 1509.
Das Sterben des Unglidubigen und des Gldubigen.

in friedlicher Ruhe und Ordnung der Priester, Maria mit dem Kind und ein
Engel am Sterbebett des armen Gldubigen weilen und der Dimon nur mit
kiinstlich gesteigerter Widerstandskraft an dem Rock des Mannes rechts zu
zerren wagt. Alle diese Ziige werden dem Beschauer eindriicklich, weil sie die
realistische Seherfahrung ansprechen. Sie setzen also zu ihrer Verstindlichkeit
Beschauer voraus, die sich in einer vom mittelalterlichen Denken véllig ver-
schiedenen Weise fiir die Bedeutung des Sichtbaren interessieren. Die neue
Zeit erinnert nicht abstrakt an die symbolische Bedeutung der Motive, sondern
versucht sie logisch vollstindig und konkret im eigenen Milieu zu illustrieren.
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In Bezug auf die geistigen Konsequenzen fiir die weltanschauliche Einstellung
ergeben sich daraus betrichtliche Unterschiede. Allein, auch beim Meister DS
besteht ein Nebeneinander verschiedenartiger Krifte. Das Bediirfnis nach
realistischer Vergegenstindlichung ist ebensowenig konsequent und alleinig
wie ehedem die mittelalterliche Abstraktion konsequent unrealistisch. Man
vergegenwirtige sich daraufhin die abstrakte Ausdruckskraft des schrig nach
links ansteigenden Bodens im Gemach des unseligen Reichen. Es handelt sich
hier nicht um einen missratenen Versuch einer perspektivischen Darstellung,
sondern um den wirksamen Ausdruck fiir die Unruhe, die den Sterbenden
plagt.

Historisch bleibt die Personlichkeit des Meisters DS schwer fasslich. Man
kennt die Initialen, mit denen er seine fiir den Basler Buchdruck bestimmten
Holzschnitte zu signieren pflegte, und man kann aus seinem Stil entnehmen,
dass er aus dem oberrheinischen Milieu hervorgegangen ist. Seine Kompositionen
sind geistig klar, aber diskret geordnet. Die Geschehnisse werden eingehend
konkret verdeutlicht, die Darstellung verliert sich aber nicht im gegenstéindlichen
Detaillieren, sondern hebt stets das Geistige des Vorganges als Hauptsache her-
vor. Darauf beruht seine Leichtigkeit im Ausdruck.

Fiir das Studium dieser interessanten Uebergangszeit bietet der baslerische
Kunstbesitz ein reichhaltiges Material, das mit wenigen Ausnahmen der eigenen
Ueberlieferung entstammt. Nicht alles ist urspriinglich in unserer Stadt entstanden
und fiir ihre Biirger bestimmt gewesen, bildet aber dennoch einen Bestandteil
der damaligen kiinstlerischen Kultur, weil es, einmal nach Basel gelangt, hier in
verstindige Obhut genommen worden ist. So kam der kiinstlerische Nachlass
des 1524 in Isenheim bei Colmar verstorbenen Hans Holbein d. Ae. zu seinem
hier lebenden jiingeren Sohn Hans und blieb auch nach dessen Uebersiedelung
nach England in baslerischen Hinden. In den Skizzenbiichern des Vaters zihlen
die mit Silberstift und Tusche gezeichneten Bildnisse zu den besonderen Kostbar-
keiten. Thre Beriicksichtigung bei der Betrachtung der einheimischen Kunst-
werke erlaubt auf die Wichtigkeit der individuellen Krifte hinzuweisen, die nun-
mehr neben der Verwurzelung in einem Ort und in einem kulturellen Milieu
eine entscheidende Bedeutung erlangen. Sie bieten zudem die Moglichkeit,
die schrittweise geistige Umstellung des Kiinstlers zu verfolgen und sich auf
diese Weise eine nihere Vorstellung zu verschaffen vom Leben in jener Ueber-
gangszeit. Es finden sich zunichst Bildniszeichnungen, in denen die Kraft der
konkreten Schilderung und das Mass des gefiihlsmissig stimmungshaften Aus-
druckes des dargestellten Menschen sehr eindriicklich sind. Sieht man niher
zu, dann bleibt das Stimmungsmissige trotz der realistischen Detaillierung allein
entscheidend. Man lernt den Dargestellten also nicht aus den realistischen Ziigen
kennen, sondern aus den Verlautbarungen seines Gemiites, und man interessiert
sich letztlich nicht fiir seine Individualitit, vielmehr fiir den psychologischen
Typus, fiir sein Temperament. Daraus ist ersichtlich, dass der Kiinstler wohl die
von der neuen Zeit gestellten Aufgaben zu den seinigen gemacht hat, dass er sie
aber mit den Mitteln der alten zu lésen versucht. Da er indessen eine sensible
Natur gewesen ist, zeigen spiter entstandene Werke nicht nur #Husserlich im
Motivischen, sondern auch innerlich, also in der Portritauffassung, die Umstel-
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lung auf die neuen Erfordernisse. In der 1511 entstandenen Zeichnung mit den
Bildnissen seiner beiden S6hne Ambrosius und Hans, die sich in Berlin befindet,
gelangt das verschiedenartige Naturell der Knaben ungemein klar zur Geltung.
Dem lebhaften, aufgeweckten, vor allem gefiithlsmissig reagierenden Ambrosius
ist das Phantasievolle, Schwirmerische und Leichtsinnige eigen, beim jiingeren
Bruder Hans zeigt sich die reflektierende Beobachtung, das niichtern iiber-
legende und verschlossene Wesen. Und eben darin ist das Werk das Ergebnis
der neuen Zeit, dass der Vater seine genaue Kenntnis der Kinder und seine geheime
Ahnung dem Beschauer in einer unmissverstindlichen bildlichen Fixierung zu
vermitteln vermochte. Dementsprechend bieten auch die spiteren Basler
Zeichnungen nicht einzig physiognomisch verlissliche Bildnisse, sondern sind
erfiillt von dem Verstindnis fiir die neuen, individuellen Werte der geschilderten
Personlichkeiten. Das schw#bische Naturell des Kiinstlers und seine Herkunft
aus dem aufgeschlossenen und fiir das Grosse empfinglichen Milieu des damals
michtigen Augsburg verleihen seinen Bildern und Zeichnungen einen innig
weichen und treuherzigen Charakter und scheiden sie daher deutlich von den
Basler Leistungen.

Um sich des Unterschiedes voll bewusst zu werden, greife man zum Holz-
schnitt des Meisters DS mit der in einer Nische stehenden Madonna im Glorien-
schein. Die andere, mehr verniinftige Atmosphire ist alsbald zu verspiiren.
Die Zeichnung ist kriftig und doch feinlinig zart, die Komposition erwachsen
aus einem fast spielerischen Beherrschen aller Darstellungsméglichkeiten, das
Ganze distanziert und vornehm. Klassisch oberrheinisch ist auch der Basilisk
auf dem Holzschnitt von 1511 (Abb. 1). Nervig in der Bewegung und straffim Bild-
aufbau, lebhaft und kraftvoll. Trotz der scheinbaren Altertiimlichkeit der Motive
ist es ein durchaus modernes Kunstwerk. Bewusst in das Viereck komponiert, mit
vollem Empfinden fiir die Harmonie der Verhiltnisse. Das irrationale Spiel
herkémmlicher Verschlingungen ist zu klarer Wirkung gemeistert. Ein der
zeitgenossischen Glasmalerei geldufiger Bildtypus hat hier eine geniale Préagung
empfangen.

Diese Zusammenhinge sind nicht zufillig. Sie entsprechen vielmehr der
bedeutenden Stellung, die damals die Glasmalerei unter den bildenden Kiinsten
innehatte, auch in Basel. Die wenigen erhaltenen Scheiben sind durchwegs
von hoher Qualitit und lassen erkennen, dass sich die oberrheinische Geistesart
auch in diesem Schaffenszweig einen selbstindigen kiinstlerischen Ausdruck zu
formen wusste. Die Hauptbeispiele bilden die in Fragmenten erhaltenen Standes-
scheiben von 1514 und die vollzihlige Folge von Standesscheiben des Anthony
Glaser von 1519; die ersteren befinden sich heute im Historischen Museum,
die letzteren noch an ihrem urspriinglichen Orte im Rathaus, im jetzigen
Sitzungszimmer des Regierungsrates. Die wunderbar leuchtenden Farben sind
zu kiithl beruhigter Gesamtwirkung vereinigt und ergidnzen harmonisch die
prignanten Formen und die klare motivische Ordnung. Die Kompositionen
sind dem neuen Denken entsprechend regelmissig disponiert, ihr Ideal liegt
im Ausgleich der Teilkrifte zu absoluter, gesetzmissiger Eindeutigkeit. Auch
die handwerkliche Leistung des Glasmalers erwichst also aus dem abgeklérten
geistigen Bewusstsein des Renaissance-Menschen.
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Die Sitte, in 6ffentliche und private Rdume profaner Bestimmung Wappen-
scheiben zu stiften, ist ein typischer Zug der kiinstlerischen Kultur des Biirgertums.
Die Orte der Eidgenossenschaft, die Stidte, die Ziinfte, andere Korperschaften
und Einzelpersonen pflegten bei festlichen Anldssen und zur Erinnerung sich
gegenseitig solche Scheiben als Schmuckstiicke zu schenken. Damit entstand
neben der traditionellen Vergeistigung des religivsen Lebens die Kultivierung
des Alltiglichen. Das irdische Machtbewusstsein und die rein menschlichen
Werte, wie Freundschaft und gesellschaftliche Bindungen, Taten und Ereignisse
erlangten nunmehr Gewichtigkeit und wurden zur Schau gestellt und fiir die
Nachwelt in eindriicklicher Form iiberliefert. Angesichts dieser intimen Ver-
wurzelung im Lebensbewusstsein der Epoche ist es nicht verwunderlich, dass
die profane Glasmalerei im 16. Jahrhundert ein grosses Titigkeitsfeld erhielt
und nach der Einfithrung der Reformation in den evangelischen Orten den
wichtigsten Zweig der bildenden Kiinste darstellte. Bedeutende Meister lieferten
die Entwiirfe (Scheibenrisse), und die schweizerische Glasmalerei entwickelte
sich zu einer durchaus eigenartigen kiinstlerischen Erscheinung im Gesamtbilde
des 16. Jahrhunderts.

Die groBien Schiveizer.

Die Kunst der ersten Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts présentiert in der
Eidgenossenschaft eine prachtvolle Entfaltung der Krifte, und zwar der eigenen
wie der zugewanderten.

In diesem Zusammenhang ist als gewichtige Leistung das Basler Rathaus
zu nennen. Das mit dem Eintritt in den Bund der Eidgenossenschaft sich als
die entscheidende politische Macht erweisende stidtische Regiment brachte in
dem Neubau aus den Jahren 1504 bis 1514 seine nunmehrige Position auch im
Stadtbild zur Geltung. Der Name des Baumeisters ist nicht iiberliefert. Das
Werk lasst aber erkennen, dass es ein hervorragender Kiinstler gewesen ist. Fiir
die urspriingliche Wirkung wichtig sind zwei Umstédnde: einmal die Verdnderung
des Baues durch die zweimaligen Anbauten von 1608 und 1898 und ferner die
Vergrosserung und Planierung des Marktplatzes. Ehemals stand das Rathaus
auf einem unregelmissigen und hiigeligen, von schmalen und niedrigen Héusern
umsiumten Platz, und zwar nicht in dominierender Stellung in einer Seitenmitte,

sondern echt mittelalterlich zufillig, gewachsen, in der Ecke gegen die Sporren- .

gasse (einstige Verbindung Marktplatz-Eisengasse). Dem mittelalterlichen
Denken entgegengesetzt ist indessen der architektonische Charakter des Rat-
hauses. Trotz der Verwendung von gotischen Formelementen, wie Spitzbogen,
Staffelfenstern, Stabwerk, Masswerk und Rippenprofilen, ist es ein durchaus
grosses und reines Werk der Renaissance-Gesinnung. Denn die Wirkung der
iiberlieferten Elemente ist nicht mehr im gotischen Sinne auf das beweglich
Woachsende und zierlich Aufgeldste gerichtet, vielmehr auf kubische Geschlossen-
heit und tektonisch strenge Ordnung. Die Staffelfenster und Arkaden werden
zu einheitlichen, gleichmissig rhythmisierten Bindern gereiht. Die konsequente
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Einstellung auf kubische Bestimmtheit und Vorherrschaft der geraden Linie
meistert mit derselben Sicherheit auch den oberen Abschluss, indem sie das
traditionelle steile gotische Dach hinter einem gesimsartig wirkenden Zinnenkranz
zu verbergen sucht. In der verhiltnismissig schmalen Fassade kommt somit
neben der Senkrechten als gewichtiges Moment die Betonung der Wagrechten.
Durch die Aufteilung in horizontale Zonen, durch die regelmissige Anordnung
der Arkaden, Fenster und Zinnen und durch die kiinstlerische Akzentuierung
der Mitte durch Uhrgeh#use und Dachreiter entsteht ein beruhigter Ausgleich
von Hohe und Breite als Fundament der idealen Harmonie des neuen Denkens.

Fiir eine gewisse Zeitspanne, um 1510 bis etwa 1520, hat es den Anschein,
als ob Basel das schopferische Zentrum gewesen sei. Von der Entwicklung der
lokalen Verhilinisse her gesehen, erscheint dies als logische Folge. Die auf-
strebende Stadt am Oberrhein war ein wirtschaftlich wohl fundiertes und geistig
regsames Gemeinwesen und verfiigte als Grenzort und Druckerstadt iiber
mannigfache auswirtige Beziehungen. So ist es auch verstindlich, dass Basel
eine grosse Anziehungskraft ausiibte auf die Kiinstler von nah und fern. Fiir
kiirzere oder lingere Dauer liessen sich nieder: der Berner Niklaus Manuel
Deutsch, der Solothurner Urs Graf, Hans und Ambrosius Holbein aus Augsburg,
der Bildschnitzer Martin Hoffman aus Stolberg am Harz. Sie alle haben mit-
geholfen, die kiinstlerische Kultur von Basel zu bereichern, und von allen sind
Spuren ihrer Wirksamkeit in unserer Stadt erhalten geblieben. Als Reprisen-
tanten der einheimischen Denkart und als eigentliche Verkdrperung dessen,
was man als nationalen Stil der Eidgenossenschaft bezeichnen kénnte, sind Niklaus
Manuel und Urs Graf zu nennen. Sie haben dem Schweizergeist einen genialen
Ausdruck verliehen. In ihren Werken spiegelt sich das aus der machtpolitischen
Stellung der alten Eidgenossenschaft erwachsene Selbstbewusstsein des Volkes.
Die Erfolge haben dem altiiberlieferten Stolz und Unabhingigkeitsgefiihl eine
herrenmissige Nachdriicklichkeit zugesellt, die sich ungeniert auf allen Gebieten
Geltung verschaffte. Die Soldner, Bauern und Ziinftler formten sich inmitten
der zeitgendssischen Bildung und Kultur ihre eigenen Daseinswerte, in eigen-
tiimlicher Mischung von geistig erzogener und ungebrochener riicksichtsloser
Kraft, von erfahrener Kultur und urwiichsiger Wildheit. Thre Aecusserung ist
daher zumeist herb und rauh, aber stets von einem gutmiitigen Unterton begleitet,
offen und zuweilen derb zugreifend, niichterne Wahrheit liebend, aber zugleich
dem pathetischen Schwung und dem dekorativen Effekt nicht verschlossen.
Diese verschiedenen Grundkrifte ihres Wesens behaupten sich mit gesunder
Selbstverstindlichkeit, sind vereinigt zu einer eindeutig sachlichen, bodenstéindig
festgefiigten und beharrlichen Art.

Der schopferisch reiche Niklaus Manuel Deutsch, gleich bedeutsam als Maler,
Dichter und Staatsmann, der feinen geistigen Innerlichkeit ebenso zugetan wie
dem entschlossenen Einsatz der Gewalt, hat in einer seltsamen Steigerung iiber-
legene Einsicht mit elementarer Leidenschaftlichkeit verbunden. In der mit
Wasserfarben getonten Kreide- und Rételzeichnung eines rémischen Imperatoren-
kopfes (Oeffentliche Kunstsammlung Basel) ist einer derHohepunkte in der bild-
haften Verdeutlichung schweizerischer Art erreicht. Die zeitgendssische huma-
nistische Begeisterung fiir das klassische Altertum wird niichtern und naiv unbe-
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schwert in die eigenen Interessen einbezogen. Vor allem die Kraft des romischen
Wesens wird eindriicklich gemacht durch die unmittelbar wirksame reale Ver-
gegenstindlichung eines Menschen, dessen unschone Ziige uns aus dem Alltag
wohl vertraut sind. Unkomplizierte, aus dem direkten Handeln erwachsende
Erfahrung, vereinigt mit kritischer Zuriickhaltung, lenkt die Energie und bestimmt
die Tat. Auch in der kiinstlerischen Formung ist der nachhaltige Eindruck die
Folge einer unbeirrbaren Sachlichkeit in der Wiedergabe jedes einzelnen Zuges,
wie etwa der Bartstoppeln. Dennoch entsteht ein kraftvolles, auf grosse Ziele
gerichtetes Kunstwerk. Ebenso unverfilscht in seiner Wahrheit wie die Schmi-
hung, welche Manuel im Bicoccalied seinem literarischen Widersacher zurief:
,,du myn liedlindichter zart, ich schyss dir ein dreck uf d’nasen unddry in knebel-
bart’. Es ist sicherlich kein Zufall, dass gerade dieses Kampflied auf die Melodie
eines altfranzosischen Liebesliedes gedichtet wurde. In der scheinbar willkiir-
lichen Verkniipfung von grobschlichtiger Deutlichkeit mit weicher Gefiihls-
innigkeit bekundet sich vielmehr ein noch heute lebendiges Stiick schweizerischer
Eigenart. Die bodenstindige Schlichtheit des Denkens und die trotz dem warmen
und reichen lyrischen Empfinden im ,,Bernermarsch® und im ,,Vreneli ab
em Guggisbirg® mitschwingende Munterkeit sind dem niichtern rechnenden
Schweizer bis zur Gegenwart vertraut und lieb geblieben. Das Brustbild einer
jungen Frau, im Profil nach rechts gewandt, kann diesen beiden Volksliedern
ebenbiirtig zugesellt werden. Die dekorative Kraft des Umrisses und die liebe-
volle Zierlichkeit in der Zeichnung der Details verleihen dem Bildnis eine auf-
geweckte Lebendigkeit. Die schnippisch-neckischen Ziige der einfachen jungen
Frau, die raffinierte Schlichtheit ihres Putzes und der Charme ihres Gemiites
kommen in einer dem Rémerkopfe durchaus verwandten Unmittelbarkeit zur
Geltung.

Dieser menschliche Reichtum befihigte den Kiinstler gleichermassen zur
Gestaltung des Tragischen wie des Komischen, des Ernsten wie des Vergniig-
lichen. Die kleine Darstellung der Enthauptung des Taufers aus dem Jahre
1520 bringt in dramatischer Zuspitzung der Gegensiitze die Verlebendigung der
biblischen Erzihlung. Der gewissenhaft seines Amtes waltende Henker iiber-
gibt, gewaltsam die Kluft zwischen dem Grausamen und dem Harmlosen iiber-
briickend, der naiv lenksamen Salome mit diskreter Vorbereitung das leblose
Haupt. Die teuflisch aufmerksamen Frauen hinter der Konigstochter und die
mit stumpfer Gleichgiiltigkeit den Kérper des Johannes wegtragenden Schergen
liefern den Kontrast zu der menschlichen Vertiefung des Geschehens in den
beiden Hauptfiguren. Dem harmlosen Midchen werden die Auswirkungen
des viterlichen Befehles nicht bewusst, der Henker fiigt sich resigniert, aber
in der Natur entlddt sich der heraufbeschworene Konflikt. Das Unheil bricht
herein, drohend erscheinen die Anzeichen hdoherer Krifte. Gespensterhaft
momentan wirkt davor die unvermittelt in das Bild hereingehingte Guirlande
mit dem Emblem des Kiinstlers. Die Schilderung verwebt eindringliche reale
Deutlichkeit mit leidenschaftlicher Entfesselung phantastischer Effekte, die
innere Bedeutung des konkreten Vorganges wird zu einem von Zeit und Ort
abgelosten allgegenwiirtigen Ereignis. Als Bildkomposition bringt die Darstel-
lung die Macht des Gefiihlsmissigen und die iiberzeugende Klarheit der bewussten
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Ordnung bereits in jener Form, die der Kunst des Manierismus eigentiimlich
ist. An Stelle der Selbstherrlichkeit des Renaissance-Denkens tritt die Anerken-
nung iibergeordneter Krifte, vermengt mit der nordischen Neigung zum
Phantastischen.

Allein, Manuels Stellung innerhalb der geistigen Entwicklung seiner Zeit ldsst
sich nicht auf eine so einfache Formel bringen. Das weiss auf braunen Grund
in clair-obscur-Technik gemalte Bildchen mit der sehr weltlichen Schilderung
der Bathseba im Bade weist noch auf andere Ziige. Hier bestimmt die freie und
unbedenkliche Lebensbejahung die geistige Haltung, die Freude am behaglichen
Detaillieren und am Genuss der irdischen Poesie. Mit eleganter Gewandtheit
wird alles geformt, diszipliniert und i#sthetisch verfeinert, aber alles bleibt in
seinem gegenstidndlichen Dasein bedeutsam und verdankt einem offen der
schonen Welt zugewandten Denken seine Lebensberechtigung. Die seelischen
Konflikte treten zuriick, werden nur leise beriihrt vom tibermiitigen Spiel einer
vergniigten Ironie. Die Aufmerksamkeit ist dem Menschlichen gewidmet, aber
dieses Menschliche selbst in seinen Zusammenhingen mit der All-Natur erfasst.
Darum besitzen alle Bilder Manuels eine wohltuende innere Weite. Auf dem
Votivbild mit der Heiligen Anna selbdritt sind die Lebenden und die in der
Ewigkeit Verweilenden, die Bidume, das Gestriuch und die Griser, die Hiuser,
Briicken und Stege, die Matten, Berge und der See mit derselben Innigkeit als
Gegebenheiten der gottlichen Schopfung geschildert und vereinigt zu einem
Stiick in hoherem Sinne belebter Natur. Eine solche Gesinnung konnte nicht
haltmachen an den bisherigen Grenzen der christlichen Frommigkeit, sie lief
freilich auch nicht Gefahr, in der Beschiftigung mit den heidnischen Vorstel-
lungen des klassischen Altertums dem Glauben der eigenen Zeit untreu zu
werden, weil die neue Verantwortung des Christenmenschen das Fundament
bildete.

Die von Manuel in Basel iiberlieferten Gemilde mit antiken Motiven bieten
dafiir wertvolle Belege. Das grosse Temperabild mit dem Urteil des Paris wird
der griechischen Vermenschlichung der Goétterwelt mit der dem Schweizer
eigenen Spottlust in einer Weise gerecht, dass die antike Idee in neuer Umgebung
wiederum aktuell wird. Die Bedeutung des Themas wird durch das grosse Bild-
format #usserlich betont, durch das zeitgendssische Kostiim real nahegeriickt
und durch die geistig iiberlegene Gestaltung gleichzeitig zu einem Spiel der
Natur erhoben. Die von Ilebensfrohem Uebermute angestachelte weibliche
Eitelkeit l3sst mit ironischem Licheln die Hiillen fallen und bietet, halb ziichtig
z6gernd, halb ungeschickt buhlend, die wihrend Jahrhunderten ach so dngstlich
gehiiteten Reize dar, scheinbar gutmiitig folgsam, in Wirklichkeit den verlegen
betroffenen Paris umgarnend. Die irdisch vergéngliche Schonheit aller Kreatur
wird besinnlich gepriesen, aber dem Lobgesang ist die niichterne Wahrheit ein-
geflochten. Sarkastisch wird der Gang der auserkorenen Grazie in das alltdglich
Unzulingliche herabgezogen, und der kraftvolle Gétterjiingling Paris sucht mit
hilflos unentschlossener Gebirde eine Stiitze an seinem linken Knie. Damit
ldasst die an irdischen Dingen so sehr interessierte Schilderung die moralische
Absicht durchblicken, die bezeichnend ist fiir das aufgeklirte Denken der
damaligen Zeit und auch diesem Gemilde erst seinen richtigen Sinn verleiht
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im Lebenswerk des grossen schweizerischen Vorkdmpfers der kirchlichen
Reformation.

Im antiken Denken fand die Renaissance die willkommene Bestéitigung ihrer
eigenen Ideale. Auch der christliche Mensch sollte aus den Bedingungen der
Wirklichkeit heraus zu einer harmonisch ausgeglichenen und lebenstiichtigen
Personlichkeit erzogen werden. Die Verantwortung fiir das Gelingen ist dem
Einzelnen iiberbunden, der selbst iiber seine Krifte bestimmt. Und weil der
Idcalismus der Renaissance ein tatfreudiger war, sind alle seine Aeusserungen
von einem heroischen Pathos erfiillt. In dem zweiten grossen Temperabild der
Oeffentlichen Kunstsammlung mit der Geschichte von Pyramus und Thisbe
hat Manuel diese vornehme Auffassung vom sittlichen Wert der Personlichkeit
in die Schilderung des tragischen Geschickes der beiden Liebenden hineinver-
flochten. Hier erscheint der Mensch als Kronung der romantischen Landschaft,
als die letzte und wichtigste Vollendung der Schopfung, als die Verkorperung
der Gesetzlichkeit aller Ordnung. Auch die Wahl des Motives hat ihre tiefe
Bedeutung. Sie erfolgte nicht aus antiquarischen Interessen am Stoff oder etwa
aus dem Verlangen, sich als Gebildeter aufzuspielen. Das tragische Schicksal
der beiden Menschen, das sich aus ihrem ecigenen freien Entschlusse ergab,
erweckte eine gefiihlsmissige Teilnahme und Bewunderung fiir die menschliche
Charakterstirke, und dieser verliech der Maler einen kiinstlerisch ebenbiirtigen
Ausdruck. Die aus einem unbegrenzten leidenschafilichen Verlangen geborene
und von gefithlsmissigem Schwung getragene Darstellung fand ihren sicheren
Halt in der festen gesetzlichen Begrenzung und Ordnung der Teile.

Aus allen Bildern und Zeichnungen Manuels ist immer die Innerlichkeit
des Kiinstlers zu verspiiren. Stets ist es ein Ausdruck, der dem Gefiithlsmissi-
gen die letzte Wirkung iiberldsst, und stets ist es ein reicher Ausdruck des
Menschlichen. Der Maler und Poet sind in Manuels Wesen eine untrennbare
Finheit, und der Denker und der Kimpfer haben der Wirksamkeit des
Kiinstlers immer wieder die Bahn gewiesen. Bei aller Tiefe des leidenschaft-
lichen Empfindens und der Steigerung in das Phantastische siegt stets die
Herzlichkeit iiber das D#monische und die Vernunft iiber die Leidenschaft.

Eine andere Natur ist der Zeichner und Goldschmied Urs Graf gewesen.
Aus leidenschaftlich ungebindigter Art erwichst die Wucht seiner Wirkung,
démonische Wildheit erfiillte sein Wesen. Seine Federzeichnungen sind eine
ebenso einmalige Erscheinung wie der damalige schweizerische Séldnertypus.
Selbstsicher und riicksichtslos auf ein Ziel gerichtet und dieses aus einer Ueber-
fillle von Kraft wie im Spiele meisternd. Bei ihm erlangt das heroische Pathos
eine suggestive Macht, und weil es Grundkrifte des schweizerischen Wesens
verherrlicht, gehdren die Werke von Urs Graf zu unserem wertvollen nationalen
Besitz. Die aus dem Schicksalsjahre 1515 stammende Federzeichnung mit dem
von Kriegern umgebenen Bannerherren (Abb. 4) besitzt eine ungemein packende
Kraft in der Verbildlichung des Zusammenstehens und im Ausdruck der gebie-
tenden Gewalt des Fahnrichs. Die iiberzeugte moderne Gesinnung des restlos in
seiner Gegenwart lebenden Kiinstlers bekundet sich darin, wie diese Krieger aus
eigenem, subjektivem Entschlusse sich zusammenscharen, wie alles von mensch-
licher, instinkthafter Willenskraft erfiillt ist. Der Geist ist einfacher als bei
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Federzeichnung 1515.

Urs Graf.

Abb. 4.

Bannerherr von Kriegern umgeben.



Manuel, urwiichsig und unbedenklich schwungvoll. ,,Der Féahnrich mit Tross-
junge* aus dem Jahre 1516 bringt mit genialer Sicherheit die suggestive Ver-
bildlichung des Schreitens, das momentan Bewegte hat damit eine kiinstlerische
Form erhalten, die zu den bedeutungsvollsten Leistungen des 16. Jahrhunderts
zihlt. In diesem Dahinschreiten lebt sich der prachtvoll hemmungslose Schwung
des Renaissance-Menschen aus. Es ist klar, hier handelt es sich nicht um das
Erzeugnis einer reich ausgebildeten Geistigkeit, sondern hier herrscht die Macht
des Vitalen, freilich in raffinierter Durchbildung des Formalen. Im Unterschiede
zu Manuel kommt dem Aeusseren und Realen eine ganz andere Bedeutung zu,
das Interesse gehort dem Naturgemissen und Elementaren. Die zeitgendssische
Kunst bietet als einziges ebenbiirtiges Gegenbeispiel Diirers Kupferstich mit
Ritter, Tod und Teufel. Der Unterschied ist instruktiv und darf nicht ver-
schwiegen werden. Diirers Blatt erinnert an die Geistigkeit der Humanisten
und Reformatoren, an Erasmus, Melanchthon und Luther, der Fihnrich von
Urs Graf an den Sdubanner-Zug von 1477 oder an den Zug der Eidgenossen
in den Sundgau im Jahre 1468. Aus dem von einem Berner gedichteten Lied
auf den Sundgauer-Zug mogen zwei Strophen folgen zur Ergétzung und
Illustration. Die Eidgenossen iibernachteten auf dem Hermarsch vor den Toren
unserer Stadt, das Lied fihrt dann fort:

,wir nit ung’fressen warend gsin,

vergangen was uns des hungers pin.

wir riwtend derselben nacht neben dem Rin,
morndes kamend wir gen Kolmar hin;

da liefend wir in die keller in

und wurdend me wan halb voll win.
bumperlibum aberdran heiahan!*

Die realistische, mit Ironie durchsetzte und mit Sinnenlust erfiillte Schilderung
vermerkt mit derselben Naivitit auch die begangenen Grausamkeiten:

»da kamend wir fiirbass ins Sundgéw hin,

da stachend wir nider meng feistes schwin,

wir stiessend brind zG’'n winden in,

den rouch sach man ouch enet dem Rin;

die Brisgower dachtend: das mogend wild giste sin,
got b’hiiet uns, dass si nit kémend z8& uns hin,
bumperlibum aberdran heiahan.*

Es ist wohl mdéglich, dass diese naive Unbindigkeit und ziigellose Sinnenlust
mehr als eine blosse Zeiterscheinung darstellt und die Kehrseite bildet zu der
bedéchtigen und verniinftig niichternen Art des Volkes. Sicher aber ist die ehr-
furchtslose und brutal materialistische Gesinnung ein Zeichen der damaligen
geistigen Krise. Das Unbehagen kommt bei den Einsichtigen auch geniigend
zur Geltung. Bei Urs Graf freilich stammt es nicht aus tiefen Schichten. Der
heimkehrende S6ldner mit der lapidaren Aufschrift: ,,Al mein gelt verspilt 1519
bietet sich wie ein Selbstbekenntnis dar. Allein an der Natur dieses Menschen
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dndert das Eingestiindnis nichts, es beriihrt hchstens seine Laune, und fiir den
Beschauer bleibt der grosse Eindruck beschrinkt auf die zwingende dekorative
Kraft der kiinstlerischen Formung. 1521 hat Urs Graf das unerbittliche Walten
der entfesselten Wildheit auf dem Schlachtfeld gezeichnet und mit der kiihlen
Unberiihrtheit des Haudegens bis ins Einzelne geschildert, mit einer beinahe
teuflischen Vorliebe fiir das Zerstérende. Man erinnere sich, wie Niklaus Manuel
zeichnete, malte und dichtete, um als Mensch und Personlichkeit einen geistigen
Ausdruck zu formen! Urs Graf dagegen gestaltete seine Werke aus seinem
ddmonisch-leidenschaftlichen Selbstbewusstsein, aus der frivolen Selbstiiberhebung
des Renaissance-Menschen. Nur eines war ihm heilig, sein eigener Kampfeseifer,
die eigene kriftig treibende Lebenslust. Die seltenen religivsen Darstellungen
bewahrheiten dies eindriicklich. St. Georgs Kampf mit dem Drachen lisst in
dem Kiinstler keine Erinnerung wach werden an die edlen Motive, welche den
Ritter zur Vernichtung des Ungeheuers bewegten. Einzig die Tatsache der
Besiegung des Drachen interessiert ihn, und in der Darstellung des Kampfes
lebt wiederum der ganze Ingrimm der Zerstérungslust, verbunden mit mitleid-
loser Sachlichkeit. Kalt entschlossen schligt der Ritter zu, wie von Entsetzen
gepackt stiebt das Ross davon, erbarmungslos wird die Hilflosigkeit des iiber-
wundenen Tieres klargestellt.

Das Lebensbild des Urs Graf ist auch heute noch mit aller wiinschbaren
Deutlichkeit zu erschliessen aus den zahlreichen Gerichtsurteilen und aus der
zynischen Offenheit seiner Werke. Eine aus dem Jahre 1514 iiberlieferte Zeich-
nung zeigt die Riickansicht eines Ehepaares, frappierend durch die momentane
Wirkung und die riicksichtslose Charakterisierung. Gewaltig und patzig bewegt
sich der Mann, wie ein dressiertes Tier bleibt die Frau an seiner Seite. Die
Zeichnung ist mit genialer Leichtigkeit hingeworfen und bildet ein interessantes
Dokument fiir die geistige L#ssigkeit ihres Schopfers. Die dimonischen Ziige
seines Wesens wurden bereits erwihnt. Man darf sie nicht ausser acht lassen,
denn sie sind an seinen stirksten Werken entscheidend beteiligt und haben zu
den aufschlussreichsten Zeugnissen iiber das 16. Jahrhundert ein wesentliches
hinzugefiigt. Die ,,armlose Dirne mit Stelzfuss und die ,,Marketenderin, die
an einem Gehenkten vorbeigeht'‘ vermitteln Einblicke in menschliche Regungen,
die von keinem Zeitgenossen iiberboten worden sind. Mit kaltbliitiger Selbst-
verstindlichkeit werden Lebende und Tote, Gesunde und Kriippel und die
niedersten Sphiren menschlicher Existenz in die Schilderung einbezogen, nirgends
macht sich der Kiinstler als Richter oder Moralist bemerkbar. Bildung und Kultur
hat Urs Graf sicherlich nicht viel besessen, wohl aber eine Hellsichtigkeit. Er
war unsentimental und trocken, starrkdpfig und gewalttitig, verfiigte aber iiber
eine raffinierte Formsicherheit, wenn es galt, seiner Leidenschaft Ausdruck zu
verleihen.

Die kiinstlerischen Verhiltnisse in Basel sind zu Beginn des 16.Jahrhunderts,
etwa bis zum Eintreffen der Briider Holbein, hinsichtlich der Namen der Meister
und gesicherter Ueberlieferung ihrer Werke nur diirftig bekannt. Ob das mit
HL signierte Bild des Hieronymus in der Einéde 1515 wirklich in Basel ent-
standen ist, bleibt ungewiss, seine geistige Verwandtschaft mit den gleichzeitigen
Werken von Manuel und Graf macht die Lokalisierung aber wahrscheinlich.
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Dafiir spricht #usserlich die etwas ungepflegte und ungestiime Art der Malerei
und innerlich der #hnliche Gemiitsgehalt. Die romantische Landschaft bei
Sonnenuntergang ist wiederum wie bei Manuel aus einem Gefiihl fiir die
Zusammengehorigkeit von Mensch und Natur erwachsen, das in derselben Weise
sachlich bleibt und es dem Beschauer iiberlisst, aus dem Abendfrieden der
Landschaft mit dem Heiligen menschlich vertraut zu werden. Trotz seiner
Unscheinbarkeit gehort es zu den respektablen modernen Leistungen jener Jahre.

Die Briider Holbein.

Ambrosius und Hans Holbein d. J., die 1515 nach Basel iibersiedelten
(Ambrosius zwar erst 1516 nachweisbar), wirkten zunichst in diesemm Milieu
fremdartig. IThr tonig weicher und geglitteter Augsburger Stil und ihre klassisch
ausgeglichene und beruhigte Art haben ihnen fraglos von Anfang an die Ueber-
legenheit gesichert. Klug und gewandt im Aufnehmen und Verarbeiten von
Anregungen, fiigten sie sich alsbald in die neuen Verhiltnisse ein und erhielten
nambhafte Aufirige. Bereits nach kurzer Zeit standen sie im Mittelpunkt des
allgemeinen Interesses. Als junge und bildungsfihige Kiinstler sind sie hieher
gekommen, eben inmitten der geistigen Festigung. Die in Basel erhaltenen
Werke zeigen ihr rasches Reifen. Was an neuen Eindriicken noch hinzukam,
wurde harmonisch dem eigenen Wesen einverleibt, so dass es schwer féllt zu
entscheiden, wo sie als Gebende und wo als Nehmende aufgetreten sind. Die
beiden entziickend frischen Knabenbildnisse des Ambrosius in der Oeffentlichen
Kunstsammlung z#hlen jedenfalls zu den Kostbarkeiten der altdeutschen Malerei.
Sie brachten eine neue Art der Charakterisierung und Wiedergabe des unmittel-
bar Menschlichen, eine Ruhe und Klarheit im sicheren Ordnen und eine weiche
gemiitshafte Verinnerlichung, die bisher in Basel unbekannt gewesen sind.
Reizvoll ist die bereits deutlich erkennbare personliche Eigenart hervorgeholt.
Beim Jingeren iiberwiegt die spitzbiibische Munterkeit und das aufgeweckte
Interesse an der Umwelt. Der Aeltere ist stiller, sein Denken beginnt sich zu
ordnen und auf bestimmte Ziele zu konzentrieren. Diese intimen Wahrneh-
mungen hat Ambrosius kiinstlerisch sehr fein zum Ausdruck gebracht, z. B.
durch die verschiedene architektonische Umrahmung, ja selbst bis in den Verlauf
der aufgendhten Litzen auf den Kleidern. Der Kiinstler liebt weiche und gross-
ziigig gerundete und vor allem dekorativ wirksame Formen, er besitzt einen
idealen Sinn fiir vornehm schlichte Werte und bereichert jede Farbe und Linie
mit den warmen Regungen seines Gemiites. 1516 erhielt sein jiingerer Bruder
Hans den chrenvollen Auftrag, das Bildnis des Biirgermeisters Jakob Meyer
zum Hasen und seiner Frau Dorothea Kannengiesser zu malen. Mit erstaun-
licher Griindlichkeit hat der etwa 18jihrige die Aufgabe gemeistert und dabei
seine eigene Bahn beschritten, die ihn deutlich von Ambrosius trennt, und deren
Richtung dem entspricht, was man aus der Zeichnung des Vaters von 1511
bereits ahnt. Wo der Bruder sich mit einer gefilligen Andeutung begniigt, um
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fiir das Hauptmotiv eine dekorative Folie zu gewinnen, da legt sich Hans Holbein
d. J. ein logisch begriindetes Gebiude zurecht, und wo die Phantasie des Am-
brosius mit dem Dargestellten sympathisiert, da wahrt er eine kiihl sachliche
Zuriickhaltung.

Die Komposition des Doppelbildnisses ist grossziigig geplant, aber etwas
gezwungen geordnet. Die unvermittelte Verbindung der Figuren mit der kompli-
zierten Architektur bleibt gewaltsam und ist ein typisches Merkmal des Friih-
werkes. Allein, solche Schwiichen des nicht konsequent durchdachten Aufbaues
fallen nicht ins Gewicht, weil die lebendige Gegeniiberstellung der Figuren,
die exakte Beobachtung, die kluge Psychologie und die harmonisch verteilten
Farben als ausgereifte Werte klar hervortreten. Das reale Daseinsbewusstsein
des Renaissance-Menschen kemmt mit der ganzen Frische und naiven Ueber-
zeugtheit des Jugendlichen zur Geltung. Auch die beiden Vorzeichnungen sind
in Basel erhalten. Ihr Vergleich mit den gemalten Bildnissen ist aufschlussreich
fiir den kiinstlerischen Werdegang der Arbeit. Sie sind, wie so oft, unmittelbarer
in der Wiedergabe des persdnlichen Eindruckes des Kiinstlers und erlauben
daher eine bestimmtere Vorstellung vom Charakter der Dargestellten. Sie
zeigen das biirgerlich verniinftige Wesen dieser beiden Menschen chne jegliche
Schmeichelei. Offensichtliche Eigenheiten werden nicht verdeckt, fehlende Vor-
ziige aber auch nicht hinzugedichtet. So entsteht fiir den Aufmerksamen ein
interessantes psychologisches Abbild, das der Kiinstler hinter einer kiihl sach-
lichen und ausfithrlichen Schilderung diskret verbirgt. In spiteren Bildnissen,
vor allem aus der englischen Zeit, hat Holbein die Mannigfaltigkeit der ver-
wendeten Motive, die reichhaltige Detaillierung und die fast iiberbunten Farben
zuriickgedringt zu Gunsten einer klassischen Vereinfachung. In dem frithen
Doppelbildnis droht das ungestiime Besitzergreifen der neuen Welt die schéne
Form zu sprengen.

Die biographische Persénlichkeit des Kiinstlers ist schwer zu fassen. Die
Ueberlieferung ist zu spérlich und zufillig, als dass sich daraus eine einiger-
massen umfassende Vorstellung von dem Menschen bilden lassen wiirde. Im
Unterschiede zu Diirer ist Holbein nicht mitteilsam. Er zeigt nirgends das in
Briefen und Tagebiichern niedergelegte Bediirfnis nach subjektiver Bekundung
seiner Stellungnahme. Er ist kein leidenschaftlicher Streiter fiir die Sache des
Glaubens, weder des religiés-kirchlichen, noch des weltlich-menschlichen. Aber
wenn auch die Urkunden fehlen, so bieten doch seine Bilder geniigend Anhalts-
punkte, um eine Vorstellung von seiner geistigen Art zu erlangen. Holbein ist
darin ein ausgesprochener Mensch der Renaissance, dass der gesamte Ausdruck
seines Wesens im Gestalten einer logisch begriindeten Wirklichkeit liegt. Und
er ist eine grosse Kiinstlerpersénlichkeit, weil dieser Ausdruck eine iiberlegene
geistige Formung besitzt, die letztendlich aus der tiefen Ueberzeugung erwichst,
dass der Mensch durch die Kraft des Denkens die Wirklichkeit zu meistern und
Zu einem gesetzmissigen, sinnvollen Zeugnis des irdischen Daseins zu gestalten
vermdge. Seine kiihle Reserve und niichterne Sachlichkeit diirfen aber nicht dazu
verfithren, die Krifte des Gemiites und des Geistes zu verkennen. Sicherlich
war Holbein keine ausgeprigte, aktive geistige Personlichkeit im Sinne eines
Albrecht Diirer oder Niklaus Manuel. Aber nicht darum, weil er etwa eine
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,ungeistige’, unproblematische Handwerkernatur gewesen wire, sondern weil
er aus seinem Wesen und seiner Zeit heraus berufen war, als Klassiker das Leben
zu formen. Dieser iiberlegenen Zuriickhaltung des bewusst auf das Allgemeine,
auf das gesetzlich absolut Formulierbare eingestellten Klassikers entspricht die
Verschlossenheit seines Wesens, die Riicksichtsiosigkeit gegeniiber dem Zufillig-
Besonderen und die Teilnahmslosigkeit gegeniiber dem Menschlich-Intimen.
Seinem Wesen fehlt die Ausrundung zur grossen menschlichen Personlichkeit
im Sinne einer verfeinerten und umfassenden Kultur. Er war ein sicherer
Rechner, ein unerbittlicher Former, ein unbedingt von der Richtigkeit seines
Strebens erfiillter Kiinstler, daneben aber vielleicht ein innerlich einsamer,
trotz aller Ausseren Anpassungsfihigkeit und Erfolge linkisch-miirrischer und
verschlossener, am Leben nur egoistisch interessierter Mensch. Ein Mensch
mit seinen Widerspriichen. Das Lebendig-Bewegliche, die leidenschaftlichen
Gemiitskrifte kommen ebenso zur Geltung wie das Bewusst-Formende, das
zielklar auf das Absolute Gerichtete. Ein Mensch ohne Mitleid. Seine Bildnisse
zeigen daher Ofters leere, schematische Typen, von zuweilen erschreckender
Roheit des geistig Uninteressierten, brutal Primitiven. Daneben stehen die
Bildnisse ausgeprigt kultivierter Personlichkeiten, deren Ziige bis ins Letzte
hinein von einem wissenden und erkennenden, geistig urteilsfihigen Maler fest-
gehalten worden sind.

Waihrend seines Luzerner Aufenthaltes (Frithjahr 1517 bis Herbst 1519)
vollzog sich in Holbein eine innere Samymlung und Abklirung, die ihn seiner
kiinstlerischen Verantwortung bewusst werden liess, und die in seinem Schaffen
fortan zum Innehalten eines bestimmten héheren geistigen Niveaus fiihrte. Diese
Wandlung lag in der natiirlichen Entwicklung. Ihr fast schlagartig unvermitteltes
Eintreten aber ist nicht denkbar chne die Mitwirkung grosser Eindriicke. Holbein
scheint sie auf einer Reise nach der Lombardei erhalten zu haben. In dem 1519
entstandenen Bildnis des Bonifatius Amerbach wird das stirkere geistige Erfiillen
und Durchformen der Erscheinung sichtbar und die innere Auflockerung zu
grossziigiger Gesinnung fithlbar. Das menschlich ansprechende Werk ist erfiillt
vom Glauben an die Wirkungskraft der schénen Form und beseelt durch die
Personlichkeit des Dargestellten. Als Leistung eines knapp 21jdhrigen ist es
erstaunlich ruhig und abgeklirt gross in der Wirkung und besitzt eine vor-
nehme Diskretion im Ausdruck des Pathetischen.

Nicht alle Bildnisse werden dem Beschauer gleichermassen vertraut. Holbeins
leidenschaftslose und beherrschte Art mit ihrer kalten und streng sachlichen
Ausdrucksweise wendet sich mehr an den Verstand als an das Gemiit des
Beschauers. Sie unterscheidet sich grundsitzlich von der leidenschaftlich
durchschlagenden Formulierung des Niklaus Manuel, die packend ist wegen
ihrer unbedenklichen und gefiihlsmissigen Unmittelbarkeit. Wenn es bei Holbein
eine Leidenschaft gibt, dann ist es sein unerbittliches Bemiihen, die dargestellten
Dinge objektiv zu beherrschen, sie in ihrem wirklichen Wesen zu erfassen und
geistig geordnet wiederzugeben. Und dies ist der Grund, warum auch aus seiner
niichternen Schilderung immer wieder die bestimmende Macht der kiinstlerischen
Ordnung hervorwichst. So im Bildnis des schreibenden Erasmus von Rotterdam
aus dem Jahre 1523, von dem eine gute Werkstattwiederholung sich in Basel
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befindet. Nichts entzieht sich dem klar erkennenden Blick. Die trockene Atmo-
sphire des Gelehrten lebt in dem Bilde, und seine Vorliebe fiir gepflegtes Auftreten
wird deutlich. Aufmerksam schreibt Erasmus, und es vollzieht sich vor unserem
Auge wirklich eine reale Verbildlichung seiner geistigen Titigkeit. Die kompli-
zierte Personlichkeit des gebildeten Humanisten wird psychologisch fasslich.
Als Augenmensch hat Holbein eine unheimlich scharfe Charakterkenntnis
erworben, die ihn Zusammenhinge und Eigentiimlichkeiten erkennen liess,
von denen er sicherlich keine #ussere Kunde besass. Darauf beruht seine
Befihigung zum Portritieren grosser Personlichkeiten. Die Bildnisstudie des
Mannes mit dem Schlapphut, die Karl Sudhoff als Portriit des genialen Mediziners
Theophrastus Bombastus von Hohenheim, genannt Paracelsus, identifiziert hat,
liefert dafiir ein weiteres grossartiges Beispiel. Unter Holbeins Werken ist es
zweifellos das schwungvollste. 1526 wurde der damals noch in Strassburg lebende
Paracelsus von Froben des &fteren als Arzt nach Basel gerufen. Im Hause des
Buchdruckers ist er sicherlich auch Holbein begegnet. Die Annahme, dass der
grosse Mensch vom grossen Maler portritiert wurde, ist jedenfalls verlockend.
1527 iibersiedelte Paracelsus nach Basel und iibernahm das Amt des Stadtarztes.
Im Juni erdffnete er seine Lehrtitigkeit und tat dies mit einer Voranzeige kund,
in der die geschichtlich bedeutsamen Sitze sich finden: ,,Nur wenige iiben heute
mit Gliick die Heilkunst. Andere wollen sie von der Triibung durch die Barbaren,
wie von schweren Irrtiimern siubern, nicht nach den Vorschriften der Alten,
sondern der Natur selbst. Zu #éngstlich hat man sich an die Worte des Hippokrates,
Galenos und Avicenna wie an Orakel geklammert. Nicht der Schmuck von
Titeln, Beredsamkeit, Sprachkenntnis und Biicherstudium, sondern die Erken-
nung der Naturgeheimnisse machen den Arzt. Sind Beweise von néten, sollen
Experimente und Ueberlegung, nicht Autorititen herangezogen werden.” In
dieser kimpferisch programmatischen Ankiindigung kommt das ganze Bewusst-
sein fiir die damalige Auseinandersetzung der neuen Zeit mit der Vergangenheit,
mit dem Mittelalter, klar zum Ausdruck. Hier formulierte ein Mediziner und
Naturforscher in Worten, was die bildende Kunst seit dem 15. Jahrhundert
in ihrem Bereiche immer deutlicher betrieb: Die Ablehnung der bis zu
reiner Abstraktion differenzierten mittelalterlichen Denkweise, die zwangsliufig
erléschen musste, weil sie die maximale Entfernung vom Wirklichen erreicht
hatte. Die Deutung der Holbein-Zeichnung als Bildnis des Paracelsus wird
zwar nicht allgemein geteilt. Die starke einmalige und mitreissende Kraft des
Geistes, die aus dem Bilde spricht, erscheint indessen wie eine leibhafte Ver-
kérperung des in seinen Werken sich so deutlich manifestierenden Menschen
Paracelsus. Die Schilderung Holbeins bleibt wiederum distanziert und Iésst
das menschliche Temperament unberiihrt. Aber die geschichtliche Bedeutung
des Dargestellten, von Paracelsus selbst in das Losungswort gekleidet, ,,Jhr mir
nach, ich nicht Euch!¥, das ist mit aller Schénheit der Renaissance verewigt.
Das wohl 1528/29 entstandene Gruppenbildnis von seiner Frau Elsbeth mit
den Kindern Philipp und Katharina ist zwar nur auf Papier gemalt und spiter
dem Umrisse nach ausgeschnitten auf Holz aufgezogen worden. Allein, auch
als Fragment zihlt dieses Werk zu den ergreifendsten Bildern aus dem Zeitalter
der Renaissance. Eine aus dem 16. Jahrhundert stammende Kopie zeigt einen
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architektonischen Hintergrund und ldsst damit das Bild deutlicher als eine Arbeit
aus dem ersten Viertel des Saeculums erscheinen. Im jetzigen Zustande fehlt
die fiir Holbeins Zeit typische rdumliche Fixierung der Komposition, die Figuren
stehen im Leeren, sind losgelost aus jeglicher motivisch momentaner Bindung,
die urspriinglich kiinstlerisch begriindete Blickrichtung der Dargestellten ist in
ihrer Wirkung behindert. Diese Feststellungen dndern indessen nichts am Wert
des erhaltenen Fragmentes. Seine sinnenhaft fassliche Wirklichkeit und die
Bestimmtheit der kiinstlerischen Formung sind wunderbar aufeinander abge-
stimmt. Die einfach iiberschaubare Komposition ist tektonisch klar gegliedert
und reich unterteilt, ihr Ausdruck grossziigig bestimmt. In allem lebt der Glaube
an die Moglichkeit, alles Irdische durch harmonischen Ausgleich ordnen zu
kénnen. Diese kiinstlerische Schonheit mildert die erbarmungslose Sachlichkeit
und bittere Selbstkritik und verleiht dem Bilde auch eine menschlich edle Stim-
mung. Mit demselben gliubigen Respekt vor dem Werte der individuellen
Personlichkeit ist das spite Rundbildnis des Erasmus von Rotterdam aus dem
Jahre 1532 geschaffen worden. Die abgeklirte Schlichtheit der kiinstlerischen
Formung passt wiirdig zu dem greisen Gelehrten, dessen gefurchtes Antlitz
deutlich die Spuren seiner spitzigen und scharfen kritischen Art verrit, aber
auch das eigensinnige Selbstbewusstsein. Das Rundformat bot die ideale Vor-
aussetzung zur Harmonie und schafft mit weicher Bestimmtheit des absolut
Fixierten ein abgeschlossenes Bildganzes.

Das dussere Schicksal hat Holbein zum grossen Bildnismaler werden lassen,
weil die Bilderfeindlichkeit der Reformation die traditionelle Betdtigungsmog-
lichkeit als Altarmaler aufhob. Immerhin sind aus der Basler Zeit einige Altédre
wenigstens teilweise erhalten. Als eine jugendliche Virtuosenleistung ist die acht-
teilige Passion zu nennen. In den kalten, aber klar leuchtenden Farben und in
den Kompositionselementen sind lombardische Eindriicke wirksam. Die Kom-
position erfolgt mit einer gewissen Nachdriicklichkeit, die einzelnen Bilder werden
unvermittelt zusammengefiigt, die Formen nicht durchwegs geistig belebt. Ein
treibendes Temperament macht sich geltend, dessen dringende Unruhe in
Beziehungen steht zu den modernsten Strémungen der damaligen Zeit, zum
Manierismus, der Kunst der Gegenreformation. Wie nicht anders zu erwarten,
hat Holbein die Darstellung der Passion nicht zum Anlass eines gefiihlvollen
religiosen Bekenntnisses gemacht, sondern ein Historienbild geschaffen, dessen
monumentale Gesinnung dem religiésen Bediirfnis des Beschauers einen gewissen
Halt bietet.

Echte Renaissance-Gegenstindlichkeit erfiillt die Schilderung des toten Christus
aus dem Jahre 1521. Den Eindruck des Bildes auf die Zeitgenossen gibt treffend
die kurze Notiz im Amerbach-Inventar wieder: ,,Ein todten bild H. Holbeins
uf holtz mit 6lfarben, cum titulo Jesus Nazarenus rex.” Aber das Realistische
allein erklirt nicht die Eindriicklichkeit des Bildes. Die Wirkung ist letztlich
begriindet in dem Respekt vor der geistigen Bedeutung des tatsdchlichen
Motives: ein toter Mensch, eine Personlichkeit im Sinne der Renaissance. Dies
macht schliesslich die kiinstlerische Grosse der Leistung aus, dass sie ganz aus
dem Denken der damaligen Zeit erwachsen ist und dieses Denken iiberzeugend
wiederzugeben vermag, also die weltanschaulichen Grundlagen des damaligen
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Realismus verspiiren lidsst. Darum ist es miissig, liber den religidsen Gehalt
des Bildes zu diskutieren. Es vermittelt eine echte Ueberzeugung und darum
auch eine glaubhafte Verbildlichung religiéser Vorstellungen.

Das profane antikische Motiv der Venus mit Amor von I 526 erlangt dieselbe
gegenstidndliche Objektivitit. Die Ueberzeugungskraft beruht auch hier auf
dem Zusammenwirken des realistischen Wahrheitsgehaltes mit der bewussten
Formung. Nicht als Gottheit, sondern als wissendes irdisches Weib von bezau-
bernder und gepflegter Schénheit ist die Liebesgottin dargestellt. Die kiinst-
lerische Ausdruckskraft in der Faltung des Vorhanges, der Schwung und der
fliessende Verlauf im Aufbau der Figur symbolisieren das hohere Wesen der
idealen Schénheit der Venus. Die Freude und der Genuss an einem wohllautend
ausgeschmiickten Dasein erlangen eine entscheidende Bedeutung. Jeder Lebens-
ausdruck geht nunmehr durch das menschlich irdische Empfinden. Vom Mittel-
alter her gesehen erscheint diese Verweltlichung zugleich als eine Entgeistigung,
im eigenen Bewusstsein der Renaissance bedeutet es das Aufsuchen des Geistes
in den Formen der Wirklichkeit.

Aber so sehr der moderne Mensch den Abstand wahrnimmt gegeniiber dem
Mittelalter, ebensowenig diirfen die Grenzen iiberschen werden, die unsere
Gegenwart wiederum von der Renaissance trennen. Gerade die Schmuckfreude
der Renaissance liefert dafiir einen interessanten Beweis. Im modernen Weltbild
besteht die Neigung, die Kunst ausschliesslich als weltanschaulichen Ausdruck
zu werten. Schmuck hat darin keinen rechten Platz mehr, seine Verwendung
gilt daher als Luxus, wirkt meist unbefriedigend, fragwiirdig oder gesucht. Fiir
die Renaissance aber bedeutete der Schmuck eine Notwendigkeit, weil im
Schmiicken selbst ein entscheidender Lebensausdruck enthalten war. So zum
Beispiel in dem Diptychon mit Christus als Schmerzensmann und Maria als
Schmerzensmutter. Fiir das moderne Empfinden iiberwuchert die Schmuck-
freude den eigentlichen Inhalt der Darstellung, das mystische Miterleben der
Passion wird zuriickgedringt. Allein dem ist nicht so. Die ganze Komposition
steht vielmehr konsequent im Dienste des religitsen Motives. In der architek-
tonischen Schilderung wird durch die Hochstellung und unvermittelte Oeffnung
des Raumes im Beschauer die Illusion erweckt, von seinem Standorte aus in
direkter Beziehung zum Platze der Handlung zu stehen. Alles Motivische kann
in seiner tatsdchlichen Existenz nachgepriift werden und ist dennoch einzig um
seiner symbolischen Bedeutung willen da. Der Raum entzieht sich in seiner
Disposition der logisch verniinftigen Erklirung, eben darum bereitet er den
Beschauer auf die Atmosphire des Ueberirdischen und Uebersinnlichen vor.
Denn das Géttliche ist gross, michtig und reich, festgefiigt, sinnvoll, aber un-
erforschlich in seinen Zusammenhingen. Letztlich ist nicht mehr das reale
Dasitzen und Knien der beiden Figuren entscheidend, sondern die zum Bild
gewordene geistige Erscheinung von Christus und Maria. Aus der angestrebten
Illusion erwichst die Vision, nicht zuletzt auch dank der unwirklichen Farben.
Auch die schéne weissgehthte Zeichnung der heiligen Sippe auf rotemn Grund
gehort hieher. Als Studie wirkt die Darstellung unmittelbarer, der geistige Gehalt
erscheint weniger stilisiert. Und doch gelangt auch hier das religiése Motiv zu
reiner Geltung. Aeusserlich durch die feine Eindriicklichkeit der trennenden
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Stufen, die den Beschauer in einer bestimmten Distanz halten, durch den
motivischen Reichtum der Architektur, die schéne Gesetzlichkeit der figiirlichen
Ordnung und durch das komplizierte Spiel der Gewandformen. Durch alle
diese Ziige wird das Geschehen in eine hohere Sphire entriickt. Dieselbe Wahr-
nehmung macht man bei den Scheibenrissen mit den Szenen aus der Passion.
Auch hier spielen die schmiickenden Elemente eine bedeutsame Rolle, und die
Kiinstlichkeit der Komposition scheint alle Regungen des religiosen Gefiihls zu
verdringen. Die Bilder sind kiihl disponiert, arm an erregenden und mit-
reissenden Ziigen. Sie wenden sich nicht an das unmittelbar reagierende Gefiihl,
sondern an den die Eindriicke registrierenden und verarbeitenden Geist. Ueber-
legung fiihrt hier zur Erkenntnis, zur Einsicht und Ehrfurcht vor der Passion
Christi, zur Gliubigkeit der Renaissance. Diese pure Verniinftigkeit wiirde
einen seltsamen Widerspruch zur Daseinsfreude bilden, wenn nicht gleichzeitig
durch reichen irdischen Schmuck die geistigen Werte eine wiirdige und vom
Alltdglichen trennende Fassung erhielten.

Die Schmuckfreude der Renaissance erstreckt sich sinngemaiss aufalle Gebiete.
Sie erfasst die Gegenstinde des tidglichen Lebens, den Hausrat, die Waffen,
die Buchtitel und findet auch neue Moglichkeiten, z. B. im Bemalen ganzer
Hiuserfassaden und Riume. Es ist nicht weiter verwunderlich, dass Holbein
wiederum als fithrender Meister in Basel die bahnbrechenden Werke geschaffen
hat. Von seiner Bemalung des Hauses zum Tanz (Eckliegenschaft Tanzgisslein-
Eisengasse) sind zwar nur ein summarischer Originalentwurf und eine aus-
fithrlichere Skizze der Schmalseite an der Eisengasse erhalten, sie geniigen aber,
um wenigstens eine Vorstellung zu vermitteln, in welchem Ausmasse die biirger-
liche Kultur von der neuen Gesinnung ergriffen worden ist. Auch von seiner
Ausmalung der Stube des Grossen Rates sind einzig Bruchstiicke, Entwiirfe
und Werkstattzeichnungen iiberliefert. Diese beiden verschiedenartigen Auftrige
erlaubten Holbein, auch im Grossen seine Krifte glinzend spielen zu lassen.
Sein meisterhafter Schmucksinn ist indessen heute noch am eindriicklichsten in
der Graphik zu erkennen. Hier bot ihm das blithende Gewerbe des Buch-
druckes ein reiches und willkommenes Arbeitsfeld, und Holbein zeigte sich
von Anfang an der Aufgabe gewachsen. Er kannte die Graphik seiner Gegenwart,
vor allem die italienische und die siiddeutsche, und er schuf auch diese kleinen
Werke mit der ganzen Bewusstheit des Renaissance-Menschen aus den Beding-
ungen seiner Zeit, formte sie schopferisch zu dem ihm gemissen Ausdruck.
Zuweilen erinnern seine Titelblitter wie von ferne an bekannte Vorbilder. Allein
das Fremde wird stets mit der Sicherheit des Klassikers neu und einmalig
gestaltet, und seine Phantasie ist so reich, dass kein Motiv ein zweites Mal ver-
wendet wird. Stédrker als aus den Gemailden gewinnt man aus seiner Graphik
einen Einblick in seine Fihigkeiten als Architekturzeichner. Ob es sich um
eine Nische, ein Epitaph oder ein rdumliches Motiv handelt, stets wird es kon-
sequent zeichnerisch umgesetzt, wobei die graphische Schwarzweiss-Wirkung,
die formschone Linienfithrung und die sachliche Beschaffenheit des Motives
ungeschmilert nebeneinander zur vollen Entfaltung gelangen.

Eines der genialsten Werke von Holbein und der deutschen Renaissance-
Kunst iiberhaupt ist die Folge von 58 kleinen Holzschnitten des Totentanzes.
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Der Kiinstler griff damit ein uraltes Thema auf, das er aber véllig modern
interpretierte. Der Tod fiithrt die Vertreter der einzelnen Stinde nicht mehr
zum Tanze, das Ganze bildet keinen Reigen mehr, sondern ist aufgeldst in ein-
zelne menschliche Dramen. Die Absicht ist auf die Teilnahme am Schicksal
der Betroffenen gerichtet. Der Krimer wird auf der Wanderung vom Tod
iiberrascht, gepackt und aus dem Leben herausgerissen. Man lernt den Krimer
wohl als Berufsvertreter kennen, aber entscheidend ist nunmehr die Wahr-
nehmung des plétzlich hereinbrechenden Leides, das Holbein in jedem ein-
zelnen Bilde gleichsam frisch aus dem Leben griff und psychologisch erneut
bewahrheitete. Jeder reagiert nach seinem persénlichen Temperament und

Abb. 5. Abb. 6.
Hans Holbein. Holzschnitt. Hans Holbein. Holzschnitt.
Tod und Ackermann. Tod und Kirrner.

handelt zugleich doch typisch nach seinem Stande, wenigstens nach der Auf-
fassung des Kiinstlers und der Zeit. Entsetzen packt den Monch, grimmig
hohnend naht der Tod, man verspiirt die Spitze und das Vorurteil. Klassische
Reife erreicht die Darstellung von Tod und Ackermann (Abb. 5). Die
Schilderung vertieft sich zur Rechenschaft iiber das allgemeine Schicksal.
Abendfriede liegt iiber Acker und Flur. Fast unmerklich hat der Tod die
Fithrung iibernommen. Das Sterben verliert seine Bitternis. Alles fiigt sich
dem unablissigen Walten der Natur.

Einzelne spiter, etwa um 1530 hinzugefiigte Bilder zeigen ein verindertes
geistiges Geprige (Abb. 6). Der Klassiker ist zum Manieristen geworden und
schildert leidenschaftliche und gequilte Menschen. Auch die letzten Reste
eines bloss symbolischen Andeutens sind verschwunden, alles wird zu spon-
taner Aktion. Im Bilde des Todes mit dem Kirrner ist der Wagen zertriimmert,
das Deichselpferd gestiirzt, der Tod kommt als Vernichter, der Kirrner klagt,
hilflos, iibermannt. Das Chacs bedroht den Beschauer, es entsteht ein tolles
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Durcheinander von grauenhafter Deutlichkeit. Die Uebermacht des Todes
wirkt bedriickend.

Holbeins Totentanz ist ebenso populdr geworden wie Diirers Holzschnitt-
folgen aus der Apokalypse und der Passion Christi. Sie sind gleicherweise das
Vermichtnis von zwei grossen Kiinstlern, wie ihrer Zeit und des ganzen Volkes.
Diirer, der Mensch des inneren Weges, iiberzeugend durch die Echtheit und
Stirke des Gemiites, war der Klassiker im Sinne einer Léuterung und Reife
der verinnerlichten Persénlichkeit. Holbein, der Mensch der dusseren Ordnung,
iiberzeugend durch die Folgerichtigkeit des Geistes, war der Klassiker im Sinne
einer restlosen #usseren Disziplinierung des Ausdruckes zu eindeutiger und
allgemeinverbindlicher Klarheit.

Die kiinstlerische Kultur von Basel am Vorabend der Reformation ist innig
verwachsen mit dem Ruhme Holbeins. Dem Augsburger Kiinstlersohn verdankt
sie die Kronung ihres eigenen Reichtumes. Sie war die Empfangende, aber sie
hat auch das ihrige wiirdig dazu beigetragen, in dem Meister die grossen Krifte
zu entfalten. Sie bot ihm Auftrige, verhalf ihm zu Beziehungen und schuf ihm
durch den Buchdruck die Mbéglichkeit zur Wirkung in die Weite. Basel hat
somit einen lebendigen Anteil an den Werken, die schon lidngst zum geistigen
Allgemeinbesitz der europiischen Kultur geworden sind, und es hat die ihm
verbliebenen Schépfungen stets in Ehren gehalten.

Der Bildersturm im Jahre 1529 und die Einfithrung der Reformation haben
auch in Basel die kirchliche Kunst jih vernichtet und die kiinstlerische Kultur
auf andere Bahnen verwiesen. Die Kiinste fristeten zunéchst ein karges Dasein
im Dienste der biirgerlichen Wohlhabenheit. Der neue Geist bedurfte nicht
ihrer Hilfe zum Verdeutlichen seiner Ziele. Aber etwas ist lebendig geblieben:
die Ehrfurcht vor den Resten der einstmaligen Bliite. Dieser gliickliche Umstand
hat die Folgen des Bildersturmes gemildert und der Sammlertitigkeit der
Amerbach u. a. erlaubt, wenigstens aus den Triimmern ein Denkmal des
fritheren Glanzes zu schaffen.

Die alten Krifte sind nicht eingeschlummert.
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