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DAS GEBIRGE IN LANDSCHAFTSZEICHNUNGEN
DER RENAISSANCE

Von Richard Ziircher

s gehort zur umfassenden Personlichkeit Emil Bichlers, dass dem

Erforscher der Naturgeschichte auch kiinstlerische Probleme nicht
fremd sind. So wie er in eigenen Skizzen eine feine Hand bekundet, so
hat er in seiner Wiirdigung der Pflanzenzeichnungen des St.Galler Arztes
Caspar Tobias Zollikofer und dessen Gehilfen Ulrich Fitzi sachliches
Interesse mit nicht minder grossem kiinstlerischem Verstindnis verbun-
den. In dhnlichem Sinne sollen im folgenden einige Gebirgszeichnungen
aus den Anfingen der neueren Kunst dem Jubilar vorgelegt werden,
deren sachlicher Bestand sein Interesse wohl von vornherein besitzt und
deren Interpretation hier fiir einmal nicht die Sache des Geographen
und Geologen, sondern des Kunsthistorikers sein soll.

Die Zeit der Renaissance wird charakterisiert durch eine Welt-
anschauung im unmittelbaren Sinne dieses Wortes. Kiinstler und Dichter
bewegen sich nicht mehr in den letztlich metaphysischen Rdumen des
Mittelalters, sondern sie gestalten das Erlebnis einer in vieler Hinsicht
neuentdeckten Natur. Die Anerkennung von Bindungen an ein iiber-
irdisches Jenseits weicht einer Bejahung der natiirlichen Schépfung,
deren ineinanderverwobene Krifte geistig keiner tiefer und umfassen-
der geschaut hat als Theophrastus Paracelsus. Bei den Malern aber
wird der subjektive Standpunkt, den nun der Mensch gegeniiber der
Welt einzunehmen beginnt, besonders deutlich in den Zeichnungen
fassbar, die als die personlichste Form der kiinstlerischen Ausserungen
nun nicht nur den Bestand einer dusseren Wirklichkeit wiedergeben,

sondern ebensosehr zum Spiegel des betrachtend schaffenden Menschen
werden.
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Das Renaissance-Ideal des allseitigen Menschen verkorpert sich am
vollkommensten in Lionardo da Vinci. Seine Zeichnungen sind
voll exakter Beobachtungen, die gleich seinen zahllosen schriftlichen
Notizen den hochbedeutenden Naturforscher bekunden. Doch zugleich
offenbart sich in ihnen der begnadete Kinstler, der den von aussen emp-
fangenen Eindruck zu einem innern Bild verwandelt.

In Lionardos «Landschaft mit dem Regenschauer», die kurz vor 1500
entstanden sein muss und heute in Windsor aufbewahrt wird, stirzt
der Blick aus grosster Hohe auf ein von Biumen und Bauten besetztes
Hiigelland und fallt dann weiter auf eine reich besiedelte Ebene, die sich
im Hintergrund zu einem Tal zwischen steilen Felsgebirgen verengert.
Hier verfinstert sich der Himmel; Regen stromt aus geballten Wolken
nieder, Uber welchen sich wieder in hellem Licht ferne Konturen abzeich-
nen, bei denen man im Ungewissen bleibt, ob es sich um Luftgebilde oder
um eine zweite ferne Gebirgswelt handelt. — Die Zeichnung tragt in
ihrer weichen Kohletechnik den fiir das Wesen Lionardos so bezeichnen-
den Charakter der ersten Skizze, in welcher das Dargestellte sich noch
nicht zu eindeutigen Formen verfestigt hat, sondern noch gleichsam in
der Schwebe erscheint zwischen einer ersten, nur der Innenwelt des
Kiinstlers gehorenden Vision und deren Objektivierung im fertigen Kunst-
werk. In solchem Sinne einer inneren Schau werden die verschiedensten
ausseren Bereiche der Natur, die Ebenen und das Gebirge, doch auch
das Bewohnte und das Unbewohnte und ebenso Erde und Himmel, Un-
wetter und Sonnenschein zu einem Simultanerlebnis von wahrhaft kos-
mischer Weite zusammengefasst.

Lionardo verzichtet auf jene eindeutige Bewiltigung der Aussenwelt
durch die ein fixiertes Auge voraussetzende Perspektive, mit welcher die
Kunst der Renaissance den Landschaftsraum von einem menschlichen
Standpunkt aus rational bewiltigt. Statt dessen geht der Blick gleichzeitig
in die verschiedensten Richtungen, in die Tiefe, in die Weite und in die
Héhe. Der Mensch gibt damit seinen bestimmten Standort auf und sieht
die Welt in ihrer Gesamtheit gleichsam mit den Augen ihres allgegen-
wirtigen Schopfers oder wie in den ineinanderwogenden Bildern eines
Traumes. Denn wie dort, d.h. wie in den Tiefen des Unterbewusstseins,
verliert das Einzelne seine Bestimmtheit und vereint sich das im Wach-
zustand Gesonderte zu einer unwirklich gewordenen Welt.
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Lionardo da Vinci: Landschaft mit Regenschauer



Tizian: Voralpenlandschalt



Auch in anderen Werken Lionardos findet sich diese an die Traum-
welt erinnernde All-Einheit, so in dem Bild der Mona Lisa, deren Gesicht
so ratselhaft ist, weil sich in seinen Ziigen die verschiedensten Charaktere
in dhnlich stiller Weise vereinen wie im Hintergrund die Berge, Hiigel
und Ebenen, Flisse und Seen, und wo tiber dem Ganzen trotz der Strasse
und der Briicke die Einsamkeit einer Mondlandschaft zu liegen scheint.
Ebenso scheint sich in den Skizzen von Kérpern, Hinden und Kopfen die
weiche, vom Lichte tiberglanzte Modellierung in die Héhen und Tiefen
einer Landschaft zu verwandeln.

Die Landschaft als Selbstzweck wird in der italienischen Renaissance
verhiltnismassig selten gestaltet, und selbst dann fast nur in Oberitalien,
wo die malerischen Motive des Alpenrandes Anregungen boten. Aus sol-
cher Gegend stammt T'i z 1 a n, von dessen Landschaftsskizzen die lavierte
Federzeichnung im hessischen Landesmuseum zu Darmstadt am stirksten
mit der Gebirgswelt verbunden ist. Es ist der Anblick einer siidlichen
Voralpenlandschaft. Uber einzelne Baumgruppen und die Bauten eines
Stadtchens geht der Blick zu einer sanft ansteigenden Ebene, aus welcher
schliesslich ein von Wolken umzogener Gebirgsstock steil emporsteigt.
Deutlich wird der Blick von Plan zu Plan gefiihrt, und in eindeutigem
Hintereinander ordnen sich die schon durch ihren Sachbestand kontrast-
voll gegeneinander abgehobenen Griinde. Aber obwohl hier die ver-
nunftvolle Perspektive der Renaissance herrscht, verwandelt auch diese
Skizze die Natur zu einem kiinstlerisch geschauten Bild.

Die innere Einheit dieses Bildes liegt bei Tizian weniger in jener
Traumsphire, in der bei Lionardo die Dinge noch unmittelbar einem
innersten Bereich der Seele zu entspringen scheinen, sondern der objek-
tiv gegebene Bestand wird mit kiinstlerischen Mitteln bewiltigt, die nicht
nur in der Skizze, sondern auch im iibrigen Schaffen den Stil des Meisters
bestimmen. So offenbart sich in den aufgelésten, rasch iiber das Papier
hineilenden Federlinien die Handschrift eines Malers und dariiber hinaus
ein malerischer Stil schlechthin, ndmlich in dem bewegten Licht, das die
korperlichen Massen von Bauten und Baumen auflost, iiber die plastischen
Formen des Bodens hinwegspielt und in seinen Abstufungen das atmo-
spharische Leben der Nihe und Ferne, der Schatten im Vordergrund
und der ziehenden Wolken iiber dem Gebirge mit einem Mindestmass von
ausserem Aufwand festzuhalten vermag. Auch hier stellt die Skizze einen
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Anfangszustand dar in der Entwicklung, die von der ersten, noch fast
gestaltlosen Vision zum endgiiltigen Gemalde fithrt. Noch stirker als
bei dem aus der Toskana stammenden Lionardo scheinen bei Tizian, der
vom Alpenrande nach Venedig kam, die aufgelosten Konturen, die freie
malerische Fiihrung des Pinsels, sowie das einheitliche Zusammenwachsen
der verschiedenen Bildelemente Eigenschaften des Barockstils vorweg-
zunehmen, die in den fertigen Gemilden des Meisters nicht im gleichen
Masse sichtbar sind. Die Skizze namlich besitzt schon durch die ihr eigen-
timliche offene und malerische Form wesentliche Ziige des Barocks, die
zudem der Darstellung des Gebirges mit seiner bewegteren Formation
und seinen lebhafteren Licht- und Schattenspielen besonders angemessen
sind. Dennoch ist die Auffassung, die Tizian seiner Voralpenlandschaft
gibt, im Grunde eine korperliche, denn die Griinde verwachsen trotz —
oder gerade wegen ihrer Staffelung zu einer an inneren Kontrasten rei-
chen Gesamtheit, und die Erde bietet sich nicht nur in ihren Gebirgen,
sondern fast mehr noch in der sanft ansteigenden Ebene als ein Leib dar,
der in Luft und Licht zu atmen scheint.

Lionardo und Tizian sahen auch in ihren Skizzen das Gebirge mit
den Augen des Stdldnders. Aus anderen Voraussetzungen heraus wurde
das gleiche Thema im selben Zeitraum nérdlich der Alpen gestaltet. Hier,
wo im Verlauf des 15. und zu Beginn des 16.]Jahrhunderts die Malerei
in Usterreich, Bayern und der Schweiz eine besondere Bliite erreichte,
bedeutete die Zeichnung weniger eine noch ganz personlich gesehene
erste Niederschrift einer weiter zu entwickelnden Bildidee, sondern sie
beanspruchte von Anfang an den Eigenwert eines fertigen graphischen
Kunstwerkes. So fehlt ihr einerseits jener spontane Zauber und jener
souverane Ausdruck der schopferischen Personlichkeit, der uns aus den
italienischen Zeichnungen entgegenstrahlt, andererseits aber vermag sie
durch eine dhnliche Vollkommenheit der Linie zu fesseln wie der gleich-
zeitige Kupferstich.

Unter den schweizerischen Kiinstlern des frithen 16.Jahrhunderts hat
der Berner Niklaus Manuel am stirksten jene Universalitit des
Schaffens verwirklicht, die zum Ideal der Renaissance gehort. Ganz ab-
gesehen von seiner Wirksamkeit als Dichter und Staatsmann, umfasst
allein schon sein zeichnerisches Qeuvre einen Themenkreis, in welchem
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sich ebenso die menschliche Gestalt wie auch die freie Landschaft finden.
Unter seinen Gebirgszeichnungen zeigt eine Federzeichnung, die im Bas-
ler Kupferstichkabinett aufbewahrt wird und um 1520 entstanden ist, ein
felsiges Vorgebirge, auf dessen halber Hohe ein Bergstall mit Kapelle
liegt; gegen den Betrachter zu erstreckt sich eine schmale Landzunge,
deren vorderes Ende durch einen Wehrturm gesichert ist; von diesem
fuhrt eine flache Holzbriicke nach der Bildecke rechts unten. Begleitet
wird das Vorgebirge auf seiner rechten Seite durch eine kleine Insel mit
einem Wasserschloss.

Die kiinstlerische Freiheit, mit welcher der hier nur ganz knapp an-
gedeutete Bildbestand gestaltet ist, offenbart sich zundchst in der souve-
ranen Verbindung von Ansicht und Aufsicht, die sich kithn {iber eine fiir
samtliche Teile des Bildes verbindliche Perspektive hinwegsetzt. Eine dhn-
liche Freiheit des Kiinstlers gegeniiber einer objektiven Wiedergabe des
sachlichen Bestandes erscheint auch in der Verschiedenheit der jedesmal
auf einer eigenen Perspektive beruhenden Wasserspiegel links und rechts
des Vorgebirges. Dem entspricht eine verwandte Vieldeutigkeit und Un-
verbindlichkeit des Mafistabes: Wohl gibt Manuel die entfernteren Bau-
ten kleiner; doch nehmen bereits Biume und Buschwerk nicht mehr 1m
gleichen Masse an der Verkiirzung teil, sondern in den verschiedensten
Tiefenzonen erscheinen sie als das ein und selbe Spiel sich rundender
Federlinien, die sich bereits bis zu einem gewissen Grade von der Sach-
darstellung losgelost haben. Die Vieldeutigkeit des Mafistabes wird noch
starker sichtbar in der Felszeichnung des Vorgebirges. Hier zeigen die
meist gebogenen Strichlagen nur in geringem Grade eine Verjingung
nach der Tiefe hin; denn diese wird aufgehoben durch einen in fast
samtlichen Bildteilen gleichmassigen Stil der Federzeichnung. Erst die in
diinnen Umrissen angelegten Bergziige und Uferlinien des Hintergrundes
lassen die Tiefe des Raumes deutlicher erkennen. Die Gleichheit der
graphischen Struktur, auf die schon bei der Baumzeichnung hingewiesen
wurde, verwischt den Unterschied zwischen Grossform und Kleinform.
Eine modellhafte Welt im Kleinen, eine aus einem einzigen Fels- und
Erdstiick geschaffene Spielzeuglandschaft hat hier ihre Vergrésserung er-
fahren; doch ebenso kann man auch umgekehrt das Ganze als Verkleine-
rung eines realen Naturbildes erleben.

Der Charakter der Vieldeutigkeit dussert sich in der Felszeichnung
auch darin, dass die objektive geologische Struktur nur bedingt wieder-
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gegeben ist, indem sie gleichzeitig in einem Zustand dauernder Verwand-
lung gezeigt wird. Entsprechend dem Fehlen einer letzten Festigkeit in
dem gesamten Landschaftsbild wird das an sich tote Gestein den Er-
scheinungen der organischen Natur angendhert. Die Einbildungskraft
wird auf das Mannigfachste angeregt; so kann man in dem Uberhang
am rechtsliegenden Bergrand eine Ohrmuschel erkennen und darunter
ein seltsames Gekrose, gleichsam Geronnenes und Verknorpeltes, leben-
dige Séfte und organische Substanzen und andererseits ein Weich- und
Flissigwerden urspringlich toter Materie. Es sind hierin Erlebnisse
kiinstlerisch gestaltet, wie sie eigentlich nur das Hochgebirge bietet, wo
ebenfalls die Mafistabe fiir den Betrachter ins Fliessen geraten konnen,
die Unterschiede zwischen Grossform und Kleinform sich verwischen und
die Gesteinsformen die Phantasie zu den merkwiirdigsten Vorstellungen
anregen. Trotzdem ist fiir die Gestaltung solcher Zeichnungen die eigene
Phantasie des Kinstlers noch starker in Rechnung zu stellen als das un-
mittelbare Erlebnis der heimatlichen Natur, welche nur die dussere An-
regung, gewissermassen die objektiven Materialien, fir ein inneres Er-
lebnis stellt. —

Wie sehr unter den Schweizer Malern der Hochrenaissance Hans
Leu d. J. aus Zirich als der Landschafter im eigentlichen Sinne an-
gesprochen werden darf, geht bereits aus seinen Zeichnungen hervor, von
denen hier die «Seelandschaft» des Basler Kupferstichkabinettes heraus-
gegriffen sei. Die um 1520 entstandene Pinselzeichnung zeigt nach einer
vordersten flachen Bodenwelle, die mit Baumstrinken bestanden ist, noch
ebenfalls im Vordergrund ein schmales Felsentor, das die verschiedensten
Pflanzen iiberwachsen. Im Durchblick dieses Tores und links daneben
erscheint ein See, dessen buchtenreiche Ufer von Schléssern und Stidten
besetzt sind, wihrend dahinter mehrere Gebirgsstocke emporsteigen. Die-
ser hier nur kurz umrissene sachliche Bestand wird in seiner Bildwirkung
ins Phantastische verwandelt: So besitzt das Felsentor keinen deutlichen
tektonischen Aufbau, denn der dem Bildrand zunichststehende Pfeiler
schwebt in der Luft. Die Basis des anderen Pfeilers ist durch Buschwerk
verschleiert, und in dhnlicher Weise verunklirt der Pflanzenwuchs den
oberen Abschluss des Tores. Aber in dem zunichst den Ton angebenden
Motiv des Felsentores fehlt mit dem tektonischen Aufbau auch der ein-
deutige Mafistab. Ahnlich wie in den Felsbergen auf den Zeichnungen
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Niklaus Manuels kann zwischen Grossform und Kleinform nicht eindeutig
unterschieden werden, nur dass Hans Leu das Hauptgewicht auf den
Pflanzenwuchs legt, der die eigentliche Gesteinsformation verschleiert.
In diesem Sinne entstehen, wie Ubrigens auch bei Albrecht Altorfer oder
in frithen Zeichnungen Kranachs, Anklange an einen Miniaturgarten oder
an eine von Wurzeln durchzogene, tippig bewachsene Erdscholle.

Der Vieldeutigkeit des Mafistabes im Felsentor entspricht das Fehlen
einer zusammenhidngenden Tiefenwirkung im Verhiltnis zwischen dem
Vordergrund und dem jenseitigen Seeufer, dessen buchtenreicher Zug
zusammen mit den Berggipfeln gegen die Bildmitte hin wohl einen melo-
diosen Rhythmus bildet, dann aber durch den Felspfeiler ziemlich jih
iiberschnitten wird. So befreit sich wenigstens in diesem Blatt auch Hans
Leu von einem streng perspektivischen Raumzusammenhang. — Die
Vieldeutigkeit bezieht sich indessen nicht nur auf den Mafistab, d.h. auf
das Verhiltnis von Ndhe und Ferne, Grossform und Kleinform, sondern
ebenso auch auf die Sachbedeutung. Von den im Bilde sichtbaren Bauten
scheint nur das Schloss auf der dem Vordergrund am nichsten kommen-
den Landzunge noch bis zu einem gewissen Grade der Realitit anzu-
gehoren; die Stadt hingegen im Grunde der Bucht erscheint mit ihren
Tirmen und Giebeln, die fast nur mit durchsichtigen Umrissen wieder-
gegeben sind, unwirklich und geisterhaft, weil man sich keine Bewohner
vorstellen kann. Vollends die Berge nihern sich in ihrem Stoffcharakter
einem von innen heraus leuchtenden Plasma.

Wie fir Niklaus Manuel, ist die Vieldeutigkeit der Substanz auch fir
Hans Leu bezeichnend: An sich massive Felsgebirge und reale Hugel
scheinen sich ins Ungreifbare aufzulésen und sich gleichsam in einen
universalen Urstoff zu verwandeln, der ebensosehr jedoch auch im um-
gekehrten Sinn als Urgrund und Anfang einer erst im Werden gezeigten
Materie erlebt werden kann. Auch das Licht ist vieldeutig geworden: Die
verschiedensten Zeiten des Tages und der Diammerung, doch auch das
Mondlicht sind vorstellbar; weder herrscht der klare Himmel, noch ge-
ballte Wolkenmassen.

Verglichen mit den Zeichnungen Manuels ist der seelische Ausdruck
weicher und geloster, was schon durch die dusseren Mittel einer mehr
malerischen als graphischen Technik vorbereitet wird. Die bisher hervor-
gehobenen Ziige des Vieldeutigen und Unbestimmten schliessen in dem
hier zur Rede stehenden Blatt eine tiefere Einheit der kiinstlerischen
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Gestaltung keineswegs aus. Diese Einheit ldsst sich formal in der bild-
massigen Vollstindigkeit begreifen, mit welcher die Blattfliche bis zu
ihren Rindern in annahernd gleicher Dichte behandelt ist. Dabei werden
fast alle Bildteile gleichmassig zu Tragern von Lichttonen, neben denen
die dunkleren Flichen weniger als aktive Schatten, sondern mehr als
gleichgiiltige Folie zu bewerten sind. So herrscht kein dramatisches
Gegeneinander von Hell und Dunkel wie im Barock, sondern das Helle
wird aus dem Dunkel gewissermassen in einer Richtung entwickelt. Die
Lichtwerte sind durch ihre ornamentale Selbstindigkeit ausgezeichnet,
d.h. sie werden zu dhnlich selbstindigen Augenreizen wie die linearen
Werte in der Zeichnung von Bdaumen, Biischen und Wurzeln, deren
Erscheinung sich von ihrer Sachbedeutung weitgehend geldst hat.

Auch die besondere Eindruckskraft der Stimmung wird erreicht
durch ihre Losung von den wiedergegebenen Dingen. Die Stimmung zer-
fliesst in den verschiedensten, frei ineinanderwogenden Sphiren. Es
herrscht eine innere Gleichzeitigkeit der verschiedensten dusseren Da-
seinszustinde, die im einzelnen nur angetont werden, ohne dass sie eine
verbindliche und endgultige Gestaltung erfahren. Das alles aber ergibt
den Charakter eines Traumbildes. Denn wie dort fluten vage Erinnerun-
gen durcheinander, die dusserlich durch Fohnstimmungen, Ddmmerungs-
stunden oder Mondnichte an innerschweizerischen Bergseen angeregt
sein konnen, die aber daruber hinaus tiefer als bet anderen Malern in
den Griinden der Kinstlerseele zu suchen sind, der sie verhaftet bleiben,
ohne zu einer letzten dusseren Verfestigung zu kommen.

Unter den Malern der sog. «Donauschule» hat sich Wolf Huber,
der um 1490 in Feldkirch geboren und 1553 in Passau als Hofmaler des
dortigen Fiirstbischofs gestorben ist,am ausschliesslichsten der Landschaft
gewidmet, die das unbedingt fithrende Thema in seinen Zeichnungen
darstellt. Unter diesen wiederum dominieren Gegenden des Alpen-
randes, insbesondere des Salzkammergutes, das durch seine Seen dem
Malerauge einen dhnlichen Reichtum bot wie das schweizerische Vor-
alpengebiet.

In des Kiinstlers erste Reife fillt eine heute in der Graphischen
Sammlung zu Minchen aufbewahrte Federzeichnung mit dem Datum
1515. Eine Holzbriicke fiihrt iiber einen vorne in wilden Strudeln herab-
fallenden Fluss zu einem jenseitigen Ufer, das in Waldern und Abstiirzen
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Wolfgang Huber: Alpenlandschaft, Zeichnung 1541, London



zu einem Voralpengipfel emporsteigt. Die Fiille der Motive wird gestaltet
und bezwungen durch ein von der Naturwiedergabe weitgehend abstra-
hierendes Ornament der Linien. Deren Bewegung setzt ein in der Baum-
gruppe links vorne, die als eine einzige grosse Kulisse den ganzen linken
Bildrand einnimmt. Von hier aus strahlen die Linien in das Blatt hinein,
sei es noch motivisch getragen durch den flachen Schwung der Briicke
oder noch kithner im Laubwerk, aus dem sich ganz unmittelbar die Kur-
ven der Wolken entwickeln; doch auch die dahinter den Himmel andeu-
tenden Linienziige besitzen ihren Ausgang, m.a.W. ihr Kraftzentrum
in der genannten Baumkulisse. Dieser einheitlichen Bildbewegung, an
welcher auch das Stromen des Wassers teilnimmt, steht als kraftvoller
Kontrast das Gebirge im Hintergrund entgegen, das trotz allem reichen
Wuchs der Wailder in seiner im einzelnen sich immer wiederholenden
Linienstruktur sich klar und fest emporbaut, gleichsam dem quellenden
Wuchs von Blattwerk und Holz, dem voriiberstromenden Wasser und
den sich auflésenden Wolken das Gegengewicht des Festgeformten bie-
tend. Dennoch, und das gehort durchgehend zum Zeichnungsstil Wolf
Hubers, 16st sich auch dieses Gebirge bis zu einem gewissen Grade auf
in ein transparentes Linienornament, dessen Dasein nur zum Teil in
der Naturwiedergabe liegt, im tbrigen aber ein sich selbstgeniigendes
Formenspiel darbietet.

Noch eigenmichtiger ist dieses Formenspiel in einer Landschafts-
zeichnung geworden, die, aus der Zeit um 1535 stammend, in Berlin
aufbewahrt wird. Begrenzt durch einzelne aus der Tiefe steigende Stimme
und andererseits eine steile Felswand, fallt der Blick auf waldige Grinde,
die von Weilern durchsetzt sind und im Hintergrund zu steilen Hingen
emporsteigen. Die Tiefe wird gebdndigt durch das in allen Teilen der
Nihe wie der Ferne das Auge mehr oder weniger gleichmissig reizende
Gespinst der Linien. Links und rechts wirken die rahmenbezogenen Ku-
lissen der Baume und des Felsens verfestigend; dazwischen aber weben
die schematisch stilisierten Kronen der Walder ein teppichartiges Orna-
ment, in welches die spitz emporgezogenen Dicher der Hiuser mitein-
geschlossen sind und wo die Strichlagen des Himmels sich mit den herab-
hingenden Zweigen der Tannen im Vordergrund verflechten. Die Lavie-
rung des Pinsels legt weiche Wolkenschatten in einer Weise iiber die
Fliche, die gegeniiber der Sachverdeutlichung willkiirlich ist und nur
dem Eigenleben der Bilderscheinung dient.
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Im Laufe von Hubers Entwicklung steigert sich die Abstraktion
gegeniber den sachbedingten Einzelheiten des Landschaftsbildes. In der
souverdnen Distanz des Altersstiles sucht und sieht der Kinstler immer
unmittelbarer das Weltganze, womit ein entsprechender Stilwandel ver-
bunden ist. Innerhalb einer Gruppe verwandter Zeichnungen, die alle
um 1540 entstanden sind, beweist dies am eindrucksvollsten die in London
aufbewahrte lavierte Federzeichnung einer Alpenlandschaft. Auf jeg-
lichen Vordergrund ist hier verzichtet; ohne dessen «Sprungbrett» und
ohne von rahmengebundenen Seitenkulissen gefasst und gefihrt zu wer-
den, fallt der Blick sogleich in die ganze Weite des Raumes, der die Welt
in ihrer Gesamtheit umspannen mochte. Der ausserordentlichen Weite
des Blickfeldes entspricht der Reichtum landschaftlicher Inhalte: Das
Auge geht tiber Stadte und Burgen hinweg, tiber Flisse und Seen, die
sich zu Meeren weiten, und Uber Kdmme und Gipfel, welche die ver-
schiedensten Talschaften umfassen. Dennoch lebt das Bild nicht eigent-
lich aus der Fiille der Motive, deren einmaliges Dasein vielmehr in der
Richtung auf ein Allgemeines hin {iberwunden wird. Die Biume, Stddte
und Briicken, doch auch die kastellhaft sich emporbauenden Berge er-
scheinen als gleichmassige Wiederholungen von fast schematischen For-
men; alles Individuelle wird dabei zu einer formelhaften Abbreviatur, zu
cinem abgekiirzten Zeichen oder zu einer optischen Arabeske. Der Ver-
zicht auf jedes personliche Leben des einzelnen und eine gewisse Gefahr
manieristischer Vergewaltigung der dinglichen Mannigfalt ist dabei der
Preis fir die andererseits so grossartige Vereinheitlichung, durch die hier
der Mensch die wahrhaft kosmische Weite der Landschaft zum Bild
gestalten kann.

Uber die Abbreviatur des einzelnen hinaus entsteht hier dhnlich wie
in den fritheren Zeichnungen Hubers der Bildzusammenhang in der ein-
heitlichen Bildbewegung, die nun nicht mehr in einer rahmenden Baum-
kulisse, sondern im Inneren des Bildraumes beginnt und von Bergzinne
zu Bergzinne steigend sich zu dem zentralen Gipfelstock emporschwingt
und von diesem nach den verschiedensten Seiten hin ausstrahlt. Aber auch
die durch die Lavierung angedeuteten Schatten erscheinen als Ausdruck
einer verbindenden Atmosphare; gleich einem lebendigen Atem scheinen
die Wolken uber die Erde zu ziehen, deren Gebirge in lebendiger Be-
wegung sich heben und senken.
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So steigert sich der Reichtum landschaftlicher Motive, wie sie dhnlich
der Schweiz auch das osterreichische Salzkammergut bietet, in der kiinst-
lerischen Gestaltung zu einem «Erdlebenbild», das die romantische Natur-
betrachtung eines C. G. Carus vorwegnimmt. Aber zugleich ist es ein
«Weltbild», wie es Goethes Faust wihrend des Osterspazierganges in
einer Vision von dhnlich kosmischer Grosse in Worten fasst. In beiden
Ausdrucksmoglichkeiten, der bildnerischen wie der literarischen, geht es
um eine vom Menschen gesehene und gestaltete Welt, die durch den
Charakter einer inneren Schau schon an ein Traumbild grenzt.

Eine dhnliche Verinnerlichung im Sinne einer Vermenschlichung trat
uns auch bei den Italienern, bei der fast gleichzeitigen Voralpenlandschaft
Tizians und namentlich schon bei Lionardo entgegen. Sie dussert sich in
der Zeichnung Hubers, doch in verwandter Weise ebenfalls bei den nicht
viel dlteren Schweizern, in der Ubersetzung der Natureindriicke in eine
eigene Sprache abgekiirzter Bildzeichen, wodurch erst die Vereinigung
des Verschiedenen moglich wird. Wie in Traumgesichtern sachlich Ge-
trenntes zu einer tieferen Einheit verwoben wird, so schliesst sich, durch
das dazu wesensverwandte Erlebnis des Gebirges moglicherweise an-
geregt, in solchen Zeichnungen die Fille und Mannigfalt der Welt zu
einem einheitlichen Bild zusammen.
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