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LUTHERANA TRAGOEDIA ARTIS?

Zur geistesgeschichtlichen Einordnung von Hans Baldung Grien
angesichts der erstmaligen Ausstellung seines Gesamitwerkes in Karlsruhe®

VON ALEXANDER RUSTOW

Die verzweifelte Klage des Erasmus «ubicumque regnat Lutheranismus,
ibi literarum est interitus » trifft auf keinem Gebiet in solchem Malle zu,
wie auf dem der bildenden Kunst. Daher die trostlose Liicke der deut-
schen Kunstgeschichte von Mitte des 16. bis gegen Mitte des 17. Jahr-
hunderts, die auf protestantischer Seite bezeichnenderweise bereits in dem
Jahrzehnt des Durchbruchs der Reformation 1520/30 einsetzt, wihrend
in dem katholischen Bereich der Donauschule die Entwicklung zunichst
noch ungestort weiterlduft und sogar neue Hohepunkte erreicht, bis auch
hier die durch die Reformation erzwungene Gegenreformation, die Ré-
forme Catholique, einen Bruch herbeifiihrt, jenseits dessen dann nach
der Ubergangsphase des Manierismus im gegenreformatorischen Barock?
die absolutistische cupido dominandi einen kiinstlerischen Ausdruck er-
reicht, der an blutvoller, glutvoller Kraft der Gestaltung nichts zu wiin-
schen iibrig 1463t4.

Der einzige Zweig kiinstlerischen Schaffens, der durch die Wendung
zum Protestantismus keine Beeintrichtigung, ja eher sogar eine Forde-
rung erfuhr, war das Portrit. Unter allgemeinem Interesse und Beifall
konnte es jetzt eigenmichtig auftreten und brauchte sich durchaus nicht
mehr in Heiligen- und Stifterfiguren zu verstecken. Hans Holbein d. J.
fliichtete sich nach 1530 ganz in diesen neutralen Bereich, und bei Diirer
wie bei Cranach und Baldung bleibt das Bildnisschaffen von der Erschiit-
terung der ubrigen Gebiete unberiithrt. Auch tberbriickt die Portrit-
kunst zunichst noch einigermallen jene verhingnisvolle Liicke in der
deutschen Kunstgeschichte vor und nach 1600.

Man konate vielleicht erwarten, da3 es mit der Landschaftsdarstellung
sich dhnlich verhalten hitte. Das ist jedoch nicht oder nur in sehr gerin-
gem MaBe der Fall. Weder hatte sie sich von der Staffage religioser Fi-
guren schon hinreichend geldst, noch konnte die immanente Numinosi-
tit der Landschaft selber auBlerhalb des Bereichs traditioneller Frommig-
keit recht gedeihen, wie sich beides an der Entwicklung der Donauschule
ablesen 14f3t5.

Eine konfessionell befangene protestantische Geschichtsauffassung
hatte sich naheliegenderweise zunichst bemiiht, die Schuld an dem auf
so ziemlich allen Gebieten unbestreitbaren Niedergang der deutschen
Kultur den Verheerungen des DreiBigjihrigen Krieges in die Schuhe zu
schieben. Aber schon Georg Steinhausen und andere wiesen nach, daf3
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alle in Frage stehenden Niedergangserscheinungen bereits zu beobachten
sind, lingst ehe der Konfessionskrieg ihnen seine physischen Zerstorun-
gen hinzufiigte. Und umgekehrt beginnt unmittelbar nach dem Kriege,
fir die Dichtung sogar schon wihrend des Krieges, erst langsam, dann
schneller, die Regeneration, der geistige und kulturelle Wiederaufstieg.

Albrecht Diirer (1471—1528) in seiner letzten Schaffensperiode wird
von dem durchschnittlichen protestantischen Gebildeten wohl auch heute
noch etwa so gesehen: Nachdem sich der Meister, der Stimme seines
Gewissens folgend, zum rechten Glauben bekehrt hatte, schuf er, aus der
religiosen Inbrunst dieses neuen Bekenntnisses heraus, sein anerkannt
héchstes und vollkommenstes Werk, die berithmten Vier Apostel, in
deren Unterschrift er sich ausdriicklich zur Lehre Luthers bekennt. Dieser
groBartige Beginn einer wahrhaft protestantischen Kunst von héchstem
Niveau konnte nur deshalb keine angemessene Fortsetzung finden, weil
ungliickseligerweise der Meister, schon seit der niederlindischen Reise
von geschwichter Gesundheit, bald danach, erst §6jdhrig, starb. Die
bange Frage, wieso denn keiner seiner zahlreichen, zum Teil hochbegab-
ten Schiiler und Kunstgenossen den vorzeitig abgerissenen Faden weiter-
spann, wird vorsichtshalber gar nicht erst gestellt. In Wahrheit liegen die
Dinge vollig anders.

Wie Erwin Panofsky schon 1931 iiberzeugend nachwies$, sind die so-
genannten Vier Apostel (in Wirklichkeit drei Apostel und ein Evange-
list) urspriinglich konzipiert als die Seitenfliigel eines groflen Marien-
altars, dessen Mittelbild wahrscheinlich eine Sacra Conversazione (Maria
umgeben von Heiligen) darstellen sollte; in Format und Anlage sind sie
tiberhaupt nur so als Seitenfliigel eines Triptychons verstindlich, deren
jeder im wesentlichen durch die nach dem Mittelbild gewandte stehende
Figur eines Heiligen mit monumentalem Faltenwurf und charakterisie-
rendem Attribut ausgefiillt werden sollte?. Ein so grofles Altarwerk —
die Flugelfiguren sind iiberlebensgro3 — arbeitet man nicht auf Vorrat,
sondern nur auf feste Bestellung, wenn uns auch nicht bekannt ist, von
welcher Stelle in diesem Falle die Bestellung ausging. Dieser Marienaltar
wurde jedoch wihrend der Arbeit offenbar aus konfessionellen Griinden
abbestellt, und die Fliigel, deren einer schon weit gediechen war, lagen
nun als Ladenhiiter in der Werkstatt, bestellt, aber nicht abgeholt. Darauf-
hin entschlof3 sich Diirer, das noch nicht begonnene allzu katholische
und deshalb nicht mehr zeitgemille Mittelbild ganz fallen zu lassen und
die Seitenfliigel selbstindig um- und weiterzubilden. Auf dem rechten
Fliigel wurde (wie bei genauer Untersuchung noch erkennbar) der schon
1523 gemalte hl. Philippus in einen Paulus umgewandelt, der entspre-
chend statt des Kreuzesstabes das Schwert als Attribut erhielt, und eine
Nebenfigur, der lowenhduptige Evangelist Markus, hinzugefiigt. Der
jungere Jakobus, der auf dem linken Fiigel des Marienaltars nach Panof-
skys Vermutung urspriinglich dargestellt werden sollte, verwandelte sich
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jetzt in den Lieblingsjiinger und Evangelisten Johannes, der in dem
schlisselfithrenden Petrus gleichfalls eine Nebenfigur erhielt. Die son-
derbare und ungewohnliche Zusammenstellung gerade dieser vier erklirt
sich aus der Unterschrift, in der «dise trefflichen vier menner » zitiert wet-
den. Jedenfalls aber hingt nicht die urspriingliche Gestaltung, sondern
nur die nachtrigliche Umgestaltung der beiden Tafeln mit dem Text der
gleichfalls nachtriglichen Unterschrift zusammen.

Mit dieser protestantisch-lehrhaften Unterschrift, die er durch einen
Schriftmeister anfertigen lieB, stiftete Durer durch Schreiben vom 6. Ok-
tober 1526 die beiden Tafeln dem 1525 zum neuen Glauben iibergetrete-
nen Rat seiner Vaterstadt Niirnberg.

An dem tiberragenden kiinstlerischen und geistigen Niveau des Wer-
kes besteht kein Zweifel. Nach Wolfflins bekanntem Wort hat Diirer hier
geradezu «einen neuen Begriff von menschlicher Grof3e iiberhaupt» ge-
schaffen; «die Synthese zwischen Idealitit und Wirklichkeit», «die Har-
monie zwischen 4sthetischer Form und ethischem Inhalt8», das Ziel, um
das er lebenslinglich gerungen, hat er hier und nur hier, zum ersten und
zum letzten Male, voll erreicht. Aber diese Leistung wird nur um so be-
wunderungswiirdiger, als es sich bei ihr um das «unerhorte Wagnis »
einer «durch die Entstehungsgeschichte bedingten Notlosung®» handelt.
Im allerh6chsten Sinn und mit der Gnade vollen Gelingens hat der Mei-
ster hier aus der Not eine Tugend gemacht. «Nur ein Genie vermochte
das Scheitern eines konventionellen Auftrages als Aufforderung zu einem
Selbstbekenntnis zu deuten?®. »

Es ist aber ebenso erstaunlich wie bezeichnend, daf3 selbst ein Ge-
lehrter wie Klaus Lankheit, der sich um die Klirung und Festigung der
komplizierten Entstehungsgeschichte groBe Verdienste erworben hat,
sich doch von der contrainte sociale der mit dieser Entstehungsgeschichte
unvereinbaren protestantischen fable convenue nicht ganz frei machen
kann, wonach die in der nachtriglichen Unterschrift zitierten «Worte der
Bibel Anlal zur Entstehung der Direrschen Fliigel» gewesen seien,
wihrend sie in Wirklichkeit doch héchstens Anla3 zur Umarbeitung
waren, und «der Wille, diese Worte der Heiligen Schrift 6ffentlich zu be-
kennen, die eigentliche Veranlassung zur Entstehung» — der Endfas-
sung, wie Lankheit brieflich erliuternd hinzufiigt — «der bildlichen
Darstellung 11 ».

Die winzig kleine Beschriftung in Fraktur-Kursive mit ihren vier
Kolumnen in ihrer diinnen und spitzen gezierten Eleganz bemiiht sich
um das dullerste Gegenteil von Monumentalitit, distanziert sich also be-
wult und aufs stirkste von dem wuchtigen Kolossalformat der Gemiilde.
Sie wirkt « wie eine Scholie oder Randnote unter einem massigen Text12».
Wihrend Diirer sonst monumentale Beischriften dutchaus einzustilisie-
ren verstand, wie etwa auf dem fast gleichzeitigen Kupferstich des Eras-
mus. Die angestiickten Schrifttafeln sind offensichtlich so schmal wie nur
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moglich gehalten, um das ohne Mittelbild schon schwer verstindliche
Hochformat der Fliigel nicht mehr als unbedingt nétig noch weiter in
die Linge zu zichen. Schon allein diese formalen Feststellungen verbieten
es mit Nachdruck, in der Beschriftung den eigentlichen Mittel- und
Schwerpunkt des Werkes zu sehen. Diirer selbst jedenfalls hat offenbar
sein moglichstes getan, um die Beschriftung als nebenséchlich erscheinen
und die groBartigen Bilder rein durch sich selbst wirken zu lassen, was
sie denn ja auch in allerh6chstem Mal3e tun.

Was an dem Werk, das Lankheit «als machtvolles Bekenntnis zur
neuen Lehre» bezeichnet!3, und das dann auch als solches in Anspruch
genommen wurde und gewirkt hat, dessen beide Tafeln aber zunichst
einmal formell wie inhaltlich fest in der alten katholischen Tradition des
dreiteiligen Altarbildes und in Diirers eigener katholischen Vergangen-
heit wurzeln — was an ihnen ist denn nun eigentlich nachweislich und
spezifisch protestantisch?

Protestantisch bedingt sind die ikonographischen Verinderungen der
beiden Haupt- und die Hinzuftigung der beiden Nebenfiguren, die aber
doch durchaus innerhalb des Beteichs katholischer Tradition bleiben, da
ja die jetzt dargestellten vier Figuren nicht weniger katholische Heilige
sind, wie die beiden urspriinglich geplanten. Und gerade die Hauptfigur
des besonders ausdrucksstarken rechten Fligels war ja, wie gesagt, im
wesentlichen schon vor dem Glaubenswechsel gemalt. An physiognomi-
scher Ausdruckskraft stellen die vier K6pfe, insbesondere die beiden des
rechten Fliigels, unzweifelhaft einen Hohepunkt in Dirers Schaffen dar.
Die Entwicklungslinie, die in allmidhlicher und organischer Entwicklung
zu diesem Hohepunkt ansteigt, 1iB3t sich aber schon von Anfang an ver-
folgen; irgendein neues oder fremdes Moment, das etwa als spezifisch
protestantisch zu empfinden wire, tritt nicht in Erscheinung. Der linke
Fliigel ist allerdings erst nach dem Glaubenswechsel gemalt. Aber einen
irgendwie «protestantischen» Eindruck macht gerade er durchaus nicht,
und als Flugel eines rein katholischen Altartriptychons wiirde er in keiner
Weise herausfallen. Der Schlufl post ergo ex ist hier schwerlich ange-
bracht.

Protestantisch ist ferner zweifellos der Verzicht auf das Haupt- und
Mittelbild des urspriinglichen Marienaltars, ein «Verlust der Mitte» im
eigentlichen wie im ibertragenen Sinne.

Und protestantisch ist endlich, noch unzweifelhafter, die nachtriglich
angestiickte Unterschrift, die rein kiinstlerisch das Format verzerrt und
den Eindruck beeintrichtigt, auch wenn, nach Lankheit, «die sogenannte
rein kiinstlerische Betrachtungsweise eine Fiktion des 19. Jahrhunderts
ist14y», eine Fiktion freilich, der auch wir Kinder des 20. Jahrhunderts
unterliegen, wenn wir auch gelernt haben, sie anderen Betrachtungswei-
sen neben- und unterzuordnen. Wie Ernst Heidrich nachgewiesen hat?3,
wollte durch den vor Schwarmgeisterei warnenden Text der Inschrift
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Diirer sich dagegen verwahren, in den Asebieprozel seiner Schiiler, «der
drei gottlosen Maler», und ihre geistigen Fithrers, des freigeistigen Rek-
tors Denck, hineingezogen zu werden.

Unberiihrt von dem religionsgeschichtlichen Umbruch bleibt auch im
Falle Diirers die Entwicklung des Portritisten, die 1526 in den beriithm-
ten Portrits von Holzschuher und Muffel kulminiert, daneben das son-
derbar antikisierende ritselhafte Portrit des als Mensch nicht weniger
ritselhaften Johann Kleeberger.

Durch seinen frithen Tod, dadurch, da8 er bald nach Erreichung die-
ses letzten Hohepunktes starb, ersparte sich Diirer das tragische Schick-
sal, dem, wie wir noch sehen werden, Kiinstler wie Griinewald, Cranach,
Baldung verfielen, in der kithlen Luft der Wortgliubigkeit eines bild-
feindlichen Protestantismus sich selbst iibetleben zu miissen.

Lankheit hat in ebenso geistvoller wie lehrreicher Weise darauf hin-
gewiesen, daf3 von der hier vollzogenen Ersetzung des Mittelbildes durch
die Unterschrift zwei wahrhaft groteske Entwicklungen ihren Ausgang
nehmen, nimlich die in manchen ostdeutschen Kirchen durchgefiihrte
Ersetzung des Mittelbildes eines gemalten Retabels durch den Kanzel-
korb, in dem dann also das Wort Gottes in Person erscheint, und die
reinen Schriftretabel .

Auf jeden Fall aber stellt auch Lankheit abschlieBend fest, dall «mit
dieser Uberordnung des Wortes iiber das Zeichen der bildenden Kunst
im Bereich des ReligiGsen ein tddlicher Stof3 versetzt worden warl?».
Geistesgeschichtlich verkérpern Diirers Vier Apostel mitnichten einen
Friihling protestantischer Kunst, sondern eine letzte und hochste Nach-
bliite katholischer Kunst auf protestantischem Boden, einen goldenen
Herbst oder letzten Nachsommer, einen wundetvollen Sonnenuntergang.
Zugleich aber und dariiber hinaus muf} gesagt werden, daf3 dieses Werk
die Synthese zwischen deutscher Gliubigkeit und Monumentalitit
italienischer Renaissance!® auf einer so hohen und einsamen Hohe voll-
bringt, daB sie alle Konfessionsgegensitze und auch die ephemeren Ab-
sichten und Implikationen der kalligraphischen Nachbeschriftung weit
unter sich 1aBt.

Mathis Gothardt — Griinewald — (ca. 1465—1528), der geniale Meister
des numinos berauschenden Isenheimer Altars von 1512/1516, dessen
leidenschaftlich ibersteigerte Religiositit durch ihren Ausdruck in Form
und Farbe die hochsten Leistungen des gegenreformatorischen Barocks
im voraus ibertrifft, und der auch in den folgenden Jahren neben dem
Maria-Schnee-Altar noch mehrere groBe (z. T. verlorene) Altarwerke
schuf, kam nicht mehr zu Ruhe und kiinstlerischer Arbeit, seitdem er in
der Siuberung von 1526 mit den {ibrigen Lutheranern aus dem Dienst
des Kardinal-Erzbischofs Albrecht von Brandenburg entlassen worden
war, und starb schlieBlich, August 1528, zuriickgezogen, traurig und un-
fruchtbar, als «Wasserkunstmacher» der Stadt Halle an der Saale. In
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seinem NachlaB fanden sich neben prunkvollen Gewandstiicken aus sei-
ner Zeit als erzbischoflicher Hofmaler und zwei Rosenkrinzen Reforma-
tionsschriften Luthers.

Hans Holbein d. J. (1497—1543) hatte 1521 die mit Recht berithmte
Darstellung des Leichnams Christi (in Basel) geschaffen, deren erschiit-
ternde Gewalt Dostojewski erfuhr, und die man fir die Predella eines
Griinewald-Altars halten konnte, wenn der extreme Vorwurf des schon
verfallenden Leichnams nicht mit geradezu klassischer Beherrschtheit
dargestellt wire. Die Reihe seiner kirchlichen Werke wird héchst ein-
drucksvoll abgeschlossen dutch die Madonna des Biirgermeisters Jacob
Meyer mit seiner Familie (1528/1530), eines einsam aber unbeirrbar fest
im alten Glauben verbliebenen Mannes. Mindestens diese beiden Werke
— um andere hier unerwihnt zu lassen — gehoren zu den Hohepunkten
religioser Kunst der sogenannten Diirerzeit. Seitdem aber zog sich der
Freund des Erasmus, der die Konfessionsspaltung so bitter beklagte, und
des Thomas Morus, der ihr zum Opfer fiel, auf die Zone des dem Kon-
fessionshader und der rabies theologorum entzogenen weltlichen Por-
trits zuriick, dessen anerkannter europidischer Meister er wurde und in
dem er eine ununterbrochene Reihe erstrangiger Werke hervorbrachte,
die er schon vorher im Schatten der kirchlichen Werke begonnen hatte.
Wenn Pinder unter der Uberschrift «Hans Holbein und das Ende der
altdeutschen Kunst» feststellen zu konnen glaubt, «Holbeins Kunst ist
ohne jeden Bruch®», so l4t sich diese Feststellung nur halten, wenn man
«Kunst» im allerengsten Sinne des I’art pour I’art versteht, und im tibri-
gen mag dieser Eindruck darauf beruhen, dal3 es sich hier, im dullersten
polaren Gegensatz zu der explosiv iibersteigerten MafBlosigkeit Griine-
walds,um eine véllig beherrschte und verhaltene, zum understatement nei-
gende Natur handelt, weshalb er ja auch durch kongeniale Wahlverwandt-
schaft zum Maler des englischen Hofadels pridestiniert war. Wenn er
sich aber bei durchaus unverminderter Produktivitit fiir sein ganzes
weiteres Leben von der religiosen Kunst, die urspriinglich und bis dahin
den Hauptinhalt seines Schaffens gebildet hatte, endgiiltig abwendet und
wenn man ihn nun fiir «einen modernen Menschen, vielleicht schon bis
an die Grenze des Atheismus®» halten und ein «Erstarren in eisiger
Kilte und Schirfe® » empfinden kann, so ist doch auch hier die negative
Wirkung der Reformation unverkennbar.

Lucas Cranach (1472—1553), det seit seiner wundervoll mirchenhaften
Ruhe auf der Flucht von 1504 (Betlin), seit der Landschaft mit Liebes-
paar aus demselben Jahr (Tuschzeichnung, Kupferstichkabinett Berlin),
einer der ganz wenigen Darstellungen eines wirklich beseelten und et-
griffenen minnlichen Liebhabers, und seit Blittern, wie dem Kupferstich
der BuBle des hl. Chrysostomus von 1509 und, aus dem gleichen Jahre,
dem groBen Gemilde der Liebesgottin (Leningrad, Eremitage), die ihrem
Namen Ehre macht, freilich schon einen langsamen Abstieg erlebt hatte,
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obwohl es immer noch zu einem Bild wie der Quellnymphe von 1518
reichte, das die ruhende Venus italienischer Meister mit Erfolg ins
Deutsche iibersetzt — er wurde nun Ratsherr, Kimmerer und Biirger-
meister der Stadt Wittenberg und betitigte sich mit seiner Werkstatt als
Luthers Hofportritist am laufenden Band, wobei allerdings zur Steuer
der Gerechtigkeit festgestellt werden muB}, daB die frithesten in der un-
absehbaren Reihe seiner Lutherportrits, die beiden Kupferstiche von
1520 und 1521, den Jahren des ersten Hochschwungs der neuen Bewe-
gung, mit zu den besten und eindrucksvollsten Portrits des ganzen Zeit-
alters gehoren. Bald darauf beginnt aber auch hier schon der Abstieg ins
Hausbackene. Im tibrigen malte Cranach, neben tiichtigen Portrits, pro-
testantische Propagandabilder, frostige Allegorien und hofische Bestel-
lungsmalereien (wie etwa die zahlreichen, handwerklich sehr gekonnten
grofen Jagdbilder, die besten im Prado). «In der Periode der Fiirsten-
reformation diente Cranach, unterstiitzt von seinem Sohn und einer fast
manufakturmiBig arbeitenden Werkstatt, dem wachsenden Reprisenta-
tionsbedarf der Hofe. Indem er dem Verfallsgeschmack dieser Auftrag-
geber Rechnung trug, erschopft sich seine Gestaltungskraft mehr und
mehr. . .22 » Um den Abstieg zu ermessen, vergleiche man etwa die sich
kokett zierende Venus von 1532 (Frankfurt, Stidel) in ihrem hofisch re-
gotisierenden Manierismus mit dem erwihnten grofartigen Bild von 1509,
das, wie mir scheint, selbst alle italienischen Darstellungen des gleichen
Themas in den Schatten stellt.

Und endlich Hans Baldung Grien (1485—1545), dessen Werk, soweit
erhalten, uns in der gar nicht genug zu rithmenden und zu verdankenden
Karlsruher Ausstellung zum ersten Male in seiner ganzen Breite gezeigt
wurde, selbstverstindlich mit Ausnahme des Freiburger Hochaltars, der,
wie man hier wirklich einmal sagen kann, durch Abwesenheit glinzte,
da er das seltene Gliick hat, nicht zum kunsthistorischen Museumsstiick
sikularisiert und degradiert zu sein, sondern die urspriingliche sakrale
Funktion, fiir die er geschaffen wurde, noch heute ununterbrochen aus-
iibt und deshalb unabkémmlich ist.

Baldungs schiichtern-keckes Selbstportrit mit der Pudelmiitze von
1504 (Basel, Kat. I 104) zeigt uns einen ergreifend zukunftsvollen Jiing-
ling und illustriert sprechend seinen Spitznamen « Grien». Man hat meht-
fach die etwas einfiltige Vermutung geiduBert, dieser Beiname sei
von dem intensiven Griin abgeleitet, in das sich der junge Kinstler auf
der Selbstdarstellung des Sebastiansaltars von 1507 gekleidet hat (Kat. I 4
und Umschlagbild). Sollte iiberhaupt ein Zusammenhang bestehen, so
konnte eher das griine Gewand eine geistreiche koloristische Anspielung
auf den Beinamen avant la lettre darstellen. Wenn Diirer ihn noch 1521
den GriinhanBen nennt, so werden ihm wohl seine Mitgesellen in der
Diirerwerkstatt 1503/1505 (also genau in der Zeit des Pudelmiitzenpot-
trits) diesen lustigen Spitznamen angehingt haben, den er dann selber
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gutgelaunt aufnahm. Seit 1510 erscheint in seinem Monogramm das G
auf dem Verbindungsstrich zwischen dem H und dem B. So auf der
Zeichnung des hl. Sebastian von 1510 (Kat. I 118) und dem Holzschnitt
des Siuindenfalls von 1511 (Kat. IT H 3).

Und das, was dieser hochbegabte Jiingling versprochen hatte, fand in
geradezu iiberwiltigender Weise seine vollste Entfaltung an der groB3en
Aufgabe des Freiburger Hochaltars, der ihn mit seinen Gesellen von 1512
bis 1517 beschiftigte. Nicht ohne Grund bedeutete dieses gewaltige,
kraftvoll fromme und innige Meisterwerk fiir Jacob Burckhardt den
Gipfel aller altdeutschen Malerei. In den gleichen Jahren entfaltete sich ne-
ben dem grofBen Hauptwerk noch eine kaum glaubliche Produktivitit in
den verschiedensten Richtungen. So fillt in diese Zeit (1515/1517) jener
auf einer Vision der hl. Birgitta beruhende Holzschnitt der sausenden
Himmelfahrt Christi kopfunter (Kat. II H 15), der an wilder Kiihnheit
die duBersten Wagnisse des Barocks vorweg in den Schatten stellt.

DalB} Baldung eines seiner in diesen Jahren entstandenen Hexenblitter
(1514, Kat. I 199) durch die Beischrift « Der Chorkappen ein gut Jahr»
offenbar dem Klerus der Freiburger Stadtkirche, fiir die er arbeitete, als
Neujahrsgliickwunsch widmete 28, beweist, daf in den hochproduktiven
Freiburger Jahren neben aufrichtigem Ernst und inniger Frommig-
keit auch die Ausgelassenheit zu ihrem Recht kam.

Dal3 Baldung in allen Perioden sich ausfiihtlich und wenig gehemmt
mit der Schattenseite seines Wesens, mit seinem « Schatten» (C. G. Jung),
auseinandersetzt, ist einerseits bezeichnend fiir die Individualitit seiner Per-
sonlichkeit, diirfte aber andererseits auch damit zusammenhingen, dal3 er
nicht, wie die meisten seiner Kollegen, aus kleinbiirgerlichen Handwer-
kerkreisen, sondern aus einer hochgebildeten und hochangesehenen Fa-
milie von Akademikern stammt. Diese vornehme Herkunft gibt ihm eine
Ubetlegenheit, die sich auch in anderen Richtungen duBert. Als Ange-
horiger einer solchen Familie kann man sich auch «doheim ein her»
tiihlen, nicht nur in Italien wie Diirer. Auch die Inschrift des Freiburger
Hochaltars «Deo ¢# virtute auspicibus » zeigt ein humanistisch gesteigertes
SelbstbewuBtsein, wie es auch in dem Selbstportrit auf dem Kreuzi-
gungsbild des gleichen Altars zum Ausdruck kommt.

Auf der Grenze zwischen seiner katholischen und seiner protestanti-
schen Periode liegt als erschiitterndes Zeugnis der Holzschnitt von 1521,
der, unter Benutzung des bekannten Cranachschen Kupferstichs von
1520, Luther, abgezehrt von monchischer Frommigkeit, mit Heiligen-
schein und iiberschwebt von der Taube des Heiligen Geistes darstellt
(Kat. II B XXXVII).

Aber nun wird Baldung hochmégender Ratsherr seiner Vaterstadt,
des protestantisch-bilderfeindlichen Straburg, und dieser Umschlag der
religiosen und geistigen Atmosphire iibt auf ihn die gleiche erkiltende
Wirkung wie auf andere. Wenn er jetzt noch nach seinem letzten, 1522
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vollendeten Altar post festum hin und wieder traditionelle religiose The-
men behandelt, so geschieht es meist in einer desillusionierenden und ver-
weltlichenden Weise, fiir welche die tbrigens kiinstlerisch keineswegs
qualititslose antikisierende Madonna von 1532 bezeichnend ist (Kat.
I 68). Altgliubige Frommigkeit mufite «die ungewohnliche Darstellung
einer stark entbloBten, antikisch gewandeten Madonna», «die dem Ge-
schmack humanistisch gebildeter Kreise entsprechen mochte», als
«schandtlich und entbl6Bt. gemalet» empfinden, wie uns das in einem
dhnlichen Fall berichtet ist (Kat. Seite 56). In die Jahre 1527/1529 fallen
auch Darstellungen des menschlichen Korpers ohne Verhiillung und
Vorwand, so die Federzeichnung des ruhenden Liebespaares aprés von
1527 (Kat. I 170) und die schéne Miinchener Musica von 1529 (Kat. I
54). Auch die Madonna mit den Papageien von 1527 (Kat. I 51) und
eine Maria aus der Zeit nach 1535 in ihrer hellen Lieblichkeit (Kat. I 69)
wirken recht weltlich. Von der iiberzeugenden religiosen Wirme und
Innigkeit, die bis 1521 sein Schaffen beherrschte, kann nicht mehr die
Rede sein. Dal3 es sich auch hier aber nicht etwa um ein individuelles
Nachlassen der Produktivitit oder des kiinstlerischen Konnens handelt,
sondern um einen katastrophalen Umschlag des geistigen Klimas von
warm zu kalt, von Sommer zu Winter, dafiir ist besonders bezeichnend
die Produktion des Jahres 1534.

Das Thema kimpfender Wildpferde — die es damals in den Vogesen
gab? — hatte ihn schon einmal 1515 bei einer Randzeichnung zum Ge-
betbuch Kaiser Maximilians fliichtig beschiftigt (Kat. I 1474), nun aber
riickt dieses Thema vom Rande ins Zentrum. Schon mit der Jahreszahl
1531 ist uns eine solche Zeichnung erhalten (Kat. I 175), die sogar einen
Hohepunkt von Wildheit darstellt, indem der eine Hengst im Begriff
steht, dem anderen den tddlichen Bif3 in die gestreckte Kehle zu ver-
setzen?, Und im Jahre 1534 scheint dieses diistere Thema geradezu die
Hauptbeschiftigung des Kiinstlers gebildet zu haben. Nicht weniger als
vier voneinander unabhingige Darstellungen des Vorwutfs sind uns aus
diesem einen Jahr erhalten, die Zeichnung der drei kimpfenden Hengste
(Kat. I 214) und vor allem die drei Holzschnitte (Kat. II H 78, 79, 80).
In gleichem Stil, gleichem Format und gleicher Schwarz-wei3-Verteilung
sind sie mit grofter Sorgfalt und Meisterschaft ausgefiihrt, in einer Hirte
der Zeichnung, die der Hirte des Inhalts entspricht. Jeder von ihnen ist
signiert, nicht nur mit der Jahreszahl und, wie sonst stets, mit dem blo3en
Monogramm, sondern ganz ungewdohnlicherweise mit dem vollen Na-
men Baldung, einmal Baldung fecit und einmal sogar Jo. Baldung fecit. Auf
diesem letzten Blatt (Kat. IT H 79) erscheint auch noch im Hintergrund
die Figur des Meisters selber. Das alles zeigt auf alle nur moglichen
Weisen, welchen exzeptionellen Wert er gerade auf dieses Thema und auf
diese Blitter legte. Was hier unheimlich packend in immer neuen Fassun-
gen zum Ausdruck kommt, das ist die teuflische Dimonie einer entgot-
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teten Natur. «Die Dreiblatt-Holzschnittfolge, in der das Treiben der im
Wald lebenden Wildpferde zur Brunstzeit dargestellt ist, veranschaulicht
dramatisch Liebesleidenschaft und Liebesbitternis der Kreatur?s.» So
treffend Catl Koch, wihrend seine frithere Formulierung, die von dem
«kampf- und lusterfiillten Treiben der Wildpferde» sprach?, die Lust-
erfiilltheit zu Unrecht hineinsah. In keinem Falle wird auch nur das Ziel
der Brunst erreicht. Eher konnte man an das Stohnen und die Qualen
aller erlésungsbediirftigen Kreatur denken, wovon Paulus Rémer 8, 22
spricht®. «Das Problem der auf profaner Ebene durchbrechenden Na-
turdimonie », wie sie in ostasiatischer Kunst beobachtet wurde?, liegt
auch hier vor. Und aus eben demselben Jahre 1534 besitzen wir nun auch
ein gezeichnetes Selbstportrit, das als Vorlage fiir einen kleinen Buch-
holzschnitt diente (Kat. I 179 und II B XLV, 2). Der Ausdruck dieses
Selbstportrits stimmt aufs genaueste zu dem Eindruck der gleichzeitigen
Arbeiten: eine kraftvoll-harte Minnlichkeit, ein unbestechlich durch-
dringender Blick, eine Stimmung tiefster Enttiuschung, Resignation,
Freudlosigkeit, ja von Weltekel und Weltverachtung. Was uns hier an-
blickt, ist der «harte, minnische, stolze und ingstlich-argwohnische
Geist» des «harten, willensstarken Neueuropiers», dessen Entstehung
Friedrich Heer auf eben jene Zeit zuriickfihrt3., Man erschrickt, wenn
man an die Selbstportrits auf den Altarbildern von 1516 und 1507 oder
gar an die Zeichnung von 1504 zuriickdenkt.

Noch grausiger aber ist vielleicht jener Holzschnitt des behexten Stall-
knechts von 1545 (Kat. II H 77), Baldungs letzte Arbeit kurz vor seinem
Tode, in letzter, sozusagen testamentarischer Feietlichkeit mit seinem
Einhornwappen3! und seinem Monogramm?32 gezeichnet. Es sei erlaubt,
uns mit diesem Blatt eingehender zu beschiftigen, entsprechend dem be-
sonderem Wert, den der Meister selbst auf diese seine letzte Arbeit gelegt
hat.

Das Basler Kupferstichkabinett besitzt eine 1544 datierte Vorzeich-
nung, jedoch nur fiir den liegenden Stallknecht (Kat. I 182). Wihrend
ihm auf dem Holzschnitt der Striegel, den er eben benutzt hatte, und die
Heugabel, die er gerade benutzen wollte33, aus den Hinden gefallen sind
und, abgesehen von dieser erzihlenden und erklirenden Bedeutung, die
Gabel durch ihre Diagonale den kiinstlerischen Eindruck ganz wesentlich
steigert, war es auf der Zeichnung nur ein Hut, der ihm aus der Hand ge-
fallen war, von einer Fasson, die sonderbarerweise an einen modernen
Tropenhelm erinnert.

Der Stallknecht liegt auf einer Art von Podest, dessen niedrige Vor-
derstufe mit thren Waagrechten das Bild nach unten ebenso schlicht wie
wirksam abschlief3t; und so war es auf dem Basler Blatt auch zunichst
gezeichnet. Erst nachtriglich — wie dort deutlich zu sehen — kam der
Kiinstler auf den Gedanken einer rechts unten einspringenden Stufe,
deren Sinn und Zweck, auf der Skizze noch nicht erkennbar, auf dem
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Holzschnitt sichtbar wird, wo sie fiit das Monogrammtifelchen und fiir
die nach unten gebogenen Zinken der Heugabel den nétigen Platz schafft,
aullerdem die Diagonalwirkung der Heugabel wirksam unterstiitzt und
ein Gegengewicht gegen das Wappen und die Figur der rechten oberen
Bildecke schafft. Also hat der Kiinstler erst nach Abschluf3 des ersten
Zustandes der Vorzeichnung diese hochst wirksame Weiterbildung ins
Auge gefalit — ein Beweis, wie intensiv und lange er gerade an diesem
Vorwurf gearbeitet hat.

Das Pferd, vor seiner leeren Raufe stehend, schaut sich fragend um,
wo denn eigentlich der Stallknecht bleibt, der es eben gestriegelt hatte
und ithm nun, wie tiglich, sein wohlverdientes Heu vom Stallboden holen
sollte. Diesem Umwenden entspricht, gut beobachtet, als zugeordnete
Begleitbewegung das leise Heben des Schweifes.

Der Stallknecht, in virtuos exakter, akademischer Renaissanceperspek-
tive unerbittlich hart gezeichnet3?, liegt, wie vom Blitz getroffen, linge-
lang auf dem Riicken, von einem furienhaften alten Weib behext, das aus
dem Hintergrund der rechten oberen Bildecke gerade die Brandfackel in
den Pferdestall wirft3, in vollig abweichender und fiir Baldung unge-
wohnlicher expressionistisch flackernder Technik gezeichnet, ein beunru-
higender Kontrast der Darstellungweisen, der noch sehr wirksam die
Unheimlichkeit des Bildes erhcht. Da das Pferd sich nach der von der
Hexe abgewandten Seite umschaut, so sicht es die Hexe nicht, ebenso-
wenig wie der bewufitlose Stallknecht, so dal3 die Hexe ihre brandstif-
tende Untat unsichtbar vollfilhren kann, von keinem sterblichen Auge
beobachtet. Im ganzen stellt das Blatt sich uns dar als «der unheimliche
Schwanengesang des vom Tode getroffenen Meisters 36 ».

Um MiBverstindnisse auszuschlieBen: die ausdrucksstarke und ein-
drucksvolle Darstellung des Dimonischen, ja Teuflischen, ist nicht das
Neue und Bezeichnende: Hexen etwa hat Baldung auch schon frither mit
groBter Intensitat und Ausfiihrlichkeit dargestellt, sogar wihrend seiner
Arbeit am Freiburger Hochaltar. Aber da hatte eben das Teuflische seinen
Platz neben und unter dem Géttlichen, das Dimonische neben dem Hei-
ligen. Als Widerpart des Gottlichen, als das von Gott Verdammte, war
es an der ihm zukommenden Stelle eingeordnet in eine heilige, von Gott
geschaffene und beherrschte, auf Gott zentrierte Welt. Jetzt dagegen ist
Gott von der Bildfliche verschwunden, aber nicht einmal etwa der Teufel
als Antigott tibriggeblieben, sondern die Natur selbst und als solche wird
als dimonisch erlebt und dargestellt; gottverlassen und entgéttlicht, in
einer Welt ohne Gott. Etwas derartiges hat es vor der Reformation nicht
gegeben. Nicht etwa, dafl es evangelischer Lehre und Weltanschauung
entspriche, nichts weniger als das. Aber es ist eine ungewollte Folge der
Zertraimmerung der Una Sancta, des erfolgreichen Kampfes gegen die
bilderfreudige complexio oppositorum der kirchlichen Tradition.

«DaB in den Niedergangs- und Ubergangsperioden religidsen Lebens
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der Dimonenglaube aus den Tiefen der Volksseele mit besonderer Stirke
hervorbricht3?», bewahrheitet sich auch hier, wie denn ja Luthern selber
bezeichnenderweise niemals Gott oder Christus, wohl aber bekanntlich
der Teufel erschien. «Astrologie und Alchimie, Dimonenglaube und
Zauberei wurden unheimliche und michtige Nebenbuhler der Reli-
gion 3, » Dieu est mort, vive le diable!

Wir haben hier im wesentlichen den negativen geistigen EinfluB der
Reformation auf die bildende Kunst behandelt. Aber selbstverstindlich
ubte, wie wir bereits bei Diirer sahen, auch wirtschaftlich der durch die
Reformation bedingte schlagartige Riickgang der kirchlichen Nachfrage,
von der bisher die Kunst ganz uiberwiegend gelebt hatte, einen durch-
greifenden wirtschaftlichen EinfluB in der gleichen Richtung aus3.

Wenn schon auf fertig ausgebildete und geformte Meister, Genies und
grof3te Talente auf der Hohe ihrer Schaffenskraft, die Atmosphire der
Zeit in solchem MaBe lidhmend und zerstorend wirkte, so ist es a fortiori
klar, daB sie fiir neue, junge Begabungen, die sich allererst hitten ent-
wickeln miissen, schlechterdings keinerlei Wachstumsmdoglichkeiten bot
und geradezu sterilisierend wirken mufte. Dieser Erwartung entspricht
der tatsichliche Befund vollkommen. « Unméglich wird man die Krisis
der deutschen Kunst in der nachdiirerischen Epoche auf ein plétzliches
Ausbleiben der Talente zuriickfithren kénnen, so wenig wie vorher der
UbetfluBl an Talenten eine Laune der gebirenden Natur war: ernstlich
zu verstehen ist der unheilvolle Umschwung nur im Zusammenhang
mit Ebbe und Flut des geschichtlichen Gesamtlebens 0. »

Der — hauptberufliche — Dichter stand nie mit sehr festen Fiilen
auf der tragenden Erde; seine soziale und geistige Eingliederung war
stets prekir, und so wird seine Tragik schon seit dem Altertum empfun-
den. Die Romantik besonders erneuert und steigert dieses Empfinden,
und neuerdings besitzen wir sogar eine Tragische Literaturgeschichte,
wenn sie es auch weniger mit der geistesgeschichtlich bedingten Tragik
zu tun hat, um die es uns hier gehtl.

i So lange der bildende Kiinstler noch als Handwerker galt und Hand-
werk goldenen Boden hatte, lebte er in einer Schicht unterhalb des Tra-
gischen. Aber mit dem Heraufziehen der Renaissance erhebt er sich iiber
diese schiitzende Schicht. In der Inschrift des Tiefenbronner Altars von
1431 begegnet uns in Deutschland zum ersten Male der Aufschrei eines
Kiinstlers, den man versucht sein kdnnte, tragisch zu nennen. Aber von
einer tragischen Kunstgeschichte sind wir auch heute noch sehr weit ent-
fernt. Botticellis Bekehrung durch Savonarola wird als isolierter Sonder-
fall und als eine Art von Kuriosum betrachtet. Dal Goyas Wandlung
vom Hofmaler des spanischen Ancien régime zum groBen Ankliger
seiner Zeit mit dem entscheidenden Umbruch der Revolution 1793/94
und zugleich mit einer schweren korperlichen Krankheit zusammenfiel,
gibt zwar zu denken, macht aber um so weniger Beschwerden, als es sich
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ja zweifellos um einen kiinstlerischen Umbruch nach oben handelt. Dal3
van Gogh im Wahnsinn durch Selbstmord endete, schien mehr in die
Zustindigkeit des Psychiaters zu gehoren. Und wenn Picasso erklirte,
er male, um nicht aus dem Fenster zu springen, und ein Freund erwartete,
ihn eines Tages erhingt hinter einem seiner Bilder zu finden, so weigert
man sich standhaft, so verzweifelt ernste Aussagen etnst zu nehmen und
den ihnen entsprechenden erschiitternd tragischen Bruch zu sehen, der
sich in seinem Schaffen zwischen 1906 und 1907 vollzieht. Unsere durch-
schnittlichen Kunsthistoriker lehnen Tragik als etwas gar zu unerfreu-
liches und bedriickendes ab, erst recht eine solche, die angeblich geistes-
geschichtlich-soziologisch bedingt sein soll. Sie verharren lieber in der
lauen Atmosphire eines wohlwollenden Optimismus und ziehen es ent-
schieden vor, die unverkennbar durchlaufenden Linien der rein kiinst-
lerischen Entwicklung zu verfolgen, die selbstverstindlich bei keinem
bedeutenden Kiinstler fehlen und erfreulicher- und begeisternderweise
in aller Regel nach aufwirts gehen.

Uns Deutschen aber tite es besonders not, ohne Parteilichkeit und
ohne Beschonigung der vielfiltigen Tragik unserer Geschichte mutig ins
Gesicht zu sehen und dadurch, nach dem beriihmten Wort des Aristoteles,
eine reinigende Befreiung von Mitleid und Angst zu erreichen.

! Die Prigung Lutherana tragoedia stammt von Erasmus, dem humanistischen und hu-
manen Gegenspieler Luthers. 2 Die Karlsruher Ausstellung wurde hier sachverstindig be-
sprochen durch Dr. Hanspeter Landolt, Basel, Augustheft 1959, Seite 458-461. Teile des Fol-
genden sind wortlich entnommen dem II. Band meiner « Ottsbestimmung det Gegenwart»,
der 1952 im Eugen Rentsch Verlag, Erlenbach-Ziirich/Stutgartt erschien. 3 Werner Weisbach:
Der Barock als Kunst der Gegenreformation, 1921. ¢ Catl Joachim Friedrich: Das Zeitalter
des Barock, Stuttgart 1954, Seite 54, bezeichnet «das rastlose Streben nach Macht» als «den
gemeinsamen Nenner» des Barocks. ® Welchen Absturz bedeutet der Niirnberger Augustin
Hirschvogel (1503—1553) gegeniiber Wolf Huber, dessen Landschaftszeichnungen er gele-
gentlich einfach dutchpaust. ¢ Erwin Panofsky: Zwei Diirerprobleme, Miinchener Jahtbuch
der bildenden Kunst 1931, NF VIII, Seite 18—48. Derselbe: Albrecht Diirer, 3. Auflage,
Princeton 1948, Vol. I, S. 225—235, Vol. II, Fig. 29o—299. 7 in die lange Ahnenreihe dieser
Fligelgestaltung gehdren iibrigens auch Baldungs Altarfliigel von 41506 mit der hl. Katha-
rina und Barbara (Kat. I, 2, 3). ® Klaus Lankheit: Diirers «Vier Apostel», Zeitschrift fir
Theologie und Kirche 1952, 49. Jahrgang, Heft 2, Seite 239. Heinrich Wolfflin hat in seiner
Erlanger Diirerrede von 1921 eindringlich dargelegt, daB es sich hier um ein Ringen zwischen
deutscher und italienischer Tradition handelt — mit dem Konfessionsgegensatz hat das nichts
zu tun. ® Lankheit, Seite 247 und 2591. 1* Erwin Panofsky: Zwei Diiterprobleme, Seite 4o.
11 Lankheit, Seit 250. *? Carl Neumann: Die Vier Apostel von Albrecht Diirer in ihrer ur-
spriinglichen Gestalt, Zeitschrift fiir deutsche Bildung, 1930, Bd. VI, Seite 450—459. Die
Abhandlung hat das groBBe Verdienst, die Schrifttafeln mit aller Intensitit in die Gesamtbe-
trachtung des Werkes hineingenommen zu haben. 13 Klaus Lankheit: Das Triptychon als
Pathosformel, Abhandlungen der Heidelberger Akademie der Wissenschaften, philosophisch-
historische Klasse, Jahrgang 1959, 4. Abhandlung, Seite z0. Ein Beispiel zugleich fiir die
Verweltlichung des Triptychons — hier im Dienste der landeshertlichen Obrigkeit — und
fiir das Vorriicken der Schrift gegeniiber dem Bild bieten die drei sichsischen Kurfiirsten von
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ca. 1535 aus der Werkstatt Cranachs in der Hambutrger Kunsthalle (Lankheit T. 16). Wihrend
bei den Diirerschen Aposteln die Schrifttafeln nur 39, der gesamten Bildfliche ausmachen,
sind es 10 Jahre spiter bei dem Kutfiirsten-Triptychon schon 369,. 1 Lankheit 1952, Seite
251. ' Ernst Heidrich: Diiter und die Reformation, 1908. ¢ Diirers «Vier Apostel», Seite
249—252. So grotesk der Gedanke auch anmuten mag, deutet sich doch in diesen sonder-
baren Ansitzen jene Entwicklung von der bildenden Kunst zur Literatur an, die dann ein
Vierteljahrtausend spiiter in der Goethezeit kulminiert. Dazwischen konnte sich in dem
durch die Zuriickdringung der bildenden Kunst entstandenen Vakuum die Musik entfalten.
Uberspitzt konnte man geradezu sagen: ohne den durch die Reformation bedingten Zu-
sammenbruch der bildenden Kunst kein Bach und kein Goethe. 7 Lankheit 1952, Seite
253. 1® Wenn Carl Neumann «das Gespenst einer Synthese zwischen Deutschland und
Italien» als «an sich unmoglich» bezeichnet (Zeitschrift fiir deutsche Bildung, 1930,
Band VI, Seite 459), so beweist das jedenfalls, wie ungeheuer schwer diese von Diirer
hier geloste Aufgabe war. ® Wilhelm Pinder: Vom Wesen und Werden deutscher
Formen, Band VI, Kéln 1951, Seite 29. 2 Pinder, Seite 15. #* Hans Cutjel: Hans Baldung
Grien, Miinchen 1923, Seite 141. 22 So in der vorgeschriebenen vulgirmarxistischen Sprache,
aber sachlich nicht unzutreffend, die « Erklirung des deutschen Lucas-Cranach-Komitees zur
400. Wiederkehr des Todestages von Lucas Cranach dem Alteren» in «Lucas Cranach der
Altere und seine Zeit», Veroffentlichung der (zonen-)deutschen Akademie der Kiinste,
(Ost-)Betlin 1953, Seite 10. 2 Was doch wohl fiir die umstrittene Eigenhindigkeit
spricht. Die etwas geringere technische Qualitit der Ausfithrung ist bei einer termingebun-
denen Gebrauchsgraphik wohl erklirlich, ebenso auch die verhiltnismiBige Leerheit des
Bildraumes im Gegensatz zu der folkloristischen Ubetfiillung der anderen Hexenbilder mit
immer neuen FEinfillen und Details. Ein dhnlicher Neujahrswunsch auf dem frommen Blatt
Kat. I 128 von 1511 oder 1512; offenbar stand er damals mit seinen Klerikern noch nicht
so gut, um sich einen gewagten Scherz leisten zu kénnen. 2 (Kat. Seite 281). Jedoch diirfte es
sich nicht um primire Wildpferde, sondern um sekundir verwilderte Hauspferde handeln. * In
der Natur kommt solches Verhalten nur selten vor. Vgl. Konrad Lorenz: Uber das Téten von
Artgenossen, Jahrbuch 1955 der Max-Planck-Gesellschaft, Seite 105—140. 26 Carl Koch: Uber
drei Bildnisse Baldungs als kiinstlerische Dokumente vor Beginn seines Spitstils. Zeitschrift fiir
Kunstwissenschaft 1951, Band V, Seite 68. 2? Catl Koch: Die Zeichnungen Hans Baldung
Griens, Berlin 1941, Seite 12. 22 Auch Baldungs heute verschollenes Gemailde der ehemaligen
Sammlung Kiinast, «eine Taffel, darauf etliche Schlangen und andere Tier», wird wohl in
diesen Zusammenhang gehoren. ? Friedrich H. Spiegelberg: Die Profanisierung des japani-
schen Geistes als religionsgeschichtliches Phinomen, dargestellt an Hand einer Analyse
der Farbenholzschnitte des Ukiyo-Ye, Leipzig 1929, Seite 118. ¥ Friedrich Heer: Die dritte
Kraft, Frankfurt 1959, Seite 149. 3! Sein Einhornwappen hat der Kiinstler zwar mehrfach
besonders gezeichnet (Kat. II H 84, 85), einmal auch, wie es scheint, als Vorstudie fiir dieses
Blatt (Kat. Seite 285), aber es sonst, wenn ich recht sehe, niemals als Signatur auf einer Arbeit
angebracht, wenngleich unter den Tieren der Schopfungstafel (Kat. I 64) auch das Einhorn
nicht fehlt. 32 Das Monogramm beschrinkt sich auf die wie gewdhnlich verbundenen Buch-
staben HB, liBt also das seit 1510 sonst meist dazwischengestellte G fort, Das geschieht zwar
auch sonst gelegentlich, aber gerade bei dieser letzten Arbeit, im Angesicht des von ihm so
oft beschworenen Todes, mag dem Meister die Erinnerung an den iibermiitigen Spitznamen
seiner Jugend besonders unpassend erschienen sein. Wihrend aber die Vorzeichnung groB3
und deutlich die Jahreszahl 1544 trigt, fehlt sonderbarerweise hier auf dem iiblichen Mono-
grammtifelchen die Jahreszahl, obwohl fiir sie die ganze untere Hilfte des Tifelchens aus-
driicklich freigelassen ist, die nun leet bleibt. Vgl. etwa das Tifelchen Kat. II H 272, wo bei
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gleicher Raumverteilung unter dem Monogramm die Jahreszahl 1513 erscheint, wihrend
auf dem Holzschnitt Christus an der Martersdule (Kat. II H 14) das Monogramm die
Mitte des Tifelchens einnimmt und offenbar schon geschnitten war, so daf3 die Jahreszahl
1517 nachtriglich oben rechts unter Benutzung des dort noch stehenden Holzes dazwischen-
geklemmt werden muBte. Sonst steht bei fehlender Jahreszahl das Monogramm naturgemif
in der Mitte des Tifelchens. Sollte es etwa so gewesen sein, daf3 fiir dieses Blatt die Jahres-
zahl 1545 in Frage gekommen wire — denn die Datierung der Vorzeichnung von 1544
gibt fiir den Holzschnitt doch nur einen terminus post quem, dem als terminus ante quem
erst der Tod des Meisters September 1545 gegeniibersteht — und daB aus einer Vorahnung
heraus, daBl dies sein Todesjahr sein wiirde, der Meister eine Art abergliubischer Scheu
empfunden hitte, diese Jahreszahl einzusetzen, sozusagen zu berufen? Baldungs auffallend
stark wechselnde Signierungsweise verdiente iibrigens einmal besonders untersucht und
auf ihre Motive analysiert zu werden. 3 Allerdings benutzen Hexen die Heugabel wie
den Besen auch als dimonisches Reittier, und in dieser Verwendung erscheinen Heu-
gabeln auf mehreren Hexenblittern Baldungs. Aber dieser magische Mibrauch
schlieBt doch weder bei der Heugabel noch bei Besen den ganz normalen, alltiglichen
Gebrauch aus, fiir den diese Gerite eigentlich bestimmt sind. Hier an einen Zusammen-
hang zwischen der offensichtlich ihtem normalen Gebrauch dienenden Heugabel und
der Hexe zu denken, scheint mir vollkommen abwegig; der Stallknecht hat die sich
in der Ohnmacht &ffnende rechte Hand noch auf dem Stiel seiner Heugabel liegen. In der
gleichen Richtung abwegig wire es doch wohl auch, auf der Vorzeichnung den Hut wegen
seiner freilich sonderbaren Form als Konvexspiegel zu deuten, der allerdings als Gerit sinn-
licher Eitelkeit des Weibes anderwiirts, auch auf einem Hexenblatt, eine Rolle spielt. Rad-
bruch (siehe unten FuBinote 35) hilt die Heugabeln der Hexenbilder fiir Ofengabeln, wozu
sie sich aber, schon weil holzern, schlecht eignen; mindestens miifiten sie dann angekohlt
sein. Wenn einige Hexen sie in dieser Weise benutzen, so ist das eben nur ein MiB3brauch
mehr. Radbruch selber bemerkt, daB die Heugabel des Stallknechts «der Ofengabel einer
Hexe vollig gleichsieht », eine Gleichung, die sich natiirlich auch umkehren 1i8t. 3 In dhnli-
cher perspektivischer Verkiitzung der Oberkérper Christi auf der Beweinung (1514/17,
Kat. IT H 12); vgl. auch die Diirerzeichnung des Leichnams Christi von 1505. In einem Holz-
schnitt aus Diirers Unterweisung der Messung (HB 149) stellt sich « Der Zeichner des liegen-
den Weibes» das gleiche besonders schwierige Problem perspektivischer Verkiitzung, aller-
dings auch nur fiir den Oberkérper des Modells. 2 Der beriihmte Heidelberger Rechtslehrer
Gustav Radbruch (1878—1949) hat in seiner Abhandlung iiber « Hans Baldungs Hexenbilder »
sich um die Klirung der dargestellten Realien erhebliche Verdienste erworben: Elegantiae
iuris criminalis, Basel 1938, Seite 26—37; 2. neubearbeitete und erweiterte Auflage, Basel
1950, Seite 30—48. In einem Zusatz zur 2. Auflage versucht er, im Zuge des seit einiger Zeit
beliebten Allegorismus, eine neue Deutung des letzten Holzschnitts. Danach soll es sich, wie
bei einer Petrarca-Illustration des Hans Weiditz, auch hier um eine Allegorie des Zornes
handeln: Die Hexe hitte mit ihrer Fackel das Pferd so erschreckt, daB es «zornig» ausschlug
und mit dem rechten Hinterhuf seinen Pfleger tédlich traf. Abgesehen davon, daB3 einem alten,
erfahrenen und mit seinem Pferd eng vertrauten Stallknecht dergleichen nicht leicht passiert:
Auf die Darstellung mdrderisch wilder, béser Hengste und Stuten verstand sich ja Baldung
wahrhaftig. Dies hier aber ist ganz im Gegenteil ein denkbar braves Stallpferd, anscheinend
sogar ein Wallach. Und eine Pointe des dargestellten Hergangs liegt ja gerade darin, da3 auch
das brave Pferd die Hexe gar nicht sieht. Darstellungen zahmer und zum Teil geziumter
Pferde finden sich auch unter den Silberstiftzeichnungen des Katlsruher Skizzenbuches
(Koch 195—199) und auf dem Kupferstich von 1510/1512 (Kat. IT K 5), wo nach dem Vor-
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bild von Diirers «Kleinem Pferd» ein Pferd (Wallach?) mit seinem Stallknecht dargestellt
ist. Die Bezeichnung «Stallknecht, ein Pferd am Ziigel fithrend » ist iibrigens unzutreffend.
Das Pferd ist noch gar nicht geziumt, vielmehr hat der Stallknecht das Zaumzeug mit Kan-
dare, Kinnkette und Ziigeln noch iiber dem linken Arm und will erst gerade aufziumen. Mit
der linken Hand hiilt er die Mihne, mit der rechten den Kopf am Gesicht und lehnt sich nach
hinten, um so das Pferd zum Stehen zu bringen. Durch die Bewegung des linken Vorder-
beines verrit das Pferd Hohe Schule. Wenn Radbruch — Seite 39 — glaubt, aus der Anbrin-
gung des Familienwappens schlieBen zu sollen, daB3 «in diesem Bild ein sehr michtiges. ..
personliches Erlebnis wirksam» gewesen sein muB, so scheint mir die im Text gegebene
Deutung befriedigender. 3¢ So charakterisierte, wie ich nachtriglich sehe, schon Hans Cutjel
das Blatt durchaus iibereinstimmend mit der hier vertretenen Deutung: Hans Baldung Grien,
Miinchen 1923, Seite 332. 3 So Wilhelm Bousset: Die Religion des Judentums im neutesta-
mentlichen Zeitalter, 2. Auflage, Betlin 1908, Seite 331. 3 Georg Dehio: Geschichte der
deutschen Kunst, Band III, Leipzig 1926, Seite 173. Auch «eine Strafjustiz von schauetlicher
Grausamkeit» erwihnt Dehio mit Recht in diesem Zusammenhang, wobei jedoch zu beden-
ken ist, daB die Strafen um so abschreckender sein muBlten, je geringer die Wahrscheinlichkeit
war, des Titers habhaft zu werden. 3 Vgl. Georg Stuhlfauth: Kiinstlerstimmen und Kiinstler-
not aus der Reformationsbewegung, Zeitschrift fiir Kirchengeschichte 1937, Band 56, Seite
498—;514; Fr. Buchholz: Protestantismus und Kunst im 16. Jahrhundert, Leipzig 1928.
% Georg Dehio: Geschichte der deutschen Kunst, Band III, Leipzig 1926, Seite 169. «Das
Wunder, da3 das Genie fast niemals allein aufzutreten, die Natur vielmehr auf so anschaubare
wie unerklirliche Weise Genies gleichsam in ganzen Wiitfen zur Welt zu bringen pflegt»
(Wilhelm Pinder: Holbein d. J., Kéln 1951, Seite 11) — dieses Wunder erklirt sich stets
soziologisch aus der Gleichheit der geistesgeschichtlich-gesellschaftlichen Situation fiir alle
Zeitgenossen. WennWalter Goetzschteibt (Propylien-Weltgeschichte, Band V, 1930, Seite 3 56),
«Der kiinstlerische Geist eines Volkes ist ununterdriickbar (??), und eher kann man fiir das
Deutschland jener Zeit ein Schwanken in der kiinstlerischen Leistungsfihigkeit behaupten,
als eine Unterdriickung der Kunst durch die Reformation » — so scheint mir dieser Versuch
einer Entlastung der Reformation durch die oben zusammengestellten Tatsachen hinreichend
widerlegt, ganz davon abgesehen, daB «ein Schwanken in der kiinstlerischen Leistungsfihig-
keit» doch nur x = y setzt. 41 Walter Muschg: Tragische Literaturgeschichte, 3. Auflage,
Bern 1957. Allerdings versteht das bedeutende Buch tragisch in einem sehr viel weiteren
Sinne.

Gerade die Kiinstler, die in diesem Aufsatz behandelt wurden, nur mit der bezeich-
nenden Ausnahme von Griinewald, nennt 1523 der Humanist Beatus Rhenanus als die
berithmtesten deutschen Maler seiner Zeit, und zwar in der Reihenfolge Diirer, Baldung,
Cranach, Holbein (In C. Plinium, Basel 1526, p. 29/30, nach Diirer Schriftlicher NachlaB,
her. v. H. Rupprich, I. Berlin 1956, Seite 296).
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