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Zur Basler Malerei des 15. Jahrhunderts
Von Dy. W. Cohn, Florenz

Auf die Schwierigkeiten, die jeder Untersuchung der Schweizer Malerei des
15. Jahrhunderts infolge der Liickenhaftigkeit des {iberlieferten Materials entgegen-
stehen, ist verschiedentlich hingewiesen worden!). Kaum eine Landschaft Deutsch-
lands ist durch die Vernichtungsfeldziige der Bilderstiirmer und die Renovationslust
des Barockzeitalters so sehr ihres alten Bestandes an Kunstwerken entbloft worden
wie gerade der Siidwesten. Was sich an Tafelbildern — und das gleiche gilt selbst-
verstindlich von den Bildwerken — bis auf unsere Tage erhalten hat, ist nur ein
ganz geringer Bruchteil des einst vorhandenen Kunstguts. Zu den ihrer Kunstwerke
in besonders traurigem Umfange beraubten Zentren gehort zweifellos Basel. Wahrend
man etwa fiir Bern und Ziirich 2) an Hand des erhaltenen Materials aus der zweiten
Jahrhunderthilfte eine gewisse Kontinuitit der Uberlieferung, eine Aufeinander-
folge der Werkstdtten und ihrer Meister erkennen kann, ist unsere Kenntnis der
Basler Malerei dieser Epoche vollig liickenhaft. Was erhalten ist, steht isoliert fiir
sich, fiigt sich kaum zu Gruppen, und eine Stetigkeit der Entwicklung ist aus dem
sparlichen Material nicht abzulesen. Wenn die Basler Malerei eine spezifische, ein-
heitliche Note besessen hat, so ist diese heute fiir uns kaum mehr wahrzunehmen.
Das Trennende, das durch die verschiedenen sich geltend machenden Einwirkungen
von aullen bedingt ist, {iberwiegt. Die stilistischen Tatbestdnde, die wir mit den
Begriffen «Witz-Nachfolge», «Einflul des Meisters E. S.», «Rezeption des nieder-
landischen Realismus» bezeichnen konnen, iiberdecken den Allgemein-Basler Cha-
rakter. Erst von einer breiteren Basis wird man vielleicht das Spezifische einer Basler
Schule bestimmen koénnen. Der Forschung erwichst daher die Aufgabe, von den
wenigen Fixpunkten ausgehend vorsichtig Umschau zu halten nach Werken, die
sich mit Sicherheit ihnen angliedern lassen, um so das Anschauungsmaterial zu ver-
mehren.

Als ein derartiger giinstiger Ausgangspunkt erweist sich die 1479 datierte Dar-
stellung der «Auffindung des hl. Kreuzes durch die hl. Helena» (Abb. 1) in der
Basler Kunstsammlung ). Das Wappen rechts unten ist das der Basler Familie
Stehelin, womit eine Entstehung in Basel selbst so gut wie gesichert erscheint. In
diesem Sinne wird die Tafel auch von Paul Ganz in seiner umfassenden Darstellung
der Schweizer Malerei besprochen %). Der Meister, der gewil} kein fiihrender Kiinstler
war, aber doch einen recht eigenartigen Stilisierungswillen bekundet, konnte bisher
in keinen weiteren Werken wiedererkannt werden. Vier Tafeln, in der Spitalskapelle
zu Ober-Ehnheim, die Girodie ihm zuschrieb, haben, wie ich mich durch Autopsie
iiberzeugen konnte, auch nicht das geringste mit ihm zu tun?®). Dagegen lassen
sich fraglos der gleichen Werkstatt vier Tafeln zuschreiben, die sich heute in der
Sammlung des Herzogs von Urach auf SchloB Lichtenstein befinden. Es sind dies

1) Vgl. besonders Hugelshofer im Jahrbuch fiir Kunst und Kunstpflege in der Schweiz, IV,
1925—27, S. 226.

2) Vgl. die Untersuchungen von Hugelshofer zur Ziircher Malerei in den Mitteilungen der
Antiquarischen Gesellschaft Ziirich, 1928,

3) Nr. 204.

1) Ganz, Malerei der Friihrenaissance in der Schweiz, 1924, S. 87. — Im Katalog des Museums
von 1908 (S. 45) wird es als «Elsassische Schule» aufgefiihrt. Anlal zu dieser Lokalisierung
war wohl die Vermutung, dall in dem Stifter der Colmarer Chorherr Heinrich Stehelin dargestellt
sei. Doch hat diese Identifizierung keinerlei Wahrscheinlichkeit fiir sich, sie ist auch in der Neu-
auflage des Katalogs von 1926 fallen gelassen worden.

%) André Girodie, Martin Schongauer et I’Art du Haut-Rhin au XVe sizcle, S. 199.
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Phot. A. Hoéflinger & Sohn, Basel

Abb. 1. Auffindung des hl. Kreuzes durch die hl. Helena

Basel, Offentliche Kunstsammlung



zundchst zwei Darstellungen aus der Legende des hl. Petrus Martyr. Die eine zeigt
das Martyrium, die andere eine m. W. sonst nie dargestellte Wundertat des Heiligen,
von der die «Legenda Aurea» %) berichtet (Abb. 2 u. 3). «Es war ein Weib in
Flandern,» heillt es dort, «das genas dreier toter S6hne nacheinander, darum ward
ithr Mann ihr gram; sie bat sanct Petrus um Hilfe, aber als sie das vierte Kind
gebar, war es auch tot. Da nahm sie das Kind und bat Sanct Petrum mit ganzem
Vertrauen, dall er es wieder lebendig mache; und da sie das Gebet kaum hatte
ausgesprochen, da war das tote Kind lebendig.» Es ist interessant zu beobachten,
wie der Kiinstler das Thema bewiltigt. Eine Darstellung nur der Geburt des letzten
Kindes wire als sachlich unvollstdndig empfunden worden. FEr hat daher die sich
nacheinander abspielenden Ereignisse in einen Vorgang zusammengedriangt. Die drei
totgeborenen Kinder liegen auf dem Bett der Wochnerin; diese ist gerade im Be-
griff, das vierte, zum Leben erweckte, der Dienerin zu reichen?).

Durch ein ganz duBlerliches Motiv, namlich durch das gleiche Muster des Gold-
grunds, geben die Tafeln bereits ihre Beziehung zu dem Basler Bilde zu erkennen.
Fine Detailvergleichung bestétigt diesen ersten Eindruck. Die Typen sind ungemein
verwandt. Die helfende Dienerin auf der Geburtsszene wirkt in dem von einem
turbanahnlichen Kopfputz umrahmten, linglichen Oval ihres Gesichts fast wie eine
Schwester der hl. Helena; der auf einer Wolkenbank erscheinende Heilige findet
seine unmittelbare Entsprechung in der Gestalt des das Kreuz haltenden Jiinglings
— man vergleiche die flachgedriickte Nase, die schwer herabfallenden Augenlider
und den verkniffenen Mund — und der Heilige der Martyriumsszene zeigt, sehr
pragnant in der Profilstellung, die gleichen Ziige wie der Greis rechts auf der «Kreuz-
probe». Fir die Bildung der Hinde sind hier wie dort die gleichen, iiberlangen,
etwas holzernen Finger charakteristisch; besonders iiberzeugend ein Vergleich der
Hand des Schaufelnden links (Basel) mit der der Gebarenden. Ganz allgemein darf
man sagen, dal} das Prinzip, das der Bildung der Figuren zugrunde liegt, das gleiche
ist. Die Gestalten sind schlank und zierlich, bedeutsam ist die kraftige Akzentuierung
in den Gelenken. Die Bewegungen erhalten dadurch leicht etwas Steifes, Abruptes,
so dal3 man unwillkiirlich an Marionetten erinnert wird. Fiir den Faltenstil gilt das-
selbe. Der Hinweis auf die dichten, rechtwinklig umbiegenden Knitterfalten, die
den Armel des Kaisers ebenso wie das Untergewand des hl. Petrus Martyr (Mar-
tyriumsszene) zerteilen, mag geniigen. Das iiberzeugende Schluflglied in dieser
Beweiskette bildet der Nachweis der gleichen Tendenz in der Gesamtkomposition
der Bilder. Streng flichenmiBig, in einzelnen Schichten hintereinander ist das Basler
Bild angelegt. Selbst das Uberschneiden einzelner Figuren erzeugt nicht eine eigent-
liche Tiefenillusion. Der Verzicht auf eine nihere Ausdeutung des landschaftlichen
Grundes und die Verwendung des Goldmusters wirken ihrerseits in derselben Rich-
tung. Gleichfalls in zwei hintereinander liegenden, zur Bildebene parallelen Schichten
bewegen sich die beiden Gestalten des «Martvriums». Ein rdumlicher Bezug ist
zwischen ihnen nicht hergestellt, so daB, genau genommen, der Scherge in dieser
Haltung den Kopf des Heiligen nie treffen wiirde. Die kérgliche Ausgestaltung des
Bodenstiicks sowie sein segmentférmiger Abschlull entsprechen dem Landschaftsstil
der «Kreuzprobe». Die «Geburtsszene» ist fiir einen Vergleich weniger ergiebig, wenn
auch hier eine eingehende Analyse die gleichen Tendenzen — z. B. in der Wieder-
gabe des Bettes — feststellen kénnte,

6) Jacobus de Voragine, Legenda aurea. Deutsch von R. Benz, 1917, I, S. 430.

) Einzig diese Szene ist bisher in die kunsthistorische Literatur eingefiithrt worden, und zwar
von Bauch (Oberrheinische Kunst, V, 1932, S. 178 Anm.), der sie in den Umkreis Caspar Isen-
manns setzte. Er kannte sie freilich nur aus dem Werk von Eugen Hollinder «Die Medizin in
der klassischen Malerei, 1923» und bezeichnete sie, diesem folgend, als «Vierlingsgeburt». Der Auf-
enthaltsort war ihm unbekannt. — Vgl. ferner: Robert Miillerheim, «Die Wochenstube in der
Kunst», 1904, Abb. 136.
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Die beiden andern Lichtensteiner Bilder stellen die vor einem Altar kniende
hl. Brigitte und die stehende Gestalt des hl. Petrus Martyr dar (Abb. 4 u. 5). Sie
stimmen im Format mit den eben besprochenen Tafeln genau iiberein und bildeten
offenbar deren abgesiagte Riickseiten. Sie sind wesentlich schwiacher und fliichtiger
als jene und auf keinen Fall der gleichen Hand zuzuschreiben. Hochst wahrschein-
lich hat diese weniger wichtigen Seiten ein Gehilfe ausgefithrt. Ob und wie weit
eine Vorlage des leitenden Meisters seiner Arbeit zugrunde lag, ist schwer zu ent-
scheiden. Immerhin 1aBt sich durch alle Vergréberungen hindurch etwa in der Falten-
gebung die gleiche Stiltendenz, die die Erscheinung der andern Tafeln bestimmte,
erkennen.

Es erhebt sich die Frage, ob iiber die Entstehung in der gleichen Werkstatt
hinaus eine noch engere Beziehung zwischen den Tafeln in Basel und auf Schlof
Lichtenstein anzunehmen ist, d. h. ob sie, was der gleichartige Goldgrund nahelegt,
ehemals in einem Altarensemble vereinigt waren. Fiir eine derartige Rekonstruktion
gidbe es in der Tat eine Moglichkeit. Das Basler Bild kénnte die Mitteltafel eines
Altars gebildet haben, dessen Fliigel, der Hohe nach unterteilt, auf den Innenseiten
— neben zwel verloren gegangenen Szenen — den Tod und das Wunder des hl. Petrus
Martyr, auf den Aullenseiten in gleicher Weise den stehenden Heiligen und die
hl. Brigitte zeigten. Die «Kreuzprobe» (84 X 77 cm) erreicht zwar weder in der Héhe
noch in der Breite ganz das doppelte Mall einer Lichtensteiner Tafel (55,5X 41,5 cm),
was die Voraussetzung fiir eine derartige Rekonstruktion wire; doch ist sie offen-
sichtlich am linken und unteren Bildrand — man beachte die Gestalt hinter dem
Kaiser und die Figur des Stifters — beschnitten, so dall man sie ohne Schwierig-
keiten auf das erforderliche Format (etwa I1Ix83 cm) ergidnzen konnte. Eine ge-
malte Tafel in der Mitte (an Stelle eines Schreins mit Schnitzwerk) ist gewil} nicht
das Ubliche. Doch haben wir ein Analogon in dem Kreuzigungsaltar aus Feldbach
(heute im Kantonsmuseum von Frauenfeld)®). Die Mitteltafel zeigt dort die Kreu-
zigung, die zweigeteilten Fliigel innen «Olberg», «Kreuztragung», «Grablegung» und
«Auferstehung», auBen vier Paare stehender Heiliger. FEs sei freilich zugegeben, daf3
das ikonographische Programm unseres so entstandenen Altars nicht ganz durch-
sichtig ist. Die Kombination der Kreuzlegende mit den Szenen aus dem Leben des
hl. Petrus Martyr wirkt nicht recht zwingend. Ob sie eine vdllige Unmdoglichkeit
darstellt, vermag ich nicht zu entscheiden, und so sei der Rekonstruktionsversuch
jedenfalls als Hypothese zur Diskussion gestellt.

Die Bedeutung unserer Tafeln ist gewilllich in erster Linie eine lokalgeschicht-
liche. Zu den kiinstlerisch fiihrenden Meistern — das wurde bereits gesagt — hat
ihr Verfertiger sicher nicht gehort. Im Gegenteil, eine gewisse Riickstdandigkeit wird
man ihm nicht absprechen kénnen. Daran &dnderts nichts, daBl ein empfingliches
Auge nicht ohne Wohlgefallen dem gratigen Ornament der Linienziige folgen wird.
Die niederlindische EinfluBwelle scheint in dem Werk des Meisters keinen Eindruck
hinterlassen zu haben. Von der Kunst Martin Schongauers, der damals bereits eine
betrachtliche Anzahl von Stichen geschaffen hatte, zeigt er sich kaum beriihrt. Er
steht noch ganz auf der Stilstufe eines E. S., d. h. eines Meisters, der, soviel wir
wissen, bereits 1467 gestorben war. Von seiner Graphik zeigt er sich verschiedentlich
angeregt, ihm entnimmt er fiir die Kopfform seiner Frauen das geschlossene Oval,
das durch die Rahmung mit Zopf und Turban noch besonders unterstrichen wird ?),
ihm folgt er auch in seinen rundschidligen, plattnasigen Volkstypen!?). Typischer

8) Ganz, a.a.O., Taf. 7.

9) Vgl. besonders «Simson und Delila», Lehrs 6 (Geisberg, Der Meister E. S., 1924, Taf. 53).
Ferner «Die hl. Veronika», L. 174 (Geisberg, Taf. 55) und «Die Sybille und der Kaiser Augustusy,
L. 191 (Geisberg, Taf. 56).

10) Z. B. «GeiBlelung Christi», L. 40 (Geisberg, Taf. 20).

128



=

UPISTDPIPT oIS “IAJIC sn1pdJ ‘(11 S 'qqV UISUIPOVT godg sy 111 v qqv

Sinqsdny SpeoI1T “1oyd dmassny 910011 3oy g

T e e

A i e Lt S A

s




E.S.-Stil ist der gespreizte, fast tdnzerische Laufschritt des Schergen, der sich an-
schickt, den hl. Petrus Martyr zu ermorden. Das rasenbewachsene Bodenstiick, das
etwa ein Drittel der Bildfliche in Anspruch nimmt, ist gleichfalls im Oeuvre des
Stechers nachzuweisen!?).

DafB} gerade Basel seinem EinfluB offen stand, 148t sich an einem andern Beispiel
mit groBer Klarheit beweisen. Es ist dies die aus Olsberg stammende «Madonna»
in der Basler Kunstsammlung, deren Basler Ursprung — Olsberg liegt in der Nihe
von Basel — kaum anzuzweifeln ist. Wie kaum ein zweites Bild schliet sich dieses
— wir sprechen hier nicht von direkten Kopien — an den Formenkanon des Stechers
an. Nicht nur ist das Bildmotiv — das auf dem Scho der Madonna schreitende
Kind — eine Erfindung des Meisters E. S., auch der Typus der Maria — wichtig
wieder die ovale Gesichtsform?), ferner die Bildung der Augen (auch das untere
Augenlid ist aufwirts geschwungen) — und die Gestalt des Kindes — man ver-
gleiche jenes auf dem «Salomon-Urteil»!3) — sind beredte Zeugnisse fiir diesen Zu-
sammenhang. Zeitlich geht die Tafel der «Kreuzprobe» sicherlich voraus. Eine Da-
tierung in die sechziger Jahre diirfte wahrscheinlich das Richtige treffen!4).

Gleichzeitig mit der «Kreuzprobe» oder wenig spiter entstanden sind zwei Tafeln
in Basler Privatbesitz, der «Drachenkampf des hl. Georg» und das «Martyrium des
Heiligen», die Hugelshofer — m. E. zu vorsichtig — nach Basel lokalisiert hat1?).
Auch sie zeigen noch die Nachwirkung des Stechers: der Akt des Heiligen auf der
zuletzt genannten Tafel ist in seiner Bildung bestimmt durch die Gestalt des
Schmerzensmannes auf dem Stich L. 55 (Geisberg, Taf. g), und auch die Schergen
sind wiederum typische E. S.-Figuren.

Ob wir mit diesen Beobachtungen einen entscheidenden Wesenszug der Basler
Malerei aufgedeckt haben, 148t sich — angesichts der eingangs skizzierten Situation
— nicht mit Sicherheit sagen. Es sollen daher auch keine weitergehenden Schliisse
an sie gekniipft werden. Auch eine Bestitigung dafiir, dall der Meister E. S. seinen
Wohnsitz in Basel gehabt habe, ist aus den Beziehungen nicht zu entnehmen. Im
Gegenteil, es sei ausdriicklich betont, dal es heute mehr und mehr den Anschein
hat, als ob der Sitz seiner Werkstatt in Strallburg zu suchen seil®),

1) Z. B. «Martyrium des hl. Sebastian». L. 158 (Geisberg, Taf. 59).

12) Vgl. die «Thronende Madonna», 1. 82 (Geisberg, Taf. 51) und den ¢«HIl. Michaely, L. 154
(Geisberg, Taf. 57).

13) L. 7 (Geisberg, Taf. 23).

14) Dall damit die Zuschreibung an Konrad Witz, wie sie Hans Wendland (Hans Wendland,
Konrad Witz, 1924, S. 75) versuchte, hinfdllig wird, versteht sich von selbst. Der Zusammen-
hang mit der Kunst des Meisters E. S. wurde zuerst von Mela Escherich (Mela Escherich, Konrad
Witz, 1916, S. 132 ff.) erkannt, nur ging sie darin fehl, daB sie dem gleichen Meister die Buda-
pester Zeichnung mit der «Madonna und dem hl. Paulus» zuschrieb, die wesentlich friither — um
1440 — anzusetzen ist.

15) Oberrheinische Kunst, III, 1928, S. 176, Taf. 70, Abb. 1 u. 2.

16) Vgl. Martin Weinberger im Miinchner Jahrbuch, I, 1924; ferner einen demnéchst im Bur-
lington Magazine erscheinenden Artikel des Verfassers iiber ein Glasgemilde des Meisters E. S.
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