
Die Vielzahl der aufgezeigten Stilrichtungen bildet die Voraussetzung fur die ein- 

gehende Analyse der Grabmaler von Cuellar. In deren Eindruck iiberwiegt das 

eklektische Moment. Italien war die entscheidende Quelle durch Ornamentstich ebenso 

wie durch kompositionelle Erfindungen, die bis in die Nahe Verrocchios zuriickreichen, 

zugleich aber alles iiberschichtet durch Spanisches. Es ist das Verdienst der Verfasserin, 

diese merkwiirdige summa vitae der Kastilischen Plastik in den wesentlichsten Be- 

standteilen pragnant und mit wichtigen Einzelergebnissen aufgezeigt zu haben.

Theodor Muller

ERNST BUCHNER, Das deutsche Bildnis der Spatgotik und der jriihen Diirerzeit. 

Denkmaler Deutscher Kunst, herausgegeben vom Deutschen Verein fur Kunstwissen- 

schaft, Berlin 1953. 4°, 226 S., 207 T. und 47 Abb. im Text.

E. Buchner hat mit seinem neuen Werk einen bedeutenden Beitrag geleistet zu 

seiner bereits 1924 in der Festschrift fiir H. Wblfflin erhobenen Forderung auf eine 

systematische Erfassung des erhaltenen Bestandes an altdeutscher Tafelmalerei. Sein 

Corpus der selbstandigen Bildnisse der Spatgotik und der friihen Diirerzeit ist eine 

imponierende Leistung und stellt diesen bisher weniger beachteten Aufgabenkreis der 

deutschen Kunst in ganz neues Licht. Insgesamt werden 207 Portrats einschlieBlich der 

zur Erganzung herangezogenen alten Kopien erfafit.

Die zeitliche Abgrenzung nach oben wird durch die Erfiillung der mittelalterlichen 

Bildniskunst im Werke des jungen Diirer bestimmt. Uber die Aufnahme entscheidet 

der Standort innerhalb der allgemeinen stilistischen Entwicklung, nicht die absolute 

Jahreszahl der Entstehung. Das spateste datierte Bild ist 1512 gemalt (Nr. 134), doth 

sind die fruher entstandenen Werke der jiingeren, etwa um 1480 geborenen Gene­

ration nicht aufgenommen. Die ikonographische Abgrenzung wird nicht mit letzter 

Konsequenz eingehalten. Einige Tafeln sind Bruchstiicke eines grbfteren Zusammen- 

hanges (Nr. 23, 151, 206); das „Verldbnis“ des Meisters des Marienlebens ist auf­

genommen, obwohl es als Darstellung des Verlobnisses der Hl. Lucia erkannt ist (Nr. 

198), und auch den Fliigeln des Baumgartner-Altares hat die Bedeuung der Bild­

nisse des Stephan und Lucas Baumgartner Zutritt zum Corpus verschafft.

Das Programm ist trotz dieser kleinen Ausbriiche eindeutig und klar. Nicht um- 

sonst bezeichnet B. seine Arbeit an vielen Stellen als Corpus der deutschen Bild­

nisse. Durch Katalogisierung, ausfiihrliche Beschreibung auch der Farbe, dironologische 

und lokale Einordnung, vollzahlige Abbildung der besprochenen Werke, wo es not- 

wendig erscheint auch der Bildriickseiten und zugehoriger Flugel oder Schiebedeckel, 

baut er fiir ein vom Bildinhalt her bestimmtes Thema mit an einem festen Geriist 

fiir die systematische Ordnung der Denkmaler altdeutscher Malerei. Eine Geschichte 

des deutschen spatgotischen Bildnisses ist das Corpus noch nicht, wohl aber die unab- 

dingbare, zuverlassige Voraussetzung dazu. Konsequenterweise ist B.s Einleitung in 

erster Linie eine Statistik, die eine Ubersicht iiber das Auftreten des Bildnisses geord- 

net nach Jahrzehnten und Kunstlandschaften gibt, iiber die Stande, denen die Dar-
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gestellten angehdren, die Gruppen der auberen Bildgestaltung, die gebrauchlichen In- 

schriften und die Farbe der Bildgriinde.

Die Ausbreitung des weitverstreuten, teilweise nur kurz im Kunsthandel aufge- 

tauchten Materials, unter dem sicli eine ganze Reihe bisher unveroffentlichter Tafeln 

befindet, geschieht anhand von zwei parallellaufenden Katalogen, von denen der 

erste die Beschreibung der Werke sowie eine kurze Begriindung ihrer Einordnung 

und Datierung gibt. Dazu kommen einige Bemerkungen uber die Personlichkeit des 

Portratierten, die, aus dem Konterfei entwickelt und hochst subjektiv gehalten, eine 

anregende Lektiire darstellen. Die Farbbeschreibung auch soldier Werke, die in den 

letzten Jahrzehnten an schwer zuganglidie Orte gelangten, wird fiir weitere For- 

schung von besonderer Bedeutung sein und laCt erkennen, wie weit B.s intensive Be- 

schaftigung mit seinem Thema zuriickreicht. Der zweite Katalog enthalt Angaben 

uber Aufbewahrungsort, Grofie, Inschriften und Literatur, wobei ausfiihrlichere Hin- 

weise auf das Sdirifttum zur Biographic der Dargestellten fiir den Kunsthistoriker be- 

sonders erwiinscht gewesen waren. Die Teilung des Kataloges, wohl aus drucktecli- 

nischen Griinden gewahlt, erschwert etwas die Beniitzung des Corpus. Ein alphabe- 

tisches Verzeichnis nach Aufbewahrungsorten und die Anbringung der Katalognum- 

mern auch unter den Abbildungen wiirden in einer neuen Auflage sicher begriif^t 

werden.

Die Trennung der Doppel- und Einzelbildnisse bringt gewisse Nachteile mit sich, 

zumal der Unterschied zwischen einem Bildnisdiptydion und etwa den auf einer Tafel 

verbundenen Helmschmid-Portrats (Nr. 205) doch ein rein aufierlicher ist. Das be- 

reits in der Folge der Abbildungen so eindrucksvolle Werk der einzelnen Meister 

und Landschaften hatte durch die Vereinigung der beiden Bildnistypen eine willkom- 

mene Vermehrung gefunden, wahrend durch die Trennung die verhaltnismaftig weni- 

gen Doppelbildnisse etwas verloren am Schlub rangieren.

Neben dem Verfasser, dem groEen Kenner, der hier eine Frucht Jahrzehnte wahren- 

den Ringens „im schonen, aber dornigen, fallgrubenreichen Gebiet der altdeutschen 

Malerei“ in einer durchaus personlich wirkenden Form vorlegt, in der starkste mensch- 

liche, nicht nur wissenschaftliche Verbundenheit mit der Materie immer wieder zum 

Durchbruch kommt, gebiihrt dem Deutschen Verein fiir Kunstwissenschaft und den 

privaten Stiftern Dank fiir die groEziigige Ausstattung der Verbffentlichung.

Die Zahl der erhaltenen und von B. erfaEten Bildnisse ist erstaunlich hoch. Erst 

die Zusammenfassung des verstreut veroffentlichten oder iiberhaupt noch unbekann- 

ten Materials labt die Bedeutung ermessen, die dem Konterfei bereits in den letzten 

Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts zukommt. In der Qualitat treten Unterschiede 

starker noch in Erscheinung als in der gleichen Behandlung religibser Stoffe, wo die 

Tradition fester gefiigt war. B. hat darauf verzichtet, in der ersten Gesamtdarstel- 

lung der friihen deutschen Bildniskunst Spreu und Weizen schon nach auBen hin zu 

scheiden. Die grofSen Meister und die Handwerker, Kopie und Original werden mit 

gleicher Sorgfalt behandelt und abgebildet, dem Gedanken des „Corpus“ entspre- 

chend. Der Eindruck, den das deutsche Bildnis innerhalb der gesamteuropaischen
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Kunst hinterlalk, ware starker gewesen, wenn hier Akzente hatten gesetzt werden 

konnen.

Manche Zuschreibungen und Datierungen stehen zunachst auf B.s Autoritat. Sie 

werden sich bestatigen oder modifiziert werden miissen. Im folgenden sei nur ergan- 

zend auf einiges hingewiesen.

Nr. 23. Meister von Kappenberg (Jan Baegert?), Bildnis (?) eines betenden Mannes 

im Jagdkleid: Die kiirzlich erfolgte Freilegung des barock iibermalten Grundes liefi 

Teile einer Landschaft zum Vorschein kommen. Es handelt sich, wie B. bereits ver- 

mutete, bei dem Bild um ein Bruchstiick aus grbfierem Zusammenhang. Wahrschein- 

lich um einen Reiter aus einer Kalvarienbergdarstellung, von der noch weitere Frag- 

mente vorhanden sind, wie die Bearbeiterin des Werkes von Jan Baegert, Frl. Dr. 

van Oyen, mitteilte.

Nr. 45. Seeschwabischer Meister um 1460, Bildnis eines Jiinglings: Das auf der 

Niirnberger Ausstellung 1931 noch in die 30er Jahre gesetzte Bild ist inzwischen bis 

1460 hinaufgeriickt worden. Nach der Tracht mit dem weit gebffneten, verschniirten 

Kragen kann das Bild nicht vor dem 8. Jahrzehnt entstanden sein. Die stilistische 

Gesamthaltung widerspricht der spateren Ansetzung nicht. Damit riickt es auch zeit- 

lich weit ab von dem Altar aus Feldbach im Museum von Frauenfeld, dem Werk 

eines derben, stark unter niederlandischem EinfluB stehenden Meisters.

Nr. 46. Konstanzer Meister von 1460, Heinrich Blarer: Das friiheste durch An- 

bringung einer Jahreszahl datierte Bildnis, wenn die Aufschrift urspriinglich ist. Der 

blaue Grund ist besonders am oberen Bildrand stark iibergangen. Verdachtig stimmt 

auch, daft sich ein Heinrich Blarer unter den zahlreichen bekannten Mitgliedern der 

Familie nicht nachweisen lafit (s. A. Schulte, Geschichte der grofien Ravensburger 

Handelsgesellschaft, 1923, I, S. 231 f.). Der zweite Orden ist nach Schulte das Ab- 

zeichen eines Ordens zum griinen Kranz.

Nr. 48. Oberschwabischer Meister von 1484, Johann Gamspirsch: Eine alte, im 

Heidelberger Museum aufbewahrte Aufnahme der Inschrift des Briefes vor ihrer 

vollstandigen Zerstbrung laEt die nach alterer Quelle angegebene Lesung „Johann 

Gamspirsch . . . Suo agenti a Ravensburg" nicht zu. Die Akten der Handelsgesell­

schaft kennen keinen Kaufmann dieses Namens. Die Bindungen des Bildes an Ober- 

schwaben — und an den deutschen Kunstkreis — fallen damit weg.

Nr. 54. Meister der Sterzinger Flugel (?), Jiingere Frau, sog. Hoferin: B. hat eine 

Anzahl von Bildern, die von der bisherigen Forschung teilweise wesentlich spater 

angesetzt wurden, im 7. Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts untergebracht. Auch bei der 

sog. Hoferin widerspricht die Tracht der friihen Datierung und damit der Zuschrei- 

bung an den Meister der Sterzinger Flugel. Die grofie, vorn gefaltelte Haube mit 

einem kurzen und einem langen liber die Schulter gelegten Ende des Haubentuches 

findet sich in gleicher Form bei dem Frauenbildnis des WB (Nr. 32 — um oder kurz 

nach 1490) und bei dem Portrat der Schwanenritterin (Nr. 136), auf das noch ein- 

zugehen ist. Die Tracht erscheint im Niirnberger Kunstkreis auf dem Bildteppich mit 

der Geschichte des Verlorenen Sohnes von der Tucherschen Grablege in St. Sebald
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(zwischen 1476 und 1484), auf der Predella des Augustiner-Altares (1487) und auf 

Wolgemuts Predigt des Hl. Martin (1490), beide Bilder im Germ. Nat. Museum.

Nr. 95. Hans Burgkmair d. A., Bildnis der Anna Laminit: Zur Person der Darge- 

stellten und ihren Beziehungen zu Anton Weiser s. auch: J. M. Weiser, Die Weiser, 

Niirnberg 1917, S. 72.

Nr. 102. B. Strigel, Bildnis des Hans Lupin: Das von A. Schadler als Portrat des 

Memminger Patriziers Hans Funk (J 1513) identifizierte Bild wurde inzwischen von 

den Bayer. Staatsgemaldeslg. erworben.

Nr. 107 B. Strigel, Bildnis eines Herrn von Laubenberg: A. Schadler danke ich 

den Hinweis auf zwei spatere Kopien im Sdilosse Rauhenzell b. Immenstadt. Laut 

Bildinschrift handelt es sich um Hans Caspar v. L. Als Gegenstiick diente das Bildnis 

des Hans Johann von Laubenberg (f 23. III. 1517). Die auf beiden Kopien angege- 

bene Jahreszahl 1452 harrt noch der Deutung.

Nr. 136. Frankischer (?) Meister um 1460, Dame mit dem Schwanenritterorden: 

Eine alte, leicht veranderte Kopie des Bildes findet sich bei Stillfried-Haenle, Das 

Buch vom Schwanenorden, Taf. 9, und soil Beatrice von Frangipani, Gemahlin Georgs 

des Frommen von Brandenburg-Ansbach darstellen. Griinde fiir diese Benennung 

sind nicht angegeben. Das Bild ist nicht mehr im Besitz der Hohenzollern nachweis- 

bar, in den es als Geschenk eines Ungarn gekommen war. Es konnte nicht vor 1509 

entstanden sein, dem Jahr der Hochzeit, in dem Georg mit seiner Frau langere Zeit 

in Heilbronn weilte, ehe er an den ungarischen Hof in Ofen zuriickkehrte. Eine so 

spate Ansetzung ist unmoglich, die Namensgebung damit leider unhaltbar. B. datiert 

um 1460, was bereits die Haubenform unwahrscheinlich macht. Der einseitig mit 

Perlen bestickte Armel findet sich bei zwei Bildern des Ulmer Konterfetters von 1500 

(Nr. 66 und 77), aber auch bereits bei einer der Tochter des Albrecht Achilles auf 

der Schreinriickseite des Ansbacher Schwanenritter-Altares (1486). Stilistische Ver- 

bindungen bestehen zu einem Altarfliigel mit Mariengeburt und Marientod, bei dem 

es sich wahrscheinlich um einen der Standfliigel des Schwanenritter-Altares handelt. 

Auch die farbige Haltung in ihrer frohen Buntheit verbindet beide Werke.

Nr. 140. M. Wolgemut, Levinus Memminger: In engem Zusammenhang mit diesem 

Portrat steht das von B. nicht erwahnte, 1486 datierte Bildnis eines jungen Mannes 

in Detroit, das von W. R. Valentiner im Bulletin of the Detroit Institute of Arts, 

XX (Marz 1941), Nr. 6, S. 58 ff. als Werk Wolgemuts veroffentlicht wurde. Die 

grofien, nicht eindeutig lesbaren Initialen, die sich in ahnlicher Form auf Bildern 

Jakob Elsners finden (z. B. Nr. 158), lassen an die Mbglichkeit einer Kopie von der 

Hand dieses Meisters denken.

Nr. 145. Hans Traut (?), Jugendbildnis des Kurfiirsten Friedrich von Sachsen; Nr. 

148. Frankischer Meister (?) von 1491, Junger Mann; Nr. 149. Niirnberger Meister 

von 1491, 34jahriger Mann, angebl. Vater des Paracelsus; Nr. 151. Niirnberger Mei­

ster um 1490, Aufblickender Mann: Mit diesen Bildern ist eine der interessantesten 

und schwierigsten Fragen der Niirnberger Malerei vor Diirer angeschnitten, das Pro-
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blem des groften Wandelaltares aus der Kirche des Niirnberger Augustiner-Eremiten- 

klosters. Die Malweise des Hans Traut lafit sich erst jetzt nach einefn gliicklichen Fund 

anlafilich der Restaurierung des Hochaltares in Katzwang (L.-K. Schwabach) naher 

fassen. Die geschnitzte Gruppe des Marientodes in der Predella tragt auf der Riick- 

seite die Inschrift: „1498 in die assumptions mariae hans trawt von speir maler“. Von 

den gemalten Teilen dieses Altares miiftte also jeder Versuch, das Werk des Mei­

sters zusammenzustellen, ausgehen. Die wenig bedeutende, unter dem Einfluft Wol- 

gemuts stehende Malerei mit holzernen Figuren ohne inneres Leben bestatigt die 

Feststellung Neudorfers, daft der Sohn Wolf dem Vater in der Kunst des Malens 

und Reissens hoch iiberlegen war. Zu dem Bild im Stadel hat der Katzwanger Altar 

keine nahere Verbindung. Eine Beteiligung Trauts am Augustiner-Altar, die wegen 

der Verwandtschaft seiner Sebastianszeichnung (Erlangen) aus Diirers Besitz mit der 

Darstellung des Heiligen auf einer der Tafeln des Altares vermutet wurde, scheidet 

aus. Dagegen sind die Beziehungen des Portrats zu dem Georg unter den stehenden 

Heiligen der Fliigelauftenseiten so eng, daft die gleiche Hand angenommen werden 

kann. Auch die Landschaft bestatigt das enge Verhaltnis zu den Kiinstlern, die den 

Altar geschaffen haben. Die Verbindung scheint uns enger als bei dem von B. mit 

dem Georg verglichenen aufwartsblickenden Mann (Nr. 151). B. folgt mit der Zu- 

schreibung des sog. Vater des Paracelsus an einen der Meister des Augustiner-Altares 

einem Hinweis von H. Buchheit auf den im Lowenzwinger knienden Hl. Veit. Trotz 

der unzweifelhaften Ahnlichkeit der Kopfe fallt es schwer, in dem von alien Seiten 

beengten Bildnis den gleichen Meister zu erkennen, der die Veitsszene in klaren 

Horizontalen und Vertikalen komponiert hat. Das nachtraglich H. H. bezeichnete 

Jiinglingsportrat (Nr. 148), im Katalog des Metropolitan Museums dem Meister des 

Augustiner-Altares zugeschrieben, wird von B. mit dem Meister der Dominikus- 

legende in Zusammenhang gebracht. E. Panofsky (A. Diirer, Gemalde Nr. 92) weist in 

einer von B. nicht zitierten Bemerkung im Zusammenhang mit dem Bildnis eines 

jungen Mannes von 1504 (Indianapolis) ebenfalls auf den Oberrhein hin.

Nr. 166. A. Diirer, Bildnis des Vaters: Im Depot des Germanischen National-Mu­

seums befindet sich ein Bildnispaar, sehr maftige Kopien des spaten 16. oder 17. 

Jahrhunderts. Trotz einiger Verschiedenheiten ist als Ur-Vorbild Diirers friihes Vater- 

portrat anzunehmen. Die Aufschrift Aetatis suae LXXII Anno Domini 1505 gibt 

keinen Anhaltspunkt. Das zugehdrige Frauenbildnis geht seitenverkehrt auf Diirers 

Zeichnung seiner Frau von 1521 zuriick. Die Inschrift lautet Anno Domini 1521. Diese 

Zusammenstellung scheint ein Hinweis dafiir zu sein, daft es sich bei dem angeb- 

lichen, mehrfach abgelehnten und endlich verschollenen Bildnis der Mutter als Ge- 

genstiick zum Vater um eine spater zugefiigte Umsetzung der Zeichnung nach 

Agnes Diirer in ein Gemalde gehandelt haben konnte. Die Riickweisung durch die bei- 

den leidenschaftlichen Diirersammler Rudolf II. und Maximilian von Bayern fande 

damit eine Erklarung. Der Gegenfliigel mit dem Bildnis der Mutter, auf den ein 

Allianzwappen auf der Riickseite des Florentiner Bildes schlieften laftt, ware dann 

nicht zur Ausfiihrung gekommen oder schon friih verlorengegangen.
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Nr. 179. A. Diirer, Oswolt Krel: Aufschlufireiche Angaben zur Person des Dar- 

gestellten, der in Niirnberg wegen Verhbhnung eines Burgers im Karneval zu einem 

Monat „auf einem versperrten Turm“ verurteilt wurde, finden sich bei Th. Hampe, 

Oswald und Kaspar Kreil, Mitteilungen aus dem Germ. National-Museum, 1896, 

S. 24 ff. und bei A. Schulte, Geschichte der grofien Ravensburger Handelsgesell- 

schaft, 1923. Peter Strieder

NORBERT LIEB, Die Fugger und die Kunst im Zeitalter der Spatgotik und jrilhen 

Renaissance. Miinchen (Schnell & Steiner) 1952. 515 Seiten, 208 Abb. auf 64 Tafeln, 

14 Grund- und Aufrisse.

Nach Jakob Strieders wirtschaftsgeschichtlichen Forschungen, die 1925 in einer Bio­

graphic Jakob Fuggers des Reichen zusammengefafit wurden, nach Gdtz Frhr. von 

Polnitz’ Monographic von 1949 (der 1952 noch ein Quellenband folgte), legt Norbert 

Lieb den ersten, in der Hauptsache Jakob Fugger gewidmeten Band seiner Kunst- 

geschichte der Fuggerfamilie vor. Er umfafit die Friihzeit bis zum Tode Jakobs des 

Reichen 1525, jedoch noch ohne auf dessen gleichzeitig lebende Neffen Hieronymus 

und Anton einzugehen, deren antiquarische und sammlerische Neigungen in einem 

zweiten, bis 1560 reichenden Bande behandelt werden sollen.

Das Buch ist in zwei Hauptabschnitte gegliedert: einen lesbaren Text und einen 

umfangreichcn Quellenapparat zu den einzelnen Kapiteln. Diesem Belegteil folgen 

noch kiinstlergeschichtliche Regesten aus dem Fuggerarchiv, die nicht im einzelnen in 

den Text verarbeitet wurden, sowie Personen-, Orts- und Sachregister und ein reich- 

haltiger Bildteil. Aufgenommen wurde ferner ein Exkurs von Karl Feuchtmayr, 

„Die Bildhauer der Fugger-Kapelle bei St. Anna zu Augsburg. Stilkritische Bemer- 

kungen zu Sebastian Loscher und Hans Daucher" (S. 433—71).

N. Lieb hat sich zur Aufgabe gesetzt, die Beruhrungspunkte der Einzelmitglieder 

des Handelshauses Fugger mit der Kunst, und zwar mit alien Gebieten des Kunst- 

schaffens ihrer Zeit, so vollstandig wie moglich darzulegen (ob nicht der Begriff 

„Kunst“ zuweilen etwas z u weit gefafit ist?). Dazu zieht Lieb ferner die angeheira- 

teten Frauen und ihre Familien, ja sogar die Fuggerschen Faktoren mit ihren Kunst- 

auftragen im gewissen Umfang heran. Da aber die Quellen iiber die alteren Mitglieder 

der Familie nicht so reichlich fliefien, andererseits der Umkreis ihres Wirkens noch 

enger gezogen ist, kann es nicht verwundern, wenn vier Fiinftel des Textes von 

Jakob Fugger dem Reichen und seinen Auftragen handeln. Hierbei ergibt sich aber 

nun nicht das erwartete Bild eines „Renaissancemenschen“ italienischer Pragung, 

eines Kunstsammlers und Mazens im groBen Stil. Vielmehr arbeitet Lieb das Portrat 

eines fast schlichten, biirgerlichen, noch fest im Spatmittelalter verwurzelten Mannes 

heraus, der durch allerlei Reprasentationspflichten, durch personliche Kenntnis Ita- 

liens, durch seine enge Verbindung mit Maximilian L, vor allem aber durch die Her- 

anziehung der fortschrittlichen Kiinstler seiner Vaterstadt zur Erfiillung seiner Auf- 

trage zu einem Wegbereiter der neuen Kunst wurde; die Ubertragung der Renaissance
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