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BEITRÄGE ZUR GESCHICHTE DES BILDNISSES. 
Von GUSTAV VON BEZOLD. 

Deutschland. 
(Mit 10 Tafeln.) 

Die franzö 'i ehe Kun t findet den Ubergang von dem einfachen großen til der 
Menschendarstellung zu dem reichen, realisti chen in ganz kon equenter 

Entwicklung Schritt für Schritt. Sie hatte im entscheidenden Moment am Hofe 
Kar] V. und einer Brüder einen glänzenden Mittelpunkt, an dem ein großer Auf-
trag den anderen drängte, an dem die größten Meister unau gesetzt ihre beste Kraft 
ein etzen konnten. Da feste Stilgefühl der Künstler läßt nur eine langsame Lösung 
der strengen Form zu. Ganz allmählich werden mehr und mehr naturalistische 
Elemente aufgenommen und die unau gesetzte Tätigkeit verhütet, daß etwas von 
dem, wa an Naturbeobachtung gewonnen ist, wieder verloren geht. 

Der deut chen Kunst war ein gleich günstige Schicksal nicht beschieden, 
ie vermag die monumentale Höhe des dreizehnten Jahrhunderts im vierzehnten 

nicht fe tzuhalten. Eine Konzentration der Kräfte wie in Frankreich war in Deutsch-
land unmöglich. Es fehlt nicht an Mittelpunkten, aber die meisten haben nur lokale 
Bedeutung und kurze Dauer. So kommt die Kunst im 14. Jahrhundert kaum über 
Ansätze zu fester chulbildung hinau , nur am Sitz großer Bauhütten bildet sich 
in der monumentalen Bauplastik eine chulgemäße Formgebung au . Mehr noch als 
in Frankreich leidet ie unter dem Widerspruch von Manier und Naturbeobachtung, 
ein Haften am Gegenständlichen der Dar tellungen, ein vorzeitiges Streben nach 
dramatischem Ausdruck ohne ausreichende Kenntnis des Organismus beeinträchtigt 
die Vollendung der Form. Gün tiger liegen die Bedingungen für die Grabplastik 1). 

Die Aufgabe, be timmte Per onen darzu teilen, kommt dem reali tischen Zug, der 
die treibende Kraft in der Kun tentwicklung des 14. und 15. Jahrhunderts war, 
entgegen, und ie nähert ich, wenn auch mit Unterbrechungen, dem Ziele bildnis-
mäßiger Dar tellung. Zuweilen drängt ich da Streben nach Au druck auch hier 
vor. olche Denkmäler ind die der Bi chöfe 0 t t o v o n W o I f s k e h I t 1345 
in Würzburg, Friedrich von Hohenlohet 1352 und Friedrich von 
T ruh end i n g e n t 1366 in Bamberg. Es sind lange, hagere Gestalten, an welchen 
die Bildung der Körper, wie der Köpfe, die individueller Züge nicht ganz ermangeln, 
dem Ausdruck der Aske e unterworfen sind. 

1) Den folgenden Ausführungen liegen zugrunde: 
Hermann Schweitzer, Die mittelalterlichen Grabdenkmäler .... in den Neckargegenden 

von Heidelberg bis Heilbronn. Straßburg 1899· - Hans Börger, Grabdenkmäler im Main-
gebiet. Leipzig 1907. - Wilhelm Pinder, Mittelalterliche Plastik Würzburgs. Würzburg 
1911. - Fr. Back, Mittelrheinische Kunst. Frankfurt a. M. 1910. - Paul Kautzsch, Der Mainzer 
Bildhauer Hans Backoffen. Leipzig 1910. - Otto Buchner, Die mittelalterliche Grabplastik 
Nord-ThUringens. Straßburg 1902. - Dehio und Bezold, Die Denkmäler der deutschen Bild-
hauerkunst. - Die besprochenen Denkmäler habe ich fast alle in den letzten Jahren selbst 
~resehen. 
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Spät erst wendet sich die Malerei dem Bildnis zu und erst im Ausgang des 15. 
und im Beginn des 16. Jahrhunderts gelangt die deutsche Kunst zur vollen Wieder-
gabe persönlichen Lebens. 

Die neuen Regungen, welche die deutsche Kunst des 14. Jahrhunderts dem 
Historiker interessant machen, dürfen über den Rückgang ihrer künstlerischen Höhe 
gegenüber dem 13. Jahrhundert nicht täuschen; er tim 15. nimmt sie mit wachsender 
Selbständigkeit und Unabhängigkeit vom Ausland einen neuen Aufschwung. Ihr 
Stil schafft sich zwar ein so unhumanistisches Körperideal, daß sie zu voller Erfassung 
des Organismus nicht durchzudringen vermag, aber im einzelnen ist er realistisch 
und das kommt auch dem Bildnis zugute. 

Im 14. Jahrhundert gehen noch immer starke Anregungen von Frankreich 
au , für die Plastik vom Norden und von Burgund, für die Malerei auch von A vignon, 
wo ein Synkretismus italienischer und nordischer Kunst eingetreten war, im 15. 
erhält die Malerei die größte Förderung von Flandern aus, da und dort nehmen wir 
Anleihen bei der italienischen Kunst wahr; aber die fremden Einflüsse werden frei 
verarbeitet, die deutsche Kunst ist auf fast hundert Jahre selbständig geworden. 

In der Grabplastik, die uns hier vorzugsweise beschäftigt, sind unmittelbare 
französische Einflüsse seltener, als man nach ihrem hohen Stande in Frankreich 
annehmen möchte. Um 1320 bis 1330 war in Hessen und in Westfalen ein Meister 
tätig, der seine Schule in der Werkstatt Pepins von Huy durchgemacht hatte. Von 
ihm sind zwei Grabmäler in S. Elisabeth in Marburg, nach den Bestimmungen F. Küchs 
das H e i n r i c h I. und das Doppelgrab 0 t t o s u n d J o h a n n s, das Grabmal 
der Stifter in Kappenberg, da des Grafen 0 t t o I I I. v o n R a v e n s b e r g, seiner 
Gemahlin H e d w i g zur Li p p e und seine kleinen Sohnes in der Marienkirche 
in Bielefeld und das des Kantors E b er h a r d von S t e i n. Diese Denkmäler 
schließen sich im Stil wie in der Behandlung der Tracht ganz der Art Pepins von Huy 
an; e sind I dealbildnisse, welche wohl eine gute Naturbeobachtung im allgemeinen 
aufweisen, aber jedes Eingehen auf Individuali ierung vermissen la sen. Im fernen 
Osten i t das Hochgrab des Herzogs Heinrich IV. von Sc h 1 es i e n t 1290, 
in der Kreuzkirche zu Breslau, ein Ausläufer de französischen Stils. 

Etwa im dritten und vierten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts sind in S. Em-
meram in Regensburg die Denkmäler von Lokalheiligen und Wohltätern des Stiftes 
errichtet worden. Sie sind nicht alle gleichzeitig, aber die Gleichartigkeit des Stil , 
namentlich des Faltenwurfs, gestattet nicht, einen sehr langen Zeitraum für sie an-
zunehmen. Das früheste und bedeutendste ist das Denkmal der Kaiserin U t a 
oder E m m a. In diesem sehr schönen Werk sind Anregungen von den Denkmälern 
französischer Königinnen in Saint Denis selbständig verarbeitet. Ein poetischer 
Zug liegt über der schönen Gestalt, das ernste Ge icht der alternden Frau ist nicht 
individualisiert. Noch weniger sind es die Denkmäler des heiligen Wo 1 f g an <r, 

eine jungen Ritters und der seligen Au r e 1 i a. Dieses ist 1335 errichtet, 
die beiden anderen sind aus der elben Zeit. Sie streben mehr als andere mittelalter-
liche Werke ein allgemeines Schönheitsideal an; es sind jugendlich anmutige Ge-
stalten, die Gesichter sind hübsch aber oberflächlich, sie haben die nazarenische, 
formale Schönheit einer Epigonenkunst Vielleicht hat auch dieser Mei ter Arbeiten 
des Pepin de Huy gekannt, die damals in Paris da Feinste waren, aber er i t kein 
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Nachahmer. Der junge Ritter wird als Heinrich der Zänker bezeichnet. Die 
Be timmun geht auf eine In chrift au dem 16. Jahrhundert zurück, aber der Nimbus Tafel xxx111. 

wider pricht ihr. oiite nicht H ein r i c h I I. mit diesem Denkmal geehrt sein? 
Er hat nach dem Brande von 1020 den Neubau der Kirche kräftig unterstützt und war 
chon 1145 kanoni iert. Am Schluß der Reihe teht das merkwürdige Denkmal 

der heiligen E m m er a m, ein verspäteter Ausläufer der Schule von Reims. Wenn Tafel xxxiii. 

ich onst der Lehre von den Skizzenbüchern skeptisch gegenüberstehe, so scheint 
mir hier kein Zweifel möglich, daß eine Zeichnung nach einem Kopfe des Josephs-
mei ters, ei es . Jo eph (1909 S. 16) oder der Apostel, der zu innerst links am süd-
lichen We tportal steht, ungeschickt in Stein übertragen ist. 2) Indem der Bildhauer 
einzelne naturali ti ehe Züge aufgenommen hat, hat er die Einheit des Gesichts zer-
stört, e i t fast eine Karikatur. 

Die ju endlich schönen Ge talten der Regensburger Denkmäler stehen nicht 
vereinzelt, auch andere, darunter das bekannte Denkmal K o n r a d s von H o c h-

t a den im Dom zu Köln, folgen der gleichen Richtung. In ihrer formalen Schön-
heit ind die e unpersönlichen Denkmäler bestimmter Personen Gegenpole der scharf 
individuali ierten Idealgestalten des 13. Jahrhunderts. 

Die Denkmäler, welche sich der französischen Weise unmittelbar anschließen, 
tehen vereinzelt und werden nur selten nachgeahmt. Im aiigemeinen werden die 

franzö i eben Einwirkungen elb tändig verarbeitet. Die ikonischen Grabfiguren, 
welche in Frankreich durch das ganze Mittelalter frontal bleiben, erhalten in Deutsch-
land im Laufe de 14. Jahrhunderts freiere Steiiungen, das Stehen wird stärker be-
tont, auch wenn das Kopfki sen beibehalten wird, der gotische Kontrapost wird ein-
geführt, ja e kommen Figuren in Profil tellung vor, selbst knieende Gestalten sind 
nicht au ge chlo en. Hierin zeigt ich die Einwirkung des Epitaphs, de Denk-
stein für eine fromme Stiftung, das ein religiöses Bild und eine Inschrift zuweilen 
auch da Bild de Stifters enthält. Das Epitaph geht ursprünglich selbständig neben 
dem Grabmal her und ist aufrecht in die Wand eingelas en, dann aber wird es zum 
Denkmal für den Ver torbenen und verdrängt die liegende Grabplatte. Schon im 
frühen 15. Jahrhundert kommen in den Main- und Rheingegenden aufrechtstehende 
Denkmäler mit der Figur des Ver torbenen unter einem Baldachin vor, aber noch 
1494 le t Peter Vi eher, wie e chon um 1300 Sitte war, auf dem Hochgrab des Erz-
bi chof Ern t von Magdeburg eine ganze gotische Architektur in die Horizontale ein. 

I t im allgemeinen das Streben mit wechselndem Erfolg auf die Wiedergabe 
des Leben gerichtet, so kommt ausnahmsweise, vieHeicht gerade als vermeintlicher 
Gipfel des Reali mus auch die Darstellung des Verstorbenen als Leiche vor. Ich 
meine hier nicht die Andeutung des Todes durch die Stellung der Hände, das Gewand 
u. a., ondern den Ausdruck der Todesstarre im Gesicht. Für die Geschichte des 
Bildni es ind die e eltenen Darstellungen nicht von Bedeutung. 

Ikoni ehe Grabmäler sind in Deutschland schon im 14. Jahrhundert nicht nur 
bei Für ten und hohen Gei tlichen, ondern auch bei Laien aller Stände verbreitet. 
Ihre Wert kala ist sehr weit, neben kümmerlichen Versuchen unbeholfener Stein-
hauer tehen Werke, die zu den besten ihrer Zeit zählen. 

2) Zur Vergleichung habe ich im Germanischen Museum die Büste des heiligen Joseph 
von Reims neben dem Grabmal des heiligen Emmeran aufgestellt. 



22 BEITRÄGE ZUR GESCHICHTE DES BILDNISSES. 

Wir haben hier die Auflösung der hohen Kunst des 13. Jahrhunderts nicht näher 
zu verfolgen, mit dem Schwinden des monumentalen Sinnes läßt auch die Kraft 
der Charakteristik nach. Die Köpfe des G r a f e n von G 1 e i c h e n und seiner 
beiden Frauen auf dem Denkmal im Dom zu Erfurt können nicht mehr als Bildnisse 
gelten. Die Denkmäler der T h ü r i n g er L an d g r a f e n in Reinhardsbrunn sind 
Idealbildnis e, aber sie leisten auch als solche wenig und man darf bei ihrem An-
blick nicht an die Naumburger Stifter denken. Der Grabstein des Johanniter-
priors Berthold vonHennebergt 1330, eines der spätesten Werke der 
ausgehenden sächsischen Schule, der von Würzburg in das bayerische Nationalmuseum 
gekommen ist, zeigt das Streben nach individueller Gestaltung, bleibt aber in dürftiger 
Formgebung befangen. Das Gleiche gilt noch von dem Grabmal des E k r o von 
Stern im Bürgerspital zu Würzburg. 

Daneben kommen aber schon in der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts Denk-
mäler vor, welche formal weit höher stehen. Das Bedeutendste, was die deutsche 
Grabplastik des 14. und 15. Jahrhunderts hervorgebracht hat sind die Bischofs-
g r ä b er in Ba m b er g, Würzburg und Mai n z. Ihre lange Reihe veran-
schaulicht mit Heranziehung weniger anderer Denkmäler den Übergang von typischer 
Gestaltung zu individualisierender Porträtdarstellung. Er vollzieht sich nicht so 
folgerichtig, wie in der französischen Kunst, und kommt fast hundert Jahre später 
an das Ziel. Dafür treten ab und zu Persönlichkeiten auf, welche in starkem 
realistischem Wollen ihrer Zeit vorauseilen und eine Kraft der Individualisierung 
entfalten, deren Errungenschaften nicht sofort Gemeingut werden können. 

Die Verstorbenen sind ausnahmslos in ganzer Figur dargestellt, aber abgesehen 
da von, daß die Körperformen unter den schweren Gewändern fast verschwinden, 
läßt sich nicht mehre fststellen ob und wieweit eine Wiedergabe des Körperbaues 
beabsichtigt war; die Absicht wird kaum auf mehr als allgemeine Eigenschaften, 
schlank, untersetzt, dick oder dünn gerichtet gewesen sein. 

Die Reihe der Bischofsgrabmäler des 14. Jahrhunderts wird durch das Man-
g o 1 d s v o n N e u e n b u r g (t 1303) im Dom zu Würzburg 3) glänzend eröffnet. 
Zwar ist der Kopf durch eine Überarbeitung im 18. Jahrhundert stark verändert, 
aber die mächtige, vom Typus abweichende Anlage konnte doch nicht verwischt 
werden. Auf Einzelnes einzugehen verbietet der Zustand; es hat jetzt hauptsächlich 
durch die malerische Überarbeitung der Augen eine Lebendigkeit, die der Kunst 
des frühen 14. Jahrhunderts fremd ist. 

Tafel xxx1v. In der Gesamtauffassung der Grundform des Kopfes ist das Denkmal des 1333 
verstorbenen Bischofs Wo 1 f r a m von G rum b a c h dem des Mangold ver-
wandt, aber die Durchbildung ist verschieden, sie geht sehr ins Einzelne und wirkt 

3) Die Datierung des Denkmals ist umstritten. Als ich es ohne Kenntnis der Literatur 
zum ersten Male sah, hielt ich es für das Werk eines Meisters aus der Nähe Andre Beauneveus. 
Pinder, Mittelalterliche Plastik Würzburgs S. so setzt es mit guten Gründen in den Anfang 
des 14. Jahrhunderts und leitet es von der sächsischen Schule ab. Allein in Sachsen war das 
plastische Gefühl um diese Seit nicht mehr so stark. Es ist zu prüfen, ob es nicht um 1320 
bis 13 30 anzusetzen und auf französische Anregungen zurückzuführen ist. - Börger und Rohe 
setzen es irrtümlich in die Spätzeit des 14. Jahrhunderts. 
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etwas kleinlich. Der Kopf ist sehr lebendig und so individuell, daß eine Toten-
ma ke al Vorlage vorau gesetzt werden muß. Hier etzt ich ein starker Realismus 
durch, de gleichen in Frankreich in den dreißiger Jahren nicht möglich ist. Der 
in Kleine gehende Realismus die e Kopfe hält mich ab, in dem Denkmal 0 t tos 
von Wo 1 f k eh 1 ein spätere Werk des gleichen Meisters zu erkennen. Es ließe 
sich denken, daß der elbe von der steifen Haltung und der etwas trockenen Drapierung 
des Wolfram zu freierer Behandlung fortgeschritten sei, aber von dem Realismus, 
der an den Formende Vorbilds haftet zu einer Auffassung, der die Formen nur Mittel 
de gei tigen Au drucks sind, finde ich keinen Übergang; hier waltet ein anderer 
höherer Gei t. A 1 b er t von Hohen 1 o h e (t 1372) ist sehr energisch und ganz 
persönlich charakterisiert, ein willensstarker streitbarer Mann. Der Kopf ist kaum 
nach einer Totenmaske, sondern eher nach einer Zeichnung gearbeitet. Die Auffassung 
des Organismu i t noch mangelhaft. Front und Profil sind nicht zusammen ge-
ehen und o gut jene ist, so schwach ist dieses; die Nase ist klein, vielleicht nach-

gearbeitet, die Teile um den Mund, in der Frontansicht vortrefflich, sind eingedrückt 
und flach. Das Ge icht ist nur reliefmäßig gedacht. Welchen Wert eine klare Ge amt-
auffa ung hat, zeigt das schon dem Beginn des 15. Jahrhunderts angehörende Denk-
mal de Bi chofs Ger h a r d von Schwarz b ur g. 

Bevor wir die Schwelle de 15. Jahrhundert über chreiten, mü en wir einen 
Blick nach Böhmen werfen, wo die reiche Kunsttätigkeit, welche Karl IV. in Leben 
gerufen hatte, auch in der Plastik der realistischen Strömung der Zeit Geltung ver-
chaffte. Zwi chen den Jahren 1379 und 1393 wurden im Triforium des Doms 

zu Prag einundzwanzig Büsten von Mitgliedern der königlichen Familie, den drei ersten 
Erzbischöfen von Prag, den Vorstehern des Dombaus und den beiden ersten Dombau-
meistern au geführt, und am Äußeren des Chors in der Höhe der Triforien zehn weitere 
von Chri tu , Maria und Heiligen; also teils Bildni e von Lebenden oder jüngst 
Ver torbenen, für welche noch Vorlagen vorhanden sein mochten, teils Idealbilder 
und -bildni se. In der Au führung sind aber nicht durchwegs die Bildnisse von Zeit-
geno en am kräftigsten individuali iert, sondern es stehen darin die der Heiligen 
am Äußern am höchsten. Nach der orgfältigen Untersuchung von Alfred Stix zer-
fallen die Bü ten in vier Gruppen. Vier Büsten, darunter die des Herzog Wen z e 1 
von Luxemburg und de Matt h i a von Ar ras, des ersten Werkmeistersam 
Dom ind ganz typisch, ohne individuellen Einschlag. Der Meister einer zweiten 
Gruppe, welche die Bi 1 d n iss e der k ö n i g 1 ich e n Fa m i 1 i e umfaßt, arbeitet Tafel xxxv. 
noch mit einer gleichartigen, typi chen Grundform der Köpfe, weiß aber den Typus 
formal und gei tig stark nach dem Persönlichen hin abzuwandeln und recht 
lebendige Bilder zu geben. Der Mei ter der dritten Gruppe führt die Bestrebungen 
des Meisters der königlichen Familie weiter, der der vierten bringt sie zu der auf 
der Stilstufe des päten 14. Jahrhundert erreichbaren realistischen Durchbildung. 
Da Typi ehe i t noch nicht ganz überwunden, aber e wird von dem Per önlichen 
weit übertönt. Diese Gruppe aber, der die Bü ten von Christus, Mari a 
und den Heiligen Adalbert, Prokop, Method und Cyrill angehören, ent-
hält nur ein wirkliches Bildni , das des Nikolaus H o 1 u b e c, gerade bei diesem 
aber ist die organische Durchbildung nicht ganz so vollendet als bei den Büsten der Tafel xxxv. 
Heiligen unter denen die des Heiligen Prokop am höchsten steht. Die Vermutung, 
daß auch dieser letzten Gruppe Studien nach dem Leben zugrunde liegen, läßt 
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sich kaum abweisen. An der ganzen Reihe der Büsten läßt sich der Übergang von 
typischer zu realistischer Gestaltung Schritt für Schritt verfolgen. 

Tafel xxx1v. Wir kehren zur Betrachtung der Bischofsdenkmäler zurück: Das des Bischofs 
Ger h a r d von Schwarzburg (t 1396) im Dom zu Würzburg, ist eines der 
vollendetsten in der langen glänzenden Reihe. Die ganze Gestalt ist überaus plastisch 
behandelt, der Kopf im Bau wie in der Muskulatur richtig, Form und gei tiger Aus-
druck schließen sich zu voller Einheit zusammen, wenn auch die letzte Belebung 
der Oberfläche noch fehlt. Die Formen sind indes mit solcher Sicherheit gegeben, 
daß man diesen kleinen Mangel kaum wahrnimmt. Die müden Augen und die etwas 
schlaffe Muskulatur geben das Bild eines Phlegmatikers, dem starke Aufregungen 
fremd sind, der ruhig erwägt und ohne Übereilung handelt. 

Die Motive von Gerhards Denkmal sind in dem seines Nachfolgers J o h an n 
von E g 1 o f f s t ein (t 1411) aufgenommen, aber ohne das sichere Schönheits-
gefühl, und in dem keineswegs charakterlosen Kopf fehlt die starke Kraft der Indi-
vidualisierung. Das Grabmal des Erzbischofs K o n r a d von Weinsberg 
(t 1396), im Dom zu Mainz, wird mit Recht dem Meister des Gerhard von Schwarz-
burg zugeschrieben. Die Behandlung des Kopfes ist verwandt, wenn auch nicht 
ganz so vollendet. Mit diesem Denkmal, dem Werk eines ostfränkischen Meisters, 
beginnt der Aufschwung der Mainzer Grabplastik; Würzburg tritt für längere Zeit 
zurück. Von ostfränkischen Denkmälern sei noch das des Bischofs A 1 b er t von 
Wertheim (t 1421) im Dom zu Bamberg erwähnt. Die kurze Figur in ihren 
schwerfaltigen Gewändern ist unglaublich manieriert, aber der Kopf mit seinen ge-
dunsenen Wangen, der Spannung der Stirnmuskeln und der Schlaffheit der Augen-
deckel ist mit erstaunlicher Sicherheit individualisiert. In der realistischen Durch-
bildung der Formen ist hier ein entschiedener Schritt über das Frühere hinaus getan. 

Etwa gleichzeitig ist das Denkmal des Erzbischofs J o h an n es von Na s-
s a u (t 1419) in Mainz. Der Kopf ist ganz einheitlich und sehr persönlich aufgefaßt, 
reicht aber bei etwas kleiner Formgebung nicht an den Alberts von Wertheim heran. 
Das Denkmal von Johannes Nachfolger K o n r a d von Da u n hat an rauschender 
Pracht kaum seinesgleichen. Der Kopf mit dem nach oben gerichteten Blick und dem 
schmerzlichen Zug um den Mund ist höchst ausdrucksvoll und bei einfacher Behand-
lung sehr lebendig. Gerade hier aber drängt sich die Frage auf, ob nicht die Formen 
trotz starker individueller Züge, durch das Streben nach Ausdruck bedingt sind. 
Es gibt ein zweites Bild Konrads von Dann unter den Statuen der Kurfürsten am 
Rathaus zu Ulm. Habicht, der diese Statuen in die Kunstgeschichte eingeführt 
hat, 4

) schreibt die Figur dem Meister Hartmann zu, der im zweiten und dritten Dezen-
nium des 15. Jahrhunderts am Münster tätig war, und nimmt auf Grund der großen 
Übereinstimmung an, daß beide Figuren nach dem Leben gestaltet sind. Die Ähnlich-
keit ist allerdings auffallend, ja sie geht in der Haltung des Kopfes soweit, daß sich 
die Frage einer gegenseitigen Abhängigkeit der beiden Denkmäler aufdrängt. Wie 
wenn der Erzbischof sein Denkmal schon zu seinen Lebzeiten ausführen ließ! I t es 
nicht wahrscheinlicher, daß ein fremder Steinmetz dieses sah und für seine Figur 
benützte, als daß ihm der Kurfürst selbst Modell saß? Aber die Gleichung hat zu 

4) Z. f. christliche Kunst 25 S. 178. 
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viele Unbekannte und läßt sich nicht lö en; nur annehmen dürfen wir, daß die Motive, 
welche Konrad Kopf bot, beiden Bildni en zugrunde liegen. Eines aber ist ganz 
klar, gleichviel wa an Realität in diesen Köpfen liegen mag: zwei große Mei ter 
haben hier Charakterbilder von sprechender innerer Wahrheit geschaffen, welche 
alle äußere Ähnlichkeit aufwiegt und Vorbote einer höheren Auffassung des Bild-
ni e i t. 

Um 1420-1430 hat der Realismus in Deutschland wie in Frankreich und den 
Niederlanden eine tufe erreicht, auf der ein Verweilen und ein Sammeln zu neuem 
Fort chreiten eintreten mußte, und es vergeht lange Zeit, bis wieder Bi chofsgräber 
von entwicklung ge chichtlicher Bedeutung entstehen. Die Grabmäler von hohen 
und niederen K 1 e r i k e r n, von R i t t e r n und B ü r g e r n, die am Rhein 
und Main zahlreich sind, bieten, soviele tüchtige Arbeiten auch unter ihnen sind, 
und o ehr sie das Bild der Entwicklung des Grabdenkmals bereichern, nichts, was 
un ere Unter uchung wesentlich fördern könnte, dagegen muß ein Blick auf die Denk-
mäler von F r a u e n geworfen werden. 

Die weiblichen Gesichtszüge sind bis gegen das Alter zarter und weicher als die 
männlichen, und nur eine die Formen icher meisternde Kun t vermag ihren indivi-
duellen Be onderheiten gerecht zu werden. Der deutschen Kunst des 14. Jahrhunderts, 
in der immer wieder die Neigung den Au druck über die Form zu stellen vorschlug, 
lag diese Aufgabe nicht, sie i t der Gefahr im Gleichgültigen tecken zu bleiben, oder 
in Madonnenhafte zu verfallen, nur selten entgangen. Ge talten von so aus-
ge prochener Individualität wie Je an n e d e Bourbon vom Portal der Cöle-
tiner in Pari , oder J e an n e d 'Arm a g n a c in Poitiers waren in Deut eh land 

nicht möglich, da und dort aber finden wir doch eine glaubhafte Bildnismäßigkeit 
Da Grabmal der Kat h a r in a zum W e d e 1 (t 1378), in der Nicolaikirche zu 
Frankfurt, gibt einige we entliehe Züge fe t und einfach, etwa soviel wie das chöne 

enkmal der Ci n n a von V arg u 1 a (t 1370) in der Barfüßerkirche zu Erfurt. 
E 1 i s ab e t h von R i e neck t 1419 in Lohr hat um den Mund einen trotzigen 
Zug den man zuweilen bei jungen Mädchen wahrnimmt. Andere Denkmäler, wie 
da der G u d e 1 a von Ho 1 z hau e n (vor 1392) im Dom zu Frankfurt, sind noch 
all erneiner; e ind oberdeut ehe Frauentypen mit einigen persönlichen Zügen, 
ie tehen auf einer Entwicklung stufe, welche das Männerbildnis schon mehr als 

hundert Jahre früher erreicht hatte. Eine Ausnahme, wohl nicht die einzige, ist die 
jugendlich reizende Gestalt der 1410 verstorbenen An n a von Da 1 b er g in der 
Katharinenkirche zu Oppenheim. Das zarte Oval de Geischts ist von leichten Locken 
umwallt, Na e, Mund und Kinn sind ehr fein und eigenartig, die Führung der Flächen 
i t belebt, aber die Augen sind noch tot. Der Kopf verliert in der Seitenansicht etwas 
von einem Reiz. 

Nach der Mitte des 15. Jahrhunderts tritt der letzte gotische Figurenstil ein, 
der in seiner gezierten Eleganz noch unhumanistischer ist als der vorhergehende, 
ihm fehlt das Gefühl für das Organische des Organismus; aber die Beobachtung 
hat sich doch vertieft, wenn sie auch den inneren Zusammenhang der Glieder noch 
nicht klar erfaßt hat, und die geschärfte Beobachtung offenbart sich auch im Bildnis. 
Freilich nicht in ihm allein, die Kun t ist jetzt fähig auch Idealgestalten und Cha· 
rakterköpfe voll persönlichen Lebens zu g-eben. Dagegen haben gerade die größten 
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Meister, wie Riemenschneider oder Veit Stoß ihre eigenen Kopftypen und Einzel-
formen, die auch in ihre Bildnisse eindringen, so daß der Analyse der Bildnisfigur 
von zwei Seiten Schwierigkeiten erwachsen, die nicht selten unüberwindlich sind. 
Wieder, wie im 13. Jahrhundert, fragen wir, sind die ausdrucksvollen Charakter-
köpfe der Heiligen, sind die niedrig realistischen Züge der Nebenfiguren auf Reliefs 
und Bildern frei erfunden? Die Zeichnungen des älteren Holbein geben uns den 
Aufschluß, daß er seinen Assistenzgestalten Porträtskizzen zugrunde gelegt hat, 
und man darf annehmen, dal3 auch andere so verfuhren. Daneben verfügten die 
Meister über einen Vorrat überkommener Charakterisierungs- und Ausdrucksformen, 
die für uns den Schein des Realismus haben, auch aus Beobachtungen abgeleitet, 
in ihrer Anwendung aber konventionell sind. 

Der Niederländer N i k o 1 aus Ger h a er t von L e y e n ist als Porträtist 
weniger bedeutend denn als frei schaffender Künstler, weder das Epitaph im Straß-
burger Münster von 1464, noch das Denkmal K a i s er F r i e d r i c h I I I. im 
Stephansdom in Wien, begonnen 1467, erheben sich über ein gutes Mittelmaß. Der 
Kopf Friedrichs ist wie die ganze Figur auf eine starke dekorative Gesamtwirkung 
gearbeitet, auf eine eindringende Charakteristik ist verzichtet, doch dürfen die Züge 
im ganzen richtig gegeben sein. Das Denkmal der Kaiserin E 1 e o n o r e in 
Wiener Neustadt ist sicher nicht eigenhändig und gibt nichts als das Bild einer schönen 
Frau. Die al~ J a k o b v o n L i c h t e n b e r g und B a r b a r a v o n 0 t t e n h e i m 
bezeichneten Büsten sind keine Porträts. Der Mann, ein alter Jude, ist unglaublich 
lebendig, von einer forcierten Charakteristik, welche an die Figuren vom Moses-
brunnen in Dijon erinnert, die Frau ist bei sehr feinen individuellen Zügen in der 
Gesamtanlage des Kopfes doch aus dem niederländischen Typus heraus gebildet. 

Der Zeit und der Art nach stehen diesen Büsten die des älteren S y r 1 i n auf 
den Wangen des Ulmer Chorgestühls nahe. Auch hier sind die Köpfe der Frauen 
typisch, die der Männer persönlich und alle verschieden; die Vermutung, daß ihnen 
Studien nach dem Leben zugrunde liegen, ist kaum abzuweisen, einen Kopf, wie bei-
spielsweise den des Pt o 1 e m a e u s kann kaum jemand ganz frei erfinden, die 
Charakteristik ist wahr und tief und geht in kräftiger Erfassung der momentanen 
Stimmung über die reine Objektivität der Dar tellung weit hinaus. Daß unter dem 
Bild des V e r g i 1 S y r 1 i n selbst verborgen sei, ist eine ebenso alte als unbe-
gründete Vermutung; der Kopf ist um nichts individueller als die anderen, und schon 
das Attribut des Lorbeers widerlegt die Bestimmung auf den ausführenden Bild-
schnitzer, so sehr dieser auch den Kranz des Ruhmes verdient hat. Syrlins Grab-
denkmäler stehen nicht auf gleicher Höhe. 

Noch höher steht als Charakterdarsteller der Meister des Isenheimer Altars 
im Museum zu Colmar, wahrscheinlich N i k o 1 a u s v o n H a g e n a u. Die 
plastischen Teile dieses berühmten Werkes sind nach H. A. Schmids einleuchtenden 
Ausführungen in den neunziger Jahren des 15. Jahrhunderts entstanden. Der spät-
gotische Realismus erreicht hier eine Höhe, die selbst von den Florentiner Büsten 
des Quattrocento nicht überboten wird; dazu kommt eine gehaltene Kraft der Cha-
rakteristik die an Dürer heranreicht. Von den drei großen Figuren der Patrone 
St. Antonius Eremita, Augustinus und Hieronymus sind die beiden letzten bedeutender 
als die Hauptfigur. Daß die Anlage der Köpfe ganz organi eh ist, bedarf kaum der 
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Erwähnung. Der de A ugusti n us ist scharf modelliert mit etwas gesteigerter Heraus-
hebung einzelner Mu kein, eine Art der Formgebung, die wir etwas später in erhöhtem 
Maße bei Han Backofen wieder finden. Vortrefflich ist die Bildung der Augen in 
der nun alle Konventionelle überwunden ist. Ein Charakter von harter Energie 
i t hier chlagend au ge prochen. Im Gegensatz hierzu spricht aus den noch liebe-
voller durchgebildeten Zügen des Hier o n y m u s Milde und Güte und als momentane 
Empfindung chmerzliches Erbarmen. Die Muskulatur ist etwas schlaff und die 
Flächen ind weicher vermittelt als bei Augu tinus. Das obere Augenlid verschwindet 
unter dem darüberliegenden Muskel, das untere ist schmal und geht sanft in die Wange 
über, der Blick i t flehend erhoben. Man muß sich gegenwärtig halten, welch unüber-
windliche chwieri keiten die Bildung de Auges den unmittelbaren Vorgängern, 
ja den Zeit eno en de Isenheimer Meisters bot, um die Größe seines Könnens voll 
zu erme en. Die kleine knieende Ge talt des Stifters J e a n d ' 0 r i 1 a c gibt ein 
chlichtes Porträt im Gei t Memlings. 

Unter den Bi chofsgrabmälern vertritt das des Erzbischofs D i e t her von Tafel xx xvJ. 
I e n b ur g (t 1482) in Mainz den spätgotischen Poträtstil in hervorragender 
Wei e. E gehört chon in der Auffa ung der ganzen Gestalt zu den besten des 
au gehenden 15. Jahrhunderts. Der Kontrapo t, die Verteilung der Last auf Stand-
und Spielbein, die Art, wie die Hände das Buch halten, die leichte Neigung des 
Kopfes stehen in richtigem Zusammenhang; einige Härten in der gepreßten Haltung 
de rechten Oberarm oder der etwas gezwungenen Einbiegung am linken Knie 
tören kaum. Der Kopf i t im ganzen einheitlich aufgefaßt, weit ins Einzelne 

durchgeführt und kräftig individuali iert. Der gesenkte Blick wirkt trotz der toten 
Behandlung der oberen Augenlider richtig. Bei allem Eingehen auf Einzelnes 
bleiben Härten der Formgebung und die letzte Belebung der Oberfläche fehlt. 
Verwandt und vielleicht von demselben Meister ist das Denkmal des Bischofs 
P h i 1 i p p von H e n n e b er g (t 1487) im Dom zu Bamberg. 

Gegen Ende de Jahrhundert führte Tilman Riemenschneider das Grabmal 
de Bi chofs Ru d o 1 f von Scherenberg (t 1495) au , da im Dom zu Würz-
burg teht. Ein müder Greis voll Güte. Das weiche Wesen Riemenschneiders kam 
die er Auf abe ent egen, e i t bewunderungswürdig, wie er innerhalb seine Stils 
da Per önliche herau arbeitet. Die Durchbildung i t erstaunlich, das vom Alter 
durchfurchte Ge icht i t mit Einzelformen überfüllt, die ich doch der Gesamterschei-
nung unterordnen und ie mehr beleben al stören. Von Riemenschneiders Ritter-
grabmälern ist hier nur das des K o n r a d von Schaumburg (t 1499) zu nennen, 
der sehr malerische Kopf ist einfacher behandelt als der Scherenbergs und mehr 
tilisiert. Scherenbergs Nachfolger Loren z von B i b r a (t 1519) gab sein Grab-

mal schon zu Lebzeiten in Auftrag, 1522 war es vollendet. Die Ausführung in der 
Werkstatt Riemenschneiders ist durch einen Eintrag im Liber quittantiarum vom 
8. Februar 1522 sichergestellt, ich halte es aber in der Ausführung für die Arbeit 
eines sehr begabten, dem Meister nahestehenden Schülers, dem ich auch das Grab· 
mal des Abts Tri t h e m i u s (t 1516) in der Neumünsterkirche zuschreibe, seine 
Formgebung ist einfacher als die Riemenschneiders. 

Um oder bald nach dem Beginn des 16. Jahrhunderts tritt der Meister auf den 
Plan, welcher die letzte Stilphase der gotischen Plastik zum Abschluß bringt, H an~ 

3. 
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Die emälde in Karl tein in Böhmen, 1357-1364 ausgeführt, geben wichtige 
Auf chlü e. ie vielen Halbfiguren von Heiligen in der Kreuzkapelle sind im Bau 
der Köpfe und in den Einzelheiten ehr gleichartig, auch ind sie fast alle in gleicher 

tellung im Dreiviertel profil dargestellt. Der Maler hat eine Fülle guter Beobach-
tungen zu einem fe ten til verarbeitet, in dem er sich frei bewegt. Eine Individuali-
ierung nach den körperlichen Formen fehlt und eine Differenzierung der Charaktere 

i t kaum ange trebt, aber der Au druck ruhigen Ern te und energischen Denkens 
i t mit großer Kraft gegeben. Man darf die Bilder nicht nach den galeriemäßig 
re taurierten Bei pielen im Hofmuseum in Wien beurteilen. In den heiligen Ge-
chichten i t auch in den Nebenfiguren an lndividuali ierung weniger erreicht als 

in gleichzeitigen italienischen und franzö i chen Werken. Dagegen sind die Bildni e 
Kar I I V. chon icher erfaßt. oweit e Profilbilder ind, cheinen sie auf ein Tafel xxxv11. 
nach der Natur gezeichnetes Vorbild zurück zu gehen. Da Älteste und Be te i t 
das in der Katharinenkapelle (1357). Die Stilphase und vieles Einzelne, die Ge-
taltung der Augen, der Na enflügel u. a. ent pricht dem wenig früheren Bildnis 

Johann I I. von Frankreich (vgl. Mitteilungen 1910 S. 110). Ein Vergleich mit der etwa 
zehn Jahre jüngeren Büste im Triforium des Prager Dom zeigt, wie weit die 
Pla tik, obwohl ie mit nahezu den gleichen Formelementen arbeitet, der Malerei 
noch überlegen war. Da anmuti e Bild der An n a von Sc h weid n i t z Tafel xxxv11. 
ibt die Züge der jungen Frau im ganzen ziemlich gut wieder, hält aber auch 

keinen Vergleich mit der Bü te aus. Es ist bemerkenswert als ein sehr frühes 
Porträt im DreiviertelsprofiL 

Im Norden tritt nach 1360 ein großer Meister auf, Mei ter Bertram in Harn-
burg. eine Altarwerke vereinigen Pla tik und Malerei und in der Charakteristik 
i t er al Bildhauer tärker denn al Maler. Doch gehört er auch als Maler zu 
den Er ten einer Zeit, der Zeit de keimenden Reali mu , de en We en hier nicht 
nochmal darzulegen ist. Noch herr cht ein überkommener Typus vor, einzelne 
elb tändige Beobachtungen werden verwertet. Bertram Köpfe haben Leben und 

Awdruck, aber e, ist des en nicht mehr als schon im 13. Jahrhundert etwa in den 
Bamberger Dom kulpturen erreicht war. Wie fern ind die e groß stilisierten Köpfe 
noch von dem charfen Reali mu de beginnenden 15. Jahrhunderts. Man mag 
den lehrreichen Vergleich zwi chen den Propheten an Bertrams Grabower Altar 
und denen am Mose brunnen in Dijon anstellen. 

Wa Mei ter Bertram begonnen, setzt Mei ter Francke in der Frühzeit des 
15. Jahrhundert glänzend fort, er beherrscht den Ausdruck weit vollkommener 
al Bertram und gibt ein sehr entwickeltes Mienenspiel, auch differenziert er die 
Formen mehr al jener, aber zu einer au gesprochenen Individualisierung gelangt 
auch er nicht. 

Die Kölni ehe chule i t ihrer ganzen Richtung nach kräftiger lndividuali-
·ierung ab ·ewandt, kann ich aber im Lauf des 15. Jahrhunderts doch dem allge-
meinen Zug nach genauerem Eingehen auf die Naturformen nicht entziehen. Wie 
überall tritt da Streben nach na turali tischer Ge taltung zuerst in der Assistenz 
und in den tiftern religiöser Bilder zutage, aber durch das ganze 15. Jahrhundert 
gelingen die A i tenzfiguren, in welchen schulmäßige Können ungebundener mit 
dem Modell chaltet bes er als die Stifter, an deren Bildern die Hand gegebenen 
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Formen nachgehen soll, und der heilige Bernhard auf dem schönen Bild vom Meister 
des Marienlebens im Museum zu Köln mutet uns persönlicher an, al alle Stifter 
dieses Meisters, bei welchen einzelne gut beobachtete Züge nie zu lebendiger Einheit 
zusammengefaßt sind. 

Um 1500 dringt die niederländi ehe Kunst am Niederrhein vor. Jan Joest 
von Calcar und der Meister des Todes der Mariagehören diesem Kunstkreis an, ihre 
Auffassung des Menschen ist noch pätgotisch, mangelhaft artikuliert, aber im 
Bildnis geben sie in strenger Sachlichkeit vortreffliches; ihre Männerköpfe zeichnen 
sich durch scharfe Erfassung der einzelnen Formen aus, die Frauenbildnisse bleiben 
befangen. 

In der oberdeutschen Malerei ist die Entwicklung die gleiche, auch hier werden 
zuerst Nebenfiguren in realistischem Sinn ge taltet, und daß ihnen zuweilen Porträt-
skizzen zugrunde lagen, wissen wir aus Gemälden und Zeichnungen des älteren 
Holbein und Dürers. Man darf aber nicht annehmen, daß alle vom Typischen ofi. 
sehr weit abgehenden Köpfe von Kriegsknechten, Zänkern und anderem niederem 
Volk auf diese Weise entstanden sind, sie sind zum großen Teil frei erfunden, im 
Sinn der Zeit, welcher Böses und Häßliches verbindet, Ausdruck köpfe, für uns 
Karikaturen. 

Porträts und zwar Brustbilder in der in Italien und den Niederlanden üblichen 
Form kommen von der Mitte des 15. Jahrhunderts an in Aufnahme. Die harte 
Formgebung der oberdeutschen Malerei kam der Aufgabe wenig entgegen, und die 
an einen schulmäßigen Zug gewohnte Hand vermochte nicht, den Formen des Vor-
bilds genau zu folgen. So sind denn die gemalten Bildnisse vom Zeit til tärker 
bedingt und von objektiver Formgebung weiter entfernt als die plastischen. 

Tafel xxxviii. Das Bild eines jungen Mannes vom Meister des Tueheraltars im Ger-
manischen Museum (123) zeigt deutlich die Befangenheit des Meisters der Natur 
gegenüber, er erfaßt einzelne Formen namentlich am Mund, andere bleiben allgemein, 
die Projektion de Gesichts ist ziemlich gut, aber an organischer Zusammenfa ung 
ist kaum soviel erreicht, als in den Köpfen der Heiligen auf dem Tucheraltar, und der 
Ausdruck ist um vieles schwächer als dort. Ganz allmählich wird die Erfassung 
der Formen sicherer. 1496 gibt Michel Wohlgemuth in dem Bildnis des Han Perck-
meister in derbem Vortrag lauter individuelle Formen, die trotz der auf das Einzelne 
gehenden Modeliierung ziemlich einheitlich zusammengefaßt sind (die Muskulatur 
der linken Wange stimmt nicht ganz mit der der rechten überein). Ein vergrämter, 
mürrischer Geist spricht aus dem Kopf. An dem Bild verdient auch die einfach 
feste koloristische Haltung Beachtung; die Figur steht auf einem warm grünlichen 
Hintergrund, Gewand und Mütze sind schwarz, die Fleischtöne gelblich, eine male-
rische Gesamtwirkung bahnt sich an. Darin aber hatte schon etwa 25 Jahre früher 

TafeJxxxvur.Hans Pleydenwurff in dem Bildnis des sog. Kanonikus Schönborn (Germani ehe 
Museum 128) weit Höheres erreicht. Der im Dreiviertelsprofil gegebene Kopf i t 
gut projiziert. Vielleicht ist der Abstand vom linken Auge zum Ohr etwas zu groß, 
die Formgebung ist sehr eingehend und sorgfältig, vor allem aber ist die Modeliierung 
weich und malerisch. Auch die geistige Charakteristik des milden Grei es ist 
vortrefflich. In diesen Eigenschaften steht das Bild in der oberdeutschen Kunst 
ziemlich vereinzelt. 

Mit 



r." ~ ~ S ~-~-~--g:~- ~: ~ ~ ~ ä= § ff ~ · ::: -·:::--- ~~ ~ ·~ .. ~ 
~~~~~~~a~aa~~~~~~~~s ~~§ 
7: ~- ~ !---> :?:: ~ g ~ ~ 9- .~ Er ~ 8- p ~ .~ l==" Er ~ ~ ~ ; ~~ Er~ ;!IJ:Ii !,::.t: ~ ~ / 

Bildnis eines jungen Mannes vom Meister des Tucheraltars. Bildnis des Hl. Kanonikus Schönborn von Hans Pleydenwurff. 
Im Germanischen Nationalmuseum in Nürnberg. 

Beiträge zur Geschichte des Bildnisses. Tafe l XXXVIII. 
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Die anderen oberdeut chen Schulen des 15. Jahrhunderts Oberrhein, 
chwaben, Bayern - leisten im Porträt kaum das, was die fränki ehe erreicht hat, 

einen Mei ter der Charakteristik wie den älteren Syrlin suchen wir in der Malerei 
ver eblich, er t im Beginn de 16. Jahrhunderts dringen Bernhard Strigel und der 
ältere Holbein zu einer freieren, organi chen Auffassung durch. Gemalte Einzel-
porträt haben wir von Holbein nicht, dagegen sind zahlreiche unmittelbar nach 
der Natur gezeichnete Skizzen erhalten. Holbeins Kunst ist spätgotisch. Von 
Anfang an elb tändig und mit einem starken Wirklichkeit inn begabt ringt er 
ich doch mühsam au der Tradition lo . In der Auffa sung de menschlichen Körpers 

im anzen überwindet er ie nie ganz, den Kopf aber erfaßt er als organische Ein-
heit, seine Beobachtung haftet nicht mehr am Einzelnen, ondern geht zuerst aufs 
Ganze. Die kizze bedingt Beschränkung und Auswahl in der Wiedergabe der 
Einzelheiten; Holbein hohe Begabung für das Bildnis bekundet sich glänzend darin, 
daß er mit icherheit das für die Charakteristik wesentliche findet und mit den ein-
fach ten Mitteln darzu tellen vermag. Der Armbrustschütz e, die Studie für Tafel xxx1x. 
den auf dem ebastiansaltar, mag als Beispiel dienen, ich wähle ihn wegen der 
scharfen Beobachtung und lebendigen Wiedergabe de zielenden rechten und des 
ge chlo enen linken Auges. Davon i t auf dem Bild manches verloren gegangen, 
der Kopf i t mehr geneigt und der Blick ängstlich gespannt, auch die Proportionen 
des Kopfes sind nicht vorteilhaft verändert. 

Holbein hat noch manche andere Porträtskizze, auch ohne daß sie für diesen 
Zweck gezeichnet war, in eine Bilder übertragen. Das Typische lag ihm wenig, 
Köpfe, in welchen er e konsequent festhält, erscheinen leicht leer und nicht agend; 
für ein treben nach Ausdruck sind ihm individuelle Formen förderlicher. Unsicher 
und tastend ge taltet er sie in einen frühen Werken, aber der Profilkopf des Joachim 
auf dem Tempelgang im Weingartener Altar mutet doch fa t chon an wie eine 
Florentiner Medaille. päter formt er eine Köpfe den Anforderungen des Au drucks 
ent prechend. Die chergen in den Pa .. sionsszenen sind nicht mehr Karikaturen, 
ondern harte, gefühllo e Bösewichte. Neben solchen au Naturbeobachtung herau 

frei gestalteten Au drucksköpfen finden wir aber schon früh wirkliche Porträtköpfe, 
die nur wenig oder gar nicht umge taltet sind, und zwar nicht nur in der As istenz, 
ondern auch in den Hauptfiguren. Am weitesten geht darin das Epitaph des Ulrich 

Schwarz, auf dem selb t Gott Vater die Züge eines Augsburger Bürgers hat, der auf 
dem Sebastiansaltar nochmal auftritt und dessen Kopf eine Silberstiftzeichnung 
der Berliner Kabinets gibt. Derj alte Mann, der auf die Fürbitte Mariae und Christi 
sein Schwert bedacht am in die Scheide teckt, nimmt ich allerdings in der unge-
wohnten Würde höchst merkwürdig au . Unten enthält die zahlreiche Familie 
lauter tüchtige Bildnisse. Woher hat der Maler da des Bürgermeister Ulrich 
Schwarz gehabt, der schon 1478 hingerichtet wurde? 

Auch Holbeins jüngerer Zeitgeno se, Albrecht Dürer, macht den Übergang 
von stilistisch bedingter zu freier, objektiver Darstellung durch. Er zählt zu den 
größten Porträti ten aller Zeiten; die Zahl seiner Bildnis e ist sehr groß, von den 
Gemälden machen sie fast die Hälfte aus, dazu kommen noch viele Zeichnungen 
und #Kupferstiche. 
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Über die e Bildni e ist in alter und neuer Zeit oviel ge chrieben worden, daß 
ich mich auf einige Bemerkungen be chränken kann, \ eiche Bekannte wiederholen. 
Dürer Begabung, an den Dingen da We entliehe zu ehen und in da Bild zu über-
tragen, i t ohne gleichen. Schon die ilber tiftzeichnung der Abertina, da Selb t-
porträt der Dreizehnjährigen i t von einer Frühreife, wie wir ie ähnlich nur bei 
Mozart finden. Mit heiligem Ern t geht der Knabe an ein Werk, die Formen ind 
mit icherem trieb fest und klar gegeben, wenn auch nicht alles richtig i t; die rechte 
Hand, die er im pie el nicht ruhend ah, i t in kindlicher Wei e verdeckt. Und über 
die Form hinau der lieben würdi e Ern t des Kinde . Da Bild eine Vater von 
1490 in den Uffizien agt un kaum mehr, e zeigt bei e teigertem Können die gleiche 
Hin abe an die ai.ur, eine chlichte, etwa befangene Wiedergabe der Formen, 
aber wenig geistige Charakteri tik. 

Die Wander chaft brin t die tarke Einwirkung Schongauer und die Be-
rührung mit oberitalieni eher Kun t, mehr der Mantegnas al der Venezianer. 
Die Bildni e au den neunziger Jahren haben noch eine trenge, etwa magere Form-
gebung, da und dort glaubt man eine leichte Ab\ andlung der Formen zugun ten 
der gei tigen Charakteri tik wahrzunehmen die nun chon sehr Yertieft i t. Da 
gilt zunäch t von dem Bild on Dürer Vater (1497) d m treuen und ern ten Mann, 
dann von 0 wald Krell (1499), dem Choleriker, der o charf au dem Bild herau -
sieht. Dürer liebt die weite Drehun der Pupille bi in den äußern v inkel de Auges 
al Au druck mittel, '> ir finden ie noch bei Holz chuher (1526) und mit fa t dämo-
nischer Wirkung im Paulu von 1526. och auf ein andere ei hinge\vie en, Dürer 
zieht bei Bildni en in Halbprofil zuweilen den Winkel de a enan atze chärfer 
ein und gibt die ase weniger verkürzt, al e der per pektivi eben Projektion ent-
spricht, au h bleiben in der abgewandten Ge icht hälfte öfter eini e Härten im 
Umriß und den inneren Formen. 

Dürer ge taltet da Porträt bildmäßiger al eine Vor änger, er ibt Halb-
figuren, bei \ elchen Körperhaitun , Arme und Hände mit prechen, und etzt sie 
in den Raum. 

Und dann ind einige die er frühen Bilder von hohem kolori tL hem Reiz. 
chon da Bildni de Vater von 1490 da Werk eine eunzehnjähri~en, bewegt 
ich auf einer Ton kala, die der lauten und bunten ob rdeut hen Kun t fremd i t. 

Au Grau und Braun herau - au h der helle, warme Ton de Kopf i t in Grau 
chattiert - und etwa ln arz \i ird eine Farb timmun errei ht, die in Einfach-

heit und Einheitli hkeit über da hinau geht, wa vorher in Deut hland ernalt 
\\Orden -..: ar. Da elb tporträt in Madrid i t in zarten, kühlen Tönen äußer t har-
moni eh zu ammen e timmt und im 0 wald Krell, wo der rötli he Pelz und da 
rotbraune Haar keck ge en den roten Vorhang e tellt ind und link der Bli k in 
die rüne Land chaft frei wird, i t die Farbenwirkun von einer Kraft, die auch ein 
moderner Kolori t kaum überbieten könnte. In die em Zu ammenhang- ind auch 
Dürer land chaftliche Aquarelle zu nennen. Dürer war zum Kolori ten berufen, 
er i t e nicht geworden. Gerade in Venedi , wo der Tonwert der Farb n län rst 
erkannt war, wird eine Farbgebung bunt päter hart und tro ken, r t na h der 
niederländi chen Rei e ( 15 21) fol en \\ ieder maleri here Bildni da ollendet te 
in Madrid. 



Hans Holbein d. Ae. 
Skizze zu dem Bogenschützen auf dem Sebastiansaltar. 

Im Museum in Kopenh:tgen. 

Hans Holbein d. j., Lady Souch. 
Aus "Handzeichnungen von Hans Holbein d. J.'' 

mit Genehmigung des Verlags Julius Bard in Berlin. 

Beiträge zur Geschichte des Bildnisses. Tafel XXXIX. 





VON GUSTAV VON BEZOLD. 33 

Etwa von 1500 an nahmen die formalen Probleme der Menschendarstellung 
Dürer tark in An pruch. Es ist die erste tufe der Proportionsstudien, mit der eine 
freiere Auffa ung und vollere Dar tellung der Körperformen Hand in Hand geht; 
es i t die Berührung mit der Renai sance. Die Frage, ob die elbe der freien Produk-
tion Dürer förderlich war, hat un hier nicht zu be chäftigen, in formaler Hinsicht 
war ie eine Förderun ; Dürer weiß nun mit den einfachsten Mitteln in Beschrän-
kung auf da We entliehe die Körperformen leben voll zu gestalten. Unter den 
Bildni en ind e vor allem die großen Kohlenskizzen von 1503 und 1505 (L. 5 und 
L. 180), wenige Linien, wenige Töne genügen, um den Kopf zu plastischer Er cheinung 
zu bringen, o daß wir nichts vermi en. Der zweite Aufenthalt in Venedig bringt 
die en til zur Reife. In dem herrlichen Frauenkopf de Berliner Museums i t alle 
Bedeut ame gegeben, alle Neben ächliche au ge chieden. Noch weiter geht eine 
Pin elzeichnung in der Albertina (L. 510), der Kopf einer jungen Frau, an dem alle Tafel XL. 

in Große und Einfache stilisiert i t, wenn auch Natur tudie, will er doch kein Bildnis 
mehr ein. Der zweite Aufenthalt in Venedig bringt die größte Annäherung Dürers 
an die Formgebung der Renais ance. Der Gewinn den er aus ihr zieht, ist das Streben 
nach einfacher Größe, aber diese Streben bleibt theoretische Einsicht, seine Schule, 
ein We en, vor allem ein chlichter Wahrheits inn weisen ihm andere Wege. Eine 

andere Erkenntni wei t ihn an die Natur al Lehrmei terin, und hier sieht er die 
reiche Fülle der Formen. Wie er zu einem Au gleich die er widerstreitenden Ten-
denzen kommt, i t eine kün tleri ehe Großtat. Auf höherer Stufe wiederholt sich 
in den päten Bildni en wa wir bei Jan van Eyck bewundert haben, die Unter-
ordnung eine unendlichen Formenreichtum unter eine ge chlo ene, einheitliche 

e amter cheinung. 
Die Bildni e au den mittleren Jahren ind nicl1t eben zahlreich, zumei t 

leichnun en, aber e ind einige hochbedeutende unter ihnen. Der Kopf von Dürers 
Mutter von 1514, das er chütternde Bild einer alten Frau, die ermüdet von einem 
in treuer Pflichterfüllung verbrachten, be chränkten Leben dem Tode entgegen 
geht, das Bild eine Lehrers Wohlgemut (1516), jetzt im Germanischen Mu eum, 
da bei chiechter Erhaltung immer noch mächtig wirkt. Dann folgen die Zeich-
nungen vom Aug burger Reich tag von 1518, Maximilian (L. 547, welche die Formen 
diese Kopfes di 'kret zurechtschiebt und mit wenigen Linien mehr gibt als das nach 
ihr gemalte Porträt von 1519), Kardinal Albrecht von Brandenburg (L. 548, die Vor-
lage zu dem Kupfer tich B. 102) und Kardinal Lang von Salzburg (L. 549). Aus dem 
gleichen Jahr i t der Profilkopf eines Unbekannten (L. 401, Hans lmhoff ?), den Tafel XL. 

Dürer drei Jahre päter auch gemalt hat. Die Reise nach den Niederlanden 
1520-1521 brin t eine stattliche Zahl großer Kohlezeichnungen und die sorg-
samen Silberstiftzeichnungen des Skizzenbuchs. Die Sicherheit in der Auffassung 
der individuellen Formen ist gegen früher noch gesteigert, auch die Beschränkung 
der Mittel. Die Kohlezeichnungen reichen mit wenigen Linien und Andeutungen von 
Schattentönen aus, reicher ist die Durchführung der Silberstiftzeichnungen, in 
welchen die Schraffierung an Stelle der geschlossenen Töne treten muß. Schönes 
Beispiel Eoban Hessus von 1526 (L. 295). Der hohe Reiz dieser Zeichnungen 
liegt, abgesehen von ihrer technischen Vollendung, in der starken Unmittelbarkeit 
mit der sie persönlichstes Leben wiedergeben. 
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Einige Zeichnungen hat Dürer als Vorlagen für den Stich benützt. Es sind 
der Kardinal von Brandenburg L. 547 von 1518- Stich B. 102 von 1519, L. 329-
Stich B. 103 von 1524; Friedrich der Weise L. 387- Stich B. 104 von 1524. Auch 
für Pirckheimer können wir Zeichnungen, allerdings aus weit früherer Zeit (L. 376 
von 1503 und L. 142) mit dem Stich von 1524 (B. 1 06) vergleichen, und von dem 

Tafel xu. Unbekannten, den Thausing für den älteren Han Imhoff hält, haben wir die er-
wähnte Profilzeichnung von 1518 (L. 401) und das Porträt im Prado von 1521. 

Mit dem Umsetzen der Skizze in das Bild, tritt Dürers freie kün tierische 
Tätigkeit ein; er schiebt die Formen leise zurecht, bereichert sie und faßt sie zu pla ti-
scher Einheit zusammen, und er erhebt damit die Er cheinung ins Bedeutende. E 
ist die Steigerung der Charakteristik, das Bild wird über die Wirklichkeit hinaus 
zum freiern Kunstwerk. Dem gegenüber kommt die Einbuße an Unmittelbarkeit 
nicht in Betracht. Die Tätigkeit des Porträtisten trifft hier mit der de schaffenden 
Künstlers zusammen, der die Natur tudie zum Charakterkopf umformt. Ich habe 
auf diese Seite des künstlerischen Schaffens da und dort hingewiesen. Dürer über-
trifft an Tiefe des geistigen Au drucks alle seine Vorgänger und erreicht das Höchste 
in den Köpfen der Apo~ tel in Florenz und mehr noch in denen in München. 

Die Zeit des objektiven Bildni sesgeht zu Ende; nicht Dürer, der schon darüber 
hinaus geht, sondern der jüngere Holbein bringt es zur Vollendung_ 

Holbein hat einen außerordentlich hohen Formensinn und eine beispiellose 
Objektivität, den sichersten Blick für das Charakteri tische und eine Hand, die 
dem Auge unbedingt folgt. Die Augsburger Kunst, die nie so linear stilisiert wie die 
Nürnberger, war durch Holbeins Vater und Hans Burgkmair schon zu unbefangener 
Naturauffassung und maleri eher Bildbehandlung fortgeschritten, als der junge 
Holbein in der Werkstatt des Vaters seine Lehre durchmachte. Ihm fällt mühelos 
zu, was Dürer in schwerem Ringen und auf dem Umweg durch theoretische Studien 
erreicht hatte, seine Kunst i t von Anfang an humanistisch. Ein Aufenthalt in Ober-
italien um 1518 mag diese Richtung gefördert haben, in Abhängigkeit ist er nicht 
geraten. Von 1515 an lebte er in Basel, später in London, der Enge der deutschen 
Verhältnis e entrückt. 

Naturanlage und Schulung wiesen Holbein auf die Pflege des Bildni ses hin. 
Auf fester Kunstanschauung und sicherer Technik beruhend, ist Holbeins Kunst 
keinen Schwankungen unterworfen; wohl findet eine Entwicklung zu größerer Klar-
heit und Einfachheit statt, aber sie verläuft in einer Richtung, und Anfang und 
Ende stehen nicht allzuweit voneinander ab. Holbein gibt die ruhenden Formen, 
wie er sie sieht, und den Charakter, soweit er sich in ihnen au spricht, was er aus-
spricht i t ganz wahrhaftig und überzeugend. Abwandlungen und Hervorheben 
einzelner Formen zu stärkerer Charakteristik oder zu äußerlicher Verschönerung 
sind ihm fremd. Diese Aufrichtigkeit ist noch die der Florentiner Quattrocentisten, 
aber auf höherer Stufe, nicht mehr ein genaue Nachgehen aller Formen; wa not-
wendig ist, stellt sich bei dem unum chränkten Können Holbein von elb t ein, 
was nebensächlich, tritt zurück; er malt. Allerding ist die Zeichnung noch Vor-

Tafel xxxix. und Grundlage. Holbein erfaßt die organische Einheit des Kopfes mit ganz anderer 
Sicherheit als Dürer, und innerhalb der Gesamtform sitzt alle Einzelne richtig, 
jede Form ist mit der höch ten Präzi ion um eh rieben; der Zug der Hand i t ganz 
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Mitteilungen aus dem Germanischen Nationalmuseum 1913. Taf. X. 

Bildnis eines Unbekannten (Hans lmhotf?) von Albrecht Dürer. 
Im Museum des Prado in Madrid. 

Beiträge zur Geschichte des Bildnisses. Tafel XLI. 





Mitteilungen aus dem Germanischen Nationalmuseum 1913. Taf. XI. 

Bildnis des Robert Cheseman von Hans Holbein d. j . 
Im Mauritshuis im Haag. 

Beiträge zur Geschichte des Bildnisses. Tafel XLII. 
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frei. Der Aufwand von Mitteln ist der gering te, aber man vermißt nichts. Der Ein-
druck der Zeichnungen ist höchst lebendig und unmittelbar. 

Bei der Übertragung in das Bild wird die Zeichnung in Malerei übersetzt, die Tafel XLII 

pla ti eh zeichneri ehe Modellierung, wie sie noch Dürer übte, ist einer breiten, flächen-
haften gewichen und eine koloristi ehe Ge amthaltung ist durchgeführt; aber die 
zeichneri ehe Grundlage geht nicht ganz in Malerei auf. Es i t erst eine erste Stufe 
de Maleri chen (vgl. 1910 S. 116). Holbein denkt noch nicht rein malerisch wie 
die großen Holländer des 17. Jahrhunderts, seine Herrschaft über die Form ist aber 
schon o unbe chränkt, daß nur wenige Schritte zu ihrer völligen Überführung in das 
Maleri ehe nötig waren, der italieni ehe Manierismus schob sich dazwischen, und die 
Kun t brauchte hundert Jahre, um sie zu durchmessen. 

Neben Holbein wei t die Malerei des frühen 16. Jahrhunderts noch eine Reihe 
großer Porträti ten auf, die bedeutend ten ind: Lucas Cranach, Hans Burgkmair, 
Christoph Amberger und Barthel Bruyn. Es genügt, sie hier zu nennen, sie haben die 
Bildni kun t nicht über die von Holbein erreichte Entwicklungsstufe hinaus geführt. 

Das Vermögen, die Züge des Men chen richtig darzustellen, so daß sich auch 
de sen Charakter, oweit er sich in den ruhenden Formen aus pricht, im Bilde 
offenbart, war erreicht. Ähnlichkeit ist nun eine selb tverständliche Forderung 
an ein Bildni . Aber nachdem das Problem der Ähnlichkeit gelöst ist, hört es auf 
ein kiinstleri eh es zu sein; die Bildniskunst wendet sich anderen Aufgaben zu. 
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