DIE GRUNE PASSION

Ein Werk Diirers?

Von Lisa Oehler

Die Griine Passion sei hier von einer Fragestellung aus betrachtet, die
durch die Forschungen Flechsigs angeregt wurde: der Frage nach der
Echtheit der Signaturen. Denn die Erkenntnisse, die wir heute iiber die
Signierung der Zeichnungen Diirers und seines Umkreises gewonnen ha-
bent, werfen ein ganz neues Licht auf das Problem dieses heute noch
immer umstrittenen Werkes.

Wie weit auch die Meinungen der Forscher in der Beurteilung der
Griinen Passion auseinandergehen, so hat doch von jeher bei Anhingern
wie Gegnern der Direrischen Urheberschaft in zwei Punkten VﬁlligeUber—
einstimmung bestanden: einmal darin, dal3 sich bei der Umsetzung der
Vorzeichnungen in die griinen Ausfithrungen eine ganz bestimmte, alle
Blitter gleichmiBig betreffende Umformung vollzog — namlich eine »in-
haltliche, sachliche, kompositionelle, architektonische und proportionale«,
wie Meder? sie charakterisiert — und zweitens in der Annahme, dal3 vier
der uns erhaltenen Vorzeichnungen — W 299 (Abb. 1), W 301 (Abb. 2),
W 3503 (Abb. 5), W 505 (Abb. 4) — ob nun urspriinglich als Entwiirfe fiir
die gritnen Ausfithrungen konzipiert oder nicht, auf Diirer zuriickgehen
und im Jahre 1504 ausgefithrt wurden. Von der letzteren dieser beiden
Voraussetzungen moge unsere Untersuchung ihren Ausgang nehmen.

Von den vier genannten Vorzeichnungen tragen zwei ein Diirermono-
gramm (W 299 (Abb. 1) und W 503 (Abb. 3). Das Zeichen auf der Ge-
fangennahme Christi (W 299) befindet sich am oberen Rande, auBBerhalb
des Rahmenstriches. Es wird von Flechsig und Winkler als unecht bezeich-
net. Diesem Urteil 1dBt sich hinzufiigen, daB3 es sich um ein von Kulm-
bach geschriebenes »Monogramm von 1514« handelt. Dies wird schon
allein durch die besondere Form des D bezeugt, dessen Bogen auf charakte-
ristische Weise in Richtung auf den Schnittpunkt des unteren Querstrichs
des A mit dem rechten Schenkel in einer Spitze zulduft. Nun ist dieses
Zeichen aber offenbar gleichzeitig mit der Zeichnung entstanden?. Ent-
stammt das Monogramm aber tatsichlich der gleichen Feder wie die Zeich-
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nung, so muB auch diese selbst von Kulmbach ausgefﬁln‘t sein, und zwar,
den Ergebnissen fritherer Untersuchungen?® entsprechend, mit Sicherheit
nicht vor 1508, wahrscheinlich aber nicht vor 1510. Die Bezeichnung auf
dem Blatt Christus vor Pilatus W 303 (Abb. 3) findet bei Flechsig keine
Erwihnung und scheint daher von ihm als zweifelsfrei betrachtet zu wer-
den. Jaro Springers jedoch hatte sie als gefilscht bezeichnet: »Die Form
des A mit den nach oben stark konvergierenden Schenkeln ist fiir 1504 un-
moglich.« Auch Winkler hebt in seinem Diirerwerk die befremdlich-alter-
titmliche Form des Monogrammes hervor, erkennt es aber dennoch, ebenso
wie die Zahl, als eigenhindig an. Unsere Beobachtungen deuten darauf
hin, daB das Urteil Springers offenbar das Richtige traf. Wie Winkler
bereits andeutete, entspricht die Monogrammform derjenigen auf den
Stichen von 1495. Diirer hitte also hier auf eine altertiimliche, und zwar
— wenn die Jahreszahl zutreffen sollte — auf eine etwa 10 Jahre zuriick-
liegende Monogrammform zuriickgegriffen. Fiir einen solchen Fall findet
sich aber in seinem Werk kein weiteres Beispiel. Doch auch gegen die
Glaubwiirdigkeit des Datums erheben sich Zweifel, wenn man beriick-
sichtigt, wo die Bezeichnung angebracht ist. Sie befindet sich auf der Trep-
penwange, einer bildparallel gestellten Mauer, etwas tiefer in den Raum
hineingeriickt. Diesen Ort wihlt aber Diirer in den Jahren um 1504 nie-
mals fiir die Anbringung seines Zeichens, er laBt sich vielmehr in der
Druckgraphik erst im Jahre 1509 nachweisen?. Befremdend an der Jahres-
zahl wirkt iiberdies die Art und Weise, wie sie geschrieben ist. Als Ganzes
betrachtet, zeigt sie eine zarte, akzentlose GleichmiBigkeit im Duktus, die
wir bei Diirer nicht finden. Hervorzuheben ist dann die Form der Vier.
Sie hért in gleicher Linie mit den iibrigen Ziffern auf, und ihr Querstrich
kreuzt den Vertikalstrich in dessen unterer Hilfte. Bei Diirer dagegen be-
sitzt die Vier fast stets eine groBere Unterlinge als die tibrigen Ziffern,
und der Querstrich kreuzt den Vertikalstrich etwas oberhalb von dessen
Mittes. Gegen die Echtheit der Bezeichnung auf W 503 sprechen also
folgende Griinde: Monogrammform und Jahreszahl sind weder mitein-
ander, noch mit ihrem Anbringungsort vereinbar, und die Schreibweise
der Zahl weicht von derjenigen Diirers ab. Nun zeigen aber Monogramm
und Jahreszahl die gleiche Tintenfarbe wie die Zeichnung. Wie im Falle
der Gefangennahme stimmen sie im Strich ginzlich mit der Zeichnung
iberein ; auch Meder? stellt fest, daB3 sie »gleichzeitig mit den iibrigen Fe-
derstrichen« geschrieben seien. Wenn aber die Bezeichnung als zugehorig
zu betrachten ist, so kann die Zeichnung nicht von Diirer und kaum vor
1509 entstanden sein.

Allein die Betrachtung der Signaturen hitte uns somit fiir die Beur-
teilung der Vorzeichnungen den Hinweis gegeben, dal3 die beiden Blitter
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W 299 (Abb. 1) und W 505 (Abb. 5) aller Wahrscheinlichkeit nach nicht
von Diirer sind. Der Kulmbachsche Ursprung des Monogrammes auf der
Gefangennahme l:iBt vielmehr im Falle dieser einen Zeichnung mit Sicher-
heit, im Falle der drei iibrigen mit Wahrscheinlichkeit auf die Urheber-
schaft dieses Meisters auch fiir die Zeichnungen selbst schlieBen. Hin-
sichtlich der Datierung ist mit dem Anbringungsort der Bezeichnung auf
W 303 und dem Typus des Zeichens auf W 299 ein terminus post quem
von etwa 1509/10 gegeben.

Bei den Signaturen der griinen Ausfithrungen finden wir diese Beob-
achtungen bestatigt. ks lassen sich vier verschiedene Anbringungsweisen
fiir die Bezeichnung unterscheiden.

1. Das Monogramm allein auf einem aufrecht, bildparallel in einer der
unteren Bildecken stehenden Tifelchen, die Zahl allein daneben
(W 500).

2. Monogramm und Zahl auf einem schridg am Boden liegenden Tifel-
chen (W 310, W 312, W 313).

3. Monogramm und Zahl ohne Tifelchen auf einer Mauer in der unte-
ren Bildhilfte, entsprechend der Vorzeichnung W 3503 (Abb. 3)
(W 302, W 3006).

4. Monogramm und Zahl ohne Tifelchen auf einer Mauer in der oberen
Bildhilfte (W 304 [Abb. 11], W 507, W 308, W 510, W 514).

Die erstere dieser Anbringungsweisen entspricht durchaus der Zeit-
stufe von 1504. Das senkrecht am unteren Bildrande stehende Mono-
grammtifelchen tritt bei Direr von etwa 1502 an auf, erstmalig auf den
Stichen B 57 (nach Flechsig von etwa 1499), B 29 (von etwa 1502), B 54
(15605 bzw. 1508), B 5 (1508, Abb. 7), und auf dem Holzschnitt B 91 des
Marienlebens!®. Auch fiir die getrennt neben dem Monogrammtifelchen
angebrachte Jahreszahl hat Flechsig bereits einige Beispiele zusammen-
gestellt!!. Das schrig liegende Tifelchen verwendet Diirer zwar schon im
Marienleben, doch dal3 das Tifelchen auBer dem Zeichen auch die Zahl
trdgt, 1dBt sich erst in den Jahren 1508/09 belegen, auf B 4 der Kupfer-
stichpassion (Abb. 5) von 1508, B32 und 37 der Kleinen Passion von 1509.
Die beiden letztgenannten Anbringungsweisen, bei denen sich das Zeichen
auf einer Wandflache in der unteren oder oberen Bildhilfte befindet, fallen
zeitlich zusammen. Beide lassen sich erstmalig in der Kleinen Passion nach-
weisen, die letztere bestimmter auf dem Blatt B 119 von 1510. Damit
trifft fiir die Bezeichnungen auf den grimen Ausfithrungen das gleiche zu
wie fiir die Signatur der Vorzeichnung W 505 (Abb. 3): ganz abgesehen
von ihrer Schreibweise kiinnen sie schon deshalb nicht von Diirer sein, weil
sich der Ort ihrer Anbringung mit der Jahreszahl 1504 nicht vereinbaren
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laBt2. Nun gibt aber Meder!3 an, daB alle Signaturen mit Ausnahme der
zweiten auf der Kreuztragung W 510 »gleichzeitig mit der Zeichnung
selbst entstanden, dal3 sie genau mit derselben Tuschfarbe gezeichnet sind.
Sie tragen dieselbe Auftrocknung der Fliissigkeit und die gleiche Patina.
Wie im Falle der beiden Vorzeichnungen W 299 (Abb. 1) und W 303
(Abb. 3) bedeuten also auch bei der griinen Folge die Signaturen ein
wesentliches Indizium gegen den Diirerschen Ursprung. In der Schreib-
weise gleichen sich Zeichen wie Zahlen nach letzter Moglichkeit an die
Diirersche Form an. Eine Vermutung auf den Urheber 1Bt allein das
Monogramm der Beweinung W 314 zu: das D erinnert an dasjenige auf
der Kronung Marid in Mailand (Winkler, Diirer II Anh. Tf. XXIII) und
an das auf dem Entwurf fiir einen Fliigelaltar mit der Geburt Christi in
der Albertina WK 83. Beide Bezeichnungen stammen ebenso wie ihre
zugehorigen Zeichnungen von Hans von Kulmbach®4.

In der weiteren Untersuchung méchten wir an das oben gefundene
Resultat, die Datierung der Vorzeichnungen betreffend, mit der Frage an-
kniipfen: welcher Stufe des Diirerschen Zeichenstils entsprechen die Vor-
zeichnungen, ganz unabhingig von der Frage ihrer Urheberschaft ? Unter
den Arbeiten der Jahre um 1504 fallen die vier Blatter ganzlich
heraus, dagegen finden sich stilistische Parallelen in der Zeitspanne
1512—15. Nun sind zwar aus der ersten Hilfte des ersten Jahrzehnts allein
vergleichbar die Entwiirfe zum Marienleben W 291 und W 295 und die
Maria mit den vielen Tieren W 295, alle von 1502/0315. Immerhin lassen
sie erkennen, daB3 sowohl die Bildung der Kipfe als der Gewandstil mit
seinem gréBeren Reichtum an Einzelmotiven, der stiarkeren Aufteilung
und kleinformigeren Knitterung der Falten, der Verwendung von Hik-
chen in der Schraffur, grundsatzlich von den Vorzeichnungen abweichen.
Diese weisen vielmehr die meisten stilistischen Beriithrungspunkte mit
Diirers Zeichnungen W 517, W 519, W 580/79 von 1511 auf, sowie mit
W 583, dat. 1515, der sie am nichsten stehen?s,

Es spiegelt sich also in den Vorzeichnungen diejenige Stufe der Diirer-
schen Zeichenkunst, auf der sein kalligraphischer Stil zu hichster, reinster
Ausbildung gelangt war: die Zeit der Gebetbuchillustrationen. Doch das
Entscheidende liegt darin, daB sie sich eben nur in ihnen spiegelt. Denn
wenn die Zeichnungen in dieser spiten Zeit, d. h. jedenfalls nach 1510,
entstanden sind, so bestitigt sich damit unsere bisher nur auf die Betrach-
tung der Signaturen gegriindete Behauptung: dann kénnen sie nicht von
Diirer sein. Zu dieser SchluBfolgerung fithren die folgenden Zusammen-
hénge.

Etwa zur gleichen Zeit und offenbar unabhingig voneinander wurde
von Flechsig!?, Haack!®, Agnes Waldstein!® und Beenken20 erkannt, daB
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gewisse inhaltliche Ubereinstimmungen zwischen der Griinen Passion und
verschiedenen Blittern der Kupferstichpassion, der GroBen und der Klei-
nen Holzschnittpassion bestehen. Unter der Voraussetzung, daB die Griine
Passion oder doch die Vorzeichnungen im Jahre 1504 entstanden seien,
wurden diese Analogien mit Ausnahme von Haack?! dahingehend ge-
deutet, daB3 die Griine Passion die friithere, also gebende Stufe darstelle,
die Fassungen der graphischen Passionen die spitere, entlehnende. Unsere
Feststellung, dal3 die Vorzeichnungen nach 1510 entstanden, laBt jedoch
auf eine Umkehrung dieses Verhiltnisses schlieBen: die Griine Passion
mub im AnschluB an die verwandten graphischen Blitter entstanden sein,
da die Vorzeichnungen hinsichtlich ihres Zeichenstils einer spiteren Zeit
angehoren. Unter diesen Umstdnden aber kann die Folge einschlieBlich
der Vorzeichnungen nicht von Diirer sein, denn es handelt sich hier stellen-
weise um so wortliche Ubernahmen, wie sie bei Diirer zu keiner Zeit zu
belegen sind.

Es seien die Analogien noch einmal zusammengestellt:

Christus am Olberg W 298 (Abb. 6): Christus, der Engel und der vor-
derste Junger — B 4 der Kupferstichpassion (1508; Abb. 5). Der vorderste
Jinger allein — W 584 (1515?). Der den Kopf in die Hand stiitzende
Jiinger — B 6 der GroBen Passion (1498).

Gefangennahme Christi W 299 (Abb. 1), W 500: Die Motive des Judas-
kusses und der Schlinge, die Christus von einem Kriegsknecht iiberge-
worfen wird, das Steppmuster des Armels desselben Kriegsknechts sowie
das Motiv der Fackel — B 5 der Kupferstichpassion (1508; Abb. 7). ‘Die
Motive der Fackel und des Kriegsknechtes, der mit langer Lanze von riick-
wirts auf Christus einsticht — B 7 der GroBen Passion (1510), Malchus —
HB1(1511).

Christus vor Kaiphas W 501 (Abb. 2), W 502: Die Form des Baldachins
und die runden Stufen vor dem Thron — B 29 der Kleinen Passion. Die
Bewegung der rechten Hand des Kaiphas — rechte Hand des Herodes auf
B 32 der Kleinen Passion (1509). Der zum Schlag ausholende Kriegsknecht
— W 320.

Christus vor Pilatus W 305 (Abb. 3), W 504 (Abb. 11): Architektur-
formen, Pilatus, Christus und die drei Hauptfiguren um Christus — B 7
der Kupferstichpassion (1512) (Abb. 10). Die Handhaltung des Pilatus —
Riickenfigur im Vordergrunde rechts auf B 51 der Kleinen Passion. Der
Kopf des sitzenden Mannes im Vordergrunde links — Kopf rechts oben
auf der Zeichnung W 519 (1511).

GeiBelung Christi W 307: Der rechte der GeiBelnden — der linke der
GeiBelnden auf B 8 der Kupferstichpassion (1512) und der zum Schlag
ausholende Krieger auf W 520.
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Dornenkronung Christi W 505 (Abb. 4), W 506: Die Bewegung des
rechten Armes Christi und der Stab in seiner linken Hand — B 9 der
Kupferstichpassion (1512). Der Kniende — B 34 der Kleinen Passion.
Riickenfigur rechts vorn — W 519 (1511).

Schaustellung Christi W 308: Das Motiv des Kindes und der dicke bar-
hduptige Monch — B 9 der GroBen Passion (1498). Die Riickenfigur im
Vordergrunde links — B 82 des Marienlebens (1502/03).

Kreuztragung W 510: Christus, das Motiv, daB3 er von einem Mann an
einem Strick vorwirts gezogen wird, und der Mann, der die Leiter trigt —
B 10 der GroBen Passion (1498). Die Architektur dhnlich auf der entsprechen-
denSzene der Dresdener Marienschmerzen, der GroBen und Kleinen Passion.

Kreuzannagelung W 511: Komposition, Lage des Kreuzes, die Ménner,
die die Nidgel einschlagen, und der Korb im Vordergrund — B 39 der
Kleinen Passion. Komposition und der Mantel Christi im Vordergrund —
Dresdener Marienschmerzen.

Kreuzigung W 512: Die hinderingende Frau hinter der Maria-Jo-
hannes-Gruppe — Magdalena B 14 der Kupferstichpassion (1507). Magda-
lena — 7Z W 519, Maria-Johannes-Gruppe — Z W 517.

Kreuzabnahme W 515: Christuskopf — Johannes B 14 der Kupferstich-
passion (1507).

Beweinung W 514: Maria — B 15 der Kupferstichpassion (1512).

Aus dieser Zusammenstellung geht hervor, daB3 die Werke Dirers, in
denen sich inhaltliche Analogien mit der Griinen Passion nachweisen
lassen, zwischen 1498 und 1515 entstanden sind. Als Zeitraum, in dem die
Vorzeichnungen zu dieser Passion geschaffen wurden, hatten sich aber die
Jahre 1510-1515 ergeben. Einige der Werke, die motivisch mit der Grii-
nen Passion verkniipft sind, gehiren also mit Sicherheit einer fritheren
Zeit an als die Vorzeichnungen zur Griinen Passion®2. Es handelt sich dem-
nach bei denjenigen Szenen der Passion, die Analogien mit diesen Werken
aufweisen, um Ubernahmen aus fertigen, ausgefiihrten Diirerschen Kom-
positionen. Dann aber werden wir vermuten diirfen, daB das gleiche auch
auf alle iibrigen Fille zutrifft. Diese Annahme wird bekriftigt durch die
Beobachtung, dal3 die Ubernahmen mit der entsprechend spiteren Ent-
stehungszeit der jeweiligen verwandten Kompositionen an Umfang wie an
Gewicht und Genauigkeit der Anlehnung zunehmen. Die Zusammen-
hinge mit den fritheren Blittern der GroBen Passion erweisen sich, wie
auch A. Waldstein hervorhebt, als verhiltnismaBig geringfiigiger Art. An-
ders verhilt es sich bei den Werken der Zeit um 1508. Hier betreffen die
Ubernahmen bereits wesentliche Teile der Komposition, wie das Ver-
héltnis der Olbergszene und der Gefangennahme zu den entsprechenden
Blittern der Kupferstichpassion verdeutlicht. Der Zusammenhang ist hier
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bereits ein ganz unmittelbarer, zwingender, obwohl noch keine einzige
Figur wortlich iibernommen ist. Dieser hichste Grad an U bereinstimmung
ist erreicht bei der Szene Christus vor Pilatus, deren Gegenstiick — B 7
der Kupferstichpassion — dem Jahre 1512 angehort. Hier ist nicht nur ein
ganzer Figurenkomplex itbernommen, sondern die Anlehnung geht bis
in die kleinsten Einzelziige, so etwa bei der Riistung des Kriegers rechts
von Christus bis in die Wiedergabe der Schnalle auf der Schulter und
der kleinen Luftlocher im Helmyvisier.

Findet sich aber in Diirers gesamtem Werk der Fall, dalB nicht nur ein-
zelne Gestalten, sondern auch ganze Figurengruppen so getreu, in so iiber-
aus sorgfiltigem Eingehen auf die Einzelform, aus eigenen Werken iiber-
nommen sind ? Wie oben bereits erwihnt, 146t sich das nirgends feststellen.
Auch Flechsig?? spricht die t’berzeugung aus, daB »Diirer nie sich selbst
kopiert«. Die Tatsache und der Charakter dieser Ubernahmen in Verbin-
dung mit dem Ergebnis, zu dem die Betrachtung der Monogramme der
Vorzeichnungen fiihrte, scheinen also nur den einen SchluB} zuzulassen,
daB die Griine Passion einschlieBlich der Vorzeichnungen nicht auf Direr
zuriickgehen kann. Sie muB vielmehr von einem Kiinstler ausgefiihrt sein,
der, mit einer auBergewdshnlichen Einfithlungsfahigkeit in die kiinstle-
rische Sprache Diirers begabt, unter freiem Schalten und Walten mit
dessen Formengut ein neues Werk aufbaute.

Die Ubernahmen aber bieten dann verhaltnismaBig sichere Anhalts-
punkte fiir die Datierung der Folge bzw. zundchst der Vorzeichnungen.
Und zwar ist, da die Beziehung zu der Zeichnung W 584 nicht unbedingt
zwingend erscheint, mit den spiteren Bldttern der Kupferstichpassion als
den spitesten Vorbildern der terminus post von 1512 gegeben. Den Er-
gebnissen der stilistischen Betrachtung entsprechend ist jedoch mit einem
gewissen Grade von Wahrscheinlichkeit eine Entstehung erst um oder gar
nach 1515 anzunehmen. Mit dieser Datierung der Folge findet riickblik-
kend auch die Gesetzlichkeit, die wir in dem unterschiedlichen Grade der
Anlehnung an die Diirerschen Vorbilder beobachten, ihre Erklarung: bei
den spitesten Kompositionen haben die Ubernahmen den groBten Um-
fang und das meiste Gewicht, da sie die zeitlich ndchstliegenden waren?4.

Fiir die spite Datierung der Vorzeichnungen sprechen noch folgende
Beobachtungen: Auf der Szene Christus vor Pilatus werden einige Figuren
vom unteren Bildrand iiberschnitten. Diese Stileigentiimlichkeit kommt
bei Diirer in den Jahren um 1504 sonst nicht vor, sie erscheint erstmals in
der Kupferstichpassion (B 7, B 16) und in der Klelnen Passion (B 28, B 43),
also nicht vor 1508/09.

Die Entstehung der Folge jedenfalls nach 1510 wird schlieBlich durch
die Verwandtschaft der Szene »Christus vor Pilatus« mit der kleinen Skizze
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gleichen Themas im Dresdener Skizzenbuch (Bruck Tf. 49 ; Winkler, Diirer
=% , r re A1z 8E vervirde il 2

III Anh. Tf. X; Abb. 9) bestitigt. Von Winkler2s wurde (11¢se Zelchnung

zu den entsprechenden Szenen in der Kupferstichpassion (Abb. 10), der

: z : ar Zote - T |

Griinen Passion (Abb. 3 u. 11) und einer Zeichnung im Louvre?¢ in Be

ziehung gesetzt und als »Bindeglied zwischen den ersten Entwiirfen zur

5. Christus am Olborg B 4

Griinen Passion« und der genannten Louvrezeichnung bezeichnet. Nach
Giehlow dagegen stellt das Blatt im Dresdener Skizzenbuch die friitheste
Fassung des Themas dar. Meder, der diese AuBerung Giehlows mitteilt??,
scheint ihr beizupflichten, und auch ich méchte annehmen, daB sie das
Richtige trifft. Es sprechen hierfiir folgende Griinde: Die Zeichnung im
Dresdener Skizzenbuch wurde von frither Zeit an iibereinstimmend in die
Jahre um 1510 datiert28. Jedenfalls wird sie vor dem Kupferstich gleichen
Themas B 7 (Abb. 10) von 1512 angesetzt werden diirfen, da dieser kom-
positionell —in dem stirkeren Hervorheben der Hauptfigur wie in den
gliicklicheren Verhiltnissen des Torbogens zu der Architektur der linken
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Bildhilfte — die reifere Stufe darzustellen scheint. Nehmen wir die ver-
wandte Szene des Marienlebens, den Tempelgang Maria B 81, die bereits
von Meder?® mit den verschiedenen Fassungen der Szene Christus vor
Pilatus in Zusammenhang gebracht worden war, hinzu, so reiht sich die
Dresdener Skizze ohne Schwierigkeiten zwischen diesen frithen Holz-
schnitt und den Kupferstich ein3°.

Die Szene der Griinen Passion steht aber in der Gesamtanlage der Kom-
position, in den figiirlichen und den architektonischen Motiven dem Kup-
ferstich sehr viel niher als der Dresdener Skizze. Diese Tatsache 1aBt sich
mit einer Entstehung der Griinen Passion um 1504 schwer vereinbaren,
weil dann die Fassung der Dresdener Zeichnung eine Riickentwicklung ge-
geniiber der in der Griinen Passion erreichten Stufe bedeuten wiirde. Auf
die gleiche Beobachtung fiihrt die Betrachtung eines architektonischen
Einzelmotivs. Auf der Dresdener Zeichnung, der Vorzeichnung zur Griinen
Passion und dem Stich schlieBt der Portalsturz gerade ab, auf dem ausge-
fithrten Blatt der Griinen Passion aber in Form eines Bogens. Wenn nun
die Griine Passion um 1504, also frither als die Dresdener Zeichnung und
der Stich, entstanden wire, so wire es merkwiirdig, daB Diirer in den
beiden spiteren Fassungen nicht an die Ausfithrung, sondern an die Vor-
zeichnung der Griinen Passion ankniipfte. Dieser Widerspruch wird ge-
lost, wenn wir die Fassung mit dem Rundbogen als die spateste ansehen
und die Griine Passion nach dem Kupferstich einreihen. In diesem
Falle erhalten wir folgende Entwicklungsreihe, die nun durchaus folge-
richtig verlauft: 1505/04 B 81 des Marienlebens —um 1510 die Zeichnung
im Dresdener Skizzenbuch (Abb. 9) — 1512 B 7 der Kupferstichpassion
(Abb. 10) — W 505 der Griinen Passion (Abb. 3) — W 504 der Griinen Pas-
sion (Abb. 11) — 1518 die Zeichnung im Louvre31.

Doch auch der nichtdiirerische Ursprung der Folge einschlieBlich der
Entwiirfe wird durch einige weitere Beobachtungen bekriftigt. Bei der
Szene Christus vor Kaiphas ist auf der griinen Ausfithrung wie auf der
Vorzeichnung eine gewisse Unklarheit in der architektonischen Konstruk-
tion zu beobachten. Wie ist hier die Verbindung der von links in das Bild
hineinragenden Mauer mit dem Gewilbe einerseits, der riickwartigen
Wand andererseits zu denken ? Mit beiden ist ein Schnittpunkt nicht mog-
lich, die Mauer steht also frei im Raum. Ein solcher Konstruktionsfehler
aber erscheint bei Diirer weder 1504 noch gar zu spiterer Zeit denkbar.
Zwar hat Pauli®? darauf hingewiesen, daf3 ahnliche Schwichen in der Kon-
zeption der Architekturen auch im Marienleben hdufig vorkommen, doch
handelt es sich nach meinen Feststellungen nirgends um einen so sicht-
baren Fehler wie hier. Auf demselben Blatt beobachten wir dann eine auf-
fallende anatomische Verzeichnung bei der Gestalt Christi: das gebeugte
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linke Knie steht in keiner Beziehung zu dem mit ganzer Sohle den Boden
berithrenden linken Ful3. Auf weitere Schwichen und Verzeichnungen bei
der Konstruktion der Figuren wie der Architekturen auf den iibrigen
Blittern der Grimen Passion hat Ciirlis3® aufmerksam gemacht.

Mit der Identifizierung des Urhebers des Monogrammes auf W 299
(Abb. 1) ist, wie schon frither angedeutet, die Frage der Urheberschaft fiir
alle Vorzeichnungen und damit fiir den Zyklus in seiner Gesamtheit in
eine bestimmte Richtung gewiesen: diejenige Hans von Kulmbachs.

Der Name Hans von Kulmbachs ist auf zwiefache, wenn auch losere
Weise mit der Griinen Passion verkniipft: das sogenannte Titelblatt der
griinen Folge, die Anbetung der Kinige WK 93, wurde verschiedentlich,
in neuerer Zeit mit Entschiedenheit von Winkler3* und Tietzes 35, der
Hand des Meisters zugeschrieben, und ebenso war es Winkler3s, der als
erster in Kulmbach den Urheber der Mailinder Kopien nach den Vor-
zeichnungen fiir die Gefangennahme WK 145 und fiir die GeiBelung
WK 144 erkannte®”. Zwar wird die Anbetung in der neueren Forschung
offenbar einstimmig von der Folge abgetrennt auf Grund von Unter-
schieden, die nicht nur den Stil, sondern auch die technische Ausfiih-
rung, vor allem die Anlage der WeiBBhshung, betreffen. Diese Unterschiede
sind offensichtlich, und ich mochte sie durchaus anerkennen. Einer volligen
Abtrennung der Zeichnung von der Folge steht jedoch die Anndherung
des Formats entgegen, vor allem die villige Ubereinstimmung des Breiten-
males; aulBerdem zeigt die Hand Josephs eine bestimmte, sehr cha-
rakteristische Bildung, die im iibrigen Werk Kulmbachs und in der
Griinen Passion verschiedentlich wiederkehrt38. Doch soll hier nicht die
Frage der Zugehorigkeit der Anbetung zu dem Passionszyklus letztlich ent-
schieden werden. Wesentlich ist uns nur die Feststellung, daB ein Blatt,
das von alters her als Titelblatt der Folge galt, mit Sicherheit von der Hand
Kulmbachs herriithrt. Ein weiteres Bindeglied zwischen der Griinen Pas-
sion und Hans von Kulmbach stellen drei zusammengehirige UmriBzeich-
nungen dar: eine Kreuztragung in Berlin W 509, eine Kreuzannagelung
im Besitz von Dr. F. Springell, Portinscale3® und eine Schaustellung im
Besitz von Dr. E. Schilling, Edgware°. Diese drei Zeichnungen tragen,
ebenso wie die Maildnder Kopien, ein Diirermonogramm, das von Hans
von Kulmbach herriihrt, und auch hier konnte ich mich in zwei Fillen
davon iiberzeugen, daB das Zeichen in gleicher brauner Tinte wie die
Zeichnung, mit gleicher Feder und also offensichtlich gleichzeitig auf-
gesetzt ist.

Dann ist der Name Kulmbachs mit der Griinen Passion verbunden durch
die mit einem »geschleuderten« Diirermonogramm versehene Gefangen-
nahme Christi in Berlin W 318 (Abb. 8). Von jeher galt sie als erster
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Kompositionsentwurf fir die entsprechende Szene der Folge. In meiner
Abhandlung im Marburger Jahrbuch, Band 17, habe ich den Kulmbach-
schen Ursprung der Zeichnung, die Zugehirigkeit ihres von Kulmbach ge-
schriebenen Monogrammes und ihre Entstehung 1n Anlehnung an die

('ntsp‘l"(*('h(‘ll(]e* Szene der f\upl'm\li('hpn“inn nachzuweisen versucht.

7. Gefangennahme Christi B 5

Besondere Bedeutung fiir die Beurteilung der Griinen Passion aber
fallt, wie schon Tietzes! hervorheben, der Kreuzabnahme in den Uffizien
(Winkler, Diirer II Anh. Tf. VII; Abb. 12) zu. Auch diese Zeichnung
gilt, wie die Mailander Blitter, als Kopie nach einer verlorenen Vorzeich-
nung zu der entsprechenden Szene der Folge. Doch wurde sie von Pear-
tree* und Winkler** von der Gruppe der Mailinder Kopien abgetrennt
und einer anderen Hand gegeben. Die eigentliche Bedeutung dieser Zeich-
nung beruht auf folgenden Zusammenhingen: die Komposition ist von
einer Rahmenlinie eingefal3t, die offenbar dem Format der Vorzeichnung
entsprach. Am unteren Bildrande aber ist die Zeichnung iiber diese Ein-
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fassungslinie hinaus fortgefiihrt, und diese Ergdnzung liegt »in der Linie
der Ausfithrung der Griinen Passion«*t. Bei dieser Zeichnung lassen sich
deutlich zwei verschiedene Farbtonungen der Tinte unterscheiden, und
auf den ersten Blick scheint es, als sei, wie Tietzes angeben, die urspriing-
liche Zeichnung in dunkler, der angesetzte Streifen in hellerer Tinte aus-
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8. Gefangennahme Christi. Berlin, Kupferstichkabinett W 3518

gefithrt. Bei einer eingehenderen Betrachtung erweist sich diese Annahme
jedoch als irrig. Es liegt hier vielmehr die gleiche Erscheinung vor, die wir
beim Frankfurter Todesreiter W 161 beobachten und im Zusammenhang
mit seiner Erdrterung im Marburger Jahrbuch Bd. 17 behandelten : inner-
halb der gesamten Zeichnung, diesseits wie jenseits der Einfassungslinie,
ldBt sich ein bestidndiges Wechseln beider Tintentonungen feststellen. Das
Ubergewicht hat der dunkle Ton, der jedoch auch jenseits der Rahmen-
linie bei Teilen des Gewandes Marid sowie bei dem Monogramm vor-
kommt#5. Erginzungen und Monogramm miissen also von der Hand des
Zeichners stammen. Nun ist aber das Diirermonogramm auch dieses Blattes
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zweifellos von Kulmbach geschrieben, kenntlich an der Bewegung des
oberen Querstrichs des A wie vor allem an der eigentmnlichen Form des D.
Auf Kulmbach als Urheber des Blattes deutet ferner die Zeichnung der
linken Hand des Johannes und der rechten des Mannes links, der den
Leichnam Christi auffingt. Die letztere zeigt dieselbe charakteristische
Bildung des kleinen Fingers, die wir bei der Josephsfigur der Anbetung der
Kénige sowie bei mehreren anderen Zeichnungen Kulmbachs beobachtet
und als bezeichnend fiir diesen Meister nachgewiesen hatten. Auch die
Zeichnung in den Uffizien méchten wir daher fiir Kulmbach in An-
spruch nehmen. Dennoch besteht ihre Abtrennung von den Mailander
Kopien zu Recht, da sie offensichtlich einer spiteren Zeitstufe angehort.
Ihr Zeichenstil entspricht demjenigen Diirers der Jahre um 1520%. Es
liegt also in der Kreuzabnahme der Uffizien eine Zeichnung Kulmbachs
aus den Jahren um 1520 vor. Nun ldf3t aber die Tatsache der Ergdnzungen
sowie der Umstand, daB sie genau dem Zustand der griinen Ausfithrungen
entsprechen, darauf schlieBen, daB3 die Zeichnung eine Zwischenstufe
zwischen Vorzeichnung und Ausfithrung darstellt, d. h. daB der Zeichner,
wie auch Meder4” und Tietzes*® annehmen, mit den iiber die Rahmenlinie
hinausgreifenden Partien den spiteren erweiterten Zustand hier bereits
vorwegnahm. Bewahrheitet sich dies, so mul3 — und auch dieser Vermutung
gaben bereits Tietzes Ausdruck — der Urheber dieser Florentiner Zeich-
nung auch der Schiopfer der griinen Ausfithrungen sein. Es ergibt sich
daher fiir die Entstehungsgeschichte der Griinen Passion: die griinen Aus-
fihrungen wurden aller Wahrscheinlichkeit nach von Hans von Kulmbach,
und zwar kaum vor 1520 ausgefiihrt.

Damit konnte ein groBer Teil, nahezu die Gesamtheit der sich im wei-
teren Sinne um das Passionswerk gruppierenden Zeichnungen auf Kulm-
bach zuriickgefithrt werden, und es hitte seine Urheberschaft auch bei den
griinen Ausfithrungen eine verhiltnism@Big sichere Stiitze erhalten. Dies
aber legt die SchluBfolgerung nahe, daB3 auch der Urheber der Vorzeich-
nungen in ihm zu suchen ist.

Von frither Zeit an war von den vier allgemein als echt anerkannten
Vorzeichnungen die Olbergszene in Mailand W 298 (Abb. 6) abgetrennt
worden. Von der Mehrzahl der Forscher — Medert?, Tietzes?®, Flechsig??,
Pliiss®> — wurde sie als Kopie nach einer Vorzeichnung in der Art der
tibrigen in Mailand befindlichen Kopien Kulmbachs betrachtet. Winkler
enthielt sich im Erginzungsband der Lippmannschen Publikation einer
endgiiltigen Entscheidung, um dann in seinen »Direrzeichnungen« die fri-
heren Zweifel zuriickzunehmen und sich der Ansicht T hausings?3, der die
Zeichnung fiir echt hielt, anzuschlieBen. Gegen die Urheberschaft Diirers
spricht jedoch auch in diesem Falle bereits die Tatsache, daB3 das Diirer-
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monogramm, auch von Winkler als unecht bezeichnet, allem Anschein
nach gleichzeitig aufgesetzt wurdes4. Doch auch stilistisch zeichnet sich
das Blatt durch Eigenschaften aus, die uns bei Diirer befremden und auf
Grund derer ich es ebenfalls dem Urheber der Mailinder Kopien, Kulm-
bach, zuschreiben machtess,

Unter den sogenannten echten Vorzeichnungen steht wiederum etwas
abseits die Gefangennahme in Turin W 299 (Abb. 1). Der Strich ist anders
als bei den iibrigen Blittern, er ist rauher, sprider, kratziger, von fast
metallischer Hiérte. Doch beruht dieser Unterschied allein auf der Wahl
einer anderen Feder, zeitlich und stilistisch schlieBt sich die Zeichnung eng
mit den Gibrigen Blattern zusammen. Zweifel an der Echtheit der Zeich-
nung sind bisher nur von Aldo Bertini® geduBert worden. Auch hier ist,
wie wir in fritherem Zusammenhange bereits sahen, das Monogramm als
ein erstes sicheres Indizium gegen die Urheberschaft Diirers und fiur die-
jenige Kulmbachs zu betrachten. Dann erscheinen die verschiedenen Typen
der Kopfe mit der Hand Diirers unvereinbar, und auch hier kommen
charakteristische Schwichen in der zeichnerischen Ausfithrung hinzu®.

Gegeniiber den beiden vorgenannten Blittern schlieBen sich die drei
tibrigen —W3501(Abb.2), W503(Abb.3), W505 (Abb.4) —aufs engste zusam-
men, sowohl hinsichtlich der Zeichenweise als auch der verwendeten Feder.
Unter allen zum Umkreis der Griinen Passion gehorigen Arbeiten stehen
diese drei Zeichnungen dem Werke Diirers am néchsten, und es fillt daher
in ihrem Falle, allein nach der Zeichentechnik geurteilt, eine Entscheidung
der Frage, ob sie letztlich als eigenhdndig zu betrachten sind oder nicht,
am schwersten. Dennoch bestehen auch hier ganz bestimmte, charakte-
ristische Unterschiede gegeniiber der Zeichentechnik Diirers. Aber sie
liegen allein in allerkleinsten Eigentiimlichkeiten und Bewegungen des
Strichs, die sich schwerer noch, als es schon bei der Olbergszene der Fall
war, mit Worten ausdriicken lassen?s.

Zusammenfassend laBt sich der allgemeine Charakter dieser drei Blatter
dahingehend kennzeichnen, daB sich ein hochstes MalB3 an kalligraphischer
Schénheit der Linie mit einer gewissen Zahmheit, Spannungslosigkeit und
Leere verbindet. Diese Ziige aber, wenn auch hier nur in ganz geringer
Nuance spiirbar, sind der kiinstlerischen Ausdrucksweise Diirers stets und
grundsitzlich fremd gewesen, wihrend sie fiir Kulmbach charakteristisch
sind. Es sei hier auf die Beobachtungen einiger Forscher hingewiesen, die in
diesem Zusammenhang eine ganz neue Bedeutung erhalten. L. Justi®®
spricht an wenig bekannter Stelle von der »linearen Komposition« der
Griinen Passion und davon, dal3 bei einigen Szenen die Figuren in »linea-
rem Zusammenhang vereinigt« seien. Wolfflin®0 charakterisiert die Vor-
zeichnungen mit den Worten, der Strich sei »zierlicher und durchsichtiger
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geworden, und wenn die GroBe der Auffassung sich nicht mehr ganz auf
alter Hohe behauptet, so hat doch das Geschmiickte der Zeichnung ent-
schieden gewonnen«. Und Musper®! hebt an den Vorzeichnungen hervor,
die Zeichenweise sei »ganz durchsichtig und notwendigerweise jede Linie
und jeder Linienteil als Flichenwert empfunden ...« Alle drei Forscher

9. Christus vor Pilatus. Dresdener Skizzenbuch Bruck, Taf. 49

sahen in diesen Eigenschaften ein Zeichen fiir die Echtheit der Vorzeich-
nungen. Uns jedoch scheinen sie — besonders das Zierliche, Durchsichtige,
das flichenhafte Sehen — eher fiir die Urheberschaft des Schiilers, Kulm-
bachs, zu sprechen. Wir denken etwa an den Entwurf zum Tucheraltar
W50862, den Paulus in der Halle W 44083 und die sogenannten »Albertina-
Modellic WK 83/84, die diese Ziige besonders ausgepragt zeigen. —
Unsere These wird schlieBlich durch Beobachtungen gestiitzt, die das
figtirliche Kompositionsprinzip betreffen. Mit Ausnahme der Szenen, die
durch ihr Thema einen Tiefenraum erfordern, wie etwa die Kreuzannage-
lung, sind die Figuren in einer schmalen vorderen Raumschicht ange-
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ordnet, mit deutlicher Neigung zu flichenhafter Ausbreitung und zur
Isokephalie. Mit diesem 1| rinzip der figiirlichen Anordnung steht die Griine
N i n ausoesnrochene reoencaty : 2

Passion in ausgesprochenem Gegensatz zum Marienleben, dem sie doch,
wenn sie 1504 entstanden wire, zeitlich entspriache. Dagegen ergibt sich
auch in dieser Hinsicht eine nidhere Verwandtschaft mit den schon oben

10. Christus vor Pilatus B 7

genannten Beispielen, den »Albertina-Modelli« und dem Entwurf zum
Tucheraltar W 508.

Damit glauben wir die Bestitigung fiir unsere eingangs gedulerte, auf
die Betrachtung derSignaturen gegriindete Vermutung erhalten zu haben:
nicht nurdie zuerst behandelten, dem weiteren Umkreis um die Passionsfolge
angehorenden Vorarbeiten und Kopien, sondern auch die vier bisher unbe-
zweifelten Vorzeichnungen gehen offenbar auf Hans von Kulmbach zuriick.

Dieses Ergebnis, in Verbindung mit unseren obigen Feststellungen hin-
sichtlich der Kreuzabnahme in den Uffizien (Abb. 12), laBt darauf schlie-
Ben, daB auch die griine Folge in der Albertina von der Hand Kulmbachs
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ausgefiithrt wurde. Auch diese Annahme kann von anderer Seite her durch
weitere, wenn auch geringfiigige Einzelbeobachtungen gestiitzt werden®?.

Wir fassen unser Ergebnis noch einmal zusammen. Die Griine Passion
einschlieBlich nahezu simtlicher mit ihr verkniipften Arbeiten, Entwiirfe,
Vorzeichnungen, Pausen, Kopien usw. stammt von der Hand Hans von
Kulmbachs. Auf Grund der Entlehnungen aus Diirerschen Kompositionen
wie auch aus stilistischen Griinden kénnen die Vorzeichnungen mit Sicher-
heit nicht vor 1512 angesetzt werden, mit einem gewissen Grade von -
Wahrscheinlichkeit jedoch erst um 1515. Fiir die grimmen Ausfiihrungen
ist uns durch die Kreuzabnahme in den Uffizien der terminus post von
etwa 1519/20 gegeben. Die griinen Ausfithrungen kénnen also nur zwi-
schen 1520 und 1522 — dem Todesjahr Kulmbachs — entstanden sein.

Es kann aber die Frage der Griinen Passion nicht erértert werden, ohne
den GroBen Kalvarienberg in den Uffizien mit einzubeziehen. Den Zu-
sammenhang der Werke michte ich dabei trotz des Einwandes von
Tietzes®5 als allgemein anerkannt voraussetzen. Diesen Beziehungen des
Kalvarienbergs zu der Griinen Passion steht eine enge motivische Ver-
kniipfung mit den Arbeiten, die sich um den Ober-St. Veiter Altar grup-
pieren, gegeniiber. Winklert® hat den groBen Komplex an Vorarbeiten,
Werkzeichnungen und Kopien, die sich um diese beiden Kalvarienberg-
Darstellungen gruppieren, zweimal einer eingehenden Untersuchung ge-
wiirdigt. Die hier erreichte Klarung der Fragen laBt u. a. folgendes deut-
lich erkennen: die Zeichnungen teilen sich in zwei Hauptgruppen, die
eine um den Ober-St. Veiter Altar, die andere um den Kalvarienberg der
Uffizien sich ordnend. Die Komposition dieser beiden Hauptwerke aber
stimmt abgesehen von kleinen Einzelmotiven in der hier allerdings we-
sentlich durch das gleiche Motiv bedingten Art der Raumwiedergabe iiber-
ein: ein dicht mit Figuren besetztes Terrain wird ohne Unterbrechung
oder Staffelung allméhlich ansteigend in die Tiefe gefiithrt, und die Héhe
beherrschen die drei hohen Kreuze. Nun hatte bereits Springert?, haben
neuerdings Flechsigs® und Winklert® auf einen Zusammenhang hinge-
wiesen zwischen dem Mittelbild des Ober-St. Veiter Altars und der Baseler
Zeichnung W 319 einerseits, Diirers Skizze eines Kalvarienberges W 579
von 1511 in der Albertina andererseits’°. Vom Ober-St. Veiter Altar wie
vom Florentiner Kalvarienberg aus bestehen Beziehungen zu dieser Alber-
tina-Zeichnung und zu der ihr nahe verwandten Kreuztragung W 580,
ebenfalls in der Albertina, die im gleichen Jahr wie der Kalvarienberg
entstanden sein wird. Auch Winkler setzt die untere Halfte des Kalvarien-
berges W 579 in nichste zeitliche Nihe zu der Kreuztragung W 580. Die
Beziehungen zwischen dem GroBen Kalvarienberg in den Uffizien und
diesen beiden Albertina-Blittern bestehen in bestimmten inhaltlichen Ana-
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logien”. Da es sich aber bei den beiden Albertina-Bldttern um unbezwei-
felbare Arbeiten Diirers handelt, wihrend dies auf den Kalvarienberg
nicht mit gleicher Sicherheit zutrifft, bedeuten allein schon diese Uberein-
stimmungen einen gewissen Vorbehalt gegen die Eigenhéndigkeit des Kal-
varienberges. Wenn es sich aber tatsdchlich um Entlehnungen von einer
fremden Hand handeln sollte, wiirde sich fiir die Datierung ein terminus
post von 1511 ergeben. ;

Diese allein auf die motivischen Zusammenhinge sich griindenden Ver-
mutungen werden bestitigt durch eine stilistische Betrachtung zweier
Entwurfskizzen in Koburg und Berlin L. 751 W 315 und L 15 W_ 51§
Fir die Koburger Studie W 315 bedeutet allein das Vorhandensein des
rgeschleuderten« Diirermonogrammes einen sicheren Hinweis auf die Ur-
heberschaft Kulmbachs und die Entstehung nach 151072, Das unechte
Diirermonogramm auf W 516 in Berlin ist, wenn auch mit abweichender
Tinte, so doch offenbar gleichfalls von Kulmbach geschrieben. Beide
Blitter schlieBen sich stilistisch aufs engste untereinander und mit der
Gefangennahme in Berlin W 518 (Abb. 8) zusammen, deren Ursprung
von gleicher Hand und Entstehung zu gleicher Zeit in meiner Untersu-
chung im Marburger Jahrbuch, Band 17, nachgewiesen werden konnte.
Sowohl von Winkler?4 als auch von Beenken?s, Tietzes’ und Flechsig”
sind die drei Blitter in engere Beziehung zu einander gesetzt worden.
Flechsig z.B. schreibt: »Dann vergleiche man auf den beiden Entwiirfen
zum Florentiner Kalvarienberg von 1505 in Berlin und Koburg die Ge-
stalten, die nur in flichtigen Umrissen angedeutet sind. Wiren die Ge-
stalten der Gefangennahme kleiner, so wiirde die Ahnlichkeit mit diesen
beiden Bldttern noch viel mehr ins Auge fallen.« Unser fiir die Berliner
Gefangennahme W 518 (Abb. 8) gefundenes Ergebnis wird daher auch fiir
die Entwurfskizzen W 515 und W 516 gelten diirfen. Auch diese beiden
Bliatter werden Kulmbach zugeschrieben und in die Jahre um oder kurz
nach 1510 datiert werden miissen?s.

Fiir den GroBen Kalvarienberg ergibt sich demnach: die beiden ein-
zigen erhaltenen Vorstudien wurden von Hans von Kulmbach um 1510/12
angelegt. Hinsichtlich des Formates und der Technik steht das Werk in
engem Zusammenhang mit der Griinen Passion. Gleichzeitig ist es durch
mannigfache motivische Analogien einerseits mit der Griinen Passion (die
Maria-Johannes-Gruppe kehrt sehr dhnlich auf der Kreuzigung W 3512 wie-
der), andererseits aber auch mit Diirerischen Werken, und zwar noch sol-
chen des Jahres 1511, verbunden. Diese Zusammenhinge lassen darauf
schlieBen, daB auch der groBe Florentiner Kalvarienberg von gleicher
Hand und zu gleicher Zeit ausgefithrt wurde wie die Wiener Folge: von
Hans von Kulmbach nach 1511.
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Um damit auf den urspringlichen Gedankengang zuridkzukommen:
unser Frgebnis beziglich Urheberschaft und Entstehungszent des GroBlen
Kalvarienberges legt die Vermutung nahe, daB Kulmbach in dieser Kom-
position unmittelbar an Diirers Zeichnung in der Albertina W 579 an-
kniipfte. Damit gewinnt der Gedanke sehr an Wahrscheinhichkeit, daBl
diese Diirerische Zeichnung von 1511 als Ausgangspunkt oder doch als
ideelle Anregung fir die beiden hier erdrterten groben Kalvarienberg-
Darstellungen der Direrschule, den Ober-St. Veiter Altar Schaufeleins
und den Florentiner Kalvarienberg Kulmbachs, sowie die iibrigen sich um
diese beiden Zentren gruppierenden Werke diente.

Von der hier vorgeschlagenen Lisung aus klaren sich die Beziel n
zwischen allen der Griinen Passion verbundenen Zeichnungen vorberei-
tender und nachzeichnender Art in ganz neuer Weise. Sie seien hier in
kurzer Zusammenfassung noch einmal aufzuzeigen versucht.

Der gesamte Komplex besteht aus drei Kompositionsskizzen — W 515,
W7516, W518 (Abb. 8) —, fiinf sorgfaltig durchgefiihrten Vorzeichnungen —
W 298 (Abb. 6), W 299 (Abb. 1), W 301 (Abb. 2), W303 (Abb. 3), W 305
{Abb. 4), zwolf ausgefiihrten Blattern — Griine Passion und GroBer Kal-
varienberg, Uffizien —, einer Umredigierung einer Vorzeichnung — Kreuz-
abnahme, Uffizien, (Abb. 12) —, zwei Kopien nach solchen Vorzeichnungen —
Gefangennahme und GeiBelung, Mailand, WK 145 u. WK 144 —, zweiin
reiner UmriBzeichnung angelegten Vorarbeiten — W 309 und eine Kreuz-
annagelung im Besitz von Dr. F. Springell, Portinscale —, einer Werk-
zeichnung in Form einer spiter iiberarbeiteten UmriBzeichnung etwas
anderer Art — Schaustellung Christi im Besitz von Dr. E. Schilling, Edg-
ware —, zwei Kopien nach Arbeiten in der Art der letztgenannten — Erlangen
Kat, Nr. 190, 1917 —. Mit Ausnahme der Kopien in Erlangen und
Wien stammen alle diese Werke von der Hand Hans von Kulmbachs.
Chronologisch ordnen sie sich folgendermaBen: Die drei Entwurfskizzen
W 315, W 316 und W 318 (Abb. 8) werden in nichster zeitlicher Nahe
entstanden sein, und zwar aus stilistischen Griinden und wegen der
Abhingigkeit von einzelnen Arbeiten Diirers nicht vor 1511; die Vor-
zeichnungen lieBen sich auf Grund der gleichen Uberlegungen eingrenzen
auf die Zeitspanne 151215, Fiir die beiden in Mailand befindlichen Kopien
ist, wie auch Winkler annimmt, eine Entstehung nicht vor 15153, aber auch
kaum viel spiter dadurch nahegelegt, daB einerseits eins der zur Gruppe
der fibrigen Mailander Kopien Kulmbachs gehirigen Blitter eine in dieses
Jahr datierte Zeichnung Diirers (die Hl. Dreifaltigkeit W 583) zur Vorlage
hat, andererseits offenbar alle Blitter der Gruppe gleichzeitig oder doch
in unmittelbarer zeitlicher Nihe ausgefithrt wurden. Die Kreuzabnahme
in den Uffizien (Abb. 12) schlieBlich, um 1519/20 gezeichnet, gibt den
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frithesten Zeitpunkt fiir die ausgefithrte Folge an, die also in den Jahren
152022 entstanden sein muB. An welcher Stelle innerhalb dieser Ent-
wicklung sich der Grof3e Kal\'arienberg und die Anbetung der Konige ein-
reihen, wird sich mit Sicherheit kaum entscheiden lassen, da hier alle
niheren Anhaltspunkte fehlen. Immerhin liegt die Annahme nahe, daB3
das Florentiner Blatt zu gleicher Zeit mit der Wiener Folge entstand.

Die Arbeiten an dem groBen Passionswerk erstrecken sich also iiber ein
ganzes Jahrzehnt, iiber die zehn letzten Lebensjahre Kulmbachs. Sie ver-
korpern die letzte, hochste Stufe der kiinstlerischen SelbstentauBerung,
der Angleichung an die Formensprache Diirers, die Kulmbach am Ausgang
seiner kiinstlerischen Titigkeit erreichte.

Der eigentliche, grundsitzliche Unterschied zwischen dieser Passion
Kulmbachs und denjenigen Diirers aber liegt — um den Worten Rett-
bergs$® zu folgen — »in einer gewissen, edlen geschmackvollen Anmuth,
worin er manchmal selbst den Diirer iibertrifft, wogegen dieser ihm, wie
allen seinen Schiilern, in jener unbeschreiblichen, hohen sittlichen Wiir-
digkeit als unerreichtes Muster iiberlegen bleibt.

ANMERKUNGEN

1 Flechsig I1, S. 58—55. — Winkler, Diirer I, S. 46/47 bei Nr. 61 und S. 85 bei Nr. 112.
— Oehler, Das »geschleuderte« Diirermonogramm. Ungedr. Diss., Miinchen 1943. —
Oehler, Das »geschleuderte« Diirermonogramm. Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissen-
schaft, Bd. 17.

2 Die Griine Passion, Miinchen 1923, S. 9.

3 QOehler, Diss., Exkurs IV, S. 162.

4 Der sehr spitze, gleichsam eingeritzte, etwas faserige Strich scheint ganz der gleiche
wie derjenige der Zeichnung zu sein, und auch die Farbe der Tinte scheint, soweit man
es beurteilen kann, iibereinzustimmen. Bei lingerem Hinsehen hat man in einzelnen
Augenblicken zwar den Eindruck, als gehe beim Monogramm der Ton um eine kleine
Nuance mehr ins Dunkle und ins Gelblichbraune. Doch wurde mir freundlicherweise
auch von Prof. Aldo Bertini und Frau Prof. Marina Bersano Begey bestitigt, da3 nach
ihrer Ansicht das Monogramm in derselben Tinte wie die Zeichnung ausgefiihrt sei.

5 Qehler, Diss., Exkurs IV,

8 Repert. 29, 1906, S. 557.

7 In den druckgraphischen Werken setzt Diirer es um diese Zeit immer auf ein Tiéfel-
chen oder einen Stein, und diese befinden sich stets in vorderster Raumschicht (auf den
Stichen B 101 von 1503, B 34 etwa aus dem gleichen Jahre, B 1 von 1504, B 69 und
96/97 von 1505 ; auf den Holzschnitten des Marienlebens). Unter den Zeichnungen be-
sitzen wir vergleichbare bezeichnete bildmilBige Kompositionen nur aus den Jahren
1502/03 (W 291, W 293). Im einen Falle befindet sich das Monogramm auf der unteren
Leiste der Rahmenarchitektur, im anderen Falle auf schrig gestelltem Tafelchen. In der
folgenden Zeit tritt bis zum Jahre 1509 keine wesentliche Anderung in der Anbringung
des Zeichens ein. Wie vordem ist es entweder auf eine Unterlage in Form eines Téfelchens
oder Steins oder in den freien Raum geschrieben, befindet sich aber stets aullerhalb der
Komposition. Auf B 31 der Kleinen Passion, dat. 1509, tritt die Bezeichnung zum ersten
Male an einer unserer Zeichnung entsprechenden Stelle auf: auf einer Mauer, und zwar
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an einem tiefer im Raum zuriickliegenden Ort und damit in dgn Bereich der Komposition
mit einbezogen. Von dieser Zeit ab ist das Monogramm an éihnhch(?n Stellen.zu beobachten
bis 1514, und zwar auf folgenden Werken: B 2»5,_31, 4’() ’(181‘ lrﬁlemen Pasilon (1509/10);
H B 95/94, 119 (1510); H B 115 (1512); K B 6, 59 (1512); K B 18 (1513); K B 40, 48,
50, 7% (1514).

8 Vgl. Oehler, Marbg. Jb. 17, S. 21, Anm. 2.

9 a.a. 0., S.31; Repert. 30, 1907, S. 179. 3

10 Zwar stellen wir die gleiche Anbringungsweise des Mm}ogran_lmes _auf einer
groBeren Zahl der Blitter des im allgemeinen in die Jahfe ‘1:)(.)()—().3 (1fit1erten s0g.
yschlechten Holzwerks« fest, doch erscheint in ihrem Falle einerseits die Urheberschaft
Diirers nicht gesichert, andererseits sind sie vermutlich erst gegen 1519 zu datieren.

11 JI S. 485. Von den hier genannten Beispielen ist jedoch L 477 W 300, wie wir noch
sehen werden, nicht als beweiskriftig zu bhetrachten.

12 Unsere Beobachtungen decken sich auch hier wiederum insofern mit denen
Springers, als er die Ansicht vertreten hatte, dal} die Signaturen siamtlicher Blitter der
Griinen Passion unecht seien.

15, Repert. 50, 1907, 8. 174.

14 Die Krénung Marid wird zwar von Winkler aus der Gruppe der tibrigen von ihm
zusammengestellten Mailinder Kopien Kulmbachs ausgeschieden, doch méchte ich so-
wohl diese als auch die beiden anderen Fassungen dieser Darstellung in Berlin und
Florenz in die Gruppe miteinbeziehen, wie weiter unten niher begriindet werden wird.
Das Zeichen erweist sich vor dem Original als zugehorig.

15 Bei der allgemein in dieselben Jahre datierten Geburt Maria W 292 war mir eine
letzte Entscheidung nicht moglich, ob die Zeichnung nicht vielleicht in spiterer Zeit,
im Zusammenhang mit den Erginzungsblittern zum Marienleben um 1510, entstanden
ist. Abgesehen von dem stilistischen Charakter dieser fraglichen Blattseite wird diese
Vermutung auch dadurch gestiitzt, dal3 die riickseitigen Skizzen zu einer Kreuzigung,
W 328, in engem motivischem Zusammenhang stehen mit dem Kalvarienberg in der
Albertina W 579 des Jahres 1511. — Die Anbetung der Konige W 294 aber erscheint mir,
nur nach Abbildungen urteilend, nicht ganz zweifelsfrei.

16 Ebenso wie die Vorzeichnungen sind auch diese Diirerischen Beispiele mit sehr
spitzer Feder leicht und zart angelegt, doch wahrend die Arbeiten des Jahres 1511 sich
durch eine gewisse Flachigkeit auszeichnen, macht sich um die Mitte des Jahrzehnts eine
stirkere Plastizitdt bemerkbar. In beiden Fillen ist die Figur, je nach dem Ausfiithrungs-
grad unter starkerer oder geringerer Vereinheitlichung der Formen, in einzelne groBere
Licht- und Schattenflichen aufgelost. Bei den fritheren Blittern werden diese Schatten-
flichen vorwiegend durch Parallellagen angelegt, und die Gliederung der freien, be-
lichteten Partien erfolgt nahezu ausschliefllich durch einzelne gerade Linien. Bei dem
einen Beispiel der Zeitstufe um 1515 dagegen scheint der stirker plastisch-raumliche
Eindruck dadurch hervorgerufen, daB3 die Schattierung iiberwiegend in Form von Kreuz-
lagen angelegt ist und die Aufteilung der hellen Flichen hier durch vereinzelte kleine
Parzellen von Schattierung geschieht, die als verstreute Vertiefungen wirken und die
Faltenerhebungen stirker plastisch hervortreten lassen. Im Hinblick auf diese Grad-
unterschiede in der Durchmodellierung der Formen riicken die Vorzeichnungen mehr
der spiteren Stufe zu. So entspricht im einzelnen etwa die bei dem Leichentuch Christi
auf W 583 angewandte Technik derjenigen der Gewinder Christi und des Kaiphas auf
W 301 und der Vordergrundfiguren auf W 305. — In die gleiche Zeitstufe deutet dann
auch die Zeichnung der Képfe und Hinde. Als besonders bezeichnend ist etwa die Bildung
der Augen des behelmten, aus dem Bild hinausblickenden Kriegers links hinter Christus
auf W 301 hervorzuheben. Sie sind mit zwei nach oben ausgebogenen Strichen und
punktartiger schwarzer Pupille gegeben. Diese Zeichnung der Augen laBt sich bei Diirer
erst ab 1512 beobachten und zwar in folgenden Fillen: W 520, dat. 1512 (Anna); W 583,
dat. 1515 (Engel rechts am Rande); W 622, dat. 1516 (sitzende nach vorn gerichtete
Frau.). Charakteristisch ist ferner das im Profil gegebene Auge Christi auf W 303. Es ist
demjenigen des Apollo Poynter W 264 sehr ahnlich, dessen Datierung auf etwa 15153 in
meiner Abhandlung im Marbg. Jb. 17 niher erortert wird. Der Kopt des gleichfalls im
Profil dargestellten, Christus von rechts fithrenden, vom rechten Bildrand iiberschnittenen
Kriegsknechts des gleichen Blattes wiederum ist demjenigen der jungen Frau auf W 629
eng verwandt, welch letztere Zeichnung iberwiegend um 1510 bzw. in die Zeitspanne
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1510-15 datiert wird. Die Fingerformen der linken Hand des Kalphas auf W 301 erin-
nern an diejenigen der linken Hand der Maria W 533 von 1514 sowie an diejenigen der
Maria der HI. Sippe Christi W 519 von 1511. Simtliche hier angefiihrten Analogien
weisen somit iibereinstimmend in die Zeitspanne 1510-15.

17 1 S. 243.

18 Repert. 49, 1928, S. 219 f.

12 Die Grune Passwn hm Beitrag zu Diirers Stilentw ricklung. Diss. Heidelberg 1928.

20 Bepert 50, 1929, S. 123,

21 Fur Haack errrll)t sich aus der Annahme, dal} die grune Folge erst nach 1600 aus-
gefiihrt wurde und dle sogenannten Vorzelchnun(fen mcht als EntV\ trfe fiir diese Folge,
sondern als Er(ranum"sl)ldtter fur die fehlenden Szenen der GroBlen Passion zu be-
trachten seien, eine ])esondete Deutung dieser Beziehungen, auf die wir hier nicht niher
eingehen konnen

% Es sind dies die Blatter: B 6 und 9 der GroBen Passion (1498), B 82 des Marien-
lebens (1502/05), B 14 von 1507, B 4 und 5 von 1508 der Kupferstichpassion, B 52 der
Kleinen Passion (1509) und B 7 der Grof3en Passion.

23 JI S. 449.

24 Hier sei auf eine AuBerung Tietzes (Diirerkat. I, S. 419) hingewiesen, aus der eine
erste. Ahnung dieser Zusammenhan(re spricht: »Die Griine Passion steht uberall der
kleinen Passmn niher als der grof3en; sogar so nahe, daf3 das Datum 1504 bisweilen kaum
aufrecht erhaltbar erscheint. ;\uch Ciirlis hatte an eine Zeit um 1508 als Entstehungs-
datum gedacht.«

25 I, VII Texttafel 40; Diirer III, Anh. Tf. X.

26 Lippmann VI Texttafel 2a; Winkler, Diirer III, Anh. Tf. IX; Louvre-Kat. Nr. 110.

27 Im Text zu L 749.

28 Springer (Repert. 29, 1906, S. 569): 1512; Wolfflin (Die Kunst A. Diirers, 5. Aufl.
1926, S. 226, Anm. 1): 1510; Tietzes (Diirerkat. IT 1, S. 48, Nr. 383): 1508; Winkler,
Diirer III, Anh. Text zu Tf. 10): 1510-12.

29 Die Griine Passion 19253, S. 52.

30 Mit der Szene des Marienlebens verbindet sie, dal3 die beiden (n‘uppen um Christus
und Pilatus durch die Siaule getrennt werden, dal3 (ler Torbogen sich in einer Blendarkade
vor der Riickwand wiederholt, dal3 mnerhalb der lichten ()ffnuntr des Torbogens ein
schmaler Streifen der linken Architektur sichtbar ist, und s(hheﬁhch als letzter Punkt die
freie Offnung tiber der Bogenarchitektur. Mit dem Kupferstich andererseits hat die
Skizze gemeinsam die fast der ganzen Bildhohe entsprechende Linge der Siule. Doch
geht der Stich insofern iiber die Zeichnung hinaus, als nun Christus als die Hauptfigur
starker hervorgehoben ist, durch das Vortreten des Pilatus vor die Siule eine engere
Verbindung zwischen beiden Gruppen hergestellt ist, und schlieBlich in den architek-
tonischen Motiven eine groBere Vereinfachung und Geschlossenheit, ein gliicklicheres
Verhiltnis des Torbogens zu dem Gebiude erreicht wurde.

31 Tn der Beurtellunrr der Louvrezeichnung méchte ich mich der Auffassung Sprin-
gers und Tietzes anschheﬁen Wegen starker bch\\ dchen des Strichs, mehrfacher Ent-
lehnungen aus Diirerischen Komposmonen und der von Springer benannten Fremdheiten
der Archltektur mdochte auch ich die Zeichnung aus Diirers Werk ausscheiden. Als die-
jenigen Vorbilder, auf die der Zeichner 1uruckrrrelft wurden bereits bezeichnet B 32
der Kleinen Passion (Christusfigur und rechter Arm des Pilatus) und W 303/04 der
Griinen Passion (Riistung des vordersten Kriegsknechts). Es kommt hinzu B 7 der Kupfer-
stichpassion von 1512 (der dicke, auf Christus deutende Mann). Nach diesen Analogien
zu schlieBen ist die Zeichnung aller ‘Wahrscheinlichkeit nach zu der dem aufrreschrxebenen
Datum entsprechenden Zelt entstanden. Der Strich kommt demjenigen der Maildander
Kopien sehr nahe.

32 Repert..38, 1916, S. 107.

33 Repert. 37 1913 S. 185 ff.

E= By, Ih, 50, 1929 S 30; Direr II, S. 25; Kulmbachzeichnungen Nr. 95.

35 Alb.-Kat. Nr. 182

3 Diirer II, S. 25 und Anh. Text zu Tf. 5; Kulmbachzeichnungen Nr. 143 u. 144.

37 Zu der Pralre der Mailinder Blitter seien hler noch einige kurle Bemerkungen ein-
gefugt. Unter den in Mailand befindlichen Kopien Kulmbachs schlieBen sich zu einer
festen Gruppe zusammen : die Gefangennahme (Kopie nach W 299), die Geillelung (Kopie
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nach einer verlorenen Vorzeichnung zu W 507), die HI. Dreifaltigkeit (Kopie nach W583,
dat. 1515) und die Krénung Marid (Kopie nach einer Vorzeichnung zu dem Holzschnitt
B 94 von 1510 des Marienlebens). Mit Ausnahme der Geilelung tragen simtliche Blitter
ein von Kulmbach geschriebenes Diirermonogramm, das jeweils i_n derselben Tinte, in
der die Zeichnung ausgefiithrt wurde, und von der Hand des Zelc}n.lers aufgesetzt ist.
Winkler glaubt, die Krénung Marid von der Gruppe ausschlieBen ur}d einer anderen Hand
geben zu miissen, da das Monogramm dieses Ble{ttes von den von I\ulxr}l)ach aquesetzten
Signaturen der drei tibrigen Zeichnungen abweiche. Doch geht auch dieses Zeichen ganz
offensichtlich auf die Hand Kulmbachs zuriick. Als Beispiel eines dhnlichen von Kulm-
bach geschriebenen Diirermonogrammes sei dasjenige des Altarentwurfes mit der Geburt
Christi in der Albertina (Alb.-Kat. Nr. 180, WK 83) genannt. — Fraglich bleibt, ob es sich
auch bei der GeiBelung wirklich um eine Kopie handelt. Bei den architektonischen Mo-
tiven des Mittel- und Hintergrundes hat man eher den Eindruck des Suchens und Ta-
stens, als daB die zeichnende Hand hier einer fertigen Bildkonzeption folge. — Von der
Darstellung der Marienkronung existieren ferner zwei weitere Kopien: in Berlin (L 27)
und Florenz (Uffizien Nr. 8850). Auf beiden befindet sich, jeweils von gleicher Hand in
gleicher Tinte aufgesetzt, ein Diirermonogramm, dessen Zugehorigkeit zu der groBen
Zahl der Kulmbachschen Diirersignaturen keinen Zweifel zula3t. Sie zeigen den charak-
teristischen geschwungenen oberen Querstrich des A und die schrige, mit dem linken
Schenkel parallellaufende Sehne des D. Auch hinsichtlich der Zeichenweise schliefen
sich alle drei Fassungen eng mit den von Winkler anerkannten Kulmbach-Kopien zu-
sammen, wenn auch die beiden Blitter in Berlin und Florenz feiner und sorgfaltiger
durchgefiihrt sind als diejenigen der Mailinder Gruppe. Die von Winkler zusammen-
gestellte Gruppe wird somit um die drei Kopien der Marienkrénung erganzt werden diirfen.

38 Hier ist die Hand auf eine eigenartige Weise schief gebaut, der vierte Finger be-
findet sich an der Stelle, wo nattirlicherweise der fiinfte sitzen sollte, und dieser ist
zu stark seitlich geriickt und dabei stirker gekriimmt. Diese Handbildung beobachten wir
einmal auf einer Zeichnung, die zum Umbkreis des Benediktmeisters gehort und die in
meiner Untersuchung tiber das »geschleuderte« Durermonogramm Kulmbach zuge-
wiesen wurde, W 210, und wir treffen sie wieder auf drei Blittern, die der Griinen
Passion angehoren: W 300 (rechte Hand Christi), W 515 (linke Hand des Johannes) und
Kreuzabnahme, Uffizien (linke Hand des Johannes). Durch diesen kleinen Einzelzug ist
also die Anbetung der Konige einerseits mit der Griinen Passion, andererseits mit einem
Blatt der Benediktgruppe verbunden, d. h. mit zwei Zyklen, die bereits Winkler (DiirerII,
S. 30) zueinander in Parallele setzte.

39 Verdoffentlicht von Schilling in den »Berliner Museen«, NF IV, 1954, Heft 1 u. 2,
el somit Abb. 2 u. 3.

40 Siehe Anm. 39.

41 Alb.-Kat. S. 13/14, bei Nr. 67.

42 Diirer Society X, 1908, Nr. 12.

43 Diiver II; Anh. Tf. VII.

44 Tietzes im Alb.-Kat. S. 13/14, bei Nr. 67.

In der helleren Tinte dagegen sind ausgefiihrt: die ubrigen Erginzungen, einige
Gewandpartien dicht oberhalb der Rahmenlinie, die Querschraffur auf dem Arm Marii, die
langen Schraffen auf dem Riicken der Frau in der linken unteren Ecke, die Konturen des
Baumes, das Tu.ch, mit dem Christus herabgelassen wird, Kreuzesstamm und Leiter,
einzelne Stell?n innerhalb der Zeichnung der Haare bei allen Figuren usw.

46 Kennzeichnend fiir die Technik dieser Stilstufe ist im Hinblick auf die Gewand-
behandlung das sehr auffillige Uberwiegen der Faltenerhebungen gegentiber den Ein-
tiefungen, das Zuriicktreten der Binnenkonturen, vor allem aber die zahlreichen kleinen
augenartigen Vertiefungen innerhalb der belichteten Flichen. Es seien folgende Zeich-
nungen Diirers zum Vergleich herangezogen: W 535 und 536 (1519); W 537 (1520);
W.796 (1521), Frau im Vordergrunde rechts; W 880 (1521). Unter ihnen steht unsere
Zelchnun.g am néichst.en denjenigen des Jahres 1519. Bei der Zeichnung der Kopfe fallen
gelegepthch eigenartige gleichsam eingebohrte, konturlose Augen mit stechendem Blick
auf, wie etwa hier bei der Magdalena. Sie finden bei Diirer Entsprechung auf den Zeich-
nungen: W 535 von 1519 (Maria) und W 538 (Johannes). .

47 Die Griine Passion S. 32.

48 Alb.-Kat. S. 13/14, bei Nr. 67.
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49 3. a.0.

5 Direr I, S. 95, Nr. W 34.

51 I, S. 450.

52 Eduard Pluss, Diirers Darstellungen Christi am Olbera Zurich 1954, S. 18.

53 Diirer I, S. 335.

Es zeigt ‘den gleichen hellen gelblich-braunen Tintenton und den gleichen Strich-
charakter wie die ndchsthevenden Parnen der Bodenschraffur sowie der Rahmenlinie. An
einigen Stellen, vor allem innerhalb der Gewandpartien, nimmt die Farbung der Tinte
einen dunkleren Ton an, dhnlich wie es bei der Kreuzabnahme in den Uffizien und dem
Todesreiter in Frankfurt W 161 zu beobachten ist. Der Gesamtcharakter der Zeichnung
aber ist ganz hell und zart, dhnlich wie bei der Engelsmesse in Rennes W 181, der HI. Fa—
milie in Donnington Prlorv W 24 oder auch hier wiederum dem Todesreiter i m Frankfurt
W 161.

55 Auf die Schwichen im Kompositionellen wie in der zeichnerischen \usfuhrung hat
Pliiss (a. a. O.) bereits hingewiesen. Erginzend ist ein Zug hervorzuheben, den wir bei
einer bestimmten (xattunu I\u]m])achscher Zeichnungen l)eobdchten konnen eine ge-
wisse undiirerische Llebhchkelt Anmut und \usnrerrhchenhelt des Zeichenstils, eine sehr
zarte Helligkeit des (Jesmnttons Unter den Zelchnungen Kulmbachs lassen smh in die-
ser Hmsmht als vergleichbar heranziehen: W 440, W 508, W 603, W 329, simtlich im
Zusammenhang mlt meiner Untersuchung iiber (ldS » treschleuderte« Durermononramm
der Hand des \/Ielsters zugeschrieben. Auf Kulml)dch deutet ferner die stellenwelse etwa
bei der Behandlung des bebusches oder des Engels, allzusehr ins Kleine, 7V[mutlose ge-
hende Technik. Auch dieser Zug wurde in meiner \bhandlunu im \/Iarbv Jbe 'H¥ schon
verschiedentlich als belelchnen(l fiir den Meister hervorrrehoben Hmswhthch der Ge-
wandbehandlung steht die Zeichnung der in den Uffizien befmdhchen Variante der Mai-
lander Krijnung Maria sehr nahe, die wir mit den Maildnder Kopien Kulmbachs zusam-
mengruppiert hatten. Die Gemeinsamkeiten der Strichfithrung sind hier allerdings sprach-
lich kaum noch auszudriicken. Niher bezeichnen 1d(3t sich bei dem Gewand des vordersten
Jiingers auf W 298 etwa ein eigenartiges Aneinanderkleben der einzelnen Faltenmotive,
eine bestimmte Glatte und Luftlosigkeit der Formen. Beide Ziige kehren in stirkerer
Auspragung auf der Florentiner Zeichnung wieder. Dann treten etwa bei dem auf dem
Boden aufliegenden Gewandzipfel des vordersten Jiingers auf W 298 besondere eigen-
tiimliche Strichbildungen auf, die fiir das Gewand der rechten gro3en Rahmenfigur des
Florentiner Blattes so charakteristisch sind, die sich in dieser Art bei Diirer aber nirgends
finden.

5 Mostra dei disegni di maestri stranieri della Biblioteca Reale di Torino, Torino
1951, S. 11, Nr. 2: Einige Widerspriche und Schwichen der Ausfithrung lassen die
Lelchnunﬂ eher fiir eine gute Werkstattkopie als fiir ein Original des Melsters halten.

57 Am befremdlichsten wirkt der Kopf des Petrus mit der eigenartigen Darstellung
der Profilansicht des Auges. Sie erinnert an die etwas ahnliche Augenbildung bei Kulm—
bachs StraBBburger bchelbennﬁ des Abtes des Nurnberger Lvuhenklosters WK 131. Doch
auch die Kopfe Lln isti und des Hischers, der ihm die bchlmtre tiber den Kopf wirft, sind
nicht diirerisch. Man beobachte ferner die ubermilig (hchten einformigen bchraffur-
lagen auf der Riistung dieses letztgenannten Hischers, “auf den oberen ’VIantelpartlen des
Judas und auf dem I'ell des \Iantels Petri, der der rechten Hand des Malchus als Hinter-
grund dient. Eine solche (Jlelchnmlixgkut in der Anlage der Linien, wie wir sie an den
bezeichneten Stellen wahrnehmen, erscheint bei Durer durchaus befremdlich, dagegen
liBt sich die gleiche hlschemun(r auf mehreren Zeichnungen Kulmbachs der Jahre
151015 feststellen. Es sei wiederum hingewiesen auf die Dereits zitierten Beispiele:
W 508, W 329. Unverkennbar aber verrit snch die Hand Kulmbachs bei der Gestalt des
Malchus. Auf charakteristische Weise scheinen die Glieder, vor allem des Oberkorpers,
teigweich und haltlos auseinanderzuflieBen. Wie sitzt hier der Kopf zwischen den beiden
Armen ? Sitzt er vor oder hinter dem linken Arm ? Schon Pauli (Repert. 38, 1916, S. 103)
hat auf die yanatomisch unmdégliche Wendung des Kopfes« und die »ebenso unmovllche
Knickung des linken Armes« hmorevnesen Von dem diinnen, schwichlichen rechten
Unterarm hingt eine viel zu grof3 und kriftig ausgebildete Hand herab. Bei der Zeichnung
dieser Hand treten die glelchen hakchenartwen Ausbiegungen der Konturen an den
Fingergelenken auf, die wir auf Kulmbachs “Miinchener Blatt mit den Liebespaaren
w 165 WK 4 und dem frithesten Blatt des Benediktzyklus W 198 beobachten. Und
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schlieBlich zeigt der Kontur des Ellbogens das so bezeichnende unvermittelte Anschwellen
und »\ufleuchten des Stricks, das sxch als eins der wesentlichsten Merkmale des Zeichen-
stils Kulmbachs erweist. Das Blatt als Ganzes aber besitzt dieselbe sehr zarte Helligkeit,
die wir etwa bei dem Entwurf zum Tucheraltar W 508, der Engelsmesse in Rennes
W 181 oder auch der ()]berrrS/ene W 298 finden. (In der Beurtellunu der beiden ersteren
Belsplele schlief3e ich mich dem Urteil Tietzes an, die beide Blatter der Hand Kulmbachs
zuweisen.)

58 Auf der Szene Christus vor Pilatus W 303 sind diese Abweichungen in der Feder-
fithrung noch am ehesten zu erfassen. Hier zeigt der Strich bei den lan(ren vertikalen
Pdralle]schraffen der Gewinder Christi und des (ll(ken Mannes zwischen lhm und Pilatus
etwas dhnlich Kraft- und Energieloses, wie wir es etwa bei einzelnen Blattern der Bene-
diktzeichnungen, bei den Tuchelschel])en W 215/4, dem Sturz des Magiers Simon W 219
und dem Bremer Bauernpaar W 229 beobachten, die ich samtlich nlcht als eigenhindige
Arbeiten Diirers betrachten mochte. — Die hellen. leeren Flichen heben sich auf charak-
teristische Weise klar und linear umgrenzt von ihrer U mgebung ab, wie es bei Direr
nicht zu finden ist, wie es aber a}mllch wiederkehrt ])(’1 Kulmba(hs Zeichnung der
HIl. Katharina in Dublin W 510 (Zuschreibung an Kulmbach in Exkurs IV meiner
Dissertation). — Die eigenartig unriumliche Behandlung des auf der Treppe schleifenden
Zipfels des Gewandes “Christi entspricht derjenigen des Mantels des Johannes auf der
Olbergszene. — Dann sei auf die Verwandtschaft des Kopfes des Kriegers, der Christus am
rechten Arm fiihrt, mit demjenigen der Frau auf W 629 hingewiesen. In der Beurteilung
von W 629 aber schheBe ich mich dem Urteil Beneschs (nach Winkler in einer hand-
schriftlichen Notiz auf dem Untersatzkarton) und Tietzes (Direrkat. IT 2, S. 156, Nr. A
408) an, die sie der Hand Kulmbachs geben. — Schlie3lich wire noch hinzuzufiigen, dal3
der Charakter des Konturs bei den Beinen des Christus von links fithrenden Hischers ein
sehr dhnlicher ist wie bei den fast ausschlieBlich in Umrissen angelegten Figuren des
Hintergrundes auf W 668. Hier sowohl wie dort zeigt der Strich bei verhaltnismalig
ﬂlelchnmﬁluem Verlauf das gleiche rhythmische A\ufleuchten und wieder Blasserw erden
ein w echselndes sich Anspannen und Nachlassen seiner Intensitit. W 668 aber méchte
ich gleichfalls fiir Kulmbach in Anspruch nehmen. Auch hier wiederum weist auf seine
Autorschaft zunichst bereits die Tatsache, da3 das von seiner Hand geschriebene Mono-
gramm augenscheinlich nicht von der Zeichnung zu trennen ist, wie auch der Berliner
Katalog bestitigt (S. 29, Nr. 4445). Es heiB3t dort: das Zeichen sei »mit derselben blaB-
braunen Tinte zugefiigt worden¢, in der — nach Ansicht Winklers — der erste urspriing-
liche Zustand der Zeichnung ausgefuhrt ist. Als weitere Momente kommen hinzu: die
nach den Abbildungen zu urteilen fast an die Technik des Kupferstichs erinnernde Hirte
und Leblosigkeit des Strichs bei der Frau mit Fackel, die so auffillig gegen die Form
gerichtete Schraffierung ihres linken Oberarmes und schlieBlich ganz bestimmte Be-
wegungen der Linie bei der Zeichnung des Tuches.

Bei der Kaiphasszene W 301 spricht gegen Diirer einmal bereits die in fritherem
Zusammenhang schon aufgezeigte Unstimmigkeit in der architektonischen Konstruktion.
Dann fillt die starke Langenstreckung der Gestalt Christi und die Kleinheit seines Kopfes
auf, worauf Pauli (Repert 58, 1916, s. 104) bereits aufmerksam gemacht hat. Dieselbe
Erschemunn hebt Winkler (Kulml)dch7elchnunﬂen S. 86, Nr. 93) })e1 der Anbetung der
Koénige in der Albertina als einen Hinweis auf die Urheberschaft Kulmbachs hervor
Undiirerisch w irkt ferner der Kopf des Kaiphas, bei dem der individuelle Ausdruck
detaillierter herausgearbeitet ist als je bei Diirer. Vor allem aber befremden die Partien
der linken unteren Ecke begrenzt durch die schrig verlaufende untere Saumlinie des
hochgerafften Gewandes Chnstl Hier ist zunichst das rechte Bein des Christus von rechts
fuhrenden sein Gewand hochreilenden Hiaschers anatomisch nicht richtig erfal3t: die
Kmeschelbe ist zu stark einwirts gerichtet. Verfolgen wir dann w elterhm den Verlauf
der Konturen dieses selben Beines, so nehmen wir bestunmte Erscheinungen wahr, die
als einzige einen sicheren Schluf3 auf den eigentlichen Urheber des Blattes zulassen. Es
handelt s1ch um die gleichen hrschelnunuen die wir bei der Fihrung der Umrisse bei
der Magdalena W 38, dem Herkules W 156 und den Miinchner Reltern W 53, samtlich
entsprechend unseren Darlegungen im Marbg. Jb. 17 von Kulmbach herruhrend be-
obachten konnten: an den]emuen Stellen, wo d1e Linie absetzt, biegt sie hidufiger kurz
ehe sie endet in die anenform ein, wahrend der neu ansetLende Te1lstr1ch berelts etwa
an der Stelle dieses ihres Abbiegens einsetzt. Damit verbindet sich hier wie bei den etwas
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mehr zurtckliegenden B_eiuen das fir Kulmbach so charakteristische Wechseln der
Strichstarke. .In ganz bestimmten Abstinden leuchten vereinzelte dunkle Akzente inner-
halb des an diesen Stellen unverhiltnismiBig schlaffen, unbestimmten Strichsystems auf.
Als eine letzte, wenn auch nur geringe Stiitze unserer Zuschreibung an Kulmbach sei
darauf hingewiesen, dal} die Zeichnung von Justi (Repert. 21, 1898, S. 445, Anm. 13)
unter denjenigen Bliattern angefiihrt wird, die seiner Ansicht nach einen Ubergang von
den zweifelsfreien Zeichnungen Diirers zu den Zeichnungen mit dem »geschleuderten «
Diirermonogramm darstellen.

Bei der Dornenkrénung W 305 schlieBlich geben zu Zweifeln AnlaB die Augen des
Blasers und des auf der Bank Knienden mit den jeweils tiberlang ausgezogenen Brauen-
linien, die Anlage der Bodenschraffur oberhalb des FuBles des vor Christus Knienden und
die stellenweise auffillige Unentschiedenheit oder das véllige Fehlen des Konturs am
rechten Unterarm Christi, an seiner Riickenlinie, am rechten Bein des Mannes, der das
rechte Ende der langen Stange hiilt, und am linken Bein des vor Christus Knienden.
Diese letztere Stileigentiimlichkeit aber, die Zerrissenheit oder auch das vollige Sich-
auflosen der Umrisse, hatte sich im Verlaufe unserer Untersuchung wiederholt als we-
sentliches Charakteristikum des Zeichenstils Kulmbachs erwiesen.

5 Repert. 26, 1903, S. 450.

60 Albrecht Diirer. Handzeichnungen S. 8.

61 Pantheon XXI, 1938, S. 108.

62 In Ubereinstimmung mit Tietzes mochte ich beide Zeichnungen fiir Kulmbach in
Anspruch nehmen (vgl. meine Diss., Exkurs IT [W 440] und IV [W 508]).

82 Vgl. Anm. 62.

64 An fritherer Stelle, im Zusammenhang mit der Anbetung der Konige, hatten wir
bereits auf die eigentiimliche Bildung der Hand Christi auf der Gefangennahme W 300
hingewiesen und hatten sie als charakteristisch fiir Kulmbach bezeichnet. Bei der
Dornenkrénung W 306 zeigt die rechte Hand Christi einen viel zu kurzen, auf eine he-
sondere Weise gebogenen Zeigefinger. Auch dieser kleine Zug, d. h. wenn auch nicht
stets die hier vorliegende Kriimmung, so doch eine auffilligc kurze, spitze Form des
Fingers stellt eine Eigentiimlichkeit des Zeichenstils Kulmbachs dar. Wir beobachten ihn
ahnlich bei den drei Landsknechten in Berlin WK 1, dem Liebespaar mit Soldat WK 24,
ebendort, und auf beiden Fassungen der Engelsmesse, in Rennes W 181 und in Essen
WK 12, bei der linken Hand des betenden Monches am rechten Bildrande, der sich direkt
gegeniiber dem Engel befindet. Innerhalb der Griinen Passion treffen wir die gleiche
Fingerform wieder bei der rechten, sich auf den Stein stiitzenden Hand Christi auf der
Kreuztragung W 510.

65 Diirerkat. I, S. 117, Nr. A 80.

66 Pr. Jb. 50, 1929, S. 148-166; Diirer II, S. 30.

67 Pr. Jb. VIII, 1887, S. 59, Anm. 6.

8. 11, S. 444.

69 Diirer II, S. 49.

" Hinsichtlich der Folgerungen, die sie aus diesem beobachteten Zusammenhange
zogen, gingen die Ansichten der drei Forscher grundsitzlich auseinander. Springer sowohl
als auch Flechsig bewerten zwar die Wiener Zeichnung als zeitlichen Fixpunkt, an dem
sich jedoch nach Ansicht des ersteren Forschers das Altarwerk selber, nach Ansicht
Flechsigs nur die Baseler Zeichnung zu orientieren habe. Winkler dagegen betrachtet das
letztere Blatt als das zeitlich bestimmende Werk und versucht, die Wiener Zeichnung der
aus anderen Zusammenhingen gewonnenen Datierung der Baseler Zeichnung wenig-
stens zum Teil zeitlich anzugleichen. An der Voraussetzung festhaltend, daf3 die Baseler
Zeichnung und der Altar um 1505 anzusetzen seien, glaubt er die Erklirung fiir den
Zusammenhang zwischen den beiden Kompositionen darin zu finden, dal3 die Wle.ner
Zeichnung in zwei verschiedenen Phasen entstanden sei: die oberen, in brauner Tll.]te
gezeichneten Teile um 1504/05, die tibrigen, schwarz ausgefiihrten 1511, Es lasse su;h
deutlich ein stilistischer Gegensatz zwischen beiden Hailften feststellep, dem auc}} ein
gewisser Unterschied in der Strichfiihrung entspreche. Dieser Beurteilung de}“ W.lener
Zeichnung durch Winkler kann ich mich jedoch nicht anschlieBen. Ebenso wie Tietzes
vermag auch ich einen Unterschied in der Zeichenweise nicht zu erkennen, und auch
hinsichtlich der Tintenfrage machte ich der von diesen Forschern vorgeschlagenen Er-
klirung die meiste Wahrscheinlichkeit zusprechen. In jedem Falle scheint der Verwen-
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dung von zweierlei Tinten hier keinerlei weitere Bedeutung fir d.ig I}eurteilung‘ (.ier
Zeichnung zugemessen werden zu diirfen, vielmehr ste}lt das Blatt StlllStlSC.h wie zeitlich
sweifellos ein einheitliches Ganzes dar. Auch Flechsig, wie vordem schon Springer, scheint
die Einheitlichkeit der Zeichnung nicht in Frage zu stellen. Sie bildet vielmehr die not-
wendige Voraussetzung fiir die Folgerungen, die beide Forscher aus der'n engen Zu-
sammenhang zwischen ihr und den beiden anderen frag]i.chen Werken mehen., indem
einerseits Springer seinen Verdacht gegen Echtheit und Datierung (.1er I?asele.r Ze}chnung
auf die Glaubwiirdigkeit der Wiener Zeichnung stiitzt, andererseits Flechsig die Beoh-
achtung duBert: »Wegen der Ahnlichkeit mit dem Kalvarienberg von 1511 L 523 in der
ganzen Anlage und in manchen Einzelheiten wird man fast zu der Annahme gedringt,
daB die Baseler Kreuzigung erst um 1511 entstanden ist.«

71 Es handelt sich um den aus der Bildtiefe in Richtung auf den Vordergrund zu
galoppierenden Reiter auf W 579 (auf W 517 im Mittelgrund, von der Leiter iiberschnit-
ten) und den von riickwirts gesehenen Reiter im Vordergrund auf W 580 (auf W 317 am
rechten Bildrande in der Hohe der Kreuze). Bei letzterem geht die Ubereinstimmung bis
in kleinste Einzelheiten der Kleidung, wie etwa die Teilung des Rockschof3es iiber dem
Sattel oder die Schlitze in dem Riickenteil seines Gewandes, und auch das Pferd schligt
mit dem Schwanz in gleicher Weise zur Seite.

72 Vgl. meine Abhandlung im Marbg. Jb. 17.

73 In der Schreibweise steht es dem Zeichen auf W 10 nahe.

“&surer 11, S:-38, bei Nr. 515.

ZeiPr Ob. 49; 1928, S. 175.

% Diirerkat. I, S. 335.

Ll 8- 279, bei Li 35.

8 ‘Wie im Falle der Gefangennahme entspricht auch bei den beiden iibrigen Blattern
die Zeichenweise derjenigen Durers der Jahre 1510/12, wie sie etwa vertreten wird durch
die Entwiirfe fur die Fuggergriber W 484 und W 485, sowie die Skizzen W 513, W 514,
W 517, W 518, W 519, W 521, W 580/79. Bei der Gruppe im Vordergrund auf W 515
ist die Art und Weise, wie die einzelne Figur in die Umrisse eingefangen ist, eine sehr
ahnliche wie bei dem linken schlafenden Wichter im Vordergrunde auf W 485 oder bei
der Gestalt Josephs auf W 515, beide gleichfalls in reiner Umrifzeichnung gegeben. Im
Falle von W516 bietet zunichst das Schraffierungssystem einen niheren Anhaltspunkt fir
die zeitliche Ansetzung. Es werden ausschlieBlich Parallelschraffuren verwendet, und
zwar werden einzelne kleinere Flichen unter scharfem vielfachem Wechseln ihrer Rich-
tung aneinandergesetzt. Diese Technik aber entspricht dem Skizzierstil Diirers der Jahre
um 1510. Als Beispiele seien noch einmal zusammengestellt W 513 und 518 (1511), 521
(1512). Auch die Zeichnung der Kopfe findet allein in dieser Zeitstufe ihre Entsprechung.
So lassen sich die als waagerechte Ovale gegebenen Augen des Kopfes direkt tiber Christus
auf W 315 bei Diirer nur mit vereinzelten Beispielen aus den Jahren 1512/13 nachweisen
(W 521 und Bruck Tf. 46/47). Charakteristisch fiir W 316 wiederum ist eine bestimmte
Gesichtsbildung, wie sie Christus und der frontal mit gespreizten Beinen stehende Mann
im Mittelgrunde zeigen: hier sind die Augen mit zwei waagerechten Strichen gegeben,
und Auge, Nase und Mund bilden jeweils einen rechten Winkel miteinander. Diese Ge-
sichtsform treffen wir wieder bei dem Christus auf der Auferstehung W 485 und hédufiger
auf dem Entwurf zum Allerheiligenbild W 445. :

Abschlieflend sei dann noch auf die von Winkler (Pr. Jb. 50, 1929, S. 159) fiir den
Skizzierstil unserer Blitter herangezogenen Vergleiche etwas niher eingegangen. Winkler
nannte die Beispiele W 291, W 292, W 2935 und W 294. Im Falle der Blatter W 291 und
293 vermochte mich der Vergleich jedoch nicht zu iiberzeugen. W 291 zeigt einen zu stark
abweichenden Ausfiihrungsgrad, und auch bei W 293 geht die Zeichnung viel weiter ins
Detail als bei unseren Blattern, vor allem aber liegt hier ein durchaus abweichendes
Schraffierungssystem vor. Die beiden iibrigen Blitter dagegen stehen unseren Zeich-
nungen tatsichlich recht nahe. W 294 erscheint mir jedoch nicht als ganz zweifelsfreies
Werk Diirers, und bei W 292 werden wir, wie schon an fritherer Stelle erwahnt, immer
wieder zu der Vermutung gedringt, daf3 die Zeichnung um 1510 entstanden sei, im
Zusammenhang mit den Ergiinzungsblittern zum Marienleben aus dieser Zeit. Darauf
§chein1.; nicht nur der groBe einheitlich gesehene, mit einer Tonne gedeckte Raum ohne
ube':rtrlel')ene _Uberschneidungen der Architekturen und die Verwandtschaft der Zeichen-
weise mit derjenigen der Zeichnung der Hl. Paulus und Antonius W 183, der gleichen
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Stilstufe a_mgehii.re'nd, hinzuweisen, sondern auch die riickseitige Skizze zu einer Kreu-
zigung, die motivisch und stilistisch in engem Zusammenhang mit dem Kalvarienberg
von 1511, W 579, steht. i F

Fiir die Beurteilung der Urheberfrage unserer Zeichnungen bietet W 316 etwas mehr
Anhaltspunkte a.ls die Koburger Studie. Besondere Bedeutung gewinnt in diesem Zu-
samrpenbapge e-mmal der kompositionelle Aufbau des Blattes. Es fillt hier eine gewisse
Uneinheitlichkeit und Unklarheit in der rdumlichen Anordnung der Figuren ins Auge.
Sie sind im wesentlichen in drei Querzonen iibereinander geordnet, die einerseits nicht
geniigend miteinander verbunden, andererseits perspektivisch nicht auf eine Einheit
gebracht sind. In der Vordergrundzone und bei der kleinen Gruppe im Hintergrunde
links sind die rdumlichen Werte zwar durchaus beherrscht, ist die Tiefenstaffelung der
Figuren durchaus glaubhaft gemacht, die mittlere Zone jedoch schiebt sich friesartig als
ein Fremdkérper dazwischen. Dicht gedringt und simtlich in gleicher Kopfhohe ange-
ordnet bilden die Figuren dieser Gruppe gleichsam eine Mauer vor dem leeren Raum im
Hintergrunde rechts. Mit diesen kompositionellen Schwiichen verbindet sich ein auf-
falliger Mangel in der Beherrschung der Lichtfithrung. Zwar sind bei den einzelnen
Figuren die Licht- und Schattenflichen sehr kontrastreich gegeneinander abgesetzt, den-
noch fehlt die Einheitlichkeit der Wirkung fiir das Bildganze. Es kommen schlieBlich
hinzu gewisse Fremdheiten in der Zeichenweise, die jedoch nun beiden Zeichnungen
gemeinsam sind.

Schon Tietzes stiitzten ihr ablehnendes Urteil auf die gelegentliche »Ungeklirtheit«
in der zeichnerischen Durchfithrung, wobei sie auf die Gruppe der Reiter am linken
Rande auf W 516 hinwiesen. Es lieBe sich im Hinblick auf diese Erscheinung weiterhin
etwa hervorheben die Behandlung des Gewandes des schon oben genannten breitbeinig
stehenden Mannes neben demjenigen mit Turban im Mittelgrunde links und die Art und
Weise, wie dieses Gewand an der beschatteten Seite ohne jegliche Grenze in den Hinter-
grund tbergeht. Besonders deutlich aber fillt dieser Zug ins Auge bei der Gruppe um
Maria. Bei den Partien rechts oberhalb von ihr, eingegrenzt durch den Leitertrager,
den Reiter und die hianderingende Frau, laBt sich innerhalb des Gewirres der Linien
irgendeine geschlossene Formeinheit tiberhaupt nicht mehr erfassen. Maria und die Ge-
stalt, die sie von rickwirts stiitzt, sind zwar noch verstindlich, dennoch stehen hier die
Linien in einer Weise zusammenhanglos und regellos nebeneinander, wie wir es auf einer
echten Zeichnung Dirers niemals feststellen. Die gleiche Erscheinung, die mangelnde
Verbundenheit der Teile, habe ich vielmehr in meiner Untersuchung im Marbg. Jb. 17
bei der Gefangennahme W 518 schon niher erortert, und wir treffen sie hier wieder bei
W 315. Wenn wir noch einmal die schon frither genannten Diirerischen Figuren auf
W 485 oder W 513 zum Vergleich betrachten, so stehen zwar auch hier einzelne Striche
stellenweise in groBer Entfernung und ohne Berihrung nebeneinander, doch ist die
Figur bei noch so fliichtiger Anlage stets in ihren Umrissen, in den Funktionen der ein-
zelnen Glieder klar erfaB3bar, es besteht, wie in dem oben benannten Zusammenhang
schon niher dargelegt wurde, ein ganz bestimmtes zielsicheres Spannungsverhiltnis
zwischen den einzelnen Strichen, wodurch doch eine feste Geschlossenheit der Figur er-
reicht ist. Dieses Spannungsverhiiltnis aber und damit die zusammenschlieBende Kraft des
Liniengefiiges hat sich bei den Gestalten unserer Blatter gelockert, die Figur fillt eben-
50, wie wir es bei dem Malchus der Gefangennahme beobachteten, in einzelne Teile, d. h.
einzelne unzusammenhingende Striche auseinander. Wo ist etwa das rechte Bein des
Hischers, der Christus die Hinde fesselt, wie ist die Bewegung der Figur ganz links in
der Gruppe zu verstehen? Dieser Zug bedeutet also bereits einen sicheren Hinweis auf
Kulmbach. Er wird weiterhin bekriftigt durch ganz bestimmte Eigentimlichkeiten des
Striches selber. An einzelnen Stellen, und zwar wiederum vornehmlich bei der Figur
Marii und der sie von riickwirts Stiitzenden auf W 316, zeigt er, wenn auch nur in
leichter Andeutung, das gleiche charakteristische Wechseln seiner Stirke, das wir auf so
vielen Zeichnungen Kulmbachs beobachten kénnen. Auf Kulmbach deuten die zitternden
Konturen an den Armen des Bohrers und an den Beinen Christi, und auch hier wiederum
verrit sich seine Hand in dem kleinen Einzelzug, wie bei der linken Wade des Bohrers
der Kontur weit in die Binnenform hineinlauft.

™ Auf die Kopien nach dem Florentiner Kalvarienberg mochten wir hier nicht ein-

ehen.

80 Briefe, Ort u.Jahr, S. 166—168.
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KONKORDANZ DER ZEICHNUNGEN BEI WINKLER,
LIPPMANN UND TIETZES

W L
38 605
53 609
79 631
87 456
109 107
156 9
161 195
181 679
183 141
198 697
202 690
203 691
204 692
210 698
299 727
262 179
289 18
291 442
292 7
293 475
294 348
295 154
298 735
299 409
300 477
301 Zi
302 478
303 479
504 480
Alb.-Kat.”

A 147

A 52

A 165
271

A 66
232
A 38
2653
207
261
189
199
W 34
267
W 38
268
W 39
269
W 40

w

305
506
507
508
509

L T w L T
482 270 520 539 581
485 W 42 521 787 518
481 W 41 535 395
484 W 45 555 522 738
754 W 33 536 391 740
485 W 44 557 160 843
486 W 45 558 399 749
487 W 46 579 523 460
488 W 47 580 522 459
489 W 48 585 810 650
751 A 100 584 520 647

15 A 46 622 598 672

A 80 629 A 408

35 A 47 668 174 615
188 A 85 702 795 W 87
901 215 705 539 W 86
334 582 704 51 A 250
755 A 238 705 809 A 315
245 A 347 708 A 334a
197 454 709 415 559
365 441 715 259 A 35%
759 431 714 814 W100
140 432 715 258 A 353

51 A 246 716 805 621
443 462 718 761 A 328
145 520 796 86 817
776 464 880 574 875
315 463 '

524 475
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