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25. Jahrgang Juli 1972 Heft 7

DURER COLLOQUIUM NURNBERG

Am 27. und 28. Januar fand in Niirnberg als gemeinsame Veranstaltung des Germa-
nischen Nationalmuseums und des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte ein Colloquium
zu Problemen der Kunst Diirers zwischen 1490 und 1500 statt. Herr Dr. Janeck vom
Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg hat die wichtigsten Ergebnisse der Refe-
rate und der Aussprache zusammengefafyt.

FRANZ WINZINGER (Regensburg): Diirers Verhiltnis zu Martin Schongauer

Das Verhiltnis Diirers zur Kunst Schongauers versuchte Franz Winzinger an einer
Reihe friither Zeichnungen Diirers darzulegen. Dabei griff er auf seinen Aufsatz
.Studien zur Kunst Albrecht Diirers* in: Jahrbuch der Berliner Museen, 10, 1968,
p. 151 ff. zuriick. Anhand zweier Zeichnungen stellte er zunachst zwei kontrire
Auffassungsmoglichkeiten Schongauers vor: einmal die Darstellung der idealen
Schénheit (,Kopf des Hohen Priesters”, datiert 1470, in London), welche Diirer in
einem eigenen Blatt weitgehend iibernimmt, und die aus einem abstrakten Linien-
geflecht entsteht, dem die Spontaneitiat fehlt; im Gegensatz dazu steht der etwa
gleichzeitige ,Schergenkopf® in Niirnberg mit seiner dufersten Lebendigkeit und
Wirklichkeitsndhe. Beide Blatter weisen trotz dieser Unterschiede die gleiche Zei-
chentechnik auf (z. B. Hikchen-Modellierung).

Da Diirer bei den Briidern Schongauers Zugang zu dessen Gemélden und sehr
zahlreichen Zeichnungen hatte, vermutet Winzinger, er habe sicher auch nach seinen
Blattern Kopien angefertigt. In den beiden Darstellungen der ,Geburt Christi”
(Berlin und Coburg) liegen Arbeiten dieses Typs vor. In dem von ihm Diirer zu-
geschriebenen ,Lesenden Madchen” in Rotterdam sieht Winzinger im Vergleich mit
Schongauers ,Maria im Hof“ und der Zeichnung ,HIl. Dorothea“ (Berlin) eine
frilhe Arbeit von um 1485, die beweist, daf Diirer sich den Formenapparat des
Vorbildes angeeignet hat und ihn so beherrscht, daf er frei damit schalten kann.
Diese Folge von Zeichnungen veranschaulicht einen natiirlichen Reifeproze Diirers,
der in der Uberwindung des Vorbildes seinen Hohepunkt findet (,Bartiger Kopf”
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bei Frits Lugt, Paris). Schongauers Zeichnung des gleichen Motivs in Basel 148t noch
einen starken Anklang an die Traditionen des Musterbuches spiiren, bei Diirer
hingegen wird daraus ein lebendiger pathetischer Kopf mit sehenden Augen. Dasselbe
ist bei der ,Klugen Jungfrau® (Graf Seilern, London) und der ,Madonna in der
Nische” (K8ln) der Fall. Vsllig gelést von Schongauer hat sich Diirer in dem ,Bade-
midchen” (Basel) von 1493, dessen alleiniger Mafistab die nackie Wahrheit des
Wirklichen ist. Diirers weitere Entwicklung wird durch seine ,Auflehnung gegen alle
gotische Konvention” gekennzeichnet, wie die beiden schnell und erregt ,unter dem
atemlosen Druck der schépferischen Impulse” geschaffenen ,Arbeitsskizzen” ,Kriegs-
knechte unter dem Kreuz® (Frankfurt) und ,Jager zu Pferde” (Niirnberg) beweisen.
Entgegen der Ablehnung seiner Zuschreibung der Niirnberger Zeichnung im Katalog
der Diirer-Ausstellung in Niirnberg 1971 (Nr. 168) hilt Winzinger das Blatt fiir ein
Original Diirers und die Datierung 1496 fiir echt.

Aussprache:

Zunichst duferte Lisa Oehler Zweifel an Winzingers Zuschreibungen der Zeich-
nungen ,Die Geburt Christi“ (Coburg), ,Kriegsknechte unter dem Kreuz“ (Frankfurt),
. TroBknechte” (Miinchen) und ,Jager zu Pferde” (Niirnberg) an Diirer. Das Niirn-
berger Blatt hilt sie fiir ein Frithwerk Cranachs. In die gleiche Richtung zielten die
Bemerkungen von Martin Gosebruch, der Einwinde vor allem gegen die Zuschreibungen
auf Grund hauptsichlich graphologischer Argumente machte und eine Behandlung des
Verhéltnisses Diirers zu Schongauers malerischem Werk vermifite. Ahnliche Bedenken
trug Doris Schmidt vor, indem sie die Brauchbarkeit von Vergleichen heterogenen
Materials bezweifelte. Vor allem die Entschuldigung gewisser Schwichen der Niirn-
berger Zeichnung mit einer ermiideten, ausgeschriecbenen Feder halte sie fiir kein
echtes Argument. Winzinger entgegnete, er habe nicht primar graphologische Ver-
gleiche beabsichtigt, halte aber die Zeichnung fiir die bessere Grundlage einer Dar-
legung des Verhaltnisses Diirers zur Kunst Schongauers, da durch deren Spontaneitit
die spirituelle Aussage deutlicher wiirde als in der Malerei. Fiir die Zuschreibung des
Niirnberger Blattes betonte er nachdriicklich die Herkunft der Jahreszahl von der Hand
Diirers, ein anderer Kiinstler als er komme nicht in Frage. In einer zusammenfassenden
Stellungnahme verwies Kurt Bauch darauf, daf eine detaillierte Diskussion von Neu-
zuschreibungen anhand von Lichtbildern und im grofien Kreis ergebnislos bleiben
miisse. Eine Debatte iiber das Niirnberger Blatt entferne sich vom Thema des Referats,
da es kein unmittelbares Zeugnis fiir das Verhéltnis Diirers zu Schongauer darstelle.
Zu priifen wire vielmehr als eine Grundfrage des Themas der Grad der Ubernahme
graphischer Ausdrucksweisen Schongauers durch Diirer.

VOLKER MICHAEL STROCKA (Bochum): Die Personlichkeit des Hausbuchmeisters
und sein Einflufs auf das Werk Diirers

Der Referent schied zunichst die Hande der vier Zeichner des sogenannten Haus-
buchs im Schlof Wolfegg. Fiir den Hausbuchmeister selbst kommen nur drei Blatter in
Frage: Mars (pag. 13 a), Sol (pag. 14a) und Luna (pag. 17 a), da nur sie als Meisterwerke
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erkennbar sind. Die iibrigen Darstellungen stammen von einem Kopisten nach dem
Meister ES und von zwei verschiedenen, aber vom Hausbuchmeister werkstattméafig
abhéngigen und diesem unterlegenen Kiinstlern, deren einen, den Zeichner des Venus-
blattes, Strocka den Hausbuchzeichner nennt. Die traditionelle und unwidersprochene
Identifizierung des Hausbuchmeisters mit dem Autor von 89 Kaltnadelradierungen
iibernahm der Referent und belegte sie durch die ,Hirschjagd® (L. 69) und den
. Wappenstich mit Fechtern und Gauklern® (L. 90), die beide mit den Zeichnungen
eine Anzahl von Gemeinsamkeiten haben. Infolge des Fehlens von Datierungshilfen
fiir das druckgraphische Werk von aufien her stellte Strocka dessen Entwicklungs-
phasen anhand einiger Beispiele dar, wobei er sich im wesentlichen an Glaser und
Stange hielt. Eine Identifikation des Hausbuchmeisters mit Erhard Reuwich, die von
Solms-Laubach vorgeschlagen worden war, lehnte er ab, wofiir eine Reihe wichtiger
Griinde ausschlaggebend waren: Solms unterschied im Hausbuch keine Hénde,
sondern sah in den Illustrationen die Entwicklung eines Kiinstlers iiber 25 Jahre
hinweg, er iiberbetonte die niederldndischen Einfliisse auf das Gesamtwerk des Meisters
bis hin zur These einer niederlindischen Herkunft, auf Grund rein motivischer
Argumente schrieb er alle bedeutenden Plastiken des letzten Jahrhundertviertels in
Mainz dem Hausbuchmeister zu, woraus dann ein Mainzer Aufenthalt und hieraus
wiederum eine Identitit mit Erhard Reuwich gefolgert wurde. Dagegen zeigen die fiir
Reuwich gesicherten Holzschnitte des ,Hortus sanitatis“ und der ,Peregrinationes in
Sanctam terram” im Astwerk und in den venezianisch beeinfluften Figuren Motive,
die beim Hausbuchmeister nirgends auftreten.

Das Verhiltnis Diirers zum Hausbuchmeister blieb bisher im Wesentlichen un-
geklart. An einer Beispielreihe (W. 17, 38, 56, 41 und 44) fiihrte Strocka aus, da man
zwar die Beziehungen zwischen den beiden Kiinstlern nicht ginzlich abtun kann, daf
sie aber auch nicht offen zutage liegen, sondern erst nach gutwilliger Einschitzung der
Unterschiede festzustellen sind, wie er wortlich formulierte. Eindeutig ist Diirer jedoch
in seinem Stich ,Der grofie Postreiter” (B. 81) von der Federzeichnung eines nach
links galoppierenden Reiters in Danzig beeinfluBt, unter die er schrieb: ,Dz hat
Wofang pewrer gemacht/Im 1484Jor“. Diese Zeichnung ist, wie Strocka analysierte,
ein Entwurf und nicht eine Kopie nach einem verschollenen Original. Sie besitzt sehr
starke Ahnlichkeit mit den Planetengéttern des Hausbuches und schlieft sich ihnen
als eine weiter entwickelte Stilphase an, wodurch deren Datierung ,gegen 1480 oder
spatestens in die frilhen achiziger Jahre” (Stange) bestitigt wird. An Hand von Ver-
gleichen kam Strocka zu dem Schluf, Hausbuchmeister und Wolfgang Peurer miifiten
identisch sein. Diirers intensive Auseinandersetzung mit dem Danziger Blatt zeige,
daf er dessen Zeichner mit Schongauer und Mantegna in eine Reihe gestellt habe; die
Begegnung mit ihm persénlich oder mit seiner Kunst habe wohl erst am Ende seiner
Wanderschaft stattgefunden, vielleicht um 1493/94 in Strafburg.

Aussprache:
Franz Winzinger stimmte den Ausfiihrungen Strockas iiber die Peurer-Zeichnung zu,
wollte aber keine so starke Abhéngigkeit Diirers von dem Blatt annehmen, da der
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Hausbuchmeister antidiirerisch, Diirer selbst stahlerner, harter sei. Strikt ablehnend
hingegen verhielt er sich gegeniiber Strockas Annahme mehrerer Hande fiir die
Planetenbilder des Hausbuches, die ihm zufolge gleichzeitig und aus einer Hand ent-
standen sind. Die altertiimlichen Formen der von Strocka dem Hauptmeister abge-
schriebenen Blatter gehe auf deren Abhéngigkeit von der Tradition der Basler Block-
biicher zuriick. Er folge der These Waldburgs, ein Mann sei der Verfasser des Ganzen,
dessen Teile spiter zusammengebunden wurden; an diesem einfachen Buch kénne
kein Team von Kiinstlern gearbeitet haben, da ein derartiger Aufwand dafiir sicher
nicht getrieben worden sei. Auch Martin Gosebruch stimmte Strocka in der Ein-
schatzung der Peurer-Zeichnung zu, diese zeige aber, daf Peurer viel weiter entwickelt
war als der Hausbuchmeister. Dieser sei immer erheblich unter dem Niveau von
Diirer geblieben, dessen Liebespaare z.B. doch auch ohne seinen Einfluf denkbar
seien, er konne jedenfalls keine wesentliche Abhéngigkeit Diirers vom Hausbuch-
meister erkennen. Strocka erwiderte hierauf, man diirfe nicht nur von den Kaltnadel-
radierungen des Hausbuchmeisters ausgehen. Das Heidelberger Dedikationsblatt zeige
doch - wenn man es dem Meister selbst zuschreiben wolle - eine erhebliche Breite
der kiinstlerischen Aussage und eindeutig mehr Genie. Auferdem diirfe man nicht
aufler acht lassen, daf Diirer kopiere um anders zu kopieren, daB er die Vorlage als
MafBstab benutze, sie aber charakteristisch verindere. Kurt Bauch widersprach
Gosebruchs Einwurf, Diirer sei im Niveau zu hoch gewesen, um vom Hausbuchmeister
abhéngig zu werden, mit der Bemerkung, Diirer habe viele und vielfiltige Anregungen
gesammelt. Er gab zu bedenken, daf es sich im Falle Hausbuchmeister nur um
motivische, nicht aber um stilistische Einfliisse handle. Diirer war Schiiler von
Schongauer, aber nicht vom Hausbuchmeister, motivische Ubernahmen von diesem
beeintrachtigten nicht Diirers stilistische Eigenstindigkeit. In dieselbe Richtung zielten
Bemerkungen von Fedja Anzelewsky, der dazu noch die Frage stellte, ob Diirer
iiberhaupt zu den aus technischen Griinden (Zinkkaltnadelradierungen) wenigen
Exemplaren der Druckgraphik des Hausbuchmeisters Zugang haben konnte. Diesen
Aspekt betonte auch Winzinger: nach drei Abdriicken seien die Zinkgrate verbraucht.

ALBERT CHATELET (Strafiburg): Diirer und die nordlichen Niederlande

Albert Chatelet ging es in seinem Beitrag um eine Klirung des Verhilinisses des
jungen Diirer zur Kunst dieses Nachbarlandes, das er 1520 bis 1521 als gereifter Mann
besuchte. An der frithen Zeichnung der ,Heiligen Familie* in Berlin demonstrierte
Chatelet — Oskar Schiirer im wesentlichen folgend - zunichst starke Einfliisse des
Haarlemer Geertgen tot sint Jans (Gemélde ,Johannes d. T.” in Berlin), die vor allem
in der Landschaftsstruktur deutlich werden. Schiirers Vergleiche des Mittelbildes des
Dresdner Altars mit Geertgens ,Geburt” in London dagegen lehnte er ab, da hier
Ahnlichkeiten nur in sekundiren Motiven wie Handgesten und Neigung der Maria
auftreten, dagegen fiihrte er als mogliche niederlandische Quellen des Bildgedankens
die Wiener ,Anbetung der Hirten“ vom Meister der Virgo inter Virgines oder die
Kélner ,Geburt” des Hieronymus Bosch an.

188



Weitere Beziehungen Diirers zu Geertgen werden nach Chételet in einer Reihe von
anderen Werken sichtbar: In der Niirnberger ,Beweinung”, in der ,Beweinung” der
Groflen Passion und in der ,Marter der Zehntausend” kehren Elemente von Geertgens
.Beweinung” in Wien wieder, die von dem grofen Triptychon des Haarlemer Johan-
niteraltares erhalten ist; auch der ,Ecce Homo* der Grofien Passion geht auf die heute
verlorenen Teile des Altars zuriick. An eine Beobachtung Panofskys schlof Chatelet
sich an, als er auf die Herkunft der ,Melancholie* aus Geertgens Berliner ,Johannes
d. T.” hinwies, die nicht auf einen Zufall zuriickzufiihren sei, da es fiir die Themen
der Meditation und der Melancholie zu Diirers Zeit noch keinen eigentlichen Darstel-
lungstypus gab. Fiir die bekannte Abhéngigkeit des ,Jesus unter den Schriftgelehrten”
bei Thyssen von der ,Dornenkrénung” des Hieronymus Bosch schlug Chatelet eine
Heranziehung der Londoner statt der Escorial-Version vor, da hierzu die Beziehungen
noch unmittelbarer seien.

Aus den Beobachtungen der erwéhnten Einfliisse, die sich nicht nur auf die reine
Ubernahme von Details beschrinken, sondern die deutlich machen, daf Diirer den
Geist der Vorlagen erfaBt hatte, schlofp Chatelet - im Gefolge von Schiirer und
Panofsky - auf eine erste niederlindische Reise in der Wanderzeit Diirers, deren
Ziel in den Jahren 1490 - 92 noch nicht bekannt ist. Von den wihrend dieser Periode
in den Niederlanden herrschenden politischen Wirren waren zunéchst nur die Stidte
der Provinz Holland verschont geblieben, wo als Befehlshaber der kaiserlichen
Truppen Albert von Sachsen, der Neffe des spateren Diirer-Mazens Friedrich des
Weisen, residierte. Als 1492 der Aufstand der Niederlinder Haarlem ergriff, war es —
falls Diirer sich wirklich dort aufhielt — fiir ihn Zeit, die Stadt und das Land zu
verlassen und bis 1494 den Oberrhein zu bereisen. Mit Vorsicht zog Chatelet auch
zwei Quellen des 17. Jh. fiir Diirers friilhen Aufenthalt in den Niederlanden heran:
Sandrart, der schreibt, Diirer habe die Wanderjahre dort verbracht, und van Mander,
der iiber Diirers Begeisterung vor Werken Geertgens berichtet. Da Holland auch
Zentren der Buchillustration und der Goldschmiedekunst beherbergte, konnte Diirer
dort sowohl bedeutende Kiinstler als auch Arbeit zu seinem Unterhalt finden. Auf
Anregungen zu der Reise stieff Diirer eventuell in der Kunst Niirnbergs und seiner
Umgebung, wohin in der zweiten Halfte des 15. Jh. niederlandische Einfliisse ge-
drungen waren. Da die Kunst Italiens ihm so friith noch unbekannt war, mufte das
Land im Norden ihm als die einzige Quelle moderner Kunst erscheinen.

Aussprache:

Fedja Anzelewsky sprach sich fiir die Zunahme der Wahrscheinlichkeit einer ersten
niederlandischen Reise Diirers aus. Er wies auf die niederlindische oder wenigstens
niederrheinische Herkunft des in der Erzihlung nicht genannten Bischofs der ,Marter
der Zehntausend” hin, der Mann mit dem Bohrer erscheine schon in dem Mann mit
der Schaufel auf Geertgens ,Verbrennung der Gebeine des Johannes” in Wien. Der
Gestus von Diirers Erlanger Selbstbildnis gehe auf Geertgens ,Johannes auf Pathmos”
zuriick. Letzterem Vergleich widersprach Wilhelm H. Kohler mit dem Hinweis auf
Swarzenski, der den Gestus des Schmerzensmannes mit aufgestiitztern Haupt als einen
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allgemeinen Gestus der Meditation erkannt hat. Auch Willibald Sauerlénder mahnte
zur Vorsicht bei der Herstellung von Beziehungen zwischen der Haltung der Melan-
cholie und Geertgens Johannes. In seiner Antwort auf die gegen ihn vorgebrachten
Argumente verwies Anzelewsky darauf, daf bei Diirer die Ubernahme einzelner
Motive typisch ist, man miisse ihre Stelle in der Komposition beachten. Sehr wichtig
sei die Verbindung zwischen der Tafel des ,zwolfjahrigen Jesus im Tempel und dem
Bilde von Bosch. Entschieden gegen einen ersten Aufenthalt Diirers in den Nieder-
landen sprach sich Franz Winzinger aus, da - verglichen mit der unendlichen Fiille
der Einfliisse wahrend der ersten Reise nach Italien - die Spuren davon viel zu gering
seien, vor allem nichts von Rogier van der Weyden zu finden sei, der die Spatgotik
beherrscht habe. Der Mann mit dem Bohrer in der ,Marter der Zehntausend” habe
nichts mit der ldssigen Bewegung des Schauflers bei Geertgen zu tun. Beziehungen zu
Bosch seien unglaubhaft. Unterstiitzung fand die These von Chatelet bei Hans
Christoph von Tavel: Die Analyse der Niirnberger ,Beweinung” sei iiber das
Motivische hinaus zur Darlegung der Kompositionsprinzipien vorgestofen, dasselbe sei
der Fall gewesen bei der Landschaft von Geertgens Johannesbild.

Ein neues Thema schnitt Kurt P{6tsch an, als er auf Diirers starke Abhéngigkeit von
der niederlandischen Maltechnik hinwies. Das System der Weifhshung und der ersten
Lasuren finde sich nicht bei Schongauer, sondern allein bei Geertgen. Schon das
Pariser Selbstbildnis lasse das Abweichen Diirers von der dick pastosen Malweise von
Wolgemut und Pleydenwurff erkennen. Schongauers Untermalungen wéren von
denen Diirers ebenfalls verschieden. Winzinger stimmte dem zu, negierte aber die
Vergleichbarkeit des mit Tempera gemalten Pariser Selbstbildnisses. Auch Martin
Gosebruch betonte die Wichtigkeit der handwerklichen Technik. Dem Kriterium der
Malweise gegeniiber seien Vergleiche des Figiirlichen sehr schwierig.

Ins Grundsitzliche gingen die Bemerkungen von Kurt Bauch, es komme darauf an,
ob man den Nachweis einer ersten niederlindischen Reise als biografisches Detail
ansehe oder als etwas fiir Diirer Bedeutsames. Die Moglichkeit der Reise sei nicht
auszuschliefen, man miisse aber feststellen, daf sie kiinstlerisch ohne Folge im Werk
Diirers war, denn auch die Technik gehore eher noch zu den biografischen Tatsachen
und sage kiinstlerisch nichts. Stelle man nun die kiinstlerisch relevante Frage nach der
Farberscheinung, so finde man im Werk Diirers von der Lichthaltigkeit des nieder-
landischen Kolorits nichts. Wulf Schadendorf betonte, man miisse auch ein negatives
Ergebnis ernst nehmen; wenn Diirer in den Niederlanden war und nicht beeinfluft
wurde, dann sei auch diese Tatsache von Bedeutung. Sauerlinder bemerkte zu diesem
Diskussionspunkt noch, die Ruhe der Niederlander stehe im fundamentalen Wider-
spruch zur Kunst Diirers.

WILHELM H. KOHLER (Berlin): Zum Meister des Dominikusaltares

Zu Anfang seines Referates verwies Wilhelm H. Kohler auf seinen Aufsatz iiber
dieses Werk in ,Kunst in Hessen und am Mittelrhein®, 10, 1970, p. 35 ff., in dem
dessen Rekonstruktion vorgenommen worden war. Technik, Malweise, Formen- und
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Typenschatz weisen auf eine Entstehung in der Nachfolge oder im engsten Umbkreis
Schongauers hin. Der Meister dieser Werkstatt ist mit Diirer nicht identisch. Eine irr-
tiimliche Zuschreibung an Diirer durch Pauli beruhte auf einem Vergleich der
,Gefangennahme Christi” mit einer Zeichnung desselben Themas in Berlin (W. 318),
die mit dem themengleichen Blatt der Griinen Passion verbunden wurde. Gemeinsam
ist beiden Zeichnungen und der Tafel jedoch nur der Soldat mit dem Streitkolben,
stilistisch schliefen sich die Blétter eher dem Stiche Schongauers an. Die Christuskopfe
lassen sich ebenfalls aus Schongauers Werk ableiten. Auch die Hénde, die mit dem
Werk Diirers verglichen wurden, zeigen mit ihrem prezidsen, musterbuchartigen
Charakter nur Gegensétze zu dessen Beobachtungen der natiirlichen Greiffunktion.
Die verschiedenen Typen der Darstellungen Christi weisen ebenfalls auf die Ver-
wendung von Skizzenbuchvorlagen hin und erkliren den Mangel an organischer
Einheitlichkeit im Werk. Bei Diirer findet man diese Diskrepanzen nicht, vor allem
nicht die zwischen Form und Ausdruck von trauernden Gesichtern. Dennoch muf
Diirer zu der Werkstatt des Dominikusmeisters ein enges Verhilinis gehabt haben,
darauf weisen die in der bisherigen Literatur zu dem Werk aufgezahlten Vergleichs-
méglichkeiten zu seinen Arbeiten hin. Seine direkte Teilnahme an der Entstehung der
Tafeln ist jedoch nicht nachweisbar, da eine Unterscheidung individueller Anteile
unmdglich bleibt.

Im Anschluf an die Frage nach dem Verhiltnis Diirers zum Dominikusaltar be-
schiftigte sich Kohler mit dem ,Schmerzensmann im Grab“ in Karlsruhe, da die
Zuschreibung dieser Tafel an Diirer die Zuschreibungen einzelner Teile des Altares an
ihn zu stiitzen schien. Kohler schlieft sich Friedrich Winkler an, der aufgrund der
Darstellung der Maria mit dem Leichnam Christi im Schofs beide Werke einer Hand
zuschrieb, folgte aber nicht seiner Identifizierung dieser Hand mit Diirer. Gleich in
beiden Werken sind vor allem die Modellierung des nackten und die Darstellung des
toten Korpers, auch Zeichnung und malerische Behandlung von Dornenkrone und
Rute entsprechen sich. Dazu kommt noch die maltechnische Ubereinstimmung ,des
fliissigen, lasierenden und auBerordentlich fein verriebenen Farbauftrags®. Auch an
dem Karlsruher Bild stellte Kéhler fest, daf ,Haltung und Bildung des Kérpers im
wesentlichen nicht einem funktionalen Bewegungsrhythmus folgen, sondern durch
flachig-dekorative Prinzipien bestimmt sind“. Hierin sieht er dem Dominikusaltar
vergleichbare Strukturen. Auch der am Altar fesigestellte Mangel an innerer Be-
teiligung der Personen am Geschehen wird strukturell beim Schmerzensmann wieder-
holt: lebendes Karnat eines Leichnams, Gespanntheit von Kérper und Gesicht im
Gegensatz zum tot herabhingenden Arm. Aufgrund dieser Feststellungen schrieb
Kohler das Karlsruher Bild Diirer ab und dem Meister des Dominikusaltares zu, zumal
die Haltung des Schmerzensmannes nicht von Diirer erfunden wurde, sondern nach
einer Untersuchung von Swarzenski im ,Bulletin of the Museum of Fine Arts”, Boston,
LIV, 1956, p. 82f. einem alten ikonografischen Schema entspricht, das Nachdenken
und Meditation ausdriickt. Der ,Schmerzensmann” in Boston bildet mit dem ,Leich-
nam Christi“ in Darmstadt und dem ,Schmerzensmann” in Karlsruhe eine ikono-
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grafische Reihe, so daf eine Ableitung von italienischen Vorbildern iiberfliissig wird.
Das Gesicht des Karlsruher Bildes steht dem Schongauerkreis wesentlich niher als
dem Werk Diirers. Die beiden Teile eines Skizzenblattes mit vielen Képfen in
Niirnberg und Berlin verglich Kéhler abschlieBend mit Képfen aus dem Dominikus-
altar und stellte aufgrund der Ahnlichkeiten die Frage, ob die Skizzen von der Hand
des Meisters des Altares stammen oder als eine Nachzeichnung Diirers nach Vorbildern
dieser Werkstatt anzusehen sind. Da die unsichere und zuweilen piinktelnde Strich-
fithrung nicht fiir Diirer spricht, entschlof Kéhler sich fiir eine Zuweisung der beiden
Blatter an den Meister des Dominikusaltares.

Aussprache:

Ludwig Grote sprach sich nachdriicklich fiir eine Zuschreibung des Karlsruher
Schmerzensmannes an Diirer aus, da dessen Aktauffassung von der des Dominikus-
meisters sehr verschieden sei und eine deutliche Verbindung zum Riminialtar des
Giovanni Bellini zeige. Hier liege auch die Quelle fiir den tot herabhangenden Arm
und fiir die Verwendung eines farbigen Marmors fiir den Sarkophagdeckel. Diirer
habe im Schmerzensmann - im Gegensatz zum Dominikusmeister - Hénde, Gelenke,
Muskeln und Thorax vollkommen richtig erfaft und offenbare hier Tendenzen zur
Miniaturmalerei. Er setze das Bild um 1497/98 an. Franz Winzinger widersprach Grotes
Negierung einer Verbindung der Bilder in Karlsruhe und Darmstadt. Aber auch er
auferte sich gegen eine Zuschreibung der Werke an eine Hand, da Arme und Lenden-
tiicher zu verschieden seien. Zusammenhinge der Karlsruher Tafel mit Diirer zeigen
sich nach seiner Meinung im ornamentierten Goldgrund und in der Verbindung zu
einigen friilheren Zeichnungen Diirers. Kohler betonte in seiner Antwort darauf, er
konne keine Trennung der zur Diskussion stehenden Werke zugeben. Willibald
Sauerldander warnte davor, aus der Existenz von Figurentypen in einer bestimmten
Landschaft Schliisse fiir die Zuschreibung von Kunstwerken zu ziehen. Gegen eine
Zuschreibung des Karlsruher Bildes an Diirer sprach sich Martin Gosebruch aus. Er
stellte die Frage, auf welche Weise der Meister des Dominikusaltares von Schongauer
verschieden sei, bzw. an welcher Stelle der Tradition des Motivs mit der aufgestiitzten
Hand Schongauer zwischen der Manesse-Handschrift und dem Dominikusaltar stehe.
Der Meister miifbte sich aus Schongauer unter Kenntnis Diirers entwickelt haben.
J. E. von Borries widersprach Kéhler und Gosebruch. Die fein gestrichelte Malweise
der Karlsruher Tafel sei von der Technik der Darmstddter Bilder sehr verschieden.
Wihrend in Darmstadt Typen auftriten, zeige der Schmerzensmann einen starken
individuellen Ausdruck. Der Darmstidter Goldgrund sei in Karlsruhe durch die
malerische Erfindung des blauen Naturhimmels ersetzt worden - er sehe also
fundamentale Unterschiede zwischen beiden Werken. Die Physiognomie des Schmer-
zensmannes zeige Ahnlichkeit mit fritheren Selbstportraits Diirers, mit dem Bildnis
von Diirers Vater und mit der Zeichnung der klugen Jungfrau bei Graf Seilern in
London, zu deren Faltenwurf ebenfalls Parallelen bestiinden, so da man das Bild
zeitlich in deren Nihe riicken kénne. Kéhler entgegnete, man konne die geschwungenen
Nasen und Lippen als Derivate Schongauerischer Képfe ansehen, die in Darmstadt
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etwas fortgebildet worden seien, in einer Entwicklungsrichtung auf das Karlsruher
Bild hin, das sich vom gleichen Vorbild ableiten lasse. Gosebruch beobachtete einen
Qualitidtsunterschied zwischen Darmstadt und dem hsher zu bewertenden Schmerzens-
mann. Die Zeichnungen in Berlin und Niirnberg halte er fiir Werke des Dominikus-
meisters und fiir Schongauer nahestehend, wahrend die weniger schematische Ver-
fahrensweise des Schmerzensmannes sich von Schongauer bereits entferne. Kurt
Martin stimmte Borries zu und erwihnte, Panofsky habe den Schmerzensmann
miindlich ebenfalls Diirer zugeschrieben. Das Bild habe offenbar eine gewisse Be-
deutung gehabt, da eine Kopie aus der zweiten Halfte des 16. Jh. im Wiener Privat-
besitz existiere. Winzinger fafite zusammen, der Zusammenhang des Dominikus-
meisters mit Schongauer sei evident, in Karlsruhe sei dies aber bereits iiberwunden
worden, Diirer sei sicher nicht der Leiter der Werkstatt gewesen. Peter Strieder verwies
auf die mannigfaltigen Méglichkeiten der Arbeit untergeordneter Kiinstler in den
spatgotischen Werkstétten. So habe Schauffelein bei Holbein selbstindig einen riesigen
Altar malen kénnen, Wolgemut habe aufler der Predella am Schwabacher Altar nichts
selbst gemacht und alles iibrige anderen Kiinstlern iiberlassen. In diesem Zusammen-
hang erwahnte Grote, daf in Klosterwerkstitten die strengen Zunftgesetzte nicht ge-
golten haben.

FEDJA ANZELEWSKY (Berlin) : Tafelbilder Diirers 1490 - 1500

Fedja Anzelewsky griff noch einmal problematische Fille auf, die er in seinem
Buch iiber Diirers Gemélde besprochen hatte, um diese zur Diskussion zu stellen. Von
einem ersten Selbstbildnis Diirers existierte eine Augsburger Kopie vom Anfang des
17. Jh. in Stettin, die heute wohl verloren ist. Anzelewsky glaubt, das Original Diirers
sei einer der Griinde gewesen, weshalb der Vater dem Sohn den Ubertritt in die
Malerlehre erlaubte. ,Die Bergung eines ertrunkenen Knaben“ in der Sammlung
Kisters muf auf dem Weg nach Basel entstanden sein, Diirers Weg also von Colmar
aus iiber Freiburg, Breisach zum Bodensee gefiihrt haben und von dort iiber Konstanz
nach Basel. Zur Sicherung des Bildes fiir Diirer fiihrte Anzelewsky den engen Zu-
sammenhang mit Diirers Basler Holzschnitten und den Farbcharakter der Malerei an.
Die fiir den Niirnberger ungewdhnliche, breite Malweise erklirte er durch die
Schnelligkeit der Arbeit an einem Gelegenheitswerk, das in wenigen Tagen entstanden
sein mufB. Weitere Ubereinstimmungen mit gesicherten Werken sieht Anzelewsky
in der Basler ,Anbetung der Kénige“, die zwar stilistisch weiter entwickelt, aber im
gleichen Schwung ,hingestrichen” sei wie das Bild bei Kisters; die Losung der
Querformatsfiillung erinnere an die Terenzholzstocke; Motivgleichheiten bestiinden
in den Marienképfen mit der Berliner Zeichnung der ,HI. Familie” oder dem Kupfer-
stich der ,HI. Familie mit der Heuschrecke®.

Das Mittelbild des Dresdner Altares scheidet Anzelewsky aus dem Werke Diirers
aus, da es nur mittelmaBige Qualitit zeige und zu viele fiir ihn fremde Elemente
besitze, zu denen der niederlandische Charakter von Interieurschilderung und Farbig-
keit (ankniipfend an das Spitwerk des Hugo van der Goes) und die norditalienische
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Herkunft der gnomenhaften und verzeichneten Engel gehérten. Das Christkind werde
von dem Maler der Mitteltafel im Gegensatz zu dem ausgesprochenen Kinderverstind-
nis Diirers als ein zwergenhafter Erwachsener dargestellt. Ebenso ungewdhnlich sei
die dreieckige Gesichtsform der Maria.

Als das heikelste Problem unter den frilhen Gemailden Diirers bezeichnete
Anzelewsky die Zuschreibung der beiden nur in Kopien des 17. Jh. iiberlieferten
Wappentafeln der Pirckheimer und Rieter, die er mit Motivahnlichkeiten zu gesicherten
Werken begriindete. Breiten Raum nahm die Erérterung der ,Fiirlegerinnen”-Bildnisse
in Leipzig und Paris ein. Beide Bilder stammen aus der Sammlung des Earl of Arundel
(allerdings mit der Inventarbezeichnung: in Wasserfarben) und wurden erst im ver-
gangenen Jahrhundert voneinander getrennt, weiter ist iiber die Herkunft nichts
bekannt. Auch die Priifungen von Technik und Monogrammen blieben ergebnislos.
Das Bild der ,Fiirlegerin am Fenster” in Paris stimmt nun nicht mit Wenzel Hollars
Radierung von 1646 iiberein, und zwar in der Landschaft, in der Siule am Fenster-
gewande und an wichtigen Gewanddetails. Volle Ubereinstimmung bis auf den spater
zugefiigten Baum besteht zwischen Radierung und dem Holztafelbild in Leipzig.
Dieses zeigt am Handgelenk des vorderen Armes einen pentimento, was nur bei
einem Original moglich ist. Aus den Fakten schlof Anzelewsky, daf nach den
Originalen (zu denen das Leipziger Bild gehért) in der Sammlung Arundel die Hollar-
Radierungen und nach diesen zwei mit den Irrtiimern von Kopien behaftete Wasser-
farbenbilder auf Leinwand angefertigt wurden, deren eines das Bild in Paris ist.
Auch das schlecht erhaltene, auf Pergament gemalte ,Ménnliche Bildnis* der Slg.
Kisters schrieb Anzelewsky wegen seiner Ubereinstimmungen mit sicheren Werken,
vor allem dem Bildnis des Vaters in Florenz, Diirer zu. Von ihm ausgeschieden wurde
dagegen das Bildnis des ,Jungen Mannes” von 1500 in Miinchen, dessen Zuschreibung
nur auf der unsicheren Quelle des von Murr 1797 verfafiten Kataloges der Praunschen
Sammlung beruhte (siche dazu das Referat von Gisela Goldberg). Gegen die neuer-
dings durch Werner Schade im Katalog der Dresdener Diirerausstellung 1971 ver-
suchte Wiederzuschreibung des Dresdener ,Kruzifixus” dufierte sich Anzelewsky zum
Schluf sehr entschieden, da es weder in den alten Wittenberger Inventaren auftaucht,
noch nennenswerte Parallelen im deutschen Kunstraum des 16. Jh. hat. Auch finden
sich zur Kérperstruktur und zum weinerlichen Ausdruck keine Parallelen im Werke
Diirers. Wegen semer relativen Nahe zum Gekreuzigten von Rubens in Miinchen
datierte Anzelewsky das Bild in die Zeit um 1600.

Aussprache:

Martin Gosebruch iibte zunachst Kritik an dem - wie er es nannte - alleatorischen
Verfahren, ohne eine Konzeption der zur Debatte stehenden Epoche und ohne
Reflexionen auf die zeitlichen Beziehungen die vorgestellten Werke sprunghaft
nacheinander abzuhandeln. Er beanstandete, daf die Dresdner ,Sieben Schmerzen”
und der ,Paumgirtner Altar” nicht erwahnt, dafiir aber der ,Dresdner Altar’ und
des Dresdner ,Kruzifixus” abgeschrieben wurde. Letzteres sei nicht ohne weiteres
méglich, er habe das Bild selbst gesehen und halte es doch fiir diskussionswiirdig.
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Gegen diesen Angriff verwahrte sich Anzelewsky entschieden, indem er betonte,
er erwarte die Kenntnis seines Buches als Grundlage fiir eine Diskussion der
ihm selbst fraglich erscheinenden Dinge, die er gerade deswegen in kurzer Zu-
sammenfassung vorgetragen habe. Die Dresdner ,Sieben Schmerzen” stellten keinerlei
Zuschreibungsproblem dar, die Kisterschen Bilder dagegen in erheblichem Mafe.
Darauf verglich Ludwig Grote die ,Bergung des ertrunkenen Kindes” bei Kisters
mit einigen frithen grafischen Arbeiten Diirers. Diirer beherrsche schon frith die
Figurendarstellung, es gebe bei ihm nichts Ungeschlacht-Grobes, lockere Kompo-
sitionen zeigten Spuren von Eleganz, echten, edlen Madonnen koénne der Maler des
Bildes nur ein heulendes Weib, eleganten Haltungen nur Plumpheiten entgegensetzen,
kurzum, es sei kein Vergleich auch nur im Entferntesten moglich. Das Gemalde
habe - und das war abfillig gemeint - ,Marterlcharakter”. Anzelewsky antwortete
mit der Frage, wo in der deutschen Kunst ein so kompliziertes Motiv wie die Uber-
schneidungen in der Haltung des dicken Mannes moglich seien. Schwachen des
Bildes kénne man dadurch erklaren, daf es sich wohl um eine prazise formulierte
Auftragsarbeit handle. Grote stellte die Frage, warum der junge Diirer in der Malerei
soviel schlechter sein solle als in der Grafik. Kniemotive seien im Ritter von Thurn
viel komplizierter dargestellt worden. Er halte das Bild fiir eine Verlegenheitsarbeit.
Gisela Bergstraffer unterstiitzte die negative Beurteilung des Gemildes, da die Kom-
position undiirerisch, der Raum zerlegt, bei den Terenzzeichnungen hingegen kon-
tinuierlich gestaltet sei. Dagegen bemerkte Anzelewsky, die Raumeinheit sei im Bilde
zwar nicht erreicht, jedoch spiirbar gesucht worden. An dieser Stelle griff Kurt Bauch
mit einer Verteidigung des Bildes und des Referenten ein: man solle beide nicht
einfach abtun, nétig sei ein positives Eingehen auf die Problematik. Das Gemailde
halte er fiir sehr bedeutend und originell, bemerkenswert seien vor allem die sehr
merkwiirdige und auffallende Erfindung und der hochinteressante Realismus. Bei
Diirer kénne man grundsitzlich nicht von Eleganz sprechen, also auch nicht bei den
Illustrationen zum Terenz, in denen viele Ungeschicklichkeiten zu finden seien. Das
Bild sei auch seiner Meinung nach nicht Diirer selbst zuzuschreiben, stehe ihm aber
sehr nahe, so daB man eventuell an einen von Diirers Basler Umzeichnern denken
konnte. Wolfgang Wegner griff das Stichwort ,Votivbild” auf und stellte die Frage,
ob es dergleichen um 1500 schon gegeben habe, ihm sei Derartiges erst um 1520
bekannt. Peter Strieder erwahnte die ,Errettung des Stephan Praun aus Seenot auf
dem Gardasee”, die vor 1520, aber nach dem Bilde von Kisters entstanden sei. Renate
Kroos bezweifelte den Votivcharakter des Bildes, da derartige Darstellungen immer
fiir Errettungen, nicht aber fiir Nichtgerettete, wie in diesem Fall das tote Kind,
geweiht wurden. Darauf berichtete Anzelewsky von dem Fall eines ertrunkenen
Knaben aus Bregenz, der durch eine Wallfahrt nach Bruck wiederbelebt wurde. Im
iibrigen habe er auch schon wie Bauch an den Basler Umkreis Diirers gedacht. Franz
Winzinger hielt den Zusammenhang des Bildes mit Diirer fiir wahrscheinlich, eine
Eigenhindigkeit wegen der Grobheiten (Graser) und des ungeklirten Raumes fiir
ausgeschlossen. Ein unbekannter Maler habe von der stilbildenden Kraft des sehr
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verbreiteten Narrenschiffes gezehrt. Das Motiv in seinem Reportagecharakter sei
vollig ungewshnlich. Theodor Musper fragte, weshalb man von einem Umzeichner
des Terenz spreche, die Stocke seien doch von Diirer selbst bezeichnet worden.
Strieder wies auf die unterschiedliche Qualitit dieser Zeichnungen hin, sicher seien
sie aber normalerweise vom entwerfenden Kiinstler gezeichnet worden. Er glaube
aber, einen consensus iiber die Herkunft des Bildes aus dem Basler Kreis feststellen
zu kénnen. Dagegen gab Bruno Bushart zu bedenken, daf eine stilistische Verwandt-
schaft zu Holzschnitten wegen deren weiten Verbreitung iiber die Lokalisierung des
Bildes noch nichts aussage. Gosebruch bekriftigte noch einmal seine Bedenken: das
Bild sei vom Diirer der Basler Zeit beeinfluft, dadurch werde es aber nicht be-
deutender, alle Terenzzeichnungen stiinden iiber dem Niveau des Gemildes.

Die Diskussion des ,Minnerkopfes bei Kisters konzentrierte sich auf dessen Farbe.
Kristina Herrmann-Fiore stellte die zweifelnde Frage, ob die Kombinationen von
Braun, Dunkelgrau und Griin bei Diirer méglich seien, vor allem ein sehr dunkler
Mantel und ein sehr heller Kragen vor grimem Grund. Anzelewsky bejahte die
Kombinationsméglichkeiten der Farben, allerdings sei nur noch das Gesicht zu be-
urteilen, da alles andere nicht mehr Originalbestand sei. Winzinger stellte eine allzu
gleichmafige Helligkeit der Haare fest, Diirer gehe von einem plastischen Volumen
aus und setze einzelne kalligrafische Haare als Glanzlichter auf.

Die Argumente Anzelewskys zur Abschreibung des Mittelbildes des Dresdner Altares
fand Willibald Sauerlinder beachtenswert, Grote hingegen nicht; er wies darauf hin,
daB die Riickwand zwar den Eindruck des 17. Jh. mache, aber nach Auskunft der
Restauratoren original sei. Auch Gosebruch wandte sich gegen eine Abschreibung
des Bildes wegen der Putten; Diirer sei nach seinem Aufenthalt in Italien zu sehr
Vielem und Uberraschendem fihig gewesen, die Madonna sei doch sehr bedeutend.
Er wies in diesem Zusammenhang auf ein unveréffentlichtes Manuskript von Ludwig
Justi hin. Anzelewsky berichtete, er habe das Bild vor und wahrend der Restaurierung
gesehen. Es gebe fiir ihn zu viele Ungereimtheiten darin, z. B. habe jeder Gegenstand
im Bild eine eigene Perspektive, auch stimmten die Verhaltnisse von Engeln zum
Raum nicht.

GISELA GOLDBERG (Miinchen): Das Bildnis eines jungen Mannes von 1500 in der
Alten Pinakothek

Das Referat von Gisela Goldberg war als erste Antwort auf Fedja Anzelewskys
Ausscheidung des Bildes aus dem Oeuvre Diirers gedacht. Zugleich sollte bei dem
bisher meist nur beildufig erwdhnten Werk eine eingehendere kritische Betrachtung
angeregt werden. Bildtrager ist eine aus drei ungleich breiten, senkrecht verleimten
Brettern bestehende Lindenholztafel mit zwei seitlich angefiigten Eichenholzstreifen.
Wann diese angestiickt wurden, ist unbekannt und auf Grund fehlender Pigment-
untersuchungen fiir die Malfldche vorlaufig nicht zu entscheiden. Auch der Zustand der
Malerei gibt keine Aufschliisse iiber Verinderungen oder gar die Zuschreibungsfrage
klarende Anhaltspunkte. Die Referentin betonte sehr nachdriicklich, daf der Kenntnis-
stand iiber die technischen Details des Miinchner Bildes dem der Diirerforschung auf
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diesem Gebiet schlechthin entspricht. Die Reihe der offenen Fragen sei nur in einer
Zusammenarbeit geméaldetechnischer und kunsthistorischer Experten zu beantworten.

Ungelést und in der Literatur umstritten ist auch die Bestimmung des Dargestellten.
Seit Murrs 1778 erschienener Beschreibung der Slg. Praun nennt man ihn Hans oder
Johann Diirer, was immer wieder bezweifelt wurde, da nicht festzustellen war,
welcher der 1470, 1478 oder 1490 geborenen Briider dieses Namens gemeint war.
Genannt wurden auch Griinewald und Endres Diirer. Goldberg mufte auch hier
bestitigen, da das Problem ungeldst ist und nach heutigem Wissensstand auch
vorerst bleiben muf. Uber den Bildnistypus hat sich Anzelewsky als erster geauBert.
Seine Feststellung, die grofziigig gestalteten Formen sprengten fast die sehr enge
Bildflache, sieht Goldberg dadurch begriindet, daB in der Pinakothek die Eichenholz-
teile vom Rahmen iiberdeckt werden, Anzelewsky also wohl nicht den Gesamtbestand
vor Augen hatte. Seiner Auferung, unter den Portraits Diirers gebe es zum Miinchner
Bild keine Parallelen, setzte Goldberg die Feststellung entgegen, es habe sich eben
,unter den Portraits Diirers aus der Zeit kurz vor oder kurz nach 1500 keines erhalten,
welches im Bildnistyp direkt mit dem Portrait des jungen Mannes vergleichbar wire.
Die Bildniskunst Diirers ist jedoch auch bis heute viel zu wenig erforscht, um hier
schon so definitiv, wie es geschehen ist, urteilen zu kénnen. Auch diese Frage scheint
mir noch vollkommen offen zu sein“. Auch die Einweisung des Portraits in den
Augsburger Kunstkreis lehnte Goldberg ab, da eine Breu zugeschriebene Zeichnung,
die dafiir von Anzelewsky zum Vergleich herangezogen worden war, erst um 1519
zu datieren ist. Die von Anzelewsky als fiir Diirer zu aufdringlich angebrachte Jahres-
zahl und deren Form wies Goldberg in einer Reihe von Zeichnungen Diirers nach
(W. 269, 271, 272; 232, 260). Insgesamt lehnte die Referentin Anzelewskys Argumente
fiir eine Abschreibung des Bildes als unzureichend ab, befand sie aber als anregend
fiir eine weitere Bearbeitung des Problems. Acht noch offene Fragen zu stellen, war
der Anlaf ihres Referats — nach der Technik des Bildes, nach dem Dargestellten, nach
dem Verhiltnis von Niirnberger zur Augsburger Bildnismalerei, nach der Rekonstruk-
tion des Portraits. An den Schluf stellte sie den dringenden Aufruf zur Teamarbeit
zwischen Kunsthistorikern und Restauratoren als den Kennern der Bildtechnik, die
zu einer Corpus-Publikation des gemalten Werkes Diirers fithren sollte, wie es fiir
Rembrandt und die Primitifs Flamands geschieht. Nur so konnte man zu einer
systematischen Klirung der Vielzahl offener Fragen kommen. Dieser Aufruf richtete
sich auch an die Diirerstadt Niirnberg.

Da eine Aussprache iiber das Referat unterblieb, nahm Peter Strieder die Gelegen-
heit wahr, um den Vorschlag von Gisela Goldberg, ein Diirer-Research-Programm zu
starten, auf das Wirmste zu unterstiitzen und dessen Erwagung den Anwesenden zu
empfehlen.

TERISIO PIGNATTI (Venedig) : Diirer und Jacopo de’Barbari

Terisio Pignatti begann sein Referat mit dem grofen, durch Anton Kolb heraus-
gegebenen Holzschnittplan Venedigs, dessen kiinstlerische Ausfithrung er Jacopo
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de’Barbari zuschreibt. Im Anschluf an seine Publikation des Planes (G. Mazzariol u.
T. Pignatti, La pianta prospettica di Venezia del 1500 disegnata da Jacopo de’Barbari,
Venedig 1963) hilt er, im Vergleich mit dem durch G. Fennitzer gestochenen Portrait
des Kiinstlers, den biartigen Kopf des Windgottes Aquilo-Fulturnus (NNO-Wind) fiir
ein Selbstbildnis, also fiir eine versteckte Signatur. Stilistisch steht die Figur des Neptun
der Priapus-Gruppe im druckgraphischen Werk des de'Barbari nahe. Die Anlage des
Plans in einer Projektion von einem erhohten Standpunkt aus ist nur unter dem
EinfluB der Kunst des Nordens denkbar, wo Stadtdarstellungen in dhnlicher Aufsicht
gestaltet werden.

Fiir den personlichen Kontakt Diirers mit de’Barbari fiihrte Pignatti zwei Primér-
quellen an: in einem Brief an Pirckheimer vom 7. 2. 1506 distanziert sich Diirer von
dem elf Jahre vorher in Venedig Gesehenen, sowie von der Malerei des Meisters
Jacob und im Vorwort zu den vier Biichern menschlicher Proportion von 1523 erwahnt
er eine Zeichnung von Mann und Weib, die de’Barbari nach dem Kanon der mensch-
lichen Proportionen gemacht habe, deren Prinzipien er ihm aber nicht erklaren wollte.
Eine genaue Datierung der Begegung beider Kiinstler ergibt sich aus den Dokumenten
nicht. -

Pignatti iibernimmt Kristellers Einteilung der Druckgraphik des de’Barbari: 1) die
Priapus-Gruppe mit Einfliissen von Mantegna und Vivarini, die durch energische
Strichfithrung und kontrastreiche Modellierung gekennzeichnet ist; 2) die Mars-Venus-
Gruppe mit gekurvten, die Kérperoberflache malerisch-weich und realistisch gestalten-
den Schraffuren in feinerer Technik. Einen Einfluf von Lucas van Leyden auf die
zweite Gruppe lehnt er jedoch ab, da dessen fritheste Werke erst um 1508 anzusetzen
sind und eine Vorbildlichkeit des jiingeren auf den &lteren und reifen Kiinstler nicht
zu erwarten ist. Statt dessen sieht er eine Ubernahme des feinen Schraffuren-Netz-
werkes von Schongauer. Fiir die Priapus-Gruppe gibt es zwei termini ante: auf dem
Blatt des Priapus im Kupferstichkabinett in Dresden steht in alter Handschrift die
Jahreszahl 1501; der Konvolut mit Stichen des de'Barbari aus dem Besitz von
H. Schedel in der Staatsbibliothek Miinchen ist 1504 gebunden worden. Im Gegensatz
zu Kristeller schlagt Pignatti eine Umkehrung der bisherigen Datierung der beiden
Gruppen vor. Nach ihm ist die Mars-Venus-Gruppe in Niirnberg entstanden, im Zeit-
raum von 1490 - 1495, also vor der ersten Italienreise Diirers; entscheidend ist fiir ihn
hier der ,deutsche” Charakter der Gestaltung, wie man ihn auch in den mit de’Barbari
zusammenhingenden Blattern Diirers findet (, Traum des Doktors“, ,Adam und Eva“
in der Bcole des Beaux-Arts in Paris). Erst wihrend seines Aufenthaltes in Venedig
kurz vor 1500 ist de'Barbari nach der Meinung Pignattis mit der Kunst von Mantegna
und Vivarini in Berithrung gekommen, wie auch seine Gemilde in Berlin und im
Louvre zeigen, deren vivarinesker Charakter deutlich ist. Folglich ergibt sich fiir die
stilistisch gleichartigen Blatter der Priapus-Gruppe eine Datierung in die Jahre 1498 -
1500, also in die Entstehungszeit des Plans von Venedig. Nur bei dieser zeitlichen
Anordnung sind die Beobachtungen von Hind und Panofsky iiber die Einfliisse von
Drucken des de’Barbari auf einige Werke Diirers voll annehmbar.
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Aussprache:

Nach einer grundsitzlichen Zustimmung zu den Ergebnissen des Referats von
Pignatti stellte Martin Gosebruch eine Hauptfrage der Diskussion, indem er die
direkte Abhangigkeit der Mars-Venus-Gruppe von der graphischen Technik und
realistischen Korperauffassung Schongauers bezweifelte. Hierin wurde er von Franz
Winzinger unterstiitzt, der auf Unterschiede in der Darstellung der Kérperoberflache
hinwies: bei Schongauer findet man Linien, bei de’Barbari hingegen Piinktchen. In die
gleiche Richtung zielte Dieter Koepplins Bemerkung, er sehe Schwierigkeiten in der
Gleichsetzung beider Kiinstler unter dem Gesichtspunkt des Realismus, da der schwere
und fleischige Frauentyp des de'Barbari zwar auf Diirer gewirkt habe, aber nicht
von Schongauer abzuleiten sei. In seinen Antworten modifizierte Pignatti seine Fest-
stellungen: er habe Schongauer nur als ein Beispiel, nicht aber als absolutes Vorbild
herangezogen. Er sehe eine Ahnlichkeit in der typisch netzartigen und geschwungenen
Linienfithrung der graphischen Strukturen, Schongauer sei fiir ihn jedoch nur ein
deutscher Gegenpol zu der entgegengesetzten Gestaltungsweise des Mantegna, die
durch gerade Linienfithrung, Plastizitait und antikische Kérperlichkeit gekennzeichnet
sei. Mit dem Wort ,realismo” habe er eigentlich ,verismo” gemeint. Dieser Klarstellung
stimmte Bernhard Degenhart zu.

Dem Zweifel Willibald Sauerldnders, in dem biértigen Aquilo ein Selbstportrat des
de’Barbari zu erkennen, entgegnete Pignatti mit dem Argument, nur er als der einzig
bértige Kopf komme dafiir in Frage, wozu noch die typische Form der Stumpfnase
trete, durch die dieser Windgott als einziger individuelle Ziige erhalte. Erika Simon
stellte fest, daB nur Aquilo (der griechische Boreas) als der alteste der Winde mit Bart
dargestellt werde. Den Ausfiihrungen Pignattis schlof sich Rolf Kultzen an.

Ludwig Grote &duferte die Meinung, fiir die geometrisch-perspektivische Konstruktion
des Planes seien Unterlagen eines Spezialisten notig gewesen, diese Fahigkeit konne
man dem Kiinstler de’Barbari nicht zutrauen: in Deutschland habe er solche karto-
graphischen Techniken nicht lernen kénnen, da z. B. auch die Stadtansicht im Schluf3-
blatt von Diirers Apokalypse immer noch auf die Darstellungsweise der Schedelschen
Weltchronik zuriickgehe. Die Darstellung der Alpen erscheine ihm sehr diirerisch.
Dem entgegnete Pignatti, die Annahme einer Zeichnung von Diirer als Grundlage des
Planes scheine ihm nicht notwendig zu sein. Ein enges Verhilinis zwischen dem
Verleger und de'Barbari sei durch Diirer selbst belegt. Aus dem Antrag Kolbs fiir die
Privilegienerteilung gehe klar hervor, da der Plan in Venedig geschnitten wurde.
Deutsch und niirnbergisch sei - wie die Stadtebilder Diirers und Reuwichs zeigten -
die Idee einer Darstellung von einem erhshten Blickpunkt aus. Fiir die perspektivische
Konstruktion seien allerdings italienische Vorbilder heranzuziehen (das bestétigten mit
Beispielen auch Annegrit Schmitt, die einen Stadtplan von Padua des Squarcione
nannte, und Rolf Kultzen). Mit Hilfe von Geometern (pertegatori) seien Messungen
und Winkelberechnungen fiir die assonometrische Projektion gemacht worden, die
durch den Kiinstler anschlieend in eine Orthogonal-Projektion umgearbeitet wurden.
Nach Franz Winzingers Meinung geht der Holzschnitt von einem Katasterplan aus
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und wurde in einer vereinfachten Parallelperspektive ausgefiihrt. Der Ansicht von
Fedja Anzelewsky, de'Barbari sei ein ausgesprochen theoretischer Geist gewesen, dem
auch der mathematische Anteil zuzutrauen sei, widersprach Pignatti mit dem Hinweis
auf Diirers Bolognareise zur Erlernung der Theorie der Renaissancekunst. De’Barbari
sei kein Theoretiker gewesen, sondern nur Kiinstler.

JOHN ROWLANDS (London): Diirers Zeichnung der trauernden Frauen im British
Museum und die ihr nahestehenden Blitter; Das Gemilde der Bufe des hl. Hieronymus
im Besitz von Sir Edmund Bacon.

John Rowlands fiihrte im ersten Teil seines Referates einen Datierungsversuch der
Zeichnung der ,Trauernden Frauen” im British Museum (W. 192) in die Jahre 1493
oder 1494 weiter aus, den er in seinem Katalog der Londoner Diirerausstellung 1971/72
unternommen hatte. Mit diesem Fragment standen auferdem noch die Zeichnungen
.Zwei Reiter bei Graf Seilern (W. 949) und ,Maria in der Nische in Kéln (W. 142)
zur Debatte. Die braune, lavierte Federzeichnung des Blattes W. 192 ist in den beiden
Frauen im Vordergrund mit grauschwarzer Tusche iiberarbeitet worden. Campbell
Dodgson unternahm einen ersten Vergleich mit Holzschnitten des Salus Animae und
gelangte so zu einer Datierung einige Jahre vor dessen Publikationsdatum von 1503,
namlich 1499. Auch Winkler kam zu einer Datierung in die Jahre um 1500, wobei er
unter sein Vergleichsmaterial schon die Zeichnung W. 142 aufnahm und ihre enge
stilistische Verwandtschaft erkannte. Beide hielten die drei Blatter fiir gleichzeitig und
fiir Detailstudien zum gleichen Gesamtwerk, nur kam Winkler in seinem Nachtrag
fiir die Zeichnung W. 949 auf eine um einige Jahre friihere Datierung, indem er
letzteres Blatt in Verbindung mit Diirers anderen wahrend der Wanderjahre ge-
schaffenen Pferdedarstellungen sah. Darunter befindet sich das von Kuhrmann ent-
weder um 1493 (Wanderschaft) oder 1499 (Heimkehr aus Italien) datierte Blatt der
.Zwei jungen Reiter” (W. 53) in Miinchen. Der wichtigste Datierungshinweis fiir die
Londoner Zeichnung liegt aber in dem Zusammenhang mit dem Blatt ,Maria in der
Nische” in K6ln (W. 142), da beide ganz dhnliche Pinseltechnik zeigen. W. 142 wurde
von Secker um 1497 datiert (Vergleich mit Schongauers Radierung ,Die Jungfrau mit
dem Papagei”, B. 29), von Winkler um 1495/96, als Ergebnis der venezianischen Zeit,
auch Flechsig sah venezianische Einfliisse. An Letzterem zweifelte Rowlands, denn
genausogut konne man rheinlandische Vorbilder heranziehen. Vor allem der Gewand-
stil ist nach Rowlands’ Meinung nérdlich der Alpen nicht undenkbar, ihm gegeniiber
wirken die Gewinder der Venezianerinnen nur fortschrittlicher oder kiihner, einen
fundamentalen Unterschied sieht Rowlands nicht. Beispiele dafiir finden sich beim
Meister ES oder beim ganz frithen Diirer selbst (W. 2), wo dhnlich hochgegiirtete
Gewinder auffallen. Der Referent folgte Panofskys Ansicht, die Kélner Zeichnung
konnte von Oberrheinischer Plastik angeregt worden sein, die Diirer in Straffburg
(bei Nikolaus Gerhaerts z.B.) gesehen haben konnte. Besonders die vollplastische
Modellierung konnte auf Diirer gewirkt haben. Daraus schlieft Rowlands, daff die
drei Zeichnungen eher wihrend der Wanderjahre am Oberrhein als nach der Riickkehr
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aus Italien entstanden seien. Da die Gruppe der Maria mit dem Kinde in dem oft um
1497/98 datierten Holzschnitt ,Die HI. Familie mit den drei Hasen” (B. 102) wiederholt
wird, denkt Rowlands, daf auch hier, analog zu dem Fall des Stiches ,Die HI. Familie
mit dem Schmetterling” (B. 44), ein friiher gezeichnetes Motiv spater fiir die Druck-
grafik verwendet wurde, man also deshalb die Zeichnung nicht spiter anzusetzen
habe.

Im zweiten Teil des Referates sprach Rowlands iiber das auf Birnholz gemalte Bild
der BuBe des HI. Hieronymus im Besitz von Sir Edmund Bacon. Er wandte sich gegen
eine Einweisung der Tafel in die Donauschule. Die detailreiche Beobachtung von
Vegetation und Tierreich weist dagegen stark auf Diirer hin, vor allem der Lowe, der
auf dem Hamburger Blatt von 1494 (W. 65) vorgebildet wurde. Fiir eine Herkunft
aus der Donauschule fehlen dem Bild die phantastischen Ziige in Biumen, Gebiisch
oder Himmel. Dagegen zeigt der Himmel starke Verwandtschaft mit dem von Diirers
Aquarellen (, Weidenmiihle” W. 113 und , Waldweiher” W. 114). Kritisch befafite sich
Rowlands mit den Argumenten gegen eine Zuschreibung des Bildes an Diirer. Die
Gewainder des Heiligen, welche fiir Diirer uncharakteristisch sein sollten, seien - wie
viele Details der Landschaft - miniaturhaft prézise gestaltet worden und darin der
Miniatur ,Das Jesuskind in der Nische” von 1493 aufs engste verwandt. Das Bild
brauche nicht in die Zeit nach der ersten Italienreise datiert zu werden, woraus
ablehnende Argumente gewonnen worden waren, sondern kénne in deren Verlauf
entstanden sein, wie die Verwandtschaft zu der Léwenminiatur in Hamburg zu
vermuten nahelegt. Das Gemilde wire somit zu einem Zeitpunkt entstanden, als
Diirer noch keinen wesentlichen venezianischen Einfluf aufgenommen hatte, worauf
auch die der deutschen Kunst entstammenden ikonografischen Details hinwiesen
(Verwandtschaft zu einem schwabischen oder frankischen Holzschnitt des gleichen
Themas von um 1460/80 im British Museum). Eigenstindig diirerisch dagegen sind die
wichtigsten Elemente des Werkes: der Himmel, Details der Landschaft und die schnee-
bedeckten Berge in der Ferne. Auch ein Nachfolger Diirers kommt als Autor des
Bildes nicht in Frage, da alle darunter zu zihlenden Kiinstler vom Range dieses Werkes
eine klar zu definierende eigenstindige Personlichkeit besitzen. Das gilt auch fiir
Baldung. Der hohe Rang der Malerei macht auch den Gedanken an eine Kopie
unmdglich.

Aussprache:

Zunachst wurde iiber das Hieronymusbild gesprochen. Kristina Herrmann-Fiore
bezweifelte, da die Lichtdramatik schon so friih bei Diirer ausgepragt zu finden sei,
auch sei der Hamburger Lowe doch grundverschieden von diesem; die Landschaft gar
enthalte verdachtig viele Motive aus dem Hieronymus-Stich. Ihre Frage nach dem
Erhaltungszustand des Hintergrundes beantwortete Rowlands positiv, auch das Licht
im Himmel sei wohl original. Herrmann-Fiore stellte dazu noch fest, die Pastositat
der Malerei sei fiir den frithen Diirer viel zu stark entwickelt. Auf Bernhard Degen-
harts Frage nach Rowlands’ Meinung zur Riickseite des Bildes, iiber die er im Referat
nichts gedufert habe, antwortete dieser, sie sei viel roher gearbeitet, und er sei nicht
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sicher, ob sie von Diirer stamme. Lisa Oehler schlof sich Herrmann-Fiores Zweifeln
an und stellte in Frage, daB die Wolkenbildung bei Diirer méglich sei, sie habe viel-
mehr den Eindruck der Ndhe zur Cranachschule. Franz Winzinger erklarte, er sehe
in der Motivahnlichkeit zum Hieronymusstich eine Bestitigung der Autorschaft Diirers
und erkenne viele konkrete Anhaltspunkte im {ibrigen Werk Diirers wieder. Auch
Ludwig Grote setzte sich nachdriicklich fiir die Zuschreibung an Diirer ein und
erwahnte, Dr. Held habe in einem Brief auf den besonders guten Erhaltungszustand
des Bildes hingewiesen. Diirerische Elemente seien der merkwiirdige perspektivische
Effekt, die Verwandtschaft zu ,Welsch Pirg” sei groB, charakteristisch die Wolken mit
dem Kopf davor. Nachste Verwandtschaft bestehe zu dem ,Christophorus” in Dessau,
wo auch das gleiche durchsichtige Wasser vorkomme. [Herrmann-Fiore prazisierte
noch einmal ihre Bedenken, den méchtig blickenden Léwen in Hamburg und den
wilderen und kraftigeren Lowen des Hieronymus-Stiches mit dem gezihmten Haus-
tier des Gemaldes zu verbinden. Diese Unterschiede sah auch Rowlands, fand aber
darin keinen zwingenden Grund zum Zweifel an der Eigenhdndigkeit des Werkes.]
Terisio Pignatti griff Rowlands’ Feststellung auf, das Bild zeige noch keine vene-
zianischen Einfliisse, indem er entgegnete, im Gegenteil seien diese sogar relativ
deutlich, z.B. wie Bergreihen in der Ferne das Bild abschléssen, gehe auf Bellini
zuriick, oder ein gewisses Schwergewicht der sehr architektonischen Landschaft. Auch
der Himmel sei in der Grundauffassung Werken von Mantegna zwar nicht spezifisch
verwandt, aber doch #hnlich. Die dunklen Wolken erinnerten stark an &hnliche
Gebilde bei Mantegna. Am Beispiel des Lowen legte Hans-Gerhard Evers einige
grundsitzliche Ansichten zum Charakter der Kunst Diirers dar, wobei er auch auf
vorhergegangene Referate und deren Diskussion anspielte. Diirer sei deshalb iiber-
ragend, weil er sehr viel verschiedene Gesichter habe, weil er fiir die verschiedensten
Aufgaben die jeweils meisterhafte Lésung erreiche. So habe er z. B. viel mehr von der
Tradition der spitgotischen Reliefplastik gelernt als allgemein angenommen wiirde.
Das kiinstlerische Selbstverstindnis in den frithen Selbstportraits habe er sehr an
der Plastik, zumal den Baumeisterportraits ausgebildet. Der Dresdner Altar stelle einen
ahnlichen Fall dar, denn es handle sich hier nicht so sehr um eine malerische Aufgabe
im Sinne der Raumeinheit mit den Seitenfliigeln, sondern die Mitteltafel bilde ein
plastisches Votivbild mit plastischen Figuren, umgeben von isolierenden Details, der
Raumhintergrund sei nicht einheitlich konzipiert, alles beziehe sich als Assoziation
auf Maria und das Kind. Er miisse dringend vor der Zwangsvorstellung eines um
jeden Preis einheitlichen Diirer warnen, denn dieser Kiinstler sei offenbar so viel-
schichtig und vielseitig veranlagt gewesen, daf man bei ihm unaufhérlich mit Uber-
raschungen zu rechnen habe. Ihm antwortete Gosebruch, der Léwe verhalte sich nun
einmal gezdhmt und harmlos wie das harmlose Gewand des Hieronymus, die Felsen
wurden einfach ,gepflegt hingestrichen, das Ganze sei zu perfekt fiir Diirer. Fedja
Anzelewsky erwihnte eine Aufierung von Edmund Schilling, die Wolken seien eine
spatere Ubermalung. Rowlands schlof die Diskussion iiber diesen Punkt mit der
Kardinalfrage aller Zuschreibungsdebatten: wer sonst kénnte das Bild gemalt haben?
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Die Aussprache iiber den die Zeichnungen betreffenden Teil des Referates er-
offnete Willibald Sauerldnder, indem er die Vorbildlichkeit der Skulpturen des
Nikolaus Geraerts und des Oberrheins bezweifelte, da hier eine andere Art von Raum-
auffassung vorliege. Er schliefe sich Winklers Datierung in die Zeit nach der Riickkehr
von Venedig an. Rowlands stellte klar, er habe die Oberrheinische Plastik nur als
allgemeines Vorbild, nicht als direkt beeinflussenden Faktor zitiert. Sauerldnder fiihrte
weiter aus, Licht und Schatten seien zu verschieden von der Plastik, hier zeige sich
doch eine andere Art, mit Raum und plastischen Elementen umzugehen. Rowlands
betonte, der motivliche Vorwurf sei gleich, verindert hétten sich die Elemente der
Motive. Grote sprach sich fiir Rowlands’ These aus, da er am Oberrand der Nischen-
madonna ein Fialendetail oder eine Mafiwerk-Abbreviatur zu erkennen glaube, also
die Verbindung der Zeichnung mit Plastik fiir eindeutig halte. Alice Strobel stellte
Ahnlichkeiten zwischen Agnes und Barbele von Geraerts und Diirers frithem Selbst-
portrait fest. Sie erinnerte daran, daf eine Tochter von Geraerts mit einem Bruder
Schongauers verheiratet war. Anzelewsky stellte fest, bei dem Kind auf dem Schof
handle es sich um einen alten Topos.

KRISTINA HERRMANN-FIORE (Miinchen): Zur Datierung von Diirers Landschafts-
aquarellen
(vollstandig publiziert in: Anzeiger des German. Nationalmuseums, Jg. 1971, S. 122 {f.)

In ihrem Referat ging Kristina Herrmann-Fiore von der Annahme aus, ,daf sich
die Auffassung der Gegenstinde in der Tafel- und Aquarellmalerei bei Diirer simultan
entfaltet habe, und nicht in einer Technik vorweggenommen wird, was spéter in einer
anderen ausgewertet wird“. Zunachst sucht sie drei Fragen zu beantworten. 1. Wann
hat Diirer begonnen, Landschaftsaquarelle zu malen, d. h. gibt es Verbindungen zur
traditionellen Malerei in Franken, erfand Diirer die Aquarellmalerei von Landschaften
bzw. in welcher Weise benutzte Diirer vorhandene Gestaltungsgewohnheiten?
2. Welche Bedeutung hatte das Italienerlebnis bzw. die italienische Kunst fiir Diirers
Landschaftsaquarelle? 3. Wann entstanden die spitesten Landschaftsaquarelle oder
horte Diirer in einer bestimmten Phase seines Schaffens grundsitzlich auf? Zu 1.:
Durch einen Farbvergleich mit dem Portrait von ,Diirers Vater” in Florenz kam die
Referentin zu dem Schluf, die Aquarelle ,Drahtziehmiihle” und ,Johannisfriedhof”
seien noch vor der Wanderschaft entstanden, zumal sie sich im Kolorit der Niirnberger
und Frankischen Lokaltradition anschlieBen. Zu 2.: In der ,Ansicht von Innsbruck”
wirken sich die Erfahrungen der Wanderschaft bereits aus, dieses Blatt bildet eine
Parallele zum ,Selbstbildnis® von 1493 im Louvre, da die tritben und relativ dichten
Farben der vorhergehenden Werke durch einen mehr heiteren Farbcharakter, durch
gelostere Lasuren und mildere Konturen ersetzt werden, worin sich Einfliisse von
Kéln, den Niederlanden und Schongauer spiegeln. Eine Wendung zu einer ,raffiniert
einfachen Farbskala” tritt in Italien ein, der Eigenwert der Farben weicht einer neuen
Tendenz zur Tonigkeit. Die ,Ansicht von Trient” und das ,Selbstportrait” von 1498
im Prado zeigen verstirkte Verwendung von gleichgestimmten Farbnuancen und eine
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allgemeine Helligkeit und Harmonisierung der frither verwendeten Kontraste. Zu 3.:
Im Gegensatz zu Winkler glaubt Herrmann-Fiore nicht an ein abruptes Aufhéren der
Landschaftsaquarelle Diirers nach 1500, da auch danach Aquarelle von Pflanzen und
Tieren entstanden und ,Allerheiligenbild von 1511 und , Traumlandschaft® von 1525
Diirers fortwirkendes Interesse an diesen Themen belegen.

Die Baume im Miinchner Portrait des ,Oswold Krel” zeigen einen Wechsel von luft-
durchlissigen und kompakten Stellen im Laub, dessen Bewegtheit durch ein waag-
rechtes, flachiges Wellensystem mit hellen, schattig konturierten Lichtkimmen
suggeriert wird. Dagegen wirkt der ,Baum” der Ambrosiana allseits lichtdurchflutet,
was durch die Stellung der Aste, eine Nuancierung der getupften Laubfarben vom
Dunkeln zum Hellen und die organische Gruppierung der Blatter um die Aste er-
reicht wird. Verwandt sind die Baume von ,Krel“ und ,Drahiziehmiihle” und die von
.Ambrosiana-Baum*“ und ,Marter der Zehntausend” (1508) oder ,Allerheiligenbild”
(1511). Die Gemilde vor 1506 (z. B. die Florentiner ,Epiphanie” von 1504) stehen in
ihren Baumgestaltungen der ,Drahtziehmiihle” niher als dem Blatt der Ambrosiana.
Aus den Wandlungen der Baumstruktur in der Tafelmalerei folgerte Herrmann-Fiore
eine Datierung des ,Ambrosiana-Baumes” in die Jahre um 1506. Unmittelbare Vor-
bilder fiir diese Veridnderungen finden sich in der venezianischen Kunst nicht, Diirer
praktiziert aber ,in eigenartiger Analogie* das, was Leonardo mit den Begriffen
. Transparenz” und ,Transforation” bezeichnet hatte. Die ,Weidenmiihle” zeigt eine
Einwirkung des Lichtes auf die gesamte Landschaft und unterscheidet sich darin von
.Welsch Pirg”, ,Weiherhduschen® und ,Waldweiher”. In der koloristischen Be-
reicherung durch eine gesteigerte Farbschénheit, in der Hervorhebung des einfachsten
Umrisses und in der Verwendung extremer Richtungskontraste im Gefiige der Kompo-
sition (Baum vor der Briicke) siecht Herrmann-Fiore eine Parallele zum ,Allerheiligen-
bild“ und datiert das Bild deshalb in die Zeit nach der zweiten Italienreise, also nach
1506. Da Diirer in der ,Marter der Zehntausend” und im ,Allerheiligenbild” die
Tendenz erkennen 14ft, in seinen Biumen mehr Laubmassen in aller Pracht zu zeigen
und sich die ,Weidenmiihle* gerade dadurch von dem durch die Referentin um 1506
datierten ,Ambrosiana-Baum” unterscheidet, riickt sie das Blatt in die Nahe des
.Allerheiligenbildes”. Die Ansichten von Kalchreuth datierte sie in die Jahre zwischen
1516 und 1520. Darauf weisen nach ihrer Meinung schon Brinckmanns Vergleich mit
der , Grofien Kanone“ von 1518 und die Verwandtschaft zur ,raumhaltigen Weite und
Leere” der Landschaft im ,Allerheiligenbild” hin. Dieselbe Struktur zeigen die
Zeichnung einer ,FluBlandschaft” in Cambridge, die von Panofsky 1519 datiert wurde
und das , Traumgesicht” von 1525. Die Aquarelle der Kalchreuthgruppe demonstrieren
eine Verinderung der Farbauffassung Diirers, da hier relativ deckende, dichtere
Farben in hdufiger Bindung an Deckweiff verwendet werden. Dadurch entsteht eine
stumpfe Oberflichenqualitit, die Transparenz ist gering. Ein &hnliches Linienspiel
im Detail auf einer breiteren Farbgrundlage, das sich erst in einer gewissen Distanz
des Betrachters vom Bild zur Einheit verbindet, zeigt auch das ,Allerheiligenbild”.
Die Farbgrenzen haben sich verfestigt. Dieses Kolorit hat seine Entsprechungen in
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Diirers Gemailden in der 2. Hilfte des 2. Jahrzehnts. Diese Periode ist gekennzeichnet
durch eine Verhartung der durchsichtigen Farben, durch eine Uberfiihrung der Farb-
schonheit (Wiener ,Madonna“ von 1512) in eine ,prachtvolle Farbaggressivitit einer-
seits, andererseits ein gebrochenes, kaltes, weiBhaltiges Kolorit, jeweils mit scharfen
Konturen und emailartiger Farbhérte“. Wahrend der niederldndischen Reise wird dann
die durchsichtige Farbe bildbestimmend” (, Traumgesicht® von 1525).

Aussprache:

Martin Gosebruch begriifte die Auflésung der bisher einférmigen Friihdatierung
von Diirers Landschaftsaquarellen und stimmte einer Ansetzung von ,Johannisfried-
hof* und ,Drahtziehmiihle“ vor den Beginn der Wanderschaft voll zu. Bernhard
Degenhart sah die Lichtdurchflutung der Gesamtkompositionen von ,Weiherhaus”,
. Waldweiher” und ,Weidenmiihle* in engster Beziehung mit Bellinis Landschafts-
durchleuchtung und akzeptierte ihre Datierung in die Zeit nach der zweiten Italien-
reise. Giovanni Bellini miisse eine grofe Menge von Landschafts- und Wolken-
aquarellen geschaffen haben, darauf weise auch die Existenz der Maildnder Basaiti-
,Landschaft* und der ,Lilie“ bei Jacopo Bellini hin, dessen Skizzenbiicher sicher
durch tausende von Einzelskizzen vorbereitet worden seien. Das Material Diirers sei
in der Hand eines Besitzers gewesen und deshalb so gut erhalten worden, wahrend
die Werke des Giovanni Bellini in alle Winde verstreut wurden und deshalb dem
Untergang viel eher ausgesetzt waren. Allerdings miisse man bei Giovanni Bellini im
Gegensatz zu Diirer nur mit Skizzen von Landschaftsteilen rechnen, nicht mit Gesamt-
bildern. Sicher seien die Fliigel der Engel in den Bildern der Frari-Kirche in Venedig
und im Rimini-Altar durch Aquarellskizzen &hnlich der ,Blaurake Diirers vor-
bereitet worden. Fiir Blumenaquarelle habe es in Venedig eine alte Tradition gegeben,
Borso d'Este z. B. erhielt jeweils zu Ostern eine gemalte Blume. Bei Bellini findet die
Verwendung der leuchtenden Landschaft allerdings in den 1460er Jahren statt, also
eine ganze Generation vor Diirer. Terisio Pignatti stimmte Degenhart voll zu, fragte
aber, warum Diirers Anniherung an Venedig sich nicht schon wahrend der ersten
Italienreise vollzogen haben koénnte. Im eigentlichen Sinne ,belliniano” sei Diirer
allerdings erst 1506 geworden. Degenhart entgegnete ihm, man diirfe bei Diirer nicht
an eine ,Lehre” bei Bellini denken, sondern das Phianomen nur als einen Parallelfall
betrachten. Willibald Sauerliander meldete Bedenken an, in einer seiner Ansicht nach
allzu starken Abstraktion die Kolorite von Landschaftsaquarellen und Gemaélden zu
vergleichen. Thm antwortete Herrmann-Fiore, die Farbe Diirers verindere sich in
bestimmten Phasen. Sie habe versucht, diesen Vorgang quer durch die Techniken auf
dem gemeinsamen Nenner der Koloritkonstante zu verfolgen. John Rowlands erhob
die Frage nach der Datierung der ,Felsenstudie” eventuell um 1506. Die Referentin
zeigte dazu keine entschiedene Meinung, sieht das Blatt aber in der Nihe des
. Weiherhauschen”-Kolorits. Dieter Kuhrmann stellte die Ungleichheit der Biaume von
,Oswold Krel” und ,Baum* der Ambrosiana fest. Der Herkulesstich zeige auch andere
Strukturen als der ,Krel”, man miisse demzufolge den Unterschied zwischen Natur-
studie und vollendetem Kunstwerk beachten. Dieser Anregung stimmte Herrmann-
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Fiore zu. Hans Christoph von Tavel regte eine Einbeziehung der gezeichneten Natur-
aufnahmen an, um Diirers Verhiltnis zur Naturdarstellung in diesem Zusammenhang
zu klaren. Er wies darauf hin, da der ,Paumgirtner-Altar® total andere Baume
enthalte als der ,Krel“. Dem entgegnete Herrmann-Fiore, das Lichtmuster im Laub
sei allen anderen Unterschieden zum Trotz durchaus vergleichbar. Peter Strieder und
Franz Winzinger betonten abschliefend, die Auflésung des bisher einheitlichen Blocks
der Landschaftsaquarelle Diirers sei mit vollem Recht vorgenommen worden.

LISA OEHLER (Kassel): Die Aktzeichnungen W. 85 (Paris, Louvre) und W. 947
(Sacramento, Crocker Art Gallery)

Lisa Oehler bemiihte sich in ihrem Referat um den Nachweis, die Aktzeichnungen
W. 85 (Paris, Louvre) und W. 947 (Sacramento, Crocker Art Gallery), seien weder,
wie bisher einhellig angenommen, sichere Werke Diirers aus den 90er Jahren, noch
in den Jahren 1495 oder 1498 entstanden, wie es in den beigeschriebenen Daten heifst.
Beide Zeichnungen stehen mit ihrem malerischen Charakter unter den frithen Akt-
figuren ganz fiir sich.

Die ,Frau mit dem Stabe® (W. 85) zeigt im Vergleich mit der Zeichnung einer
.Nackten Frau in einer Nische” (W. 154) von 1498 ein wesentlich fortgeschritteneres
Korpergefiihl, kann also nicht drei Jahre friiher entstanden sein als das Vergleichs-
stiick. Die Frau von W. 85 ist kraftig gebaut, die Belebung der Korperoberflache
wird mehr betont, die Formen werden zu grofen Hell-Dunkelflichen zusammen-
gezogen, die Bewegungen von Figur und Gewand fiillen die Bildfliche dekorativ.
Die Verteilung der Hell-Dunkelwerte verweist das Blatt in den Beginn des 16. Jh.
Zu weiteren Vergleichen zog Oehler die Zeichnungen W. 152, 334, 343, 402 heran.
W. 343 von 1505 zeigt die Erfassung von Hebungen und Senkungen der plastischen
Form und deren klare Absetzungen voneinander, bei W. 85 jedoch ,werden die
einzelnen Formkomplexe zusammengezogen in einem weichen Uber-die-Form-Hin-
wischen”. Eine Entstehung beider Arbeiten aus derselben Hand hilt Oehler deshalb
fiir ausgeschlossen. Fiilligkeit des Koérpers und Beinstellung haben Ahnlichkeit mit
der Adam- und Bva-Zeichnung in Paris (W. 148), die mit dem Holzschnitt Schaufeleins
,Christus in der Vorholle“ aus dem Speculum Passionis von 1507 zusammenhéngt
und deshalb von Oehler an ihn zugeschrieben wird. Auch das Diirermonogramm
stammt von seiner Hand. Auf Grund der Verbindung beider Zeichnungen schrieb
Oehler auch W. 85 Schiufelein zu, wobei sie auf die rundlichen Formen, die Breite
der Hiiftpartie und die dekorative Bewegung als typische Schaufelein-Kennzeichen
hinwies. Eine Landsknechtszeichnung der Albertina (Kat. N. 184) wurde von Hans
Tietze in die Nahe Schéiufeleins geriickt; Oehler hilt sie dariiber hinaus fiir eine
originale Arbeit dieses Kiinstlers, der sie selbst mit Diirers Monogramm und dem
Datum 1513 beschriftete. Hiermit stimmen die Formen von Monogramm und Datum
von W. 85 in den wesentlichen Ziigen iiberein. Dem méglichen Einwand, die Technik:
Pinsel mit Feder erginzt, gebe es bei Schaufelein nur noch in dem ,Christuskopf” in
Karlsruhe (WSch. 77), begegnete die Referentin mit dem Hinweis, sie habe eine Reihe
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von Entwiirfen zum Ober-St. Veiter Altar in Frankfurt (W. 320 - 323), in der dieselbe
Technik angewandt wurde, ebenfalls dem Schéiufelein zuschreiben kénnen. Auch
Zeichnungen und Aufschrift der Riickseite von W. 85 (W. 89) wies Oehler
Schaufelein zu, mit Ausnahme des weiblichen Aktfigurenkopfes, bei dem sie an
Hans Sebald Beham denkt. Die Schrift zeigt keine fiir Diirer charakteristischen Ziige,
kehrt aber wieder auf dem Blatt mit den ,Trofknechten und Pferden” (W. 700), das
Oehler Schiufelein zuschreibt; hinzu kommen Ubereinstimmungen mit der Schrift auf
dem ,Landsknecht” (W. 254), der von der gleichen Hand stammt. Auf Grund der
Verbindung von W. 85 mit W. 343 von 1505 datierte Oehler das Blatt Schiufeleins
in die Jahre 1505 - 1510. Die Zeichnung ist also nicht mehr als eine Vorstudie zum
Stich ,Das kleine Gliick” anzusehen, sondern als von ihm abhingig. Vielleicht besagt
die Zahl 1495, daB die Zeichnung Geist oder Einflul von Diirers Werken dieser Epoche
wiederspiegelt.

.Die Nackte Frau mit dem Heroldsstab® in Sacramento (W. 947) trdgt das bisher
unbezweifelte Monogramm Diirers und das Datum 1498. Die Jahreszahl wurde von
den Tietzes als nicht von Diirer geschrieben erkannt. Da nach Flechsig das normal
ausgebildete Monogramm Diirers meist unter der Jahreszahl steht, hier aber links
davon, und da beide hier ungewdhnlich dicht aneinandergeriickt wurden und die
GroBenverhiltnisse ebenfalls aus dem Rahmen des Gewohnten fallen, schlof Oehler
daraus, daB beide nicht von Diirers Hand sein kénnen. Am Datum stellte sie einen
ungebriuchlichen, ungleichmafigen Abstand zwischen den einzelnen Ziffern fest, was
ihre Vermutung noch bestitigte, zumal auch das Monogramm eine andere als die
gewohnte Form besitzt. Am meisten dhnelt es dem der Bremer Zeichnung ,Nackies
Paar mit Teufel” (W. 158), deren Echtheit von den Tietzes und von Flechsig bezweifelt
wurde; Oehler datiert dieses Blatt in die Jahre 1515/16, das Monogramm schliefst sich
nach ihr aber an echte Diirersignaturen von 1511/12 an (W. 509, 521, 588). Da
Monogramm und Zeichnung von W. 947 derselben Hand entstammen, schrieb Oehler
das Blatt Diirer ab. Die stilistischen Griinde dafiir fand sie beim Vergleich mit der
,Frau in der Nische® (W. 154): die Blatter unterscheiden sich in Schraffierungstechnik,
Lichtfithrung, Haltung und Kérperformen so grundlegend, dah Oehler W. 947 in das
16. Jh. datierte, wobei sie eine gewisse Nahe im Motiv der, Lucrezia® von 1508
(W. 436) feststellte. Von diesem Blatt jedoch unterscheidet sich W. 947 wiederum in
der Technik, nicht aber von der ,Frau mit Spiegel® (W. 410), zu der engste Verwandt-
schaft besteht. Diese Zeichnung schreibt Oehler Diirer ab, da sie mangelnde Plastizitat
des Korpers, Unausgeglichenheit der Proportionen, Trockenheit und Spannungs-
losigkeit der Strichfithrung und ein nicht von Diirers Hand stammendes Mongramm
aufweist. In die Ndhe von W. 947 und W. 410 setzte Oehler die ,Nackte Frau mit
Stab“ von 1508 (W. 265), deren Monogramm unecht ist, und die nach Ansicht der
Referentin eine Nachahmung Schiufeleins nach Diirers Zeichnung von 1506 (W. 425)
darstellt. Schlieflich ergaben sich fiir Oehler stilistische Ubereinstimmungen auch
zwischen der eben genannten Gruppe von Zeichnungen und W. 148. Ob aus deren
Zuschreibung an Schaufelein sich das Gleiche nun auch fiir W. 947 und W. 410 sagen
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lafit, wollte die Referentin nicht entscheiden. Jedenfalls sah sie darin keine eigen-
stindigen Arbeiten nach dem Modell, sondern Werke, die aus diirerischem Formgut
zusammengesetzt worden sind.

Aussprache:

Im Verlauf der Aussprache wurde an die Referentin eine Reihe zweifelnder Fragen
gestellt, deren Beantwortung sie mit der Begriindung auswich, zur Beurteilung ihrer
Beobachtungen sei die Kenntnis des gesamten zum Thema gehérigen Materials nétig,
das sie mit ausfiihrlicher Begriindung ihrer Thesen in einem Aufsatz publizieren werde,
sie bitte um Geduld bis zu dessen Erscheinen. Der dokumentarischen Vollstindigkeit
wegen seien hier also nur die wesentlichen Fragen der Kolloquiums-Teilnehmer
angefiihrt.

Auf Bernhard Degenharts Frage, warum denn Schiufelein Diirermonogramm und
frithes Datum auf das Blatt gesetzt habe, antwortete Oehler, er habe offensichtlich
etwas vortdauschen wollen, was nicht der Fall war. Wolfgang Wegner erbat die
Nennung eines konkret belegbaren Beispiels fiir diesen Filschungsvorgang durch
Schiufelein. Giinter Passavant bemerkte, die Ausscheidung des breiten Frauentyps
aus den bei Diirer méglichen Motiven sei schon durch das Referat von Terisio Pignatti
widerlegt worden, denn die ,Frau mit Spiegel” (W. 410) schliefe sich eng an de'Barbari
an (die Priifung dieses Tatbestandes sagte Oehler zu). Dieter Kuhrmann erinnerte
daran, daf die Louvre-Zeichnung aus dem Fischerschen Skizzenbuch stamme, also
bester Provenienz sei. John Rowlands fragte, warum das Datum vor und nicht nach
dem Monogramm kommen miisse. Annegrit Schmitt hielt im Gegensatz zur Referentin
die Louvre-Zeichnung fiir eine Modellstudie nach der Natur. Franz Winzinger erklarte
die zur Diskussion gestellten Arbeiten rundheraus insgesamt fiir zu den genialsten
Werken Diirers gehorig; er miisse der Referentin Satz fiir Satz widersprechen.

DIETER KUHRMANN (Miinchen): Die Geifielung Christi aus der Grofien Passion

Der Referent ging den ikonographischen Voraussetzungen dieses vermutlich um
1496/97 entstandenen Holzschnittes nach. Dabei kniipfte er an Wélfflin, Flechsig und
die Tietzes an. Diirer hat zum ersten Mal in der deutschen Kunst die Darstellung dieses
Themas zur Massenszene ausgeweitet. Vor ihm ist diese Form nur in Italien bekannt,
so erscheint sie zweimal im Londoner Skizzenbuch des Jacopo Bellini, wobei einmal
die Zuschauer hinter der Hauptgruppe stehen, wahrend sie das andere Mal mit dieser
verschmelzen. Kuhrmann schlof nicht aus, daB Diirer diese Zeichnungen kannte,
glaubt aber nicht an einen EinfluB dieser Losungen auf ihn. Vielmehr scheint eine
Massenszene aus dem Niirnberger Kunstkreis anregend gewirkt zu haben, namlich der
Holzschnitt ,Dornenkrénung” des 1491 erschienenen Schatzbehalters, wo sich eben-
falls zahlreiche Zuschauer versammelt haben und die Wilhelm Pleydenwurff zu-
geschrieben wird. Ahnlich ist die rdumliche Verteilung der Figuren im Mittelgrund zu
einer optischen Einheit von Handelnden und Zuschauern, nur reduziert Diirer das
pleydenwurffsche Allzuviel auf einige ausdrucksvolle Charakterkopfe. ,Es wird hier
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eine Auffassung von Menschenmasse als Zusammenschlufs von Einzelgestalten sichtbar,
die - so nordisch sie auf einen Italiener wirken muf - von Diirer nicht ohne die
vorangegangene Erfahrung italienischer Kunst entwickelt werden konnte”. Zwei der
Figuren besitzen Ahnlichkeiten der Gesichtsziige mit Figuren des Vorbildes: ein
Scherge mit Hakennase und zwei Fingern im Mund und der Barh&uptige hinter dem
geiBelschwingenden Schergen; beide Anregungen steigert Diirer im Plastischen und
im Ausdruck. Fiir die Aktfigur des Christus diirfte die Kunst des Andrea Mantegna
zum Vorbild gedient haben, wobei allerdings Diirer das Standmotiv nicht klar im Sinne
der italienischen Figuren durcharbeitet. Die vier Schergen fiihrte Kuhrmann nicht wie
die Tietzes auf antike Motive zuriick — etwa in der Verwandlung durch Antonio
Pollaiuolo -, sondern auf den Dominikaneraltar in Colmar, der im wesentlichen von
Schongauer selbst geprigt wurde und Diirer wohl wéahrend seiner Wanderjahre
bekannt geworden war. Dieser Altar hat auch Diirers ,Sieben Schmerzen Mariae“ in
Dresden beeinfluft. Vergleichbar sind die Gegenbewegungen paarweise verbundener
Schergen in ziemlich bildparallele Anlage, Diirer strafft sie nur zu einem taktméBigen
Rhythmus. Der Rutenbinder und der am Strick Ziehende gehen nach Flechsig auf die
Geifelung des Crailsheimer Altars zuriick, bei dem die Frage nach der Entstehung
in Niirnberg oder Rothenburg noch nicht geklart ist. Vorbildungen fiir den Typ des
am Stricke Ziehenden gibt es im Niirnberger Marienaltar von um 1400 oder
in dem um 1460/70 in Erfurt entstandenen Hersfelder Altar in Kassel. Kuhrmann
halt es fiir den Diirer der 90er Jahre nicht fiir ganz uncharakteristisch, daf die Kraft-
anstrengung des Ziehens am Strick dadurch etwas sinnentleert wird, dal der Scherge
nicht an der Beinfesselung, sondern an dem kaum sichtbaren Strick der Handfessel
zieht, also aus der Funktion ein reiner Ausdruck abgeleitet wird. Vorbilder fiir den
Rutenbinder konnte Kuhrmann nicht nachweisen, er vermutet sie eventuell bei Carlo
Crivelli und weist auf Haltungsihnlichkeit bei dem Holzschnitt der ,Geifelung” des
in Wiirzburg gedruckten Rosenkranzbiichleins hin. Vorbildlos ist die Verkniipfung der
beiden Schergen mit den beiden Geifelnden. Die tiirkische Tracht des Pilatus kénnte
nach Kuhrmann auf eine Kostiimstudie aus dem Kreise des Gentile Bellini oder des
Vittorio Carpaccio zuriickgehen. Aus dem Mantegnakreis, aber nach Kuhrmanns Meinung
nicht aus dem Stich der ,Seekentaurenschlacht”, stammen wohl die verspottenden
Kinder. Weniger monumental ausgebildet ist der Vorhang auf der Dresdener ,Be-
schneidung Christi“, die friiher entstand als der Holzschnitt und von Schongauer be-
einfluft wurde. Insgesamt spiegelt die ,Geifelung” der Grofen Passion Eindriicke
wieder, die Diirer in Niirnberg, auf der Wanderschaft und in Italien empfangen hat.
Er steigerte sie in ihrer Wirkung und verwandelte sie zu Elementen seiner Kunst.

Aussprache:

Martin Gosebruch gab zunichst seine Zustimmung zu den Beobachtungen Kuhr-
manns, die den EinfluB Schongauers betrafen. Zweifel jedoch &uferte er an den
Beziigen zum Schatzbehalter, da Diirer allzuhoch iiber dessen Niveau stehe. Die
Ausschliefung der ,Seekentauren” des Mantegna als Vorbilder fiir die Kinder lehnte
er ab (Kuhrmann blieb jedoch bei seiner Meinung). Eine Vorstufe zu dem Kniemotiv

209



des Rutenbinders sah Gosebruch beim Pfarrer vom Kahlenberg, dessen verwinkelte
Haltung Diirer jedoch klarte. Kuhrmann betonte, bei dem Schatzhalter handle es sich
um eines der wichtigsten Werke vor Diirer. Gerade im Riickgriff auf ein Werk
minderen Ranges und in der steigernden Verwandlung des daraus Entnommenen
zeige sich der grofie Meister. Er wollte in seinem Referat die Mischung von italienischen
und deutschen Anregungen auf Diirer demonstrieren. Die Frage sei, ob Diirer iiber-
haupt dabei war, als der Schatzbehalter entstand. Zum Schluf appellierte Kuhrmann
an die Versammelten, sich zu iiberlegen, ob nicht eine Publikation der Druckgrafik
Diirers bis 1503 in seitenverkehrten Abbildungen, die dem Zustand der Vorzeich-
nungen entsprechen wiirden, unternommen werden konnte, da hierdurch die Er-
forschung der Motive und deren Abhéngigkeiten von Vorbildern wesentlich erleichtert
und geférdert werden konnte.

ERIKA SIMON (Wiirzburg): Diirer und Mantegna
(vollstindig publiziert in: Anzeiger des German. Nationalmuseums, Jg. 1971, S. 21 ff.)

Das Referat befafite sich mit den drei 1494 datierten Kopien Diirers nach Stichen
des Andrea Mantegna, wobei es um eine Klarung der antiken Vorlagen fiir die Werke
des Italieners und um die Art der Ubernahme durch den Deutschen ging.

1. ,Der Tod des Orpheus”, Kunsthalle Hamburg (W. 58). Der Stich Mantegnas ist
nicht erhalten, ein oberitalienischer Stich geht ebenso wie Diirers Blatt darauf zuriick
und kann wegen seiner Schwichen und relativen Antikenferne nicht als Vorlage fiir
Diirer gedient haben. Da Diirer in den beiden anderen Kopien nach Mantegna die
Laubformen des Hintergrundes in seinen Zeichenstil umsetzte, diirfte auch das Dickicht
im Hintergrund dieses Blattes auf das Original des Mantegna zuriickgehen, zumal
seine Zusammensetzung aus einer Buche und zwei Eichen inhaltlich zu der Szene paft,
wie sie bei Ovid geschildert wird. Das aufgeschlagene Buch mit der italienischen
frottola symbolisiert die Musikempfanglichkeit der Pflanzen. Der Feigenbaum hingegen
sondert sich von den lauschenden Baumen ab, mit seinen Asten wurde Orpheus
erschlagen. Die Frauen sind durch das Kind als Miitier gekennzeichnet, entstammen
aber dem ikonographischen Typus der Minaden, wovon auch Ovid spricht; fiir sie
gibt es Vorbilder auf antiken Sarkophagen (Tod des Pentheus, Pisa, Campo Santo oder
Turin, Museo di Antichitd), die den Tod des Pentheus schildern, aber in der
Renaissance als Darstellungen aus der Orpheussage umgedeutet wurden. Mantegna
hatte Elemente davon schon in der Camera picta in Mantua verwendet. Im vor-
liegenden Blatt werden jedoch die brutalen Typen der Méanaden und der Typus des
Sterbenden in der Sprache der griechischen Klassiker wiedergegeben, wobei sie an
Starke des Ausdrucks nicht verlieren. Gerade dies mag Diirer fasziniert haben.

2. Das ,Bacchanal”, Albertina, Wien (W. 59). Beide Teile des Zuges gehoren zu
einer Szene, nur fehlt offenbar ein Stiick in der Mitte zwischen beiden Bléittern. Wieder
hat sich Mantegna an antike Sarkophage oder Zeichnungen danach als Vorbilder
gehalten (Bacchischer Sarkophag, London, British Museum). Die dicke Frau und der
dicke Mann entnahm er antiken Satiren auf alte Trinker, verband sie und andere
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Figuren jedoch mit Darstellungen, die er in etruskischen Grabern kennengelernt hatte.
Da der dicke Mann besorgt auf die Frau blickt, die eben durch ein Gewisser getragen
wird, deutet Simon das Paar als Kybele mit ihrem Begleiter Marsyas, deren Geschichte
durch Diodor iiberliefert wird. Die von beiden erfundenen Musikinstrumente Syrinx
und Auloi werden am Beginn des Zuges gespielt. Dessen Ziel ist nach Diodor Nysa,
der Sitz des Dionysos. Diesen Gott erkennt man nach Simon auf dem rechten Blatt in
dem Mann mit dem Fiillhorn, er wurde also von Mantegna im Anschluf an Diodor
und andere antike Quellen mit Apoll zu einer Person, nimlich dem traubenspendenden
Sonnengott, verbunden. Lukian und rémischen Satiren entsprechend wird rechts ab-
schlieBend die Knabenliebe illustriert. Olympos, Flétenschiiler und Geliebter des
Marsyas, wird hier nach Philostrat schlafend und von den ihn begehrenden Satyrm
umgeben dargestellt, auch er ist also Teil der Geschichten um Marsyas und fiigt sich
dem Friese liickenlos ein. Simon vermutet, daf diese Scene und vielleicht auch eine
Komposition, die die Orpheusszene enthielt, zu einem Dekorationsentwurf fiir einen
Musiksaal in einem der Gonzaga-Schlésser gehdren sollte, in Analogie zu den Musik-
darstellungen von Orpheus und Arion in der Camera picta.

3. ,Der Kampf der Meergétter”, Wien, Albertina (W. 60). Mantegna verwandte fiir
die beiden Stiche dieser Szene Motive aus einem antiken Sarkophag in der Villa Medici
in Rom, in dem Poseidon iiber das Meer fahrt. Dabei wurde jedoch die Vorlage mit
threm Ausdruck der friedlichen Liebesseeligkeit von ihm in einen heftigen Kampf
verwandelt, wofiir es in der Antike kein Vorbild gibt. Da Neptun, der Urheber der
Meeresstiirme, der Szene den Riicken zuwendet, kann auch nicht ein normaler Aufruhr
der Elemente gemeint sein. Ohne sein Wissen entfacht diesen Sturm Juno, die
Feindin von Aneas, wodurch seine Flotte nach Afrika verschlagen wird; die Furie
mit der Inschrifttafel ,Invidia“ tritt als ihre Personifikation oder Stellvertreterin auf.
Die Lieblingsstadt der Géottin, Karthago, erscheint unter dem Arm der Alten. Der
Spiegel rechts neben Poseidon deutet auf Venus, die Mutter des Aneas hin, sie ist
der Grund fiir den Haf der Juno, dorthin blickt die Furie. Auf die Deutung der Szene
als eine Episode der Aneis Vergils weisen auch die Kimpfenden hin, die hier fiir die
bei Vergil genannten Windgotter stehen und von Simon jeweils identifiziert wurden,
darunter der am Sturm nicht beteiligte Zephyrus vor der Furie, dessen Wehen Aneas
nach Italien gefiihrt hétte. In der Trennung von Symbolebene der Gétter oben und
personifizierter Elementebene unten halt sich Mantegna ebenfalls ganz an Vergil. Der
Auftrag fiir den Fries kann von den Gonzaga ausgegangen sein, da diese fiir Mantua
als der Geburtsstadt des Vergil eine Statue - eventuell mit Sockelfries — geplant
hatten. Diirer interessierte sich wohl vor allem fiir die formalen Werte der die antike
Kunst wiederspiegelnden Aktfiguren. Dabei aber — und das ist SchluBfolgerung und
Hauptthese der Referentin - ,drang er an der Kaiserzeitlichen Bildwelt vorbei zu den
griechischen Elementen vor, die in Mantegnas Kunst wie in der antiken rdmischen
vorhanden waren. Diirer wiéhlte aus dem Werk des italienischen Kiinstlers keine
historischen Ereignisse aus, sondern Szenen des griechischen Mythos. Dabei gliickte
ihm intuitiv mit jeder der drei Kopien ein Vorstof in die griechische Welt.”
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Aussprache:

Im Vordergrund stand zunéchst die Frage nach Diirers Verhéltnis zum griechischen
Element in den Stichen des Mantegna. Die Referentin betonte noch einmal, daf Diirer
die Auswahl unter den moglichen Vorlagen bewuft getroffen habe, da er das
griechische Element intuitiv erspiirt habe. Deshalb sei auch anzunehmen, dap Diirer
die Nachzeichnungen nicht bereits in Niirnberg geschaffen habe, sondern erst gegen
Ende des Jahres 1494 in Venedig, denn nur dort habe er aus der Kenntnis eines
groferen Materials diese Auswahl vornehmen kénnen. Martin Gosebruch meinte,
man miisse in diesem Fall an die Vermittlung eines Humanisten denken. Da die
Buche der Orpheuszeichnung der Form nach ganz diirerisch sei, kénne man eher an
eine literarische Anregung als an ein direktes mantegneskes Vorbild denken. Terisio
Pignatti sah in den Ausfiihrungen der Referentin den Beweis dafiir, daff Diirer sich
fiir die Kunst des Mantegna deshalb interessiert habe, weil diese auf vollkommene
Weise die Antike in die Kunst der Renaissance iibersetzt habe. Darauf kénne Pirck-
heimer Diirer aufmerksam gemacht haben. Bernhard Degenhart fiihrte die Uber-
legungen durch den Hinweis weiter, bereits Mantegna habe unter den méglichen
antiken Stoffen eine Auswahl getroffen und die mythologischen und nicht die
historischen wiedergegeben, so habe Diirer bei Mantegna nur die Wahl zwischen
christlichen und antik-mythologischen Themen gehabt, wihrend Dieter Koepplin das
Entscheidende darin gesehen hatte, da® Diirer aus einer grofien Zahl von Vorlagen
das Poetische und Verschliisselte ausgewahlt habe. Annegrit Schmitt betonte, die Ver-
wendung von Mischwesen habe im Norden etwas ganz Neues dargestellt. Die Bevor-
zugung komplizierter Themen durch Diirer nach seiner Riickkehr aus Italien sah
Willibald Sauerldnder als einen deutlichen Hinweis auf die Richtigkeit von Simons
Deutung an, Diirer habe in diesen Niirnberger Arbeiten unmittelbar an seine
italienischen Erfahrungen angekniipft.

PETER STRIEDER (Niirnberg): Antike Vorbilder fiir den Stich ,Das Meerwunder”
(vollstindig publiziert in: Anzeiger des German. Nationalmuseums, Jg. 1971, S. 42 £f.)

Es ging dem Referenten darum, iiber die vorprigenden Umformungen der
Renaissance und iiber die literarischen Vorlagen hinaus antike Kunstwerke aufzu-
suchen, die moglicherweise mehr oder weniger direkt auf Diirer gewirkt haben
konnten. Da bis auf die Bezeichnung ,Meerwunder” durch Diirer selbst keine exakte
Benennung des Gegenstandes bekannt war, liegt wohl keine Illustration einer mytho-
logischen Erzihlung vor, sondern nur eine Gestaltung nach ,iiberlieferten antiken
Vorstellungen und Méglichkeiten”. Mischwesen aus Fisch und Mensch konnte Diirer
im Stich ,Kampf der Seegdtter” von Andrea Mantegna kennenlernen, der Thema
und Elemente der Gestaltung wahrscheinlich spatantiken Sarkophagen mit Festziigen
von Nereiden und anderen Meereswesen entnommen hat. Doch kann Mantegna nicht
das einzige und direkte Vorbild Diirers gewesen sein, da dem Fabelwesen die Pferde-
teile und der Schurz an der Ubergangsstelle zum Menschenkérper fehlen. Ein Geweih
ersetzt die den Tritonen gebiihrenden Hummerscheren, wie iiberhaupt die Szene in

212



eine nordliche Landschaft mit einer Burg verlegt wird, die nach der Niirnberger Anlage
gestaltet ist. Von den durch Kenneth Clark unterschiedenen zwei Méglichkeiten der
Darstellung des erotischen Tritonen- und Nereidenmotivs greift Diirer auf die zweite
zuriick, in der die Nereide sich dem Seetier liebevoll anschmiegt, er verwandelt den
Griff des Tritonen jedoch in eine Umklammerung, die die Frau an der Flucht hindert.
Diirer arbeitete also nicht nach einem heute bekannten unmittelbaren Vorbild. Dagegen
steht ein erst 1923 in Aquileia ausgegrabenes Mosaik aus dem 3. Jh. n. Ch. mit der
Nereide Klymene auf einem Triton dem diirerischen Motiv iiberraschend nahe. Die
griechischen Beischriften deuten auf eine griechische Vorlage fiir das Mosaik hin.
Ubereinstimmungen mit dem Stich Diirers bestehen in dem ,ruhigen Dahingleiten
des Paares”, im ,Gegensatz zwischen dem kraftigen, gebraunten Kérper des Mannes
und dem weichen, hellen Leib der Frau” und in der ,Schwermut, die den griechischen
Wassergottheiten eignet”. Zwar weisen die Zerstérungen anderer Teile des Gesamt-
mosaiks, von dem die zitierte Szene nur einen Ausschnitt darstellt, darauf hin, daf
das Kunstwerk lange Zeit offengelegen hat, bevor es verschiittet wurde, doch gibt es
kaum Anhalt dafiir, da Diirer es wihrend seines Aufenthaltes in Venedig gesehen
haben kénnte. Strieder vermutet vielmehr, Diirer habe eine noch unbekannte Vorlage
beniitzt, die das wohl dem Hellenismus entstammende Vorbild des FuBbodenmosaiks
in Aquileia wiederspiegelt.

Da zu dem Referat von Strieder keine Aussprache stattfand, gab Willibald Sauer-
linder ein knappes Resumée zur Forschungslage iiber das Schaffen Diirers in den
1490er Jahren. Es existiere eine Fiille von Einzelbeitrigen, aber nur selten werde
versucht, eine Gesamtdarstellung dieser Periode zu geben, so daf die Gefahr einer
Isolation der Einzelforschungen bestehe. Die Deutungen miifiten zwar von einzelnen
Forscherpersonlichkeiten erarbeitet werden, eine Zusammenfassung der Ergebnisse
sei jedoch dringend erforderlich. Er griff den Vorschlag von Gisela Goldberg, ein
Diirerkorpus herauszugeben, unter diesem Gesichtspunkt bejahend auf. Eine breite
Kooperation dazu sei nétig. Als ideales Zentrum fiir die Herausgabe betrachte er das
Germanische Nationalmuseum in Niirnberg. el

el Janeck

BEI DER REDAKTION EINGEGANGENE NEUERSCHEINUNGEN

Bulletin du Musée National de Varsovie, vol. XII/1971, No. 1-2. Rédaction: Jan
Bialostocki. Warschau, Musée National de Varsovie 1971. 48 S. mit Abb. im Text.

Jadwiga Kubinnska: Une dédicace a la déesse Ma au Musée National de Varsovie. —
Tadeusz Dobrzeniecki: Imago Pietatis. Its Meaning and Function. — Stefan Ko-
zakiewicz: Un gruppo di vedute veneziane dalla cerchia di Antonio Canal. La bottega del
Maestro di vedute con Ponte di Rialto.

Bulletin du Musée National de Varsovie, vol. XII/1971, No. 3. Rédaktion: Jan Bialo-

stocki. Warschau, Musée National de Varsovie 1971. S. 49 — 76 mit Abb. im Text.

Jan Bialostocki: A Madonna and Child from Felipe Vigarni Workshop. - Dariusz
Kaczmarzyk: La Madonna dei Candelabri d’Antonio Rossellino. — Janina Michal-
kowa: Ancora un Vanvitelli. — Ewa Birkenmajer: La décoration peinte des garnitures
polychromes de la faiencerie — De Metalen Pot appartenant aux collections de Wilanéw.
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