AUSSTELLUNG

Der Meister ist nicht vom Himmel gefallen:
Durer in Nurnberg jenseits des Geniekults

Der Friihe Diirer. Germanisches
Nationalmuseum, Niirnberg,

24. Mai-2. September 2012. Kat. hg.
v. Daniel Hess/Thomas Eser.
Nirnberg, Verlag des Germani-
schen Nationalmuseums 2012.

604 S., zahlr. Abb.

ISBN 978-3-93668-859-7. € 46,00

ie letzte grofie Diirerausstellung

am Germanischen Nationalmu-

seum im Jahr 1971 war ein Publi-
kumserfolg, der kaum wiederholbar schien. Doch
die hier zu besprechende Ausstellung tibertraf die
Erwartungen noch: 282.347 Besucher wurden ge-
zdhlt, 20.000 Kataloge verkauft, und es gab eine
durchweg positive Presseresonanz. Zum einen
konnte man behaupten, dass Diirer als Thema im-
mer ein Publikumsmagnet zu sein verspricht. Zum
anderen sorgten aber auch die Schwerpunktset-
zung der Ausstellung auf dem frithen Diirer und
ein breit angelegtes, flankierendes Forschungspro-
jekt fiir grofies Interesse im Vorfeld. In einer Syn-
these von Ansédtzen der historischen Lokalfor-
schung und der Kunst- und Kulturgeschichte ver-
suchte die Schau, neue Perspektiven auf den jun-
gen Diirer zu entwickeln. Beriicksichtigt wurden
neuerschlossenes Quellenmaterial wie das vom
Stadtarchiv Niirnberg erarbeitete Hduserbuch der
Stadt Niirnberg fiir die Rekonstruktion von Diirers
Nachbarschaft und die Bildersammlung des DFG-
Projekts ,Kritische, historische und kunsttechno-
logische Untersuchungen zur frankischen Tafel-
malerei vor Diirer 1450-1500%, zudem die nahezu
vollstdndige Transkription und digitale Publikati-

on von 50 Epigrammen des Konrad Celtis und die
Zusammenstellung aller Versionen, Abschriften
und Kopien von Diirers Familienchronik.

REVISIONEN

Im Zuge des Forschungsprojekts zu Diirers Frith-
werk unter der Leitung des Germanischen Natio-
nalmuseums (2009-11) wurde neben der umfas-
senden kunsttechnologischen Untersuchung sei-
ner frithen Bilder und der Medien- und Okono-
miegeschichte auch der historische Kontext Dii-
rers mit mikrogeschichtlichem Blick unter die Lu-
pe genommen. Nicht mehr die Person des Kiinst-
lers allein stand als historische Groéfie im Zentrum
des Interesses, sondern auch sein Umfeld, die 6ko-
nomischen, technischen, sozialen und intellektu-
ellen Voraussetzungen in Niirnberg und anderen
Kunstzentren Siiddeutschlands in der zweiten
Halfte des 15. Jh.s. Die Ausstellung versuchte sich
auf diesem Weg vom Geniebegriff ab- und einer
kulturgeschichtlichen Betrachtung von Diirers
Aufstieg zuzuwenden. Etablierte Deutungen von
idealistischer Freundschaftspflege und Antiken-
begeisterung wurden so um erhellende neue Per-
spektiven bereichert.

Von zentraler Bedeutung fiir die Ausstellung
war dariiber hinaus die Neujustierung der Rolle
Schongauers, der auf Diirer weniger Einfluss aus-
gelibt haben diirfte als Pleydenwurff. Damit
schloss man an die mafigebenden Forschungen
Robert Suckales an. Seine 2009 publizierte Unter-
suchung zu Hans Pleydenwurff und der Erneue-
rung der Malkunst vor Diirer (vgl. die Rezension
von Thomas Noll in Kunstchronik 2011/11, 535ff.)
reanimierte die ebenso wichtige wie rasch in Ver-
gessenheit geratene Erkenntnis der Diirerausstel-
lung von 1928, dass Pleydenwurff als Epizentrum
einer neuen Stilepoche anzusehen ist, bei dem
Schongauer und Diirers Lehrer Hans Wohlgemut
gelernt hatten. Von Alfred Stanges Deutscher Ma-
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lerei der Gotik und der darin enthaltenen verzerr-
ten Darstellung der Niirnberger Meister vor Diirer
nahm die Forschung bislang nur sehr zogerlich Ab-
stand. Das Erfreuliche an der Ausstellung war folg-
lich der theoretische und wissenschaftliche Rah-
men, der die Auswahl der Objekte, ihre Anord-
nung und das daraus entwickelte Itinerar ebenso
anregend prégte, wie den grundlegenden Katalog
und einige seiner Beitrédge.

GEZEIGTES

Geordnet waren die Exponate in vier Sektionen,
Das Ich und seine neuen Medien, Abmachen und
Neumachen, ,Gewaltige Kunst “ - Diirer als Drama-
tiker und Was ist Kunst?, die durchweg mit den
Moglichkeiten des vergleichenden Sehens ope-
rierten, unterschiedliche Perspektiven anschnit-
ten und diese den Besuchern in kurzweiligen Er-
klarungen darboten. Den Auftakt bildete die
kiirzlich im Garten der American Academy zu
Berlin aufgefundene Diirerstatue (ca. 1882), auf
die im Rundgang zunéichst die ,,Ego-Dokumente*
und ihre neuen Medien um 1500 folgten, die ent-
scheidend zu Diirers Ruhm beitrugen. Auch dem
topischen Diirerlob der Zeit unter dem freilich
unnoétig bemithten Thementitel ,Diirer wird ein
Star* wurde Aufmerksamkeit zuteil. Besonders
eindriicklich kamen sodann die Eltern und Nach-
barn Diirers in einem eigenen Ausstellungsbe-
reich zur Geltung. Dabei konnte Diirers Bildnis
der Mutter (Niirnberg, GNM; Abb. 1), dessen Un-
tersuchung jlingste Abschreibungsversuche noch
einmal widerlegte, zusammen mit dem Vater (Flo-
renz, Uffizien; Abb. 2) als Doppelportrit ausge-
stellt werden. Die Berliner Silberstiftzeichnung
des Pirckheimerprofils war zusammen mit Cra-
nachs Scheurl- sowie Diirers Wolgemut- und
Krellportrit zu sehen.

Didaktisch hervorragend zur Verortung Dii-
rers im frankischen Raum waren die Vergleiche
mit graphischen Werken Schongauers oder Altar-
bildern von Pleydenwurff und Wolgemut geeignet.
Eine Reihe von Diptychen veranschaulichte die
Entwicklung der nordalpinen Renaissance-Por-
tréts, wozu Pleydenwurffs Memorialdiptychon mit
dem Schmerzensmannpendant aus Basel und
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Abb. 1 Albrecht Diirer, Mutter des Kiinstlers, um 1490.
Malerei auf Holz, 470 x 358 mm. Niirnberg, Germanisches
Nationalmuseum (Kat.nr. 7)

Wolgemuts Tucher-Diptychon (Niirnberg/Kassel)
ebenso zdhlten wie Wolgemuts Memmingerpor-
trat aus Madrid und Diirers Bildnis der Elsbeth
Tucher aus Kassel. Als ein besonderes Glanzstiick
der Ausstellung konnten Mantegnas und Diirers
Bacchanale (beide aus der Albertina; Abb. 3 und 4)
in unmittelbarer Gegeniiberstellung betrachtet
werden. Zum Vergleich mit Italien forderten auch
Ddrers ,italienische Madonnen* auf, die vor allem
durch die Haller-Madonna (Washington) repra-
sentiert wurden; man vermisste jedoch die Bellini-
Madonnen und etwa Schongauers Maria mit dem
Papagei (Berlin), um dem stilistischen Wechsel-
verhéltnis zwischen Nord und Stid nachspiiren zu
kénnen, das Diirers Werk prégte.

Umso erfreulicher war die umfassende Prasen-
tation der (Druck-)Graphik Diirers und seines
Umfelds. Sie war den einzelnen Sektionen und
Themenschwerpunkten der Ausstellung entspre-
chend aufgeteilt: Diirers ,Liegender Akt“ (1501)
aus Wien, das ,Méannerbad” (1496) und der
Adam-und-Eva-Stich (1504) waren in der Abtei-
lung ,Bild des Nackten“ (Sektion Abmachen und
Neumachen) zu sehen, die aquarellierten Feder-



Abb. 2 Diirer, Vater des Kiinstlers, 1490. Malerei auf Holz, 475 x
395 mm. Florenz, Galleria degli Uffizi (Kat.nr. 8)

zeichnungen von den Niirnbergerinnen im Be-
reich der Gewandstudien und die vollstindige
Présentation der Apokalypse in der Sektion Diirer
als Dramatiker, die auch die mythologischen Ein-
blattdrucke vereinte. Herausragend dann Diirers
zahlreiche Landschaftsaquarelle (Abb. 5), die in
der Sektion Abmachen und Neumachen unter
yotddte und Gebdude* und dem wenig tiberzeu-
gend gewdhlten Abschlussthema Was ist Kunst?
firmierten, das mittels der Kategorien Norm, Am-
bition, Perfektion und Autonomie versuchte, Dii-
rers kiinstlerische Leistung zu wiirdigen.

THESENFREUDIG

Die Ausstellung war von derselben Thesenfreu-
digkeit gepragt, die Thomas Eser im Katalog in-
struktiv in drei Punkten zusammengefasst hat: Be-
kraftigt wurde erstens die These, die sich bislang
in der Diirerforschung nicht durchsetzen konnte,
dass Diirers Aquarelle und Zeichnungen sich
mehr durch ihren konstruktiven als dokumentie-
renden Charakter auszeichnen. Wie die angel-
sdchsische Diirerforschung seit einiger Zeit die
Musterzeichnungen als Vehikel spdterer Bilder-
findungen deutet, so fragt Eser dariiber hinaus

nach den Griinden, aus denen Direr nach
etwa 1504 zunehmend von den ,Naturstu-
dien“ ablieff, und damit zu einem Zeit-
punkt, zu dem er sich mit der Verschriftli-
chung seiner kunsttheoretischen Erkun-
dungen beschiftigte.

Zwei Aspekte stehen im Zentrum, wenn
es zweitens um die Frage geht, ob und in-
wieweit Diirer ein Kunst-Pionier war. Zum
einen bewegte er sich im Umfeld der Niirn-
berger Intellektuellen und ihrer frithen Pu-
blikationen, die vor allem aus Ratgeber-Li-
teratur bestanden. Dieser ,Sachbuchtrend“
(23) kulminierte in der Schedelschen Welt-
chronik. Zum anderen emanzipierte sich
Diirer als Handwerker mit Goldschmiede-
ausbildung nicht vom Vater, wie bislang an-
genommen wurde. Denn auch er war ein
Goldschmiede-Graphiker, der seine Kup-
ferplatten selbst bearbeitete.

Drittens wird die ,Konstellation Burg-
straffe 1480/1500“ (24) zum Ausgangspunkt der
soziohistorischen Pragung Diirers herangezogen.
Hierzu zdhlen das gesellschaftliche Umfeld, die
Trias der Bildungsideale Latinitat, Literalitdt und
Welterfahrenheit wie auch die Autopoiesis einer
biirgerlichen Elite und ihrer Stadt. Dieser ideen-
geschichtliche Ansatz ist fir die Direrforschung
zwar nicht neu, dennoch instruktiv, weil er sich in
der Niirnberger Humanismusforschung bis heute
nicht wirklich hat durchsetzen kénnen. Bereichert
wird er um Perspektiven, die dem ,spatial turn*
verpflichtet sind und den stddtischen Raum, die
Dichotomie von Innen und Aufien sowie die inten-
sivierte Umwelterfahrung (Landschaftsaquarelle
als ,Grenzerfahrungsdokumente®) zum Gegen-
stand der Deutungen werden lassen.

FORSCHUNGSFOKUSSIERT

Das gelungene Konzept der Ausstellung, das ein-
mal mehr die Synergien von Forschung und Be-
standspflege in der Museumsarbeit einem breiten
Publikum présentierte, findet seine Erlduterung
und Diskussion im Katalog. Leider fehlt diesem ein
Werkkatalog, der die materialkundlichen Unter-
suchungsergebnisse zusammenfassen wiirde. Da-

137



E3 e ST

Abb. 3 Andrea Mantegna, Bacchanal mit Silen, um 1475. Kupferstich, 284 x 440 mm. Wien, Albertina (Kat.nr. 49)

fur bietet er eine hilfreiche ,Direr-Matrix* mit
synoptischen Lebens- und Quellendaten und ein
Personen- und Sachregister. Mit nicht weniger als
18 Essays ist es den Herausgebern gelungen, den
JFrithen Diirer* neu zu verorten und zu deuten.
Nicht alle Autoren folgen den {ibergeordneten
Fragestellungen und verlieren sich bisweilen in
Exkursen und Details, die am eigentlichen Thema
vorbeigehen. Doch ein Grofiteil der Beitrédge orien-
tiert sich an den leitmotivischen Forschungsinter-
essen und er6ffnet weiterfithrende Perspektiven.

Sebastian Gulden geht detailliert auf die sozia-
len Netzwerke im Burgstraienviertel als Diirers
pragendem ,Erfahrungsraum* ein. Die Namensli-
ste der Nachbarschaft liest sich wie ein Who is who
der Niirnberger Renaissanceelite: Haller, Kolb,
Koberger, Pirckheimer, Schedel, Scheurl, Wolge-
mut etc. Sie alle wohnten nur einen Steinwurf von
Diirers Elternhaus entfernt, in dessen engem Um-
feld sich die Werkstétten und Verlage erfolgrei-
cher Frithkapitalisten konzentrierten.

Diese ihm in frithen Jahren prasente fremde
Welterfahrenheit strebte Diirer fiir sich selbst
durch seine ambitionierten Reisen in den 1490er
Jahren zu erlangen. Michael Roth rédsoniert in sei-

138

nem Beitrag iiber Diirers Gesellenwanderung an
den Oberrhein. Itinerar und Chronologie sind
nach wie vor unklar, weshalb auch einige wichtige
Zu- und Abschreibungen aus Graphik und Male-
rei umstritten bleiben. In klassischer Vorbildsuche
steht nun das Motiv des in die Hand gelegten Kop-
fes im Fokus, um den Einfluss oberrheinischer
Skulptur (Niclaus Gerhaert) nachzuweisen. Aber
auch der Bezug zum ,Meister der Gewandstudi-
en“ wird gewiirdigt. Beate Bockem beschiftigt sich
eingehend mit Diirers Italienerfahrung, die zum
einen auf den Reisen, zum andern auf dem Import
italienischer (Gewerbe-)Kunst und dem Aufent-
halt italienischer Kiunstler (z.B. Jacopo Barbari) in
Niirnberg beruhte.

NATIONENKAMPF UND LANDSCHAFT

Es ist erfreulich, dass weder Ausstellung noch Ka-
talog den Kulturtransfer als Einbahnstrafie von Sii-
den nach Norden und Niirnberg damit als reines
Auffangbecken italienischer Renaissance darstel-
len. Die Ausstellung sorgte insofern fiir Ausgleich,
als endlich - fiir die Diirerforschung ein grofier Ge-
winn — der ,Kulturkampf* der Nationen um 1500
mit reflektiert wurde. Erst seit wenigen Jahren hat



Abb. 4 Diirer, Bacchanal mit Silen, um 1495. Federzeichnung, 298 x 435 mm. Wien, Albertina (Kat.nr. 50)

sich in der Geschichtsforschung die Einsicht
durchgesetzt, dass Nationen kein spétes Produkt
der Moderne sind, sondern bereits mit der Erstpu-
blikation von Tacitus’ Germania 1472 durch Enea
Silvio Piccolomini, dem spateren Papst Pius II., ein
,deutsches‘ Nationalbewusstsein geférdert wurde
(vgl. bereits 1994 Wolfgang Hardtwig, Vom Elite-
bewufitsein zur Massenbewegung. Frithformen
des Nationalismus in Deutschland 1500-1840, in:
ders., Nationalismus und Biirgerkultur in Deutsch-
land 1500-1914: Ausgewdhlte Aufsitze, Gottingen
1994, 34-54, und neuerdings Caspar Hirschi,
Wettkampf der Nationen. Konstruktionen einer
deutschen Ehrgemeinschaft an der Wende vom Mit-
telalter zur Neuzeit, Gottingen 2005). Celtis stellte
sich wie kaum ein anderer in den ,Vaterlands-
dienst' und plante unter anderem eine Germania
illustrata. Jorg Robert nimmt dies zum Anlass fiir
die iiberzeugende Vermutung, dass Diirer einer
solchen Publikation mit seinen zahlreichen Studi-
en von Trachten, Gewédndern und Landschaften
zuarbeitete.

Gerade seine Landschaftsaquarelle sind nicht
als ,Reisereportagen*, sondern als Chorographien
(Nils Biittner) zu verstehen, die auf detailgetreue

Darstellung eines Ausschnitts angelegt sind. Im
Zeitalter der frithen kartographischen Vermes-
sung der Welt diirften Diirers Chorographien dar-
iiber hinaus ein Beitrag zu Celtis’ Vermessung der
spatria“ gewesen sein. Vor diesem Hintergrund
wire es fir kiinftige Ausstellungen dieser Art ein
Gewinn, wenn sie auch in Stilfragen und in Bezug
auf spezifische Modi des Kulturtransfers gerade in
der Diirerzeit iiber die Humanismusbegeisterung
hinaus den Antagonismus des aufkommenden Na-
tionenkampfes thematisieren wiirden. Diirers Stil-
entwicklung wére zwischen den Polen von Imita-
tio, Aemulatio und Ablehnung italienischer Stil-
einfliisse einzuordnen und seine Rolle bei der Su-
che nach einem Nationalstil und in Emanzipati-
onsbestrebungen von ,welscher’ Kulturhegemonie
auszuloten.

Auch Daniel Hess hebt in seiner Betrachtung
der Naturstudien und Veduten Diirers unter ande-
rem auf die Nationenkonkurrenz ab. Neben den
Studien von Flora und Fauna als kiinstlerischen
Exempla oder Demonstrationsobjekten sind vor al-
lem diejenigen Veduten von besonderem Interes-
se, die zwischen Typisierung und Authentizitdt
changieren. In seinem Lehrbuch der Malerei er-
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hebt Diirer selbst das Bild zum Medium der Welt-
erkenntnis, allerdings mit dem ausdriicklichen
Hinweis, dass der Kunstler an der von Gott er-
schaffenen Natur nichts zu korrigieren habe - ein
offensichtlicher Widerspruch, der nicht weiter
kommentiert wird. Hess’ Beitrag verfiihrt zu dem
Gedanken, dass gerade der noch nicht etablierte
Authentizitdtsanspruch der Stadt- und Land-
schaftsaquarelle, die aus kompilierten Detail-
JPortrits* eine idealisierte Motiv-Synthese lie-
fern, kunsttheoretisch mit der gleichzeitigen Por-
tratmalerei und deren fragwiirdigem Anspruch auf
Authentizitdt zusammengefithrt werden miisste.

SELBSTPORTRAT ALS EGO-DOKUMENT

Das Forschungsprojekt ,Der Frithe Diirer* hatte
es sich zur Aufgabe gemacht, mit Hilfe von Infra-
rotreflektogrammen das verfiigbare Frithwerk zu
durchleuchten und von der Unterzeichnung bis
zur Maloberfldche neu zu deuten. Exemplarisch
wurden hierfiir (unter Anwendung der Methode
Morellis) die Portréits herangezogen, an denen auf-
grund ihrer anatomischen Vergleichbarkeit beson-
ders deutlich Diirers sehr unterschiedliche Mal-
techniken auf Leinwand zu erkennen sind. Er
wechselt zwischen malerisch-skizzenhafter und
graphisch-detaillierter Unterzeichnung, wie der
interessante Aufsatz von Daniel Hess und Oliver
Mack zeigt. Dieser Wechsel betrifft auch die Farb-
schichten, die nirgends so akkurat lasierend aufge-
tragen wurden, wie im Miinchner Selbstportrit,
die aber bisweilen auch so eilig hingeworfen er-
scheinen, dass man in der Vergangenheit sogar da-
zu neigte, das Doppelportrit des Ehepaars Tucher
(Weimar) Diirer abzuschreiben. Die detaillierte
Untersuchung der verschiedenen Maltechniken
fithrte insgesamt zu dem wichtigen Ergebnis, dass
Diirer offensichtlich auch in dieser Disziplin sehr
okonomisch dachte und handelte. Gerade in sei-
nen Gemailden und insbesondere den Auftrags-
portréts stand der Aufwand der Ausfithrung stets
in kalkulierter Relation zur Bezahlung. Diese 6ko-
nomischen Uberlegungen fanden auch in Diirers
spateren Entwiirfen und in Teilpublikationen der
Zehn Biicher zur Malkunst ihren Niederschlag, un-
terschied er doch dort beispielsweise zwischen
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»gemainen” und sorgfiltig ausgefithrten Gemal-
den.

Aufschlussreich sind in diesem Zusammen-
hang die Untersuchungen zum Doppelbildnis von
Diirers Eltern im Essay von Dagmar Hirschfelder.
Die Unterzeichnungen beim Vater sahen ein ur-
spriinglich durchfenstertes Raumkonzept vor. Die
fensterlose Ausfithrung beider Bildnisse spricht
dafiir, dass Diurer zuerst den Vater in zwei Pla-
nungsphasen, dann die Mutter malte. Wiederhol-
te Abschreibungsversuche des Mutterbildnisses
diirften sich nach der jiingsten Materialuntersu-
chung und Infrarotreflektographie in Zukunft er-
iibrigen. Jorg Robert wurde im Katalog die Aufga-
be zuteil, sich in Bezug auf Diirers Frithwerk um
die eigentliche Inkunabel der Gattung zu kiim-
mern: das Miinchner Selbstportrat. Dass es in der
Ausstellung préasentiert werden sollte, doch die Al-
te Pinakothek in Miinchen nicht verlassen durfte,
sorgte fiir tibertriebenen politischen Wirbel. Am
Ende konnten die Kuratoren keines der drei
Selbstbildnisse aus Paris, Madrid und Miinchen
ausstellen. Dass sie dennoch ,in neuem Licht* pra-
sentiert wurden, wie in der Ausstellung zu lesen
war, traf insofern zu, als sie im zweiten Raum dem
Besucher als Diapositive in Originalgréfie entge-
genleuchteten.

Wirklich neues Licht in die Forschung brachte
das Miinchner Portrit als herausragendes Beispiel
fiir die sogenannten ,,Ego-Dokumente* Diirers al-
lerdings nicht. Wie iiblich wurde in Niirnberg an
der inschriftlichen Datierung von 1500 festgehal-
ten. Der Literaturwissenschaftler Robert bringt es
erneut mit Konrad Celtis’ 70. Epigramm (um 1500)
in Verbindung, das seit Wuttke (1967) in entste-
hungszeitlichem Kausalzusammenhang mit dem
Bildnis gesehen wird. Es sei nur am Rande darauf
verwiesen, dass Thausing (1884), Wolfflin (1905)
und Pope-Hennessy (1966) Widerspriiche deut-
lich machten und das Gemailde aus kennerschaft-
lichen Griinden (die heute nicht mehr diskutiert
werden) zwischen 1505 und 1508 datierten. Auch
hielten sie die Inschrift fiir eine Falschung (eine
verbreitete Praxis des 16. Jh.s), was auch beim
heutigen technischen Stand der Untersuchungen
nicht auszuschliefien ist. Uber schriftgelehrte Un-
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Abb. 5 Diirer, Burg Segonzano im Cembratal, um 1495/1500. Aquarell und Deckfarben, 153 x 249 mm. Bremen, Kunsthal-

le (Kat.nr. 103)

tersuchungen hinaus kénnte die motiv-, typen-
und stilgeschichtliche Analyse des Selbstportrits,
das schon allein im Vergleich mit dem in der Aus-
stellung préasentierten Krellportrat (1499) fremd-
artig wirkt, daher auch ein erweitertes Spektrum
an Beobachtungen und Erkenntnissen als Diskus-
sionsgrundlage beispielsweise fiir eine politische
Ikonologie bieten. Und wenn sich Celtis’ Kiinstler-
lob um 1500 unbedingt auf das Miinchner Selbst-
portrdt beziehen muss, auf welches Selbstbildnis
bezieht sich dann Christoph Scheurls identische
Kiinstlerlegende von 1508?

Tatséchlich Jn neuem Licht* erscheint
aber Diirers Selbstportrat von 1493 (Paris) durch
den Artikel von Shira Brisman. Nicht nur schrift-,
sondern auch und vor allem bildkundig in kunsthi-
storischen Vergleichen und der Herausbildung ei-
ner wissenschaftsgeschichtlichen Typengeschich-
te liefert die Autorin den Schliissel zu einer neuen
Deutung der Distel in Diirers Hinden. Die falsche
Identifizierung des Gewichses als potenzsteigern-
des ,Eryngium*“ verleitete die Forschung dazu, in
dem Selbstbildnis voreheliche Bindungsangst, ja
gar einen Hang zur Knabenliebe zu erkennen. Der
wohl richtigen Deutung ndher kamen bislang chri-
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stologische Lesarten, in denen die Dornen auf das
Martyrium verweisen.

Brisman ist nun den frithesten gedruckten
Kréuterbiichern aus der zweiten Hailfte des 15.
Jh.s auf den Grund gegangen und konnte feststel-
len, dass die dort abgebildeten Eryngium-Ge-
wichse kaum anatomische Verwandtschaft mit
Diirers Exemplar aufweisen. Allein , Ynguirialis“
oder ,Aster Atticus*, das Sternkraut, ist mit Diirers
Pflanze vergleichbar, dem sie unter diesem Na-
men bekannt gewesen sein muss. Weil das Stern-
kraut ansonsten von Kiinstlern nicht dargestellt
wurde, also in den Hénden Diirers ein Einzelfall
ist, bleibt seine symbolische Bedeutung immer
noch ritselhaft. Die Krauterbticher sprechen ihm
allerlei Heilwirkungen unter anderem bei Sod-
brennen, Augenentziindung, Geschwiiren, Epi-
lepsie und Geburtswehen zu (203). Zu Recht ver-
lagert Brisman schliefilich ihre Deutung auf die
Sternform im Zusammenhang mit der Inschrift am
oberen Bildrand ,My sach die gat / Als es oben
schtat”. So gesehen handelt es sich beim Stern-
kraut wohl um eine Art Talisman, den an der Brust
zu tragen in der Literatur der Zeit empfohlen wird.
Die Sterne des Himmels und der Erde wéren so im
Pariser Selbstbildnis in einer Art astrologischem
Schicksalsplan verbunden.
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MEDIALE INNOVATIONEN

Ein Hohepunkt der Ausstellung war die Wiirdi-
gung von Diirers Beitrag zur Glasmalerei seiner
Zeit. Das Thema wurde bislang von der Diirerfor-
schung kaum beachtet — zu Unrecht, wie der Arti-
kel von Hartmut Scholz zeigt. Wegen des arbeits-
teiligen Prozesses war Diirers Anteil auf die Ent-
wiirfe der Glasbilder beschrdnkt. Umso beein-
druckender ist sein heftiger Drang nach monu-
mentaler Auffassung der Bildprogramme, der in
der Ausstellung durch den Entwurf fiir ein Georgs-
fenster (1496/98) dokumentiert wurde. Scholz ver-
sucht, tiber die erhaltenen Scheibenrisse Diirers
hinaus auch dessen Beitrag zu weiteren Fenstern
zu diskutieren, zu denen beispielsweise das atem-
beraubende Mosesfenster in St. Jakob zu Strau-
bing oder das ,Bamberger Fenster* im Chor von
St. Sebald aus der Werkstatt Veit Hirschvogels
zéhlen.

Peter Schmidt unternimmt schliefilich in sei-
nem so anregenden wie kenntnisreichen Aufsatz
zur Mediengeschichte den Versuch, Diirers alles
andere als selbstverstdndliche Konzentration auf
das Medium Holzschnitt zu erkldren, das gerade
erst um 1490 einen ersten konjunkturellen Auf-
schwung erfahren hatte. Diirers ,Apokalypse*
(1498) als eine Bild-Text-Synthese, also als illu-
striertes Buch, war im Gegensatz zur Schedelschen
Weltchronik (1493) ein durchschlagender Erfolg,
der mafigeblich auch von Diirers Taufpaten und
dem erfolgreichsten Verleger seiner Zeit, Anton
Koberger, ermdglicht wurde. Schmidt legt die Be-
tonung auf das Medium Buch, das besagte ,,Apoka-
lypse“ nun einmal ist, auch wenn bis heute immer
wieder kolportiert wird, dass es nur um die Bilder
gehe und diese nicht selten auch als Einzelblatter
missverstanden werden. Der Publikation ging ge-
wissermafien eine kluge ,Marktforschung® (158)
voraus, die die Absetzbarkeit des illustrierten und
seit dem Mittelalter duflerst beliebten religiésen
Standardtextes sondierte.

Die Orientierung am Buchgewerbe bot Diirer
ein neues Arbeitsfeld als Bildproduzent, der mit
Gemaldeauftrdgen nach seiner ersten Italienreise
zundchst einmal nicht reiissieren konnte. Der 6ko-
nomische Leidensdruck zwang ihn férmlich zu
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neuen, bildkommerziellen Strategien innerhalb
eines lukrativen Vertriebssystems. Die Frage, war-
um neben dem Holzschnitt auch der Kupferstich
zu Diirers Erfolgsmedien zéhlte, bleibt allerdings
unbeantwortet. Lothar Schmitts Essay befasst sich
zwar in detailreichen Beobachtungen mit Diirers
frithen Kupferstichen, doch setzt er keinen me-
diengeschichtlichen Schwerpunkt. Vielmehr liegt
beiihm der Fokus auf der Einheit von technischen,
stilistischen und motivischen Besonderheiten von
Diirers Stichen, in der er einen weiteren Schliissel
zu dessen kommerziellem Erfolg erkennt.

D er frithe Diirer war also auch ein talentier-
ter ,Unternehmer”, wie ihn bereits Wolfgang
Schmid in seinem Buch von 2003 betitelt hat. Die
Ausstellung vermochte gerade durch die Einbezie-
hung der prosopographischen, soziohistorischen
und 6konomischen Zusammenhénge Diirers Bild-
kunst an manchen Stellen neu zu deuten. Auch
wenn nicht durchweg neue Fragestellungen Aus-
stellung und Katalog prigten, so waren es zumin-
dest vernachléssigte Themen, die sich in der Dii-
rerforschung bislang noch nicht recht durchgesetzt
haben. Die kiinftige Forschung diirfte sie nun ver-
mehrt aufgreifen und hoffentlich auch Ansitzen
einer politischen Ikonologie stidrkere Beachtung
schenken. Dariiber hinaus konnte einem breiten
Publikum ein Diirerbild préasentiert werden, das
weitgehend jenseits des Geniekultes lag und einen
kontextualisierten und damit historisierten Kiinst-
ler zur Anschauung brachte, der nicht vom Him-
mel gefallen ist. Bleibt zu hoffen, dass bald dhnlich
inspirierte Ausstellungen zum ,Mittleren’ oder
,Spaten Diirer* den Betrachter so anregend zum ei-
genen Sehen und Erkennen auffordern mégen,
wie es der Nirnberger Schau gelungen ist.
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