
hinterlegen rniissen, gab er schon wahrend des Besuches jede gewiinschte Aus- 

kunft; mit seinen 460 Seiten, 369 abgebildeten Objekten, 24 guten Farbtafeln, ei- 

ner sehr kompletten, 14 Seiten fiillenden Bibliographic sowie informativen Zeit- 

und Stammtafeln wird er noch lange das maBgebliche Handbuch liber die franzosi- 

schen Figurenkiinste im „siecle de Charles V“ bleiben. Manche seiner besonderen 

Vorzlige wird man hoffentlich bald allgemein nachahmen: so die Kurzbiographien 

der namentlich bekannten Kiinstler und vor ahem die sorgfaltig redigierten Indices 

— ein Element, das man bisher in Ausstellungskatalogen stets schmerzlich vermiBt 

hat.

Gerhard Schmidt

DURERS verwandlung in der skulptur zwischen 

RENAISSANCE UND BAROCK

Ausstellung im Liebieghaus Museum alter Plastik Frankfurt am Main,

1. November 1981 bis 17. Januar 1982

DaB diese Ausstellung erdacht und ausgefiihrt werden konnte, ist zunachst schon 

ein kleines Mirakel; durch kein Sonderbriefrnarken-Jubilaum und keinen demo- 

kratischen Landesvater in die Pflicht genommen, ohne den Zwang, Besucherstrb- 

me den Kameras der Pressephotographen zu prasentieren (und die Photos dann 

den offentlichen Geldgebern), ohne die Verpflichtung, eine vierstellige Zahl von 

Exponaten in vier, fiinf, sechs oder sieben Katalogbanden durch ganze Experten- 

stabe be- und abhandeln zu lassen — das Liebieghaus hat hier gegen den Zug der 

Zeit ein Beispiel gesetzt, und es ware gut, wenn anderen Museen zu folgen erlaubt 

wiirde. Bei alien Einwanden, die gegen das in dieser Ausstellung Behauptete vor- 

gebracht werden kbnnen: sie war, anders als so manches aufwendige Unterfangen 

der letzten Jahre, emstztinehmen (wenn auch vielleicht nicht ganz so asketisch, wie 

sie ein angeblich nur auf KunstgenuB erpichtes biirgerliches Publikum nach den ge- 

strengen Eroffnungsworten des Leiters des Liebieghauses gefalligst hatte rezipieren 

sollen).

Herbert Beck und Bernhard Decker sind der „Verwandlung bildnerischer Erfin- 

dungen Albrecht Diirers oder seiner fur die Spatgotik kaum weniger bedeutenden 

Zeitgenossen Veit StoB und Matthias Griinewald“ (S. 15 des Kataloges) in der 

Skulptur des spaten 16. und des 17. Jahrhunderts mit einer engagierten Eindring- 

lichkeit nachgegangen, wie sie diesem eher abseits liegenden Gebiet bisher kaum 

entgegengebracht wurde. Dankbar wird im Vorwort vermerkt, daB so gut wie kein 

Leihgabenwunsch unerfiillt blieb: die Museen in Miinchen, Berlin, Hamburg, 

Braunschweig, Stuttgart und Karlsruhe haben ebenso bereitwillig und mit vielen 

Objekten zu dem Unternehmen beigesteuert wie die Sammlungen in Wien, Vaduz 

und London; auch aus New York, Baltimore, Chicago und San Francisco kamen 

bedeutende Werke der Kleinplastik. Der Katalog, drucktechnisch und typogra- 

phisch eine reine Freude (und mit 17,— DM verbliiffend preiswert), enthalt 223
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Exponate, die meist ziemlich ausfiihrlich besprochen werden; mit der alteren Lite- 

ratur allerdings sind die Autoren — die Eintrage stammen etwa zur einen Halfte 

von Beck, zur anderen von Decker — gelegentlich allzu nachlassig umgegangen, 

bei den Kat. Nrn. 11/12, 17, 18, 27, 29, 50, 51, 74, 81, 117, 118, 122, 176, 185 

fehlen Angaben zu oft wichtigen, manchmal grundlegenden Verbffentlichungen 

(bisweilen hatte wohl der Hinweis: [dort die altere Literatur] ausgereicht, aber bei- 

leibe nicht immer). Da nur wenige GroBskulpturen einbezogen waren — am wich- 

tigsten Adrian de Vries’ „Schmerzensmann“ aus Liechtenstein (Kat. Nr. 86) und 

Georg Schweiggers Crucifixus aus Graz (Kat. Nr. 212)—, hatte die Ausstellung ei

nen sehr intimen, kunstkammerartigen Charakter, ohne daB dabei auf technisches 

Ausstattungs-Chichi zuriickgegriffen wurde; es wurde nicht ,,Stimmung“ gezau- 

bert, die Presentation blieb wohltuend sachlich.

Die Veranstalter hatten die Kunstwerke in zehn iiberwiegend inhaltlich ausge- 

richteten Abteilungen gruppiert, die nicht immer iiberzeugten: so war „I. Skulptur 

'um 1500’ nach Diirer-Vorbildern“ untypisch bestiickt, eigentlich wohl ganz ent- 

behrlich (gleich die Kat. Nr. 1 mindestens iiberarbeitet, wenn nicht in toto spater 

als „1. Viertel des 16. Jahrhunderts“)- DaB unter „V. Diirer als Bildhauer“ neben 

Elfenbein-Statuetten des friihen 15. Jahrhunderts, die irgendwann einmal ein 

„AD“ eingeritzt bekommen hatten, neben Bildwerken vom Meister I. P., von 

Adrian de Vries, Christoph Angermair und Georg Pfriindt und neben Papierma- 

che-Reliefs von Albert von Soest dann auch die Reliefs resp. Plaketten zu finden 

waren, die mit Recht „im Mittelpunkt der Auseinandersetzung um die Tatigkeit 

Diirers als Bildhauer" stehen (S. 133), offenbarte wohl doch Verlegenheit. Dage- 

gen hatte man bei „VII. Kreuz und Martyrien“ trotz der Menge der nebeneinan- 

dergestellten Crucifixus-Bilder die naheliegende Assoziation einer Devotionalien

handlung geschickt vermieden; faszinierend nahm sich die Gruppe der kleinplasti- 

schen Reliefs von Georg Schweigger aus (X.). Jede Abteilung war mit einer Schrift- 

tafel ausgestattet, die den Zusammenhang erlautern sollte; man las sie nicht ohne 

Kopfschiitteln. Zu „IV. Diirer-Verehrung": „Anders als im Mittelalter war nicht 

mehr anonyme Herkunft Voraussetzung fur die Allgemeinverbindlichkeit von Bil- 

dern, sondern die Erfahrungshoheit (?) hervorragender Menschen, die aus eigener 

Kompetenz Wahrheitsanspruch vertreten konnten. Der Kiinstler wurde Trager je- 

ner Eigenschaften, die vordem den bildlich dargestellten gbttlichen oder heiligen 

Personen angehorten; der Name des Kiinstlers wurde geheiligt.“ Man wiiBte gerne, 

wann je zu Diirer gebetet wurde: „Libera nos a malo“, oder auch nur: „Sancte Al- 

berte, ora pro nobis“... Neben dergleichen apodiktisch vorgetragenen ahistorischen 

Simplifizierungen fanden sich dann bei „VII. Kreuz und Martyrien“ und „VIII. 

Adam, Eva und Tod“ kryptische Spekulationen von duster raunendem Ton; 

liber diese Tendenz wird noch zu sprechen sein.

Nicht alles, was zu sehen war, gehorte in die Ausstellung, aber gerade dieses Ur- 

teil war doch gelegentlich erst dadurch mbglich, daB man es dort sah. Manche Ex

ponate waren vergleichsweise sehr neuen Datums, aus dem 19., wenn nicht dem 

friihen 20. Jahrhundert, was die Bearbeiter teilweise auch schon im Katalog ver-
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merkt haben: mit Recht ist eine solche Entstehung bei den Kat. Nrn. 22, 23, 24, 

25, 63 und 68 erwogen worden. Christian Theuerkauff hat in seiner Besprechung 

der Ausstellung im „Pantheon“ (XL, I, 1982, S. 54—56) die Kat. Nrn. 65 (zum 

UberfluB kann Erasmus von Rotterdam nicht einmal dargestellt sein, -weil ihn im 

,,ANNO AETATIS SVAE LXXII“ niemand mehr konterfeien konnte: geboren 

1466 oder wahrscheinlicher 1469, gestorben 1536!), 110/111, 184, 187/188 hin- 

zugefiigt; dem ist nur zuzustimmen. Ich mbchte auch bei der Antwerpener Madon- 

nen-Statuette Kat. Nr. 21 und bei dem Diisseldorfer Relief der „Katharinenmar- 

ter“ Kat. Nr. 5 fur eine „moderne“ Entstehung pladieren. Andere Werke wurden 

„zur Diskussion" gestellt: Anfang 16. Jahrhundert oder „retrospektiv“? Fur die 

zweite Bestimmung war der AnlaB bei den Kat. Nrn. 19,20 und 114 nicht recht er- 

sichtlich. Weder der Korallen-Crucifixus Kat. Nr. 29 noch der Akelei-Pokal 

Kat. Nr. 33 (fur die Niirnberger Goldschmiedekunst um 1600 gelten ganz andere 

Kriterien als nur ,,das Interesse des 17. Jahrhunderts an alteren Formen der Diirer- 

zeit“), A. J. Vinckenbrincks kleinplastische Replik von H. de Keysers ,,Statua 

Erasmi“ in Rotterdam (Kat. Nr. 54), der Elfenbein-Crucifixus Kat. Nr. 80, Giam

bolognas nackter Bronze-Crucifixus (Kat. Nr. 61) oder die italienische Sebastians- 

Statuette Kat. Nr. 166 trugen zur Definition des Problems etwas bei. Bei der Ham

burger Buchsbaum-Statuette des ,,Christus aus einer Verspottungsgruppe“ 

(Kat. Nr. 51), die sogar auf dem ausgesprochen witzigen Ausstellungsplakat mit 

dem verfremdeten Miinchner Selbstbildnis Diirers von 1500 kombiniert worden 

war, liegtm. E. keinerlei Portraitahnlichkeit mit Diirervor: damit ware der „Rang 

einer besonders anschaulichen Form identifizierender Nachahmung" doch etwas 

eingeschrankt. Die vom Liebieghaus aus der Sammlung Robert von Hirsch erwor- 

bene venezianische Bronzestatuette der „Negervenus“ (Kat. Nr. 113) hat mit der 

ehem. in Lemberg befindlichen Diirer-Zeichnung (Abb. 51) nur die Nacktheit, das 

Kopftuch, den Spiegel in der Rechten und ganz ungefahr den Kontrapost gemein- 

sam und eignete sich daher schlecht als einleitendes Exemplum (S. 16 f.) — und 

stammt die Zeichnung iiberhaupt von Diirer? Dem fragilen Hamburger ,,Glieder- 

mann“ des Meisters I. P. (Kat. Nr. 118) hatte man die Strapazen der Reise erspa- 

ren sollen: wenn im spaten 16. Jahrhundert der heute in Madrid befindliche Kom- 

pagnon als „Maniqui di Alberto Durero“ bezeichnet wurde, so ist damit nicht ge- 

sagt, daB man um 1600 „diese kostbaren Mannequins’ fur Diirer-Werke hielt“; 

gemeint war doch wohl eher, daB das „Mannequin“ einmal in Diirers Besitz gewe- 

sen sein soli. Von der Vermutung, auch die Londoner Madonnen-Statuette von 

Veit StoB (Kat. Nr. 123; wie immer um 1520 und damit viel zu spat datiert) sei ein 

Produkt spaterer ,,imitatio“, sind die Bearbeiter gliicklicherweise wieder abge- 

riickt; wichtig die neugewonnene Erkenntnis, daB der rechte Arm Mariens und der 

linke des Jesuskindes spatere Erganzungen sind. Konfrontiert mit der „einzigarti- 

gen bildhauerischen Qualitat“ dieser Statuette, schien mir trotz des erheblich ge- 

ringeren Grades an Virtuositat die kleine Berliner Christkind-Figur (Kat. Nr. 124) 

eben doch dem Oeuvre des Veit StoB zuzugehoren: aus der ,,anatomisch nachvoll- 

ziehbaren K6rperbildung“ sind gewiB keine Argumente fur eine Entstehung „um
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1600“ zu gewinnen — dann diirften ja auch die Crucifixe in Krakau und Niirnberg 

nicht von Veit StoB herriihren. Die Freiburger „Siindenfall“-Gruppe 

(Kat. Nr. 177) und der Miinchner „Simson“ (Kat. Nr. 178; laut Theuerkauff, op. 

cit., S. 56, „aus kunsthistorischem Eigennutz zugesellt“ —?) erwiesen sich m. M. 

nach als tatsachlich von der gleichen Hand — nur wird man die Londoner Georgs- 

Statue (Kat. Nr. 179 Abb. 5) und die Berliner „Barbara” (Kat. Nr. 180) davon etwas 

distanzieren miissen. „Um 1600“, darin ist Decker gewiB beizupflichten, sind diese 

Werke wohl nicht entstanden. Auf der anderen Seite ist die Spatdatierung der 

Miinchner Figiirchen von ,,Adam und Eva“ (Kat. Nr. 182/183) nicht plausibel 

(,,abwegig“ dagegen doch, ,,an einen westfalischen Bildschnitzer des 17. Jahrhun- 

derts zu denken“). SchlieBlich schien mir die Gegeniiberstellung des Frankfurter 

„Sebastian“ (Kat. Nr. 198) mit dem Karlsruher ,,Schmerzensmann“ von Michael 

Ziirn (Kat. Nr. 199) gerade nicht die von Decker mehr suggerierte als zur Erwa- 

gung gestellte Spatdatierung zu erweisen: im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts ist 

der — in seiner Absonderlichkeit glanzend analysierte — „Sebastian“ doch besser 

vorstellbar; ich halte Peter Dell nach wie vor fur den Urheber. Die gleiche Frage 

,,friihes 16. Oder friihes 17. Jahrhundert“ stellt sich auch bei einem Hausaltarchen 

aus Ebenholz und Elfenbein, das 1973 im Pariser Kunsthandel war (Abb. 4): kann 

an der gleichzeitigen Entstehung des Gehauses und der Elfenbein-Schnitzereien 

der oberen Lunette im friihen 17. Jahrhundert kein Zweifel sein, so scheint mir bei 

dem Relief der ,,Muttergottes mit Engeln“ eines der seltenen Elfenbeinwerke aus 

der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts, und zwar ebenfalls von der Hand des Lein- 

berger-Nachfolgers Peter Dell, vorzuliegen. Die ,,Adam und Eva“-Gruppe aus 

Dusseldorf (Kat. Nr. 185) schlieBlich kann einem niederlandischen Bildschnitzer 

um 1520/30 zugeschrieben werden, von dem es im Liebieghaus die Assistenzfigu- 

ren einer Kreuzigung (Kleinplastik der Gotik und Renaissance aus dem Liebieg

haus, bearbeitet von Anton Legner, Frankfurt am Main 1967, Nr. 26/27) und im 

Basler Historischen Museum eine vielfigurige „Kreuzigung“ gibt.

Credo, dubito, non credo: mit kenner- oder gonnerhaften Annotationen allein 

wird man dieser Ausstellung freilich nicht gerecht, bei allem entziickten Interesse, 

das die hier erstmals realiter zusammengestellten Problemstiicke aus aller Welt ge

rade bei den ,,Kennem“ erregen muBten. Denn in erster Linie ging es den Veran- 

staltern ja gar nicht um eine zeitweilige Kollektion von Einzelwerken, sondern um 

das iibergeordnete Phanomen der Nachwirkung Diirers; genauer, um den Nach- 

weis, daB Reprisen im allgemeinen und diese im besonderen nicht unter dem engen 

Blickwinkel einer schematischen Entwicklungstheorie gesehen werden diirfen, 

sondern, „richtig“ betrachtet, die Briiche und Spaltungen einer bestimmten histori

schen Periode aufzuzeigen geeignet sind. Zweifellos spiegelt das Unternehmen da- 

mit sehr gegenwartige Tendenzen wider, und zu Recht hat Eduard Beaucamp in 

der Frankfurter Allgemeinen Zeitung (24. Nov. 1981, S. 25) festgestellt: „Wo alle 

Welt wieder von Tradition redet, aber kaum Wege und Richtungen gezeigt werden, 

wie man ernsthaft und glaubwiirdig in den Stromkreis der Geschichte zuriickkeh- 

ren konnte, richtet sich ein fast neugieriges Interesse auf Formen einer syntheti-
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schen, Geschichte reflektierenden Kunst." Den in der Ausstellung versammelten 

Kunstwerken wurde eine Menge Antworten abverlangt: auf die Frage nach den 

Formen und Moglichkeiten der Identifikation mit einer ins Ubermenschliche ge- 

steigerten Kiinstlerpersonlichkeit ebenso wie auf die Frage nach den ideologischen 

Beweggrimden solcher Identifikation; die Objekte sollten Auskunft dariiber ge- 

ben, ob und unter welchen Umstanden es iiberhaupt legitim sei, „sich der Tradition 

durch Nachahmung zu vergewissern" (S. 32). DaB diese Fragestellungen selbst 

schon Ausdruck einer krisenhaften Situation sind, war den Bearbeitern offenkun- 

dig bewuBt; man hat den Eindruck, als ob ihnen an der stets latenten Aktualisie- 

rung noch mehr lag als an der bloBen Ehrenrettung eines vernachlassigten oder 

verfemten Kunstzweigs. So wird auch im Katalog gleichsam widerwillig argumen- 

tiert, wenn ein Objekt „nur“ auf seine Zugehdrigkeit zum Bereich der Nachah

mung untersucht werden muB; wobei sich iibrigens herausstellt, daB konventionelle 

Beurteilungskriterien gelegentlich besser greifen als die deduktiven des Bearbeiters 

Decker (s. Kat. Nr. 164, 173, 176, 182/183). Mit aller Deutlichkeit muB zunachst 

hervorgehoben werden, daB die Texte des Kataloges erheblich differieren; die Ein- 

leitung von Beck ist genauso besonnen und — groBenteils — unverbindlich wie sei

ne ausgewogenen, sachlich argumentierenden, oft aber auch Ratlosigkeit hinterlas- 

senden Katalogtexte — im Grunde genommen Materialien fur die weitere Diskus- 

sion der Widerspriiche. Ganz anders die signierten Beitrage Deckers: schon in der 

stoBenden Diktion und in der oft hermetischen Metaphorik von passionierter und 

provozierender Einseitigkeit, scheint hier der expressionistische Sprachstil W. Pin

ders und A. E. Brinckmanns frohliche Urstand zu feiern. Oder doch nicht ganz so 

frohlich: denn zum einen grollen bei jeder sich bietenden Gelegenheit die Affekte 

der ,,kritischen" Kunstwissenschaft ulmischer Observanz, die uberall finstere Ma- 

chenschaften am Werk sieht, und zum anderen irritiert eine gewisse Fixierung auf 

die Bereiche „Kreuz und Martyrien" und „Adam, Eva und Tod" — ein diisterer 

(und offenbar immer wieder nur in Deutschland mdglicher) Mystizismus, der sich 

weniger verwirrend ausnahme, trate er nicht im Sprachgewand der „Zweiten Auf- 

klarung" auf. Ich bezweifle, ob dem Information suchenden Benutzer des Katalo

ges — sei er nun ,,Kenner" oder interessierter „Laie" —mehr beigebracht wird als 

eine Gansehaut, wenn er bei Kat. Nr. 177, dem Freiburger ,,Siindenfall" des Mei

sters H. L., liest, daB „die satanisch maskierte Wasserspeierfratze der Schlange" 

sich uni den Baum der Erkenntnis ringelt, wobei ,,kaum ein zweiter Baum in der 

Geschichte der Kunst" existiere, „der so unheimlich, gespenstisch wirkt — der gan- 

ze Baum wie eine Bestie". Und weiter: ,,Ein Zweiglein mit den kraftstrotzenden 

Blattern der Esche deckt Adams BlbBe" (in der Vorderansicht gar nicht sichtbar!), 

dagegen ist das Feigenblatt vor Evas Scham ,,verdorrt, ist Todessymbol". 

Nein, weiB Gott, der „Bildsinn dieser auffalligen Unterschiede ist nicht eindeutig", 

aber die „Angst vor dem Verschlungenwerden, so wie die Katze unten die Maus zu 

Adams FiiBen verschlingen wird" ist es gewiB genauso wenig wie ein „Wiederge- 

burtssymbol, wenn das Weibliche mit dem Absterbenden und Todbringenden 

identifiziert wird". Hier verirrt sich die Eindringlichkeit des Interpreten in ein pri-
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vatistisches Labyrinth, zu dem niemand mehr Zugang hat — ist es wirklich die „alte 

Kunst", die hier „in melancholischer Verratselung (erstarrt)"? MuB das Irrationale, 

neuerdings vielbeschworen in den Kreisen der einst „kritischen“ Kunstgeschichte 

und in Grotten und MutterschbBen lustvoll gesucht, derm sogleich chthonische Zii- 

ge annehmen? Ich dachte, davon hatten wir iiberreichlich gehabt. Sehr scharfsich- 

tig die Feststellung Deckers, daB die Riickseite der Freiburger Gruppe und die 

Riickseiten des — stilistisch zumindest verwandten — Londoner „Georg“ 

(Kat. Nr. 179, Abb. 5) und der Berliner „Barbara" (Kat. Nr. 180) in Rohformste- 

hengeblieben sind, teilweise sogar noch Rindenstuckchen eingesetzt bekamen; ab- 

wegig aber m. E. schon die Frage nach einem „ikonographischen bzw. symboli- 

schen Bildsinn" (und erst recht die Antwort: „Eva verkorpert im Verhaltnis zu 

Adam eine ,Rohform’ der Natur, eine Mischung aus geformter und ungeformter 

Matcrie”). Was hier fehlt und was im ganzen Katalog bezeichnenderweise so gut 

wie iiberhaupt nicht in Betracht gezogen wird, ist der Aspekt der virtuosen Arti- 

stik, der dem Bearbeiter wohl zu oberflachlich vorgekommen sein mag, der aber 

doch in unzahligen Kunstwerk-Beschreibungen des 16. und 17. Jahrhunderts im 

Vordergrund steht; gerade artistische Kdnnerschaft — nicht mehr, aber auch nicht 

weniger — sollte wohl die Konfrontation unbearbeiteten Materials mit dem Pro- 

dukt einer stupenden tour deforce schnitzerischen Vermbgens demonstrieren. Und 

wenn manche der von Decker verfaBten Interpretationen von einer bewunderns- 

werten Sensibilitat sind (z. B. Kat. Nr. 148, 220, 221), so scheint andererseits das 

5,4 cm hohe Elfenbein-Figurchen des „H1. Georg" aus Burg Eltz (Kat. Nr. 116) 

unter der Last der ihm aufgebiirdeten Bedeutung formlich zu achzen: nur weil dem 

Heiligen nachtraglich ein Diirer-Monogramm eingeritzt wurde, ist er nun „doppelt 

pradestiniert, zu einem biirgerlichen Tugendbild zu werden: als Drachentoter ist er 

ein Zivilisationssymbol, als virtuoses Kunststiick mit Diirer-Monogramm ein Sym

bol gelungener Beherrschung sozialer Normen". Vollends im „beschwdrenden“ 

Staccato die Beschreibung des —zugegebenermaBen schauerlichen— ,,Tddleins" 

von Joachim Henne (Kat. Nr. 189): der Kadaver tragt einen ,,altdeutschen“ Fe- 

derhut (genau den gleichen iibrigens, wie ihn der entsprechend andersherum inter- 

pretierte ,,Landsknecht in zeitgendssischer Tracht", i. e. von 1648, auf Schweiggers 

Relief Kat. Nr. 218 tragt!) — ergo ist der „Sinn humanistischer Wiedergeburts- 

hoffnungen und der Beschworung der GroBe altdeutscher Vergangenheit ins ma- 

kabre Gegenteil verkehrt: was da aus der Vergangenheit heraufkommt, zeigt deh 

Lebenden die Grimasse der sich rachenden, getoteten Geschichte im Zustand ihres 

permanenten Verfalls." Das verstehe, wermag: die Geschichte istgetdtet, verfallt 

permanent und racht sich?

Es ware zu fast jedem der ausgestellten Stiicke im AnschluB an die Texte des Ka- 

taloges eine ausfiihrliche Diskussion zu beginnen; die Ausstellung war ein Muster

fall fur jene selten gewordenen Unternehmungen, die „anstoBig“ genug sind, um 

AnstoBe zu geben — auch wenn diese AnstbBe gegen die Intention der Veranstal- 

ter dann doch wiederum „rein“ kunsthistorischen Problemen gelten. Ich nenne nur 

die drei Buchsbaum-Skulpturen der „Maria Lactans" (Kat. Nr. 14—16), die nun

245



frageweise mit einem „Bildschnitzer aus dem Augsburger Kreis urn Sebastian Lo- 

scher“ (was ist das fur ein „Kreis“?) in Verbindung gebracht werden; weiterhin die 

hochst qualitatvolle elfenbeinerne Stuttgarter „Kreuzigung“ aus der ehem. Samm- 

lung Kofler-Truniger (Kat. Nr. 140—142), bei der die frappierende Angieichung 

an den Stil Peter FIdtners noch scharfer hatte herausgearbeitet werden konnen; 

und vor allem das seit langem umstrittene Berliner Relief, genannt „Diirers Zwei- 

kampf mit Lazarus Spengler", von oder nach Hans Daucher (Kat. Nr. 47), das 

Decker im AnschluB an K. Oettinger und im Widerspruch zur iibrigen Forschung 

fur ,,diirerzeitlich" erklart und als „ungewdhnliches Beispiel der Heroisierung ei- 

nes lebenden Kiinstlers" auslegt (wobei ich nicht in alien Details seiner allegori- 

schen Leseanleitung folgen kann). Es ist hier aber nicht der Platz, diesen und wei- 

teren Fragen in extenso nachzugehen; daB die Diskussion von nun an gewiB leben- 

diger sein wird, konnen sich die Veranstalter als Verdienst anrechnen.

Wenigstens in groBen Ziigen muB aber noch auf Deckers fast 100 Seiten langen 

Anhang zum Katalog eingegangen werden. Es ist, bei aller bohrenden und oft ver- 

bohrten Umstandlichkeit der Beweisfiihrungen, eine spannende unci argerliche 

Lektiire — nichts Verbrauchtes haftet ihr an, nichts wird hingenommen, alles wird 

eigensinnig „hinterfragt". In einer Folge von Essays setzt sich der Autor darin zu- 

nachst mit der Begriffsgeschichte von „Diirer-Falschungen“, „Diirer-Renaissance" 

und „Historismus und Retrospektive" auseinander; der aggressive oder gar hohni- 

sche Tenor (S. 386: „kunstgeschichtliche Posse") mag Geschmackssache sein, ge

wiB wird man aber nicht alien Ernstes von „dem verheerenden EinfluB der Unter- 

suchung J. v. Schlossers liber die ,Kunst- und Wunderkammern der Spatrenais

sance'" (S. 387) reden diirfen oder samtlichen alteren Autoren affirmative Interes- 

sen (im besten Faile!) unterstellen diirfen — selbst mit Th. Mullers grundlegender 

Untersuchung „FriiheBeispiele der Retrospektive in der deutschen Plastik" sollten 

am Ende doch nur „die Aporien kunstgeschichtlicher Begriffsbildung zugedeckt 

werden" (S. 391). Damit soli nicht bestritten werden, daB des Autors Unbehagen 

am ,,Reaktionsmechanismus“ der alteren Forschung in der Begegnung mit der 

„imitatio" triftige Griinde hat. Deckers eigene Thesen „Original, Falschung, Nach- 

ahmung" (S. 392—396) losen aber das Faktum der Falschung nahezu vollig auf — 

als ob nie und nirgends, mit durchaus profitlicher Absicht, gefalscht worden ware 

und als ob Sammler und Museen die Frage „Original oder Falschung?" liberhaupt 

nie hatten stellen diirfen. Die Schurken sind am Ende die Kunstforscher, die Wer- 

ke der bildenden Kunst nur deshalb als Falschungen denunzierten, urn „handfeste 

Geldwerte zu erhalten und einer Inflation des materiellen Kunstbesitzes vorzubeu- 

gen" (S. 395). Auch hier wieder scheinbar Aufklarerisches, in Wahrheit Krypti- 

sches: ,,Denn was er (i. e. der Fetischdiener) durch Erwerb des Originals bezwek- 

ken will, ist die Verdrangung der in der Kunst lebendigen historischen und nicht er- 

ledigten Konflikte der Vergesellschaftung des Menschen, die durch die verponten 

Nachahmungen aktualisiert wiirden" (S. 396). Die Ausfiihrungen Deckers kran- 

ken m. M. nach vornehmlich daran, daB der Begriff „Original" nicht historisch re-
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lativiert wird und sich gerade fur den in der Ausstellung angepeilten Zeitraum in 

der von W. Benjamin hergeleiteten Definition nicht eignet.

Zwiespaltig bleibt auch der Eindruck nach der — gelegentlich recht dornigen — 

Lektiire der beiden anderen Essays ,,Diirer— Konstruktion eines Vorbildes" und 

„Gelingen oder MiBlingen des Fortschritts" (der auf S. 482 als Fragment abbricht). 

Im Kapitel „Zweiter Apelles" (S. 398—405) taucht ein einziges Mai beilaufigdas 

Stichwort „Italienkonkurrenz" auf, das, zum Ausgangspunkt weiterer Uberlegun- 

gen genommen, sehr viel, wahrscheinlich sogar Entscheidendes fur die Motivation 

gerade der Diirer-Nachahmung im Norden hatte hergeben konnen (vgl. nur Sand

rarts ,,Hymnus auf die deutschen Kiinstler", S. 4 f., oder die Beschriftung von 

Schweiggers Hamburger Diirer-Plakette Kat. Nr. 50). Jedenfalls mehr als die 

schlechthin phantastischen Spekulationen liber „Diirer-Nachahmungen als Opfer- 

symbole" (S. 464—468): auf der Grundlage einer einzigen bekannten ,,Widmung" 

— der des Goltzius an den bayrischen Herzog — wird generalisiert, „Dlirer-Nach- 

ahmungen (seien) also nicht Diirer-Substitute und Ersatz fur Diirer, sondern Op- 

fersubstitute fur den nachahmenden Kiinstler, der ein Symbol seiner Opferbereit- 

schaft fur das ,Gemeinwohl’ in Gestalt und in der Manier des Vorbildes hergibt" 

(S. 467). Und: ,,Konkret bedeutet das Opfer: Erhebung liber die Triebsphare, 

Sublimierung eigener Triebwlinsche zugunsten eines ,hdheren’, erhabeneren 

Zwecks ...“. Was hier in eisige Hohen emporsublimiert wird, gilt doch schon nicht 

einmal fur Diirer, der angeblich das leuchtende Beispiel flir den „Zusammenhang 

von Opfer, Identifikation und Imitation" abgegeben haben soli. Deckers Interpre

tation des Diirerschen Selbstbildnisses von 1500 und der Weimarer Zeichnung 

(Abb. 81), auf der sich Diirer in provozierender Nacktheit abgebildet hat, kommt 

einer Kastration im Interesse sozialer Disziplinierung gleich (S. 415: „Anspruch in 

der Verantwortung des Einzelnen flir das Ganze. Christus selbst gilt als ein Inbe- 

griff dieses BewuBtseins" —?). Anstatt nach einer „Identifizierung mit dem Chri- 

stusschicksal, konkret (,Seitenwunde’) mit dem Opferschicksal Christi" zu fragen, 

stiinde doch wohl eine unvoreingenommene Untersuchung darliber an, ob nicht 

die Manifestation eines homoerotisch ausgerichteten NarziBmus in diesen (und 

weiteren) Bildern das wirklich Radikale ist (so hat auch P.-K. Schuster in seinem 

Aufsatz „Zu Diirers Zeichnung ,Der Tod des Orpheus’ und verwandten Darstel- 

lungen", in: Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen, 23, 1978, S. 7—24, Dii

rer zum geschlechtslosen Tugendbold verklart).

Sicherlich zu Recht zitiert Decker die Bestimmungen des Tridentinums zur 

kirchlichen Kunst und kommt zu dem iiberraschenden und flir eine Facette des 

Dlirer-Verstandnisses der Nachwelt erhellenden SchluB, das Konzil habe ,,beide 

Maier (i. e. die als Vorbilder empfohlenen Cimabue und Diirer) nebeneinanderge- 

stellt, um die Kultbildtradition der kirchlichen Vorzeit, vertreten durch den ,By- 

zantinisten’ Cimabue, mit dem Vertreter der ,Moderne’, dem ,Naturforscher’ und 

Empiriker Diirer zu versohnen, indem behauptet wurde, beide hatten dasselbe ge- 

wollt, beide seien sie wlirdige Vertreter ihrer Kunst gewesen" (S. 441). Es ware nur 

konsequent, die Dlirer-Nachahmungen dann auch als Vehikel der katholischen
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Restauration zu betrachten (so Decker im Ansatz S. 461—464); allein, dafiir liegt 

die ,,Diirer-Renaissance‘u eben doch zu sehr „am Rande“: in den kirchlichen 

GroBbauten und Ausstattungsunternehmen der Gegenreformation sucht man auch 

ini Norden vergebens nach Diirer-Zitaten. Wenn dagegen Georg Schweigger im 

protestantischen Niirnberg Diirer und Veit StoB — ersteren auf recht hintersinnige 

Weise (vgL Kat. Nr. 214, 215, 217) — „nachbildet“, dann spielt dabei natiirlich 

auch ein so biederes (und dem Bearbeiter offenbar zu banales) Motiv wie das des 

Lokalpatriotismus eine Rolle; iibrigens gerade im wirtschaftlich und politisch zur 

Bedeutungslosigkeit herabsinkenden Niirnberg eine plausible Berufung auf eine 

bessere Vergangenheit, der mbglicherweise Appellwirkung zugedacht war.

Die Motive der Diirer-Nachahmung sind komplex — zweifellos ein Gemein- 

platz, den der Autor aber zuerst in seiner ganzen Breitenerstreckung hatte ausmes- 

sen sollen, bevor er an einigen, nicht einmal immer zentralen Punkten Tiefenboh- 

rung betrieb. Bei allem Unbehagen an den hier sicher zu willkiirlich nachskizzier- 

ten Thesen Deckers bleibt als Positivum aber festzuhalten: er hat in ein stilles und 

triibes Gewasser Bewegung gebracht, und ob er dabei immer an den richtigen Stel- 

len aufgeriihrt hat, ist erst die zweite Frage.

Jorg Rasmussen

VEIT STOSS — SYMPOSIUM 

veranstaltet vom Germanischen Nationalmuseum Niirnberg und dem Zentralinsti- 

tut fur Kunstgeschichte Miinchen, gefordert von der VW-Stiftung Hannover, 

5.—7. Oktober 1981 im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg

Zum 450. Todestag des Veit StoB, zwischen September und Dezember 1983, be- 

reitet das Germanische Nationalmuseum in Niirnberg eine Ausstellung vor: Hoch- 

fliegende Plane, die bedeutende Leihgaben nicht zu verantwortenden Gefahrdun- 

gen ausgesetzt hatten, konnten von der anziehenden Idee zuriickgedrangt werden, 

in einem Katalog die in Niirnberg erhaltenen Werke des Meisters und seiner 

Werkstatt erneut zu bearbeiten, gleichsam ein Vademecum durch den Ausstel- 

lungsraum der Stadt mit ihren Kirchen und dem GNM als Zentrum, in welchem 

einzig zusatzlich das graphische Oeuvre gezeigt werden kbnnte, vorzulegen.

Nicht zuletzt als Grundlage fur diese Aufgabe sollte vor dem Symposium, das le- 

diglich polnische, deutsche und osterreichische Wissenschaftler und Restauratoren 

versammeln konnte, der Stand der Forschung referiert, diskutiert und wo mbglich 

durch neue Kenntnisse und Beurteilungen wiederum bewegt oder gar weiterge- 

bracht werden.

Die erste Gruppe von Referaten war den historischen Quellen zur Vita des 

Kiinstlers gewidmet: Dem von LoBnitzer (1912), Schaffer (1933), Jaeger (1958) 

auf deutscher und Przybyszewski (1952), Dettloff (1961) auf polnischer Seite ver- 

offentlichten Material konnte bisher nichts hinzugefiigt werden; doch lieB Wolf-
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