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KUNST UND
GESCHAFTSSINN

Albrecht Diirers Begegnungen mit
Margarete von Osterreich und sein Netzwerk
am kaiserlichen Hot

Dagmar Eichberger

tinstler vom Format Albrecht Diirers waren nicht ausschlief(lich hervorragende
Zeichner und Meister ihres Handwerks, sondern besafden dariiber hinaus ei-
nen ausgeprigten Geschiftssinn. Sie kiimmerten sich um den Vertrieb ihrer
Werke und entwickelten ein enges Netz von Kontakten, die ihren Tatigkeiten
von Nutzen sein konnten. Dieses Verhalten wird im Folgenden am Beispiel von Diirers Be-
gegnungen mit Margarete von Osterreich, der Regentin der Niederlande, dargestellt (Abb. 77;
Kat. 203). Genauso wichtig wie sein Kontakt zur Stellvertreterin des Kaisers war jedoch die
Verbindung mit den obersten Hofbeamten Margaretes und ihres Neffen, Karls V. (Abb. 76;
Kat. 202). Aufgrund ihrer Stellung am Hof hatten diese Administratoren und Kiinstler direkten
Zugang zu den Entscheidungstrigern und konnten sich fiir Diirers Anliegen einsetzen.

Fiir Diirer war der Kontakt mit Erzherzogin Margarete von Osterreich insofern aus-
gesprochen wichtig, weil sie in seinen finanziellen Angelegenheiten als Vermittlerin fungieren
konnte. Diirer hatte bereits fiinf Jahre zuvor tiber Maximilian I. indirekt mit ihr in Kontakt
gestanden. Im Januar 1515 korrespondierte der Kaiser mit seiner Tochter tiber den Entwurf
der Ehrenpforte (Abb. 78). Maximilian I. hatte ihr sogar einen Entwurf nach Mechelen ge-
schickt und sie um Kommentare bzw. Korrekturen gebeten.! »Wir haben euch auflerdem
ein gemaltes Bild der Ehrenpforte geschickt, das wir haben anfertigen lassen, damit ihr es

1 Eichberger 2002, S. 149, Anm. 16. korrigiert, hinzufiigt oder wegnehmt, was euch daran gut, angemessen und sinnvoll erscheint.
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Wir bitten euch, uns baldméglichst die Korrekturen und Verbesserungen zu schicken, damit

wir tiber das, was eurer Meinung nach zu tun ist, Bescheid erhalten und sie in schéner und
prichtiger Gestalt ausfithren und verbessern lassen kdnnen, sodass sie fiir alle Zeit von uns-
rem und eurem ewigen Ruhm zeugen kann.«* Maximilian betont damit ausdriicklich, dass
dieses Projekt zu seinem und ihrem ewigen Ruhm beitragen werde. Margarete erhielt wenig
spater ein Exemplar des gedruckten Riesenholzschnittes, das sie fortan in einer Lederkassette
in ihrer Bibliothek aufbewahrte.

Insgesamt traf Diirer dreimal mit der Regentin der Niederlande zusammen. Wenige
Wochen nach seiner Ankunft in den burgundisch-habsburgischen Niederlanden fand im Au-

Dagmar Eichberger

Abb. 76 Bernard van Orley und
Werkstatt, Bildnis des jungen Karl V.,
um 1516. Eiche, 37 x 26,6 cm. Musée
du Monastere royal de Brou, Bourg-
en-Bresse, D.980.15 (Dauerleihgabe
Musée du Louvre, Paris, RF 2031)

2 »Nous nous avons puis aucun temps
envoyé en painture la porte d’honneur
que avons faite et conceute 2 celle fin
que la corrigiez, augmentez ou dimi-
nuez de ce que vous sembleroit y estre
bon, propice et duysable. Si vous requé-
rons de rechief nous mander la correc-
tion et amendement que sur ce il vous

Abb. 77 Bernard van Orley und Werk-

statt, Bildnis der Margarete von Oster-
reich, nach 1518. Eiche, 37 x 27 cm.
Musée du Monastére royal de Brou,
Bourg-en-Bresse, 975.16

semblera estre a faire, pour en aprez
avoir eu iceluy vostre adviz. La faire
mectre et rédiger en belle et ample
forme, telle que a perpétuité elle devra
demourer pour nostre et vostre per-
pétuelle gloire.« Le Glay 1839, S. 341,
Nr. 634 (18.1.1516). Siehe ferner ebd.,

S.339-342und Nr. 661 (17.2.1518), S. 374.

gust 1520 in Briissel eine kurze Kontaktaufnahme statt. Fast zehn Monate spiter, das heifdt

nachdem die Pensionsfrage zu Diirers Zufriedenheit geklart worden war, besuchte er sie in
ihrer Mechelner Residenz und bekam die Méglichkeit, ihre Sammlung zu besichtigen. Bei ei-
nem Festbankett, das Kénig Christian II. von Dianemark (Abb. 79; Kat. 190) in Briissel ausge-
richtet hatte, traf er sie im Juli 1521 zum dritten und letzten Mal. Abgesehen von diesen drei
personlichen Begegnungen ist in seinen Reisenotizen jedoch stindig von Margarete die Rede,
da er einerseits mit vielen ihrer Kiinstler und Hofbeamten in engem Kontakt stand und ande-
rerseits tiber sein Verhiltnis zur Tochter Maximilians rasonierte. Ohne Zweifel hatte er wihrend
seiner Niederlandereise wesentlich mehr mit Margarete von Osterreich als mit Karl V. zu tun.

ALBRECHT DURERS BEGEGNUNGEN MIT MARGARETE VON OSTERREICH
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AbDb. 78 (li S.) Albrecht Diirer und
andere Kunstler, Die Ehrenpforte
Kaiser Maximilians I., 1515-17.
Holzschnitt von 195 einzelnen
Druckstécken auf 36 Seiten,

3570 x 2950 mm. British Museum,
London, E,5.1

Abb. 79 Quinten Massys, Konig
Christian I1. von Dinemark, um

1521-22. Papier auf Eiche, 38,5 x 32 cm.

Arcibiskupstvi Olomoucké (Schloss
Kroméfiz), KE 3165, 091

3 Das Gemilde von Wilhelm Koller, ein
Weihnachtsgeschenk von Prinz Albert
an Konigin Victoria im Jahr 1860, zeigt
das Ehepaar Diirer im Hause Hans
Ebners, wo dem Kiinstler ein Schreiben
der Erzherzogin tibergeben wird. Dazu
auch der Essay von Birgit Ulrike Miinch
in diesem Katalog (S. 178-179).

4 Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 155,
7. 61-64; Unverfehrt 2007, S. 64.

Das Treffen mit Margarete von Osterreich in Briissel

In Briissel kam Margarete von Osterreich im August 1520 aus eigenem Antrieb auf Albrecht
Diirer zu. Wie Diirer berichtet, rief sie ihn zu sich (Abb. 80) und es liegt nahe, dass sie ihn
im Coudenberg-Palast traf.? Bei dieser Gelegenheit versprach sie ihm, sich bei Karl fiir ihn
zu verwenden. Diirer war von dieser Zusammenkun(ft positiv iiberrascht: »Jtem madonna
Margaretha, die hat zu Priissel nach mir geschickt und mir zugesagt, sie woll meine fiirderin
sein gegen konig Carl, und hat sich sonderlich gancz tugentlich gegen mir erzeugt.«*

ALBRECHT DURERS BEGEGNUNGEN MIT MARGARETE VON OSTERREICH
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Diirers engstem Umfeld entstammen und in diesem Kontext bisher noch nicht herange-
zogen wurden. Die erste findet sich ausgerechnet bei Schedel, der sie in sein handschrift-
liches Kompendium iiber die romischen Altertiimer aufgenommen hat.'® Dort rithmt er
vor allem die Vorzugsstellung des bertihmten Marienmiinsters als Kronungsort und Grab-
stitte Karls des Groflen am kulturellen Schnittpunkt der deutschen und franzésischen
Reichsteile. Er erwidhnt weiter die siebenjihrige Heiltumsweisung und die zahlreichen
Heilquellen, die schon Karl »in erstaunlicher Mafllosigkeit« gebraucht habe.'” Sodann
folgen in Abschrift einige Zeilen aus der Feder von niemand Geringerem als Conrad Celtis,
dem deutschen Erzhumanisten und einstmals engen Weggefihrten Diirers,' die 1512 in
seinen postum gedruckten Epoden erschienen und die genannten Vorziige der Stadt noch
einmal dichterisch iiberh6hen.!” Im Anschluss bringt Schedel die Transkription einer In-
schrift, die sich in goldenen Lettern beim Eingang zum Pfalzbereich befunden haben soll.?
Eine weitere Quelle schliefllich entstammt ebenfalls dem engsten Umfeld Diirers und
findet sich 1494 in einem der Schlusskapitel von Sebastian Brants berithmtem Narrenschiff.
In dem von Diirer illustrierten Abschnitt iiber den »Endchrist« duf3ert sich der Straflburger
Humanist kritisch iiber den sinkenden Stellenwert des Ablasses und vermerkt sarkastisch,
dass irgendwann dann doch das grofee Sehnen danach komme: »Und wiirt im darzi kumen
doch / Er reicht in ferrer dann zti Och«*' — man wiirde sogar itber Aachen hinaus gehen,
um ihn am Ende doch noch zu erlangen. Brants Illustrator Diirer war die Aachener Hei-

Thomas Schauerte

Abb. 91 Albrecht Diirer, Bildnis des
Caspar Sturm und eine Flusslandschaft,
1520. Silberstift auf elfenbeinfarbig
prapariertem Biitten, 128 x 190 mm.
Musée Condé, Chateau de Chantilly,
893 (316), verso

8 Ebd., S. 160, Z. 130-132.

9 Die Zeichnungen von 1518 und 1519
befinden sich heute in der Albertina,
Wien, und in der Bremer Kunsthalle.
Dazu Strauss 1518/23 bzw. 1519/3,
und Eva Michel, in: Ausst.-Kat. Wien/
Miinchen 2011/12, S. 236 f,, Nr. 152
bzw. Anne Rover-Kann, in: Ausst.-Kat.
Bremen 2012, S. 164 £., 196, Nr. 49.
10 Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 90—
92, Briefe Nr. 35, 36.

11 Dafiir spricht der Aufwand, mit
dem man 1520/21 nach Vorgaben Dii-
rers die Neuausmalung des Rathauses
betrieben hatte. Der Triumphwagen

Abb. 92 Albrecht Diirer, Das Miinster
zu Aachen und der Katschhof, Blick
vom Rathaus, 1520. Silberstift auf
elfenbeinfarben pripariertem Biitten,
126 x 174 mm. British Museum,
London, 1895,0915.982

Maximilians stand im Zentrum der
Ikonografie und sollte Karl an das enge
Verhiltnis Nurnbergs zum Haus Habs-
burg erinnern, siehe Ausst.-Kat. Niirn-
berg 1978a, S. 71 f.

12 Folz 1491.

13 Schedel 1493, fol. 168r.

14 Gesamtverzeichnis nach der Riick-
fithrung durch die Gesandten bei Will
1864, S. 369 f.

15 Anzelewsky 123, 124; Locher 1997,
S. 203-210.

16 Zu Schedel siehe Hernand 2008;
zuletzt Kerstin Hajdd, in: Ausst.-Kat.
Miinchen 2014/15, Kat. 3.4.

ligtumstfahrt also auch als wirkmichtige Quelle grofRen Ablasses bekannt. So darf man ihm
wohl eine gewisse positive Neugier zubilligen, als er die Stadt an jenem Oktobersonntag
des Jahres 1520 erstmals betrat.

Drei Wochen im Uberblick

Die wesentlichen Fakten zu diesem Aufenthalt hat Curtius bereits 1887 mit kritischer Sorgfalt
zusammengetragen.”> Auch zum heutigen Bestand von Diirers 13 fiir Aachen nachweisbaren
Zeichnungen, von denen sich fiinf erhalten haben und weitere acht mutmaflich verlorene
iiber Tagebucheintrige erschlossen werden kénnen, herrschte seinerzeit bereits weitgehende
Klarheit.”

Diirer verbrachte vom 7. Oktober 1520 bis zum 26. des Monats zwanzig Tage in der
Reichsstadt und ihrer Umgebung. Dies ist insofern erstaunlich, als er — ebenso wie die eu-
ropdische Diplomatie insgesamt — bei seiner Abreise aus Antwerpen allenfalls ahnen konnte,
wann {iberhaupt die Kronung stattfinden wiirde. Denn tatsdchlich sollte diese Entscheidung
erst wenige Tage vor dem 23. Oktober fallen.?* Dies unterstreicht zudem der Bericht an den
Rat der offiziellen Niirnberger Gesandtschaft zur Uberbringung der Reichskleinodien vom
19. Dezember 1520. Die aus den Patriziern Lienhard Groland, Hans Ebner und Niklas Haller

ALBRECHT DURER IN AACHEN UND IM JULICHER LAND

157



158

bestehende Reisegruppe traf tatsdchlich erst am 21. Oktober am Kronungsort ein.” Was Diirer
also damit bezweckte, schon 14 Tage vorher anzureisen, ist nicht recht ersichtlich. In seinem
mutmafllichen Hauptanliegen der Fortzahlung der Pension kann er die Zeit immerhin dafiir
nutzen, um Etienne Lullier, Kammerdiener bei der Tante des kiinftigen Kaisers, »3 Stuckh
Kunst« zu schenken.? Ebenso gelingt es ihm, Caspar Sturm zu portritieren (Abb. 91),% der
als dessen »Diener« dem Gefolge von Diirers Génner Albrecht von Brandenburg nach Aachen
vorausgereist war und am 27. Oktober zum Reichsherold »Germania« ernannt wurde.?
Im Tagebuch folgt nach Aufzihlung der Reiseetappen unvermittelt die Besichtigung
des berithmten Marienmdiinsters, der deutsch-romischen Kronungskirche (Abb. 92; Kat. 40).
Doch auch diese wird nicht naher beschrieben, stattdessen das architektonische Detail der
von Karl dem Groflen aus Rom dorthin transferierten Spoliensiulen hervorgehoben, die vi-
truvianisch proportioniert seien.” Dieser kurzen Notiz tritt die berithmte Silberstiftzeichnung
jenes Blicks an die Seite, den Diirer von einem erhshten Standpunkt im Rathaus® auf die
gesamte Nordseite des Miinsters hatte.’! Dann fihrt das Tagebuch tibergangslos mit Ein-
kiufen und zwei vermutlich verlorenen Portrits des Hans Ebner fort. Uberhaupt machen
Diirers Erwerbungen sowie die Erwdahnung kleiner und kleinster Geldsummen auch beim

Aachener Teil der Aufzeichnungen etwa die Hilfte des Umfangs aus. So steht auch der an-
deren Aachen-Vedute, dem Rathaus (Abb. 93), lediglich ein kurzer Eintrag mit der Angabe
gegentiber, dass er fiir die Besichtigung des groflen Saals Trinkgeld entrichtet habe.*? Be-

Thomas Schauerte

17 Schedel 1512 (clm. 716), fol. 316v f.:
»[...] Sunt ibi terme Aque calide [...]
Quibus Karolus mirum immodum
oblectabatur.«

18 Dazu zuletzt ausfiihrlich Schauerte
2015b.

19 Celtis 1960, S. 61.

20 Schedel 1512 (cIm. 716), fol. 317r.
21 Brant 1494, fol. 141v.

22 Curtius 1887, S. 147; siehe zuletzt
Schauerte 2016.

23 Siehe Kat. 40—42; zuletzt sehr gerafft
bei Unverfehrt 2007, S. 95-114 (ohne
Berticksichtigung von Curtius 1887).

24 Rotthoff-Kraus 2000, S. 579.

25 Will 1864, S. 370.

26 Siehe Anhang, Z. 40 f.

Abb. 93 Albrecht Diirer, Das Rathaus
zu Aachen, 1520. Silberstift auf elfen-
beinfarbig pripariertem Biitten,

128 x 190 mm. Musée Condé, Chiteau
de Chantilly, 893 (316), recto

Abb. 94 Anonymer deutscher
Zeichner, Das Rathaus zu Aachen,
um 1475. Feder in Grau, 148 x 208 mm.
Stadtarchiv/Graphiksammlung,
Aachen, H.137

27 Ebd., Z. 23.

28 Er stand gleichzeitig auch als Infor-
mant und Bote in Niirnberger Sold,
siehe Barthelmef} 1984, S. 186 f.

29 Sie stammen in Wahrheit aus
Ravenna, siehe Rupprich 1956-1969,
Bd. 1, S. 187, Anm. 281.

30 Diese Fensterdffnung wurde bei der
Ausmalung im 19. Jahrhundert zuge-
setzt, siehe Schiiller 1928, S. 155 f.

31 Diirer notiert dies auch knapp,
siehe Anhang, Z. 22 f.

32 Ebd., Z. 14 f.

33 Curtius 1887, S. 158-160.

34 Anhang Z.18f.

35 Siehe deren Beschreibungen bei
Von Beeck/Nopp 1632, S. 74-98.

merkenswert ist dabei, wie ungenau diese Ansicht in ihren Details ist, was bereits Curtius
im direkten Vergleich mit der frithesten Wiedergabe des Rathauses (Abb. 94; Kat. 243) fest-
stellte.’* Dass Diirer im Ubrigen sowohl die Marienkirche wie auch den Krénungssaal in
Augenschein nahm, diirfte auch fiir die Niirnberger Ratsdelegation mit den Reichskleinodien

im Hinblick auf die Vorkehrungen fiir das Zeremoniell, die Sicherheit und die Platzierung
an der Kronungstafel von groflem Interesse gewesen sein. Unter dieser Primisse wire dann
vielleicht die Tatsache zu bewerten, dass Diirer — selbst Mitglied des AuReren Rates —in Aa-
chen auf Kosten der Delegation speiste und sogar im Haus des damaligen Aachener Biir-
germeisters Peter von Enden logierte.**

Es wire naheliegend, wenn er in seinen Aachener Muflestunden neben dem Marien-
miinster auch die anderen damals blithenden Kirchen und Kléster besucht hitte. Dies waren
das Kollegiatstift St. Adalbert, das Kreuzherrenkloster, die vier Pfarrkirchen, die damals drei
Bettelordenskirchen und die Frauenkloster.?® Auflerdem wird die Zisterzienserinnen-Abtei
im benachbarten Burtscheid einen Besuch wert gewesen sein, und vermutlich wird Diirer
dartiber hinaus die zwei Wegstunden ins nahe Kornelimiinster zuriickgelegt haben, wo ein
weithin berithmter Reliquienschatz im gleichen Rhythmus wie das Aachener Heiligtum ge-
wiesen wird.

Doch scheinen derartige Besichtigungen sowie die zeichnerische Tatigkeit noch ge-
niigend Zeit gelassen zu haben, um sich gelegentlich einem miifliggdngerischen Badeleben
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/ZEICHNEN
UND AUFZEICHNEN

1 Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 148,
bis Z. 13.

2 Siehe zum Charakter und zur Funk-
tion des Buchs sehr ergiebig Sahm
2002, S. 133-184; dort S. 134-137 auch
zur Begrifflichkeit.

3 Siehe Anzelewsky 150-169, sowie
die knappe Zusammenstellung bei
Unverfehrt 2007, S. 210, mit Verweisen
zum Textteil.

4 Winkler 744-835; Strauss 1520/6-47,
1521/1-60. Siehe auch die Zusammen-
stellung bei Unverfehrt 2007, S. 207—
210. Im Appendix versuche ich eine
systematische Ubersicht und Zusam-
menstellung der Core Group. Sie um-
fasst die durch Tagebucheintrige,
durch Monogramm und/oder Datie-
rung sowie auf stilkritischer und tech-
nologischer Basis fiir Diirers niederlidn-
dische Reise gesicherten Werke.

Diirers Zeichnungen
der niederldndischen Reise

Christof Metzger

ein Lebensabschnitt Albrecht Diirers, ja iiberhaupt keines Kiinstlers und

kaum einer Personlichkeit jener Epoche, ist in derartiger Dichte und Ge-

nauigkeit in Schrift und Bild dokumentiert. Die Aufzeichnungen seines Ta-

gebuchs, das freilich nur in zwei Abschriften und zwei mutmafilichen Sei-

tenfragmenten (diese werden uns noch beschiftigen) auf uns gekommen
ist, starten piinktlich am Donnerstag, dem 12. Juli 1520, mit dem Briefing der ersten Etappe,
die Diirer, seine Frau Agnes und die Magd Susanna nordwirts, dem bald als die Reise be-
schleunigende Wasserstrafle genutzten Main entgegen, iiber Erlangen bis Baiersdorf fiihrte.
Dass dort, so Diirers Aufzeichnungen, um »3 pfund minder 6 pfenning«' Wegzehrung kon-
sumiert wurde, deutet schon an, dass sein Diarium Notiz-, Log- und Haushaltungsbuch in
einem ist: Es bilanziert Ausgaben und Einnahmen, berichtet vom Itinerar der Reise, von be-
sonderen Begebnissen, bemerkenswerten Besichtigungen und bedeutsamen Begegnungen
und notiert auch einen Teil des auf der Reise entstandenen kiinstlerischen Werks.? Dieses
umfasst einige Gemalde, meist Portrits,® und eine beachtliche Zahl an Arbeiten auf Papier:
Um die 100 erhaltene Blitter listen, freilich in leicht variierender und noch kritisch zu hin-
terfragender Zusammenstellung, die Werkverzeichnisse von Friedrich Winkler und Walter
L. Strauss.* Etwa 140 wihrend der Reise entstandene Zeichnungen verzeichnet das Tagebuch,
iiber die Dunkelziffer dort nicht erwdhnter Arbeiten und die tatsichliche Verlustrate kann
nicht einmal gemutmafit werden.
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Abb. 111 Albrecht Diirer, Bildnis des Jobst Plankfelt, 1520. Feder in Braun, 158 x 105 mm. Stidel Museum,
Frankfurt am Main, 699

192 Christof Metzger

5 Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 151,
Z.53-55. Siehe zu den gezeichneten
Portrits auch Hirschfelder 2013a und
Hirschfelder 2013b sowie den Essay
von Peter van den Brink in diesem Ka-
talog, S. 299-333. Mein Beitrag hat da-
riiber hinaus viele Einsichten der Dis-
kussion und dem Austausch mit Peter
van den Brink zu verdanken.

6 Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 157,
Z.75-77. Siehe zum Rogendorf-Wap-
pen auch Anm. 22.

7 Ebd, S. 153, Z. 138-140, S. 158,
Z.169-170.

8 Siehe Gerd Unverfehrts Soll-und-
Haben-Zusammenstellung; Unverfehrt
2007, S. 224 £.

9 Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 156,
Z.104-106.

10 Ebd., S.168,Z.2f.

11 Wihrend des vierten und des sechs-
ten Aufenthalts in Antwerpen von De-
zember 1520 bis Anfang April 1521 wa-
ren dies Lazarus Ravensburger, »des
Portugalers diener« und »der neue fac-
tor« (ebd., S. 164, Z. 22-24, 30-32, 47—
49) bzw. von Anfang Juni bis Anfang
Juli 1521 »maister Jacob« und die Frau
des Bernhard Stecher (ebd., S. 174,
Z.7-15). Schon im August 1520 kaufte
Diirer »3 tifelein«, die wahrscheinlich
demselben Zeck dienten. In der Folge
portritierte er die drei Bombelli-Briider
Tommaso, Vincenzio und Gherardo

und kurz darauf den Astronomen Nico-

laus Kratzer. Siehe ebd, S. 152, Z. 83—
85, 98-102, 133-136.

12 Die Preisspanne fiir in Ol gemalte
Bildnisse reicht von 8 bis zu 30 Gul-
den. Siehe ebd., S. 167, Z. 273-277
(Bernhard von Reesen: 8 Gulden),

S. 170, Z. 89-91 (Lorenz Sterck: 25
Gulden), S. 177, Z. 27-29 (Christian II.
von Dinemark: 30 Gulden).

13 Die 1503 in Kohle gezeichneten
Kopfe des toten Christus und eines lei-
denden Mannes (Strauss 1503/16 und
17) waren, bevor sie spitestens 1637 in
einen Klebeband montiert wurden, of-
fenbar gerahmt gewesen; beim 1525
datierten Portrit der Veronica Andreae
(Strauss 1525/3) resultieren die starke
Gelbverfirbung des Papiers sowie die
zahlreichen Wurmlécher auf eine ur-
spriinglich (?), bis spatestens 1637 er-
haltene Holzmontierung (zum Befund
der drei Blitter im British Museum sie-
he Rowlands 1993a, S. 72-73, Nrn. 153,
154, S. 109, Nr. 243).

14 Das Papier weist viele Abbaupro-
dukte und sichtbare Leimreste auf,
doch ist aufgrund einer flichigen Ka-
schierung die Riickseite und damit der
eventuell vorhandene Abdruck einer
Holzmaserung nicht einsehbar (fiir
diesen Befund danke ich Karine Bovag-
net, Albertina, Papierrestaurierung,

21.1.2021). — Peter van den Brink er-
wagt die Moglichkeit einer Identifizie-
rung mit Jodo Branddo, dem Faktor von
Portugal; sieche dazu seinen Beitrag in
diesem Katalog S. 323, 325.

15 Vgl. zur Identifizierung beider Bild-
nisse den Essay von Peter van den
Brink, S. 318, 323, 325.

16 Ebd., S. 158, Z. 132-134.

17 Ebd., S. 152, Z. 89.

18 Zum Begriff »Visierung« im Sinne
eines fiir die Umsetzung in einem wei-
teren Medium bestimmten Entwurfs
vgl. die Abrechnungen Jorg Kolderes
mit Kaiser Maximilian I.; fiir Arbeiten
auf Papier, die nicht fiir eine weitere
Verarbeitung gedacht sind, wird hier
»malen« bzw. »abmalen« verwendet.
Siehe Schénherr 1884, S. XXVIII-
XXIX, Reg. 831 (1507 Mrz 30).

19 Wihrend des ersten Aufenthalts in
Antwerpen im August 1520 »den goldt-
schmieden« und ebenda im Mai 1521
fuir »maister Jan, goldtschmiedt von
Priissel« (Rupprich 1956-1969, Bd. 1,
S.154,7.212 £, S. 172, Z. 36-39).

20 U.a.im Mai 1521 in Antwerpen fiir
drei Degengriffe fiir Tommaso Bombel-
li, den Zahlmeister der Erzherzogin
Margarete (ebd., S. 172, Z. 18-20).

21 Im Februar 1521 wihrend des vier-
ten Aufenthalts in Antwerpen fiir die
Familie des Geschiftsfithrers der Fug-
ger und fiir den in voriger Fufsnote
erwihnten Tommaso (ebd., S. 165,
Z.104-111).

22 Zwischen Herbst 1520 wihrend des
zweiten Aufenthalts in Antwerpen fiir
die Briider Wilhelm und Wolfgang von
Rogendorf (ebd., S. 156, Z. 9-12, S. 157,
Z.75-77) und Anfang November 1520
sowie Anfang des Folgejahres fiir
Lorenz Staiber (ebd., S. 160, Z. 109 .,
S. 165, Z. 94-95). Siehe die drei Holz-
schnitte mit Rogendorfs und Staibers
Wappen von 1520 und 1521 (Meder
290, 293; Schoch 253-255). — Erwihnt
werden muss hier auch das Wappen,
das Diirer Ende Mai 1521 um einen
Gulden »dem englischen mann [...] mit
farben gemacht« hat; die erste Frank-
furter Olbergdarstellung (Abb. 242;
Kat. 66) weist dazu auf der Riickseite
eine mit Angaben zur Kolorierung ver-
sehene Skizze auf (Abb. 7; Kat. 66;
Strauss 1521/20-21; Rupprich 1956—
1969, Bd. 1, S. 173, Z. 55 f)).

23 Im Mirz 1521 entwirft Diirer »mit
halben firblein, also als aquarellierte
Federzeichnung, eine Fassadenbe-
malung fiir Tommaso Bombelli
(Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 166,
Z.230-232).

24 Wihrend des zweiten Aufenthalts
in Antwerpen im September 1520 fiir
den Arzt der Margarete von Osterreich
(ebd., S. 158, Z. 127-131).

Drawing On Demand

Denn nicht wenige Arbeiten gab Diirer aus der Hand und meist verliert sich in der Folge
ihre Spur. Sehr hiufig lesen wir im Tagebuch von Zeichnungen, in aller Regel Bildnisse, die
auf Trinkgeldbasis oder gegen werthaltige Aufmerksambkeiten an die Dargestellten gingen:
erstmals Anfang August 1520 in Antwerpen, wo sein Wirt Jobst Plankfelt »conterfet« wurde
(Abb. 111; Kat. 32) und dem das einen weifden Korallenast wert war.’> Auch als Diirer im Sep-
tember 1520 einem der Briider von Rogendorf — Wilhelm oder Wolfgang — dessen Wappen
auf einen Holzstock riss, beschloss man offenbar eine Naturalabfindung in Form von sieben
Ellen Samt.® Stets willkommen war auch harte Wahrung: Hans Pfaffroth, der im Dienst por-
tugiesischer Kaufleute stand, lief? sich im August 1520 sein Kohleportrit einen Philipsgulden
kosten; etwa die gleiche Kaufkraft haben die zwei Gulden jenes unbekannten welschen Her-
ren, den Diirer Anfang Oktober des Jahres gezeichnet hatte.” Die fiir diese gelegentlichen
Gefilligkeiten empfangenen Honorare vermehrten die Reisekasse jeweils um ein Wochen-
budget.® Blieb eine derartige, offenbar freiwillige Verehrung aus, wie etwa von jenen sechs
Pfennigfuchsern, die sich einen Monat spdter in Briissel portratieren liefRen, hat Diirer auch
eine solche Krinkung fiir sich und die Nachwelt notiert.® Gelegentlich wird, mit welcher Ab-
sicht auch immer, seitens des Kiinstlers eine materielle Abfindung durch den Beschenkten
aber auch abgelehnt, etwa als Hans Lieber von Ulm sein mit der Kohle gezeichnetes Portrit
mit einem Gulden wiirdigen wollte.!

Einige der meist in Kreide oder Kohle gezeichneten Bildnisse (Abb. 112; Kat. 26) wur-
den ab dem vierten Aufenthalt in Antwerpen, der auf die Zeelandreise im Dezember 1520
folgte, auf Holztafeln aufgezogen und woméglich auch mit Leisten gerahmt," was zeigt,
dass sie zwar nicht an den materiellen Wert,'? aber doch an den autonomen Status eines
gemalten Bildnisses heranreichen. Fiir diese recht aufwendige Art der Portritprasentation
finden sich in Diirers Werk auch anderweitig vereinzelte Befunde, doch bleibt hier die Frage
nach Zeitpunkt und Urheber derartiger Objektmontierungen — Diirer selbst oder doch erst
nachfolgende Sammler — offen." Ein Indiz fiir eine solche Montierung kénnte beim tradi-
tionell, aber sicher zu Unrecht so genannten Bildnis des Damiao de Géis (Abb. 202; Kat. 57)
die starke Verbriaunung des Papiers sein.™ Eine dhnliche Verfirbung weist das von Peter
van den Brink vorsichtig mit Nicolaus Kratzer identifizierte Berliner Bildnis auf (Abb. 201;
Kat. 35); in diesem Fall wire die Applikation auf eine Holztafel sogar im Tagebuch doku-
mentiert.”

SchliefRlich gibt es auch Belege, dass Diirers Zeichnungen tiberhaupt als hochwertig
genug angesehen wurden, um selbst als Ehrengeschenke akzeptiert zu werden. Im September
1520 tiberreichte er dem Reichsvizekanzler Nikolaus Ziegler, der wenig spiter die entschei-
dende Rolle bei der Bestitigung des kaiserlichen Privilegs spielte, »ein toden liegenden Chris-
tum, ist 3 gulden werth«.'®

Manches Blatt wurde dem illustren Gast schlieflich auch als Auftrag abverlangt. Schon
zu Beginn seines Antwerpener Aufenthalts ist von einer »viesirung mit halben farben« zu
erfahren, nach seinem Sprachgebrauch eine aquarellierte Federzeichnung, die Diirer fiir
eine Gruppe namentlich nicht genannter Maler gemacht hatte:'” Handelte es sich hierbei
um eine Art Probstiick, mit dem Diirer der d6rtlichen Kiinstlerschaft sein Kénnen unter
Beweis stellte oder stellen musste? Auch von anderen Visierungen, also Entwiirfen, ist
noch die Rede: fiir Goldschmiedearbeiten,!® Waffenzier® oder um die Karnevalszeit fiir »mii-
merey«,”! mehrfach auch fiir in Holzschnitttechnik zu realisierende Wappendarstellungen,*
fitr Fassadenschmuck” und in einem Fall sogar fiir eine komplette Immobilie.** Allein letztere
Arbeit war offenbar so aufwendig, dass Diirer die Visierung nicht unter 10 Gulden abgeben
wollte. Auch Drawing On Demand bildete also einen nicht unerheblichen Beitrag zur Kon-
solidierung der Reisekasse.

DURERS ZEICHNUNGEN DER NIEDERLANDISCHEN REISE
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Zeichnen fiir den Fundus

All das ist zwar bestens schriftlich dokumentiert, materiell aber fast ausnahmslos verloren.
Doch diirfte jener Bestand, der fiir Diirers eigenen Besitz entstand und den er nach der Reise
in seinen Werkstattfundus integrierte, im Wesentlichen auf uns gekommen sein. Einiges
davon ist mit Diirers Aufzeichnungen zu verbinden, einiges, da an eine wirtschaftliche Ver-
wertung ja zunichst nicht gedacht war, nicht: Einmal ist etwa die Rede davon, er habe »auf
graw papir mit weifd und schwarcz zwo niederlindisch klaidung conterfet«, die ohne Zweifel
mit den beiden Blittern der National Gallery of Art in Washington (Abb. 158; Kat. 68) und
der Wiener Albertina (Abb. 59) zu identifizieren sind;* zu gleicher Gelegenheit entstanden
auch zwei Olbergdarstellungen (die zu einem gréfReren und in Niirnberg bis 1524 weiter
ausgebauten Leben-Christi-Zyklus gehoren), von denen zumindest eine mit dem Datum
1521 erhalten blieb (Abb. 242; Kat. 66).%

Von Jan Gossarts Middelburger Altar abgesehen, wurde bemerkenwerterweise keines
der von Diirer laut Tagebuch bewunderten Kunstwerke auch im Bild dokumentiert (s. dazu
unten). Auf seiner ersten Italienreise im Jahr 1495 ist Derartiges ja mehrfach entstanden,
etwa Detailstudien nach Lorenzo di Credi oder Gentile Bellini.”” Selbst wenn Diirer Gesehenes
skizzierte — als Beispiele sind aus dem Silberstiftzeichenbuch die Pleurante vom Grab der
Isabella von Bourbon in Sint-Michiel zu Antwerpen (Abb. 141; Kat. 42) oder ein woméglich
als Skulptur ausgefiithrter thronender Bischof zu nennen (Abb. 137)* —, fehlen die einschli-
gigen schriftlichen Hinweise; doch ist im Fall der Pleurante zumindest Diirers zweifacher
Besuch vor Ort dokumentiert.?’ Andererseits ist vieles, was uns heute so skurril oder au-
Rergewohnlich erscheint — die irldndischen und livlindischen Kostiime (Abb. 159-160;
Kat. 60-61)*° oder die spektakuldren Hell-Dunkel-Blitter aus dem Kontext des zwischen Ja-
nuar und Mirz 1521 fiir Rodrigo Fernandes de Almada gemalten HI. Hieronymus®*' —, uner-
wihnt geblieben (Abb. 282, 290-294; Kat. 9). Einigermafden ratlos lisst mich, dass Diirer in
Briissel offenkundig die Gelegenheit nutzte, die dort zur Schau gestellten Raffael-Kartons
zu besichtigen, ohne dass sich in Wort und Bild unmittelbare Spuren finden.*

Noch ein Wort zu Technik und Material: Gezeichnet hat Diirer in den Niederlanden
bevorzugt in Kohle und schwarzer Kreide, mit dem »stefft«*3, also dem Silberstift, und zwar
im Zeichenbuch und auch bei Einzelblittern, dann auch mit der Feder, in »halben firben«?*,
womit bunte, wissrige Malmittel gemeint sein diirften, und in »schwarcz und weis auf graw
papir«®, also auf entsprechend grundierten Papieren. Mehrfach horen wir auch von Ausgaben
fuir »rotelstain« oder »ziegelfarb«*, ohne dass sich eine entsprechende Zeichnung Diirers
erhalten hitte. Die meisten dieser und anderer Materialien hat Diirer gemaf seiner Auf-
zeichnungen vor Ort erworben.” Auch Papier wurde (von den Blattern aus dem sogenannten
Federskizzenbuch abgesehen; s. unten) nach Bedarf erworben, wie die Ausgabe vom Oktober
und November 1520 und auch die Wasserzeichen der verwendeten Papiere beweisen.*® Un-
gebrauchte Bogen verwendete Diirer noch bis kurz vor seinem Tod.*

Das Silberstiftzeichenbuch

Neben der Vielzahl an Einzelblittern zeichnete Diirer in zwei Biicher, von denen aber keines
im Gesamtumfang erhalten geblieben ist. Vom bertthmten Silberstiftzeichenbuch sind 15
groftenteils beidseitig benutzte Blitter im schmalen Queroktavformat von etwa 13 auf
19 Zentimeter bekannt. Es bestand wohl aus vier Lagen, die wahrscheinlich durch zweifaches
Falten und anschliefRenden Kantenbeschnitt aus vier Doppelfoliobégen gewonnen worden
waren. Die sehr feinen Rippen des Papiers verlaufen horizontal; die Kettlinien sind mit dem
bloen Auge oft nur schwach erkennbar. Es wurde also ein recht hochwertiges Papier

Christof Metzger

Abb. 112 (re. S.) Albrecht Diirer,
Bildnis eines Mannes, 1518 oder
1520/21. Kohle und braune Kreide,
370 x 276 mm. British Museum,
London, SL,5218.52

25 Strauss 1521/23, 1521/24; siehe
Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 173,
Z.53-55.

26 Strauss 1521/20; siehe Rupprich
1956-1969, Bd. 1, S. 173, Z. 50-51. Sie-
he die Zusammenstellung der zugeho-
rigen Bldtter im Appendix. Nach der
niederlindischen Reise entstanden
Strauss 1523/14, 1524/4, 1524/5. Siehe
dazu Christof Metzger, in: Ausst.-Kat.
Wien 2019/20, S. 437-445, und den Es-
say von Dana Cowen in diesem Kata-
log, S. 371-389.

27 Strauss 1495/3, 1495/12 und wahr-
scheinlich auch 1495/13 sowie
1495/20.

28 Strauss 1520/24, 1521/10.

29 Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 152,
Z.127-131, S. 154, Z. 224-226.

30 Strauss 1521/36-1521/39.

31 Zeichnungen: Strauss 1521/2—
1521/7, Gemilde: Anzelewsky 162; sie-
he zum Gemailde auch Rupprich 1956—
1969, Bd. 1, S. 166, Z. 233-236.

32 Siehe dazu auch Ausst.-Kat. London
2010, dort bes. Evans 2010.

33 Siehe u. a. Rupprich 1956-1969,
Bd. 1, S. 166, Z. 192-194, S. 168, Z. 55 {,,
S. 169, Z.24-26, S.174,Z. 21 1.

34 Ebd., S.152,7.89f., S. 166, Z. 230-
232.

35 Ebd., S. 167, Z. 292-294, S. 172,
Z.8-10, S. 173, Z. 51-55.

36 Ebd., S. 157, Z. 86-88, S. 158,
Z.1311., 143.

37 Siehe u. a. ebd., S. 151, Z. 19-20
(Tinten), S. 152, Z. 83-85 (drei kleine
Holztafeln und weifde Grundierung),

S. 157, Z. 39 f. (Kohle und schwarze
Kreide), Z. 166-167 (»steinfarb«),

S. 162, Z. 26-27 (Pergament), Z. 56-57
(schwarze Kreide), Z. 48 f. (ein braunes
Pigment), S. 165, Z. 104 (Pinsel), Z. 156—
158 (eine Unze Ultramarin). Siehe zu den
zur Montage von Portritzeichnungen
erworbenen Holztafeln Anm. 11, S. 192.
38 Zu Papiereinkiufen Rupprich
1956-1969, Bd. 1, S. 159, Z. 47, S. 162,
Z. 50; siehe zu den Wasserzeichen im
Appendix; Abb. bei Strauss 1974, Bd. 6,
S. 3273-3294.

39 Insbesondere das in den Niederlan-
den mehrfach verwendete flimische
Papier mit dem Lilienwappen mit an-
gehingtem B, dass Diirer bis 1527
weiternutze. Siehe die Auflistung bei
Strauss 1974, Bd. 6, S. 3281.
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Abb. 135 Albrecht Diirer, Zwei Burgen (die linke wohl Burg Rheinfels nahe St. Goar), 1521. Silberstift auf elfenbeinfarben pripariertem
Biitten, 110 x 178 mm. Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg, Hz 5487

Abb. 136 Albrecht Diirer, Bildnis des Markus Ulstett und Die schone Jungfrau aus Antwerpen, wohl die Verlobte des Gherardo Bombelli,
1520/1521. Silberstift auf elfenbeinfarben pripariertem Biitten, 129 x 188 mm. Stidel Museum, Frankfurt am Main, 15269 verso

Arnold Nesselrath

32 Wegen des delikaten Materials ist es,
zumindest heutzutage, nicht moglich,
das Blatt abzulésen. Ich danke Giulia
Bartrum fiir den ausgedehnten Versuch,
festzustellen, ob die andere Seite des Fo-
lios leer ist und deshalb die Montierung
zu einem unbekannten Zeitpunkt ohne
Bedenken vorgenommen worden ist.
Sollte dies zutreffen, ist es auffillig, dass
Diirer so weit vorn im Zeichnungsbuch
eine ganze Seite frei gelassen hat. Ob
dies seinen Grund darin hatte, dass er
nachtréglich das »Aachener Kapitel« im
Skizzenbuch nicht unterbrechen wollte,
bleibt vorldufig Spekulation.

AbDb. 137 Albrecht Diirer, Thronender
Bischof; Brustbild eines Mannes mit
Pelzmiitze, 1520-21. Silberstift auf
elfenbeinfarben pripariertem Biitten,
127 x 184 mm. Staatliche Museen

zu Berlin, Kupferstichkabinett,

KdZ 34 recto

gewisse Blocke erkennbar, die eventuell einen Einblick gestatten. Die Seiten, die er etwa auf
der Reise nach Zeeland gezeichnet hat, sind die nach Technik, Erhaltung und Inhalt homogenste
Gruppe und legen nahe, dass Diirer eine nach der anderen wihrend der Hinreise zeichnete.
Funf sind erhalten: Ansicht von Bergen op Zoom (Abb. 317),* »die magdt und die alt fraw«* im
Haus seines Wirtes Jan de Haas (Abb. 139), eine junge Frau aus Bergen, der Diirer ein paar
Tage spiter in Goes, der nichsten Station der Reise »ein dirn [in] jhrer manir« hinzugesellt
hat (Abb. 140),*? und schlieflich der Chor der Groote Kerk in Bergen op Zoom (Abb. 132;
Kat. 47). Auf der anderen Seite dieses Blattes findet sich der bereits genannte Markus Ulstett,
den Diirer der Beischrift zufolge »awft der se conterfet« hat (Abb. 136), also wahrscheinlich
wihrend der Schiffsfahrten in Zeeland, das heifdt nach dem ersten Besuch in Bergen op Zoom.
Wenn also nicht irgendwo zwischendrin ein ganzes Folio mit Recto und Verso fehlt, diirften
alle Darstellungen im Skizzenbuch von der Reise nach Zeeland erhalten sein. Da Diirer die
Frauenbildnisse in Bergen op Zoom und Goes auf der Hinfahrt gezeichnet und offenbar auch
die Besichtigungen in Bergen bei diesem Aufenthalt unternommen hat, gibt es keinen Grund,
die Zeichnungen der Zeelandreise auf Hin- und Riickfahrt aufzuteilen. Die Gruppe beginnt
in dieser Reihenfolge mit der Stadtansicht von Bergen op Zoom, einem Verso, auf dessen Recto
sich das Portrit des oder der Vierundzwanzigjahrigen (Abb. 134) befand. Dem wiederum die
Midchen in niederlindischer Tracht (Abb. 133) gegeniiberlagen, sodass sich auf deren Recto das
Bildnis von Lazarus Ravensburger (Abb. 192; Kat. 144), »dem grossen mann, befindet, das
daher bei der ersten Begegnung mit Diirer im November 1520 in Antwerpen entstanden ist.*

ZU ALBRECHT DURERS SILBERSTIFTSKIZZENBUCH
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Abb. 138 Albrecht Diirer, Zwei Studien
eines Lowen, 1521. Silberstift auf elfenbein-
farben pripariertem Biitten, 121 x 171 mm.
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstich-
kabinett, KdZ 33 verso
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Vorbild fiir jenen Lowen, der sich als Assistenzfigur auf dem Londoner Hieronymus-Ge-
malde zeigt (Abb. 177; Kat. 1), das als eines der wenigen Gemalde aus Diirers Frithwerk
uiberliefert ist. Diesen Lowentypus hat Christof Metzger mit der oberrheinischen Kunst
in Verbindung gebracht.®”” Zwei weitere, Diirer zugeschriebene Léwenbilder in Detroit und
Warschau gelten heute zu Recht als Werke des Diirer-Nachlebens.®® Ein weiteres Skizzenblatt,
um 1494/95 entstanden, zeigt drei Studien nach einem Léwenkopf, die nun, wie die weiteren
Zeichnungen dieses Blattes (Raub der Europa, Apoll und ein Orientale), deutlich unter ita-
lienischem Einfluss stehen.® Ob Diirer diese frithen Lowenstudien nach Skulpturen, Ge-
milden oder Druckgrafik schuf, muss ungeklirt bleiben; eine unmittelbare Abhadngigkeit
ist bisher nicht nachgewiesen worden.”

Mit der niederlindischen Reise dndern sich Diirers Léwendarstellungen, denn nun
konnte er Studien nach lebendigen Tieren anfertigen, wie sein Tagebuch beweist. Am 10.
April 1521 notiert er beeindruckt, er habe in Gent die »l6ben« gesehen und einen davon
»conterfejt«.”! Mit diesem Eintrag werden mehrere Zeichnungen Diirers in Verbindung ge-
bracht: ein 1521 datierter, stehender Léwe,”? eine Lowin’® sowie die Silberstiftzeichnungen
in Wien und Berlin (Abb. 138, 143).”* Noch ein weiteres, offensichtlich mit den Tiergarten-
besuchen in Zusammenhang stehendes Blatt, ist erhalten geblieben. Es zeigt nicht nur die
Riickenansicht des Lowen, sondern auch ein weiteres mihnenloses, schlafendes Tier mit

kupierten Ohren. OD es sich um zwei verschiedene Léwen oder denselben in einer anderen

Sarvenaz Ayooghi, Heidrun Lange-Krach

67 Christof Metzger, in: Ausst.-Kat.
Wien 2019/20, S. 100.

68 Aquarellierte Federzeichnung auf
Papier, Detroit, Institute of Arts, Inv.
1934.158. Strauss 1494/18. Sowie in
Warschau, Universititsbibliothek, siehe
Strauss 1974, Bd. 4, S. 42, Winkler 246.
Ich danke Christof Metzger fiir den
Hinweis.

69 Wien, Albertina, Inv. 3062. Heinz
Widauer, in: Ausst.-Kat. Wien 2003,

Abb. 177 (re. S.) Albrecht Diirer, Der
biifende hl. Hieronymus in der Wiiste,
um 1494-96. Birnenholz, 23,1x 17,4 cm.
National Gallery, London, NG 6563

Abb. 176 Albrecht Diirer, Liegender
Lowe, 1494. Deckfarbe auf Perga-
ment, in Gold gehoht, 126 x 172 mm.
Kupferstichkabinett, Kunsthalle
Hamburg, 23005
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Abb. 178 Albrecht Diirer, Studienblatt mit sechs Tieren und zwei Landschafien, 1521. Feder in Schwarz, blau, grau und rosa laviert,
265 x 397 mm. Sterling and Francine Clark Art Institute, Williamstown, 1955.1848
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Abb. 221 Jan Mostaert, Bildnis des Joost van Bronckhorst, um 1515-20. Eiche, 43,5 x 28,7 cm. Petit Palais, Musée des AbDb. 222 Albrecht Diirer, Bildnis des Albrecht Diirer d. A., 1490. Lindenholz, 47,5 x 39,5 cm. Gallerie degli Uffizi, Florenz, 1086
Beaux-Arts de la Ville de Paris, Paris, PTUCK00003
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Abb. 223 (li. S.) Albrecht Diirer,
Selbstbildnis mit Landschaft, 1498.
Lindenholz, 52 x 41 cm. Museo
Nacional del Prado, Madrid, P 2179

14 Siehe hierzu Aikema 1999, passim.
15 Musée du Louvre, Paris, Inv. RF
2382. Siehe dazu Anzelewsky 10; Koer-
ner 1993, S. 31, 37, 67, 140, 185,

ADD. 18; Wilson 1995, passim; Strieder
2012, S. 15,201, 97, 194, 226, Abb. 19;
Hess/Mack 2012, S. 172 ff, Abb. 1-2.
16 Bayerisches Nationalmuseum,
Miinchen; Dazu Buchner 1953, S. 140 f,,
Nr. 157; Diilberg 1990, S. 191 f., Nr. 48;
Schmidt 2018, S. 163 f., Nr. 7.

17 Anzelewsky 49; Koerner 1993,
S.37ff.,63f,67,140f., 183, 208,

AbD. 20; Matthias Mende, in: Ausst.-
Kat. Wien 2003, S. 226 ff., Nr. 51; Strie-
der 2012, S. 22, 24 f., Abb. 23.

18 Auch bei Memling blickt man mit-
unter herab auf eine Landschaft:
Ausst.-Kat. Madrid/Briigge/New York
2005, Nrn. 15, 18, 23.

19 Falls das Berliner Portriit Friedrichs
des Weisen (Anzelewsky 19) tatsdchlich
wihrend dessen Aufenthalt in Niirnberg
im April 1496 entstanden sein soll, dann
markiert das Tiichlein den Beginn von
Diirers Wirken als Portritist und muss
als Vorldufer des Madrider Selbstbildnis-
ses gelten. Siehe Silver 2010, S. 131 f.
Doch ist die Datierung keinesfalls gesi-
chert und wird erst jingst in die Zeit um
1500 datiert. Zu den Frauenbildnissen in
Frankfurt und Berlin (Anzelewsky 45, 46)
siehe Ausst.-Kat. Frankfurt am Main/
Leipzig/Berlin 2006/07, passim und Jo-
chen Sander, in: Ausst.-Kat. Frankfurt am
Main 2013/14, S. 102-105, Nrn. 4.3, 4.4.
20 Klassik Stiftung Weimar (Felicitas
und Hans Tucher) und Gemaildegalerie
Alte Meister, Museumslandschaft Hes-
sen Kassel (Elsbeth Tucher), das Bild-
nis Nikolaus Tucher ist verschollen.
Anzelewsky 60-62; 63—65V; Strieder
2012, S. 228-232, Abb. 270-272.

21 Siehe Memlings Ehebildnis, das
Triptychon des Benedetto Portinari, auf
dem die Landschaft sich iiber alle Ta-
feln hinweg fortsetzt, sowie auch das
Stifterbildnis im Museo Nacional
Thyssen-Bornemisza, siehe Ausst.-Kat.
Madrid/Briigge/New York 2005,

S. 118 f,, 143, 145, Nrn. 5, 25; Mem-
lings Bildnisse waren fiir das 1484 von
einem Pleydenwurff-Nachfolger ge-
schaffene Ehebildnis von Berthold
und Christina Tucher (Buchner 1953,
S. 176-178, Nr. 200) vorbildlich, das
Diirer und seinen Auftraggebern
bekannt war; Schmidt 2018, S. 92-98,
213-220, Nrn. 25-27.

wiederholen. Als Diirer 1499 Mitglieder der Tucher-Familie portritierte, modifizierte er etwa
das Verhiltnis von Landschaft und Portrit. Die Bildnisse der Briider Nikolaus und Hans Tu-
cher, die er zusammen mit deren Ehefrauen Elsbeth und Felicitas portritierte, bilden zwei
auf Nahsicht angelegte Pendants, auf denen sich die Frau auf der linken Seite ihrem Mann
rechts zuwandte.” Das verschollene Pendant zum Kasseler Portrit der Elsbeth Tucher war
gleichartig konzipiert wie das in Weimar bewahrte Bildnispaar: Diirer malte beide Briider
im Dreiviertelportrit im Brustausschnitt vor einem Ehrentuch vor einer Balustrade mit Blick
auf eine ausladende Landschaft, die sich rechts auf den spiegelbildlich konzipierten Frau-
enbildnissen fortsetzte. Formal sowie auch hinsichtlich des reduzierten Formats erinnern
die Tucher-Bildnisse an Memlings Portrit eines alten Ehepaares oder an Stifterfliigel flimi-
scher Andachtsdiptychen bzw. -triptychen. Dass Hintergrundlandschaften auf Bildnissen
jenseits einer simplen Balustrade dargestellt werden, ist ein Kennzeichen der Portritdar-
stellungen aus den letzten Jahren Memlings, das Mitte der 1480er-Jahre in Franken Eingang
fand und nun von Diirer erneut aufgegriffen wird;*' seine Tucher-Bildnisse zeugen jedenfalls
von frischem Einfluss niederlindischer Kunst und deren Formensprache.

Die Portrits der Zeit vor 1500 belegen das bemerkenswerte Spektrum unterschiedlicher
Bildstrategien Diirers, das zu diesem Zeitpunkt weder in den Niederlanden noch in Deutsch-
land oder Italien seinesgleichen findet. Diirer beriicksichtigt nicht allein unterschiedliche
Personlichkeiten seiner Auftraggeber, sondern passt seine Bildnisse auch formal an deren
beabsichtigte Funktionen an. In dem ebenfalls 1499 datierten Portrit des Oswolt Krel weicht
Diirer wesentlich vom Schema der Tucher-Bildnisse ab.? Der Faktor der Grofsen Ravens-
burger Handelsgesellschaft in Niirnberg erscheint in beinahe Halbfigur im Dreiviertelprofil
nach links gewandt vor monochrom rotem Behang. Krel schlief3t mit einer Hand den Pelz-
saum vor der Brust, die andere Hand ruht auf dem Bildrahmen. Anders als auf niederlin-
dischen Portrits, in denen das Briistungsmotiv regelmifig auftaucht, prisentiert Diirer den
Auftraggeber in Halbfigur.?* Die Nahsicht der Tucher-Bildnisse, die auf die Physiognomie
zielte, ist hier durch den distanzierten Blick auf den Oberkérper des Portritierten ersetzt,
der neben dem Gesichtsausdruck auch dessen Haltung ins Visier nimmt und damit auf die
Wiedergabe der Personlichkeit zielt. Krels imposante Erscheinung, die selbstbewusst den
Blick des Betrachters sucht, hing wohl mit Diirers Selbstbildnis des Vorjahrs zusammen.
Der Kiinstler traf mit seinem informell anmutenden Selbstbildnis den Geschmack des Kauf-
manns und regte wohl den Auftrag an. Neu und selbst in den Niederlanden in dieser Form
ohne Parallele ist der schmale Landschaftsstreifen mit baumbestandenem Flusslauf, der un-
vermittelt links an das rote Tuch anschliefit; Diirers Verzicht auf Architekturdetails verunklirt
dabei das Verhiltnis von Raum und Landschaft und es ist die Andeutung des Schattens auf
dem roten Hintergrund, die den Eindruck von Raumlichkeit erzeugt.

Die Dreiviertelansicht im Brustausschnitt, mitunter zur Halbfigur erweitert, sowie
die mit dem Rahmen zusammenfallende Briistung, auf der wahlweise Hinde und Arme
aufliegen und schlieflich ein monochromer Hintergrund mit Landschaftsausblick: Diese
Bestandteile altniederldndischer Bildnisse sind die Zutaten von Diirers Portrits vor der zwei-
ten italienischen Reise.

Wiahrend des zweiten Italienaufenthalts wandelt sich Diirers Portratauffassung. Ganz
wesentlich trug hierzu der Auftrag fiir das Rosenkranzfest (Abb. 42) bei, fiir das man ihm in
Venedig nun auch als Maler Anerkennung zollte.* Diirer bereitete das fiir San Bartolomeo,
die Kirche der deutschen Kaufleute in Venedig, bestimmte Gemailde in zahlreichen Studi-
en- und Portritzeichnungen vor und setzte sich zugleich ausgiebig mit der Bildgattung »Por-
trat« auseinander. Die Bildnisse, die Diirer in Venedig schuf, nehmen Prinzipien seiner
kiinftigen Portrits vorweg und sind in ihrer Konzentration auf das Antlitz selbst noch fiir
seine Bildnisse aus der Zeit der niederldndischen Reise vorbildlich. Diirers venezianische
Portrits sind verhiltnismifig kleinformatig, konzentrieren sich auf das meist von leicht
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erhohtem Standpunkt dargestellte Antlitz; der neutrale Hintergrund kontrastiert mit dem
Gesicht, wobei die Lichtfiihrung entscheidend zum plastischen Eindruck der Malerei beitragt.
Konsequent verzichtet Diirer auf die Darstellung von Armen und Hinden sowie auf Land-
schaftshintergriinde. Hierin manifestiert sich der Einfluss der spiten Bildnisse des von
Diirer bewunderten Giovanni Bellini, doch sollte man vor allem auch den Geschmack seiner
deutschen Auftraggeber beriicksichtigen, die in Venedig ihre Bildnisse zwar bei Diirer be-
stellten, sich geschmacklich aber an der Malerei der Lagunenstadt orientierten.

Das Bildnis des Burkhard von Speyer (Abb. 47; Kat. 6) veranschaulicht, wie Diirer sich
in der farblichen Gestaltung von Inkarnat und Haaren an venezianischen Bildnissen orientiert
und die Gesichtsziige scharf konturiert. Die duflerste Konzentration auf das Antlitz bedingt,
dass die Physiognomie besonders plastisch wirkt: Die markante Kinnpartie, die vollen Lippen
und die Nase dominieren das Erscheinungsbild und scheinen hierin das 1521 datierte Bildnis
des Bernhard von Reesen (Abb. 224; Kat. 10) vorwegzunehmen. Hier wie auch in Diirers Bild-
nissen zweier Venezianerinnen in Wien und Berlin?® nimmt das Haupt den bei Weitem
grofiten Teil der Malfliche ein, wobei Diirer insbesondere das mit subtilen Lasuren aufgebaute
Wiener Frauenbildnis (Abb. 48) wohl auf der Basis seiner eigenen Proportionsstudie gestaltet
zu haben scheint.

Unter den venezianischen Bildnissen Diirers nimmt das 1506 datierte Minnerbildnis
in Genua (Abb. 225; Kat. 7) eine Sonderstellung ein. Das Format ist gréfer und auch die
Darstellung unterscheidet sich durch die Haltung des Portritierten, der den Betrachter selbst-
bewusst aus dem Bild anblickt; die Monumentalitit des Bildnisses erinnert dabei weniger
an Bellini als vielmehr an Lorenzo Lotto.

Dass Diirer nicht nur in Italien, sondern, wie das 1507 datierte Wiener Mdnnerbildnis
zeigt,”® auch in Niirnberg nach seiner Riickkehr dieser Bildnisform treu bleibt, findet seine
Erkldrung womoglich darin, dass der Fokus auf das Antlitz seinem eigenen Werkprozess ent-
gegenkam, der von der konzentrierten Portritskizze zum vollendeten Gemailde fiihrte. Vor
allem die Portritskizzen Diirers, so etwa die wohl in dieser Zeit entstandene Kohlezeichnung
mit dem Antlitz eines Afrikaners? oder die beiden 1515 datierten Kohlezeichnungen mit der
Biiste zweier Schwestern in Berlin und Stockholm?®, folgen dem Typus der venezianischen
Bildnisse. Auch die zahlreichen Zeichnungen, auf denen Diirer wihrend seiner niederlindi-
schen Reise Freunde, Gastgeber und Begegnungen portritierte, verbleiben — ungeachtet ihres
Formats und des Zeichenmediums — innerhalb des damals in Venedig entwickelten Schemas.

Nach der Riickkehr aus Italien hatte Diirer keinen Mangel an Auftragen, nur vereinzelt
entstanden Portrits. Mehrere meist mit Kohlestift ausgefiihrte Blitter veranschaulichen, dass
Diirer auch in dieser Zeit Bildnisse und Charakterstudien zeichnete, wobei ihm oft Mitglieder
der eigenen Familie als Modelle dienten.?? 1516 malte Diirer das Bildnis eines Geistlichen auf
Pergament und wihlte fiir dessen nach links gewandtes Antlitz einen griinen Hintergrund.*
Das Portrit dhnelt dem zehn Jahre dlteren Bildnis eines jungen Mannes (Abb. 225; Kat. 7), das
Diirer in Venedig schufund sich dabei an Lorenzo Lotto orientierte. Im selben Jahr entstand
auch Diirers Bildnis des 82-jihrigen Michael Wolgemut, nicht auf Bestellung, sondern aus
eigenem Antrieb.*! Es zeigt den greisen Maler, der eine Haarhaube tragt, nach rechts gewandt
im Dreiviertelportrit vor griinem Hintergrund. Fast die gesamte Bildfliche wird durch das
in leichter Aufsicht gezeigte Gesicht eingenommen, das Diirer lediglich um Hals- und Schul-
terpartie erginzt; die dem Bildnis dadurch innewohnende Konzentration auf die Physiognomie
schafft eine Unmittelbarkeit, die wiederum an seine venezianischen Bildnisse erinnert.

Diirers Portrits entstehen nach der Riickkehr aus Venedig dennoch im Schatten der
grafischen Arbeiten wie der Kleinen Passion, der Meisterstiche sowie der grafischen Grof-
projekte Kaiser Maximilians.

Dies dndert sich 1518. Der Kunstler nahm damals als einer der offiziellen Vertreter
Niirnbergs an dem im Sommer zu Augsburg einberufenen Reichstag teil, an dem die Eliten

Till-Holger Borchert

Abb. 224 (re. S.) Albrecht Diirer,
Bildnis des Bernhard von Reesen, 1521.
Eiche, 45,5 x 31,5 cm. Gemilde-
galerie Alte Meister, Staatliche
Kunstsammlungen, Dresden, 1871

22 Bayerische Staatsgemildesamm-
lungen, Alte Pinakothek, Miinchen,
Inv. WAF 230. Anzelewsky 56.

23 Goldberg/Heimberg/Schawe 1998,
S. 236-259, Nr. 3; Schiitz 2011Db, S. 79;
Schmidt 2018, S. 209, Nr. 24.

24 Anzelewsky 93.

25 Anzelewsky 92, 95; Strieder 2012,
S. 114 ff., 236, Abb. 131-132.

26 Anzelewsky 99; Christof Metzger,
in: Ausst.-Kat. Wien/Miinchen
2011/12, S. 89, Nr. 41.

27 Winkler 431; Strauss 1508/24; Ma-
rie Luise Sternath, in: Ausst.-Kat. Wien
2003, S. 386 f., Nr. 127. Christof Metz-
ger und Julia Zaunbauer, in: Ausst.-Kat.
Wien 2019/20, S. 176, 179, Nr. 63.

28 Winkler 361, 362; Strauss 1515/52—
53; Hans Mielke, in: Anzelewsky/Miel-
ke 1984, S. 81 f., Nr. 78; Ebd., in:
Ausst.-Kat. Basel/Berlin 1997/98,

S. 154 f., Nr. 10.27; Heinz Widauer, in:
Ausst.-Kat. Wien 2003, S. 482 f.,

Nr. 169.

29 Diirer skizzierte Bildnisse nun mit
Kohle, so wie bei dem Bildnis der kran-
ken Mutter in Berlin. Dazu Winkler
559; Strauss 1514/11; Fedja Anzelew-
sky, in: Anzelewsky/Mielke 1984,

S. 82 f., Nr. 79; Michael Roth, in:
Ausst.-Kat. Berlin 2006, S. 24 f., Nr. 1.
30 Anzelewsky 133; Hand 1993, S. 61—
66; Strieder 2012, S. 242, 245. Abb. 284.
31 Anzelewsky 132; Locher 1997, S. 210—
212; Goldberg/Heimberg/Schawe
1998, S. 416—429, Nr. 10; Strieder 2012,
S. 242, 244, Abb. 283; Manuel Teget-
Welz, in: Ausst.-Kat. Niirnberg 2019/20,
S. 155-157.

32 Schauerte 2001, S. 87-104; Ausst.-
Kat. Wien 2003, S. 448-468; Ausst.-Kat.
Wien 2012/13, S. 258 f.; Ausst.-Kat.
Wien 2019/20, S. 386-391.

349



= FI
L
!

ie unzdhlige nordeuropdische Kiinstler im spdten 15. und frithen 16. Jahr-

DIE ,QUERFORMATIGE
PASSION" IM KONTEXT
SEY Albrecht Diirers spate Passionszeichnungen
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hundert bildete auch Albrecht Diirer im Laufe seiner Karriere immer
wieder Szenen aus dem Leidensweg Christi ab. Alle vier Evangelien
: schildern in der Passionsgeschichte die letzten Lebenstage Jesu vom
b5 - n ' ﬁ == - ; SN ¥ B A g TOTEEES Verrat bis zur Grablegung. Neben Gemilden, Einzelstichen und isolierten Zeichnungen
i o : ; L o X o | A . schuf Diirer zu diesem Thema vier vollstindige Zyklen, von denen er drei veréffentlichte:
:*‘{.. Vg 5.-' R g o y ¢ T o 2 Die Grofse Passion (1497-1511), die Griine Passion (1504), die Kleine Passion (um 1509-1511)
et LR ' N g, " N o é}" 9 \ : g : und die Kupferstich-Passion (1507-1513) bezeugen {iber einen langen Zeitraum in einer
5 s ' AR : groflen Bandbreite von Medien seine verschiedenen stilistischen Ansitze und seine kon-

b b N ‘z:“\“ 3 o : l'l o) .1-;"' ‘b-."'-, : ; - o 3 zeptuell und visuell jeweils anderen Auslegungen der Leidensgeschichte Christi.
gy (=AM oL n\:\:':- o ki ;.-.;'E\ﬁ&\ . ' Nach der Fertigstellung seiner Kupferstich-Passion entstand zunichst nur eine Handvoll
. | : iy Sk B 11'_}"' b ﬂ-.: ., £ 5 Kompositionen zu diesem Themenkreis. Wihrend seines Aufenthaltes in den Niederlanden
: Jiatahe T _: e T | kam Diirer jedoch mit erneutem Elan darauf zuriick. Es entstanden mehrere Einzelzeich-
F o _- L 3 L ' - ,' nungen wie die Kreuzigung von 1521 (Abb. 239; Kat. 71) und die Beweinung (Abb. 240; Kat. 72),
: FY\!I. ' , : = 7 ~ S die mit ihrem Hochformat und ihrer Andachtsfunktion seinen ilteren Darstellungen dhneln.
s 3 ! Dariiber hinaus begann er jedoch eine Reihe querformatiger Zeichnungen mit Passions-
: szenen, fiir die sich keine Parallelen unter seinen sonstigen Passionsbildern finden. Sie spie-

- T : : Sy} geln einen tief greifenden Wandel seiner Sicht der Leidensgeschichte.
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Von diesem Zyklus sind elf Zeichnungen aus der Zeit von 1520 bis 1524 erhalten. Sie
schildern vier Episoden der Passionsgeschichte; in der Reihenfolge der Ereignisse: ein Abend-
mahl, viermal Christus am Olberg (Abb. 241-242; Kat. 49, 66), zwei Kreuztragungen (Abb. 243-244;
Kat. 50) und drei Grabtragungen (Abb. 245-246; Kat. 67). Eine Zeichnung von 1524 mit dem
Sujet der Anbetung der Konige, das normalerweise nicht Teil von Passionsfolgen ist, wird von
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Abb. 240 Albrecht Diirer, Die Beweinung Christi, 1521. Feder in Braun, 290 x 210 mm. Harvard Art Museums/Fogg Museum,

Bequest of Meta and Paul J. Sachs, Cambridge MA, 1965.339

Abb. 239 Albrecht Diirer, Die Kreuzigung Christi, 1521. Feder in Braun, 323 x 222 mm. Albertina, Wien, 3169
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einigen Autoren als Auftakt zum gesamten Zyklus betrachtet.! Eine Zeichnung der Grabtra-
gung (Abb. 249; Kat. 235) gilt als Kopie nach einem verschollenen Original oder einer Werk-
stattstudie. Drei weitere Passionszeichnungen aus derselben Periode sind eng mit diesem

Zyklus verwandt: eine unvollendete Kreuztragung (Abb. 248; Kat. 96), deren Komposition
die entsprechende Szene in den Uffizien (Abb. 243) erweitert, eine Grablegung oder Salbung
Christi (Abb. 247; Kat. 73) sowie eine Beweinung in der Bremer Kunsthalle, die als einzige
Zeichnung dieser Gruppe mit Kreide ausgefiihrt ist.?

Mehrere dieser querformatigen Passionszeichnungen erwihnt Diirer in seinem Rei-
setagebuch aus den Niederlanden. Im Mai 1521 notierte er etwa: »Jch hab 3 ausfithrung
[Kreuzwegszenen] und 2 6lberg auft 5 halb pogen gerissen«.? Dieser Eintrag bezieht sich
vermutlich auf die beiden gezeichneten Florentiner Kreuztragungen von 1520 (Abb. 243-244),
eine weitere, augenscheinlich verschollene Zeichnung zum selben Sujet sowie die beiden
Olbergzeichnungen von 1520 und 1521 (Abb. 241-242). Vielleicht handelte es sich um Vor-
studien fiir eine neue Holzschnitt-Passion, auch wenn Diirer letztlich nur eine modifizierte
Version seiner Abendmahl-Zeichnung von 1523 verdftentlichte.

Dass er den Zyklus nicht abschloss, kann verschiedene Griinde gehabt haben. Zum
einen war ihm in dieser Zeit wohl eher an der Fertigstellung seiner theoretischen Schriften
und anderer Groflprojekte gelegen.* Vielleicht schriankten ihn altersbedingte oder gesund-

Dana E. Cowen

Abb. 241 Albrecht Diirer, Christus am
Olberg, 1520. Feder in Braun, 209 x
279 mm. Staatliche Kunsthalle,
Karlsruhe, 1978-11

1 Die einzelnen Zeichnungen der
Querformatigen Passion sind im Besitz
folgender Museen und Sammlungen
(in alphabetischer Reihenfolge): Staat-
liche Museen zu Berlin, Kupferstich-
kabinett, Christus am Olberg, KdZ 17
(Winkler 803; Strauss 1521/19); Flo-
renz, Uffizien, Kreuztragung, Inv. 1077
E (1520, Winkler 794; Strauss 1520/38),
Kreuztragung, Inv. 1078 E (1520, Wink-
ler 793; Strauss 1520/37), Grabtragung,
Inv. 1069 E (1521, Winkler 795; Strauss
1521/17); Frankfurt am Main, Stidel
Museum, Christus am Olberg, Inv. 695
(1521, Winkler 798; Strauss 1521/20),
Christus am Olberg, Inv. 694 (1524,
Winkler 891; Strauss 1524/4), Kopie

Abb. 242 Albrecht Diirer, Christus
am Olberg, 1521. Feder in Graubraun,
206 x 293 mm. Stidel Museum,
Frankfurt am Main, 695 recto

nach Diirer, Grabtragung, Inv. 716
(Winkler 799; Strauss 1521/18); Karls-
ruhe, Staatliche Kunsthalle, Christus
am Olberg, Inv. 1978-11 (1520, Winkler
797; Strauss 1520/39); Nuirnberg Ger-
manisches, Nationalmuseum, Grabtra-
gung, Inv. St. Nbg. 12589 (1521, Wink-
ler 796; Strauss 1521/16); Wien, Alber-
tina, Abendmabhl, Inv. 3178 (1523, Wink-
ler 889; Strauss 1523/14), Anbetung der
Konige, Inv. 4837 (1524, Winkler 892;
Strauss 1524/5). — Heinrich Wolfflin
und Erwin Panofsky hielten die ge-
zeichnete Anbetung aus Diirers Spit-
werk fiir das »Priludium« zum ganzen
Zyklus. Siehe Wolfflin 1984, S. 258;
Panofsky 1955, Bd. 2, S. 218.

heitliche Beschwerden ein oder er scheute sich vor der Veréffentlichung von Andachtsbildern
in einer Phase religioser Umwilzungen.® Kiinstlerisch gesehen konnte die Existenz mehrerer
Versionen derselben Episoden auf unerwartete Probleme bei der Gestaltung der Erzihlung
im Querformat hindeuten. Womoéglich war Diirer auch mit dem Ergebnis so unzufrieden,
dass er die Arbeit daran abbrach.®

Bei jedem Themenkomplex unterscheiden sich die Zeichnungen hinsichtlich Stil,
Ausfiihrung, Figurengrofle und Standpunkt des Betrachters. Die detailliertere der beiden
Kreuztragungszeichnungen in den Uffizien (Abb. 244) ist durchstrukturiert und mit dich-
ten, gleichférmigen Parallel- und Kreuzschraffuren kontrolliert ausgearbeitet. Die andere
Zeichnung (Abb. 243) wirkt dagegen durch die nur angedeuteten Elemente fliichtiger und
unfertiger. Ahnliche Unterschiede finden sich auch zwischen den beiden Olbergzeich-
nungen von 1520 und 1521 (Abb. 241-242). Die Kreuzschraffuren zur Wiedergabe tiefer
Schatten, vor allem bei den Kleidern der Jiinger, erinnern in der Version von 1520 (Abb. 241)
an Diirers Kreuztragungszeichnungen aus demselben Jahr (Abb. 243-244). Gleichférmiger
ist die Linienfithrung dagegen beim spiteren Christus am Olberg (Abb. 242); dort sind die
Formen mit parallelen Strichen und einheitlicher Schraffur modelliert wie auch bei an-
deren Zeichnungen aus dem Jahr 1521. Uberdies finden sich in analogen Kompositionen un-
terschiedliche Grof3enverhiltnisse und Augenpunkte. Anstelle der direkten Frontalperspektive
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DURERS BERUHMTES
BILDNIS DES HEILIGEN
HIERONYMUS

Entstehung, Bedeutung und Rezeption

* Grundlage fiir diesen Essay bilden
die Forschungsarbeiten von Astrid
Harth an der Universitit Gent im Rah-
men ihrer Dissertation zur Kopierpra-
xis in der niederlindischen Malerei des
16. Jahrhunderts. Thre Doktorarbeit,
betreut von Koenraad Jonckheere und
Maximiliaan P. J. Martens, wurde
durch die Research Foundation Flan-
ders (FWO) und das Metropolitan Mu-
seum of Art, New York, unterstiitzt.

1 Siehe Held 1931, S. 139 f.; Marlier
1954, S. 179-211; Jungblut 1967, S. 93;
Rice 1985, S. 163-167; Anzelewsky 162;
Mende 1999; Eichberger 2010, S. 162 f.
2 »Jch hab ein Hieronjmus mit fleif’
gemahlt von 6llfarben und geschenckt
dem Ruderigo von Portugal [...]«.
Rupprich 1956-1969, Bd. 1, S. 166,
Z.233-235. Das Gemilde wurde zuerst
in Justi 1888, S. 149, veréffentlicht.

Astrid Harth, Maximiliaan P. J. Martens

u Diirers Aktivititen in Antwerpen im Zeitraum zwischen August 1520 und Juli

1521 zdhlte auch die Anfertigung eines seiner einflussreichsten Gemailde, das

zwei Generationen niederlidndischer Kiinstler faszinierte.! Es handelt sich dabei

um ein Halbfigurenbildnis des hl. Hieronymus, gezeigt in Nahsicht als betagter
Gelehrter, der auf einen Totenschidel weist (Abb. 282; Kat. 9). Als Bildtrager verwendete Diirer
in den Niederlanden erhaltliches Eichenholz aus dem Baltikum. Das Werk wurde von Diirer
fiir Rodrigo Fernandes de Almada von der portugiesischen Handelsniederlassung in Antwerpen
geschaffen, dem er es Mitte Marz 1521 als Geschenk {iberreichte.? De Almada war in Antwerpen
einer der engsten Freunde Diirers und wurde von ihm mindestens zwei Mal portritiert, einmal
auf einer Zeichnung (Abb. 185) und auflerdem auf einem Gemalde (Abb. 228; Kat. 11).

Der hl. Hieronymus im Studierzimmer verblieb bis 1548 in Antwerpen.? Nachdem Diirer
Antwerpen im Sommer 1521 verlassen hatte, wurden in den Niederlanden wenige Jahre spiter
in grofler Anzahl Kopien und Varianten des Werks hergestellt. Die Werkstitten von Joos van
Cleve (ADbb. 283, 285; Kat. 152), Pieter Coecke van Aelst, Jan Sanders van Hemessen (Abb. 284;
Kat. 166), Marinus van Reymerswale (Abb. 286-287; Kat. 209-210) sowie weiterer, anonymer
Maler (Abb. 289; Kat. 238) spezialisierten sich auf die serielle Reproduktion von Diirers
Gemilde.* Der Grof3teil dieser Serienfertigung wurde wahrscheinlich in Antwerpen, der Han-
dels- und Finanzmetropole Europas im 16. Jahrhundert, auf dem freien Markt vertrieben.

Diirers Gemilde fiir De Almada markiert einen radikalen Bruch mit der Tradition der
Darstellung des hl. Hieronymus. Anders als die ikonografische Erfindung des Hieronymus
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im Studierzimmer aus dem 15. Jahrhundert weist Diirers Gemalde kaum Beziige zur spit-
mittelalterlichen Tkonografie des Heiligen auf, die dessen Leistungen als Gelehrter und
Schopfer der Vulgata sowie dessen Autoritit als Kardinal und Kirchenvater herausstellte.®
Diirer verzichtete auf das traditionelle Format des Ganzfigurenbildnisses und ikonografische
Motive wie das auffallende Kardinalsgewand, die das spitmittelalterliche Bild des Heiligen
bestimmt hatten. Sein berithmter Kupferstich von 1514 (Abb. 288 und Kat. 126) ist ein gutes
Beispiel fiir diese traditionelle Ikonografie, die den Heiligen in grofser Konzentration schrei-
bend an seinem Pult zeigt.® Uberall im Raum sind Attribute des hl. Hieronymus zu sehen:
auf dem Tisch ein Kruzifix, im Vordergrund ein schlafender Lowe, auf einer Bank Biicher,
auf dem Fenstersims ein Totenschidel und hinter ihm an der Wand neben einem Stunden-
glas der Kardinalshut.

Auf dem Gemailde von 1521 sind nur Kruzifix, Pult, Biicher und Totenschidel beibe-
halten. Der Schidel ist jetzt zentrales Motiv und zwischen Lesepult und Schreibutensilien
auf dem Tisch des Heiligen platziert. In melancholischer Pose lehnt der Kirchenvater den
Kopf an die rechte Hand und scheint beim Nachsinnen tiber ein aufgeschlagenes Manuskript
in griechischer Schrift unterbrochen worden zu sein. Demonstrativ deutet er auf den Toten-
schidel, ein Bildmotiv, das fiir die andere verbreitete traditionelle Darstellung des hl. Hie-
ronymus als Eremit in der Wiiste charakteristisch war.”

Entstehung

Der Entstehungsprozess des Hl. Hieronymus im Studierzimmer, heute in Lissabon, ist zum Teil
in Diirers Tagebuch dokumentiert sowie durch finf tiberlieferte Vorstudien in schwarzer Tu-
sche, weifd gehoht auf grauem Tonpapier (Abb. 290-294).% Solcher vorbereitenden Skizzen auf
farbigem Papier bediente sich Diirer erstmals wihrend seiner Reise nach Venedig (1505-1507),
um einzelne Motive einer Komposition herauszuarbeiten. Allem Anschein nach nutzte er
dieses Verfahren bei Entwiirfen fiir groflformatige Auftragswerke, insbesondere fiir die Altar-
tafeln des Rosenkranzfestes (1506) und des Heller-Altars (1507-1509).° Fiir den kleinformatigen
Hl. Hieronymus fertigte er separate Vorstudien zu beinahe jedem Kompositionselement an —
dem Kopf des Heiligen, seinem ausgestrecktem linken Arm, dem hinweisenden Gestus des
linken Zeigefingers, dem Lesepult mit den Biichern und dem Totenschidel. Auf den Skizzen-
blittern deutete er Volumen mit grof3er Prazision durch die gewissenhafte Modulation von
Licht und Schatten an; alles verweist auf eine Lichtquelle oben links auf dem Gemilde.

Die vorbereitenden Skizzen zur Physiognomie des Heiligen entstanden nach lebendem
Modell. »Der man was alt 93 jor vind noch gesunt vnd fermuglich zw antorff«, lautet Diirers
Inschrift auf dem Blatt mit einer Studie des Kopfes (Abb. 291). In seinem niederlindischen
Reisebuch erwihnt Diirer, dass die Portrétsitzung in Antwerpen im Januar 1521 stattgefunden
habe.!* Eine andere Zeichnung desselben Mannes, heute in Berlin (Abb. 290), lenkt die Auf-
merksamkeit auf das gealterte, faltige Gesicht, vor allem aber auf dessen konzentrierten
Blick. Ob diese spitere Version der Wiener Studie vorausgegangen ist oder ob beide wihrend
derselben Sitzung gefertigt wurden, ist schwer zu sagen." Die Wiener Zeichnung ist jedenfalls
in der Ausfiithrung vollendeter und steht in engerer Beziehung zum Gemailde des hl. Hie-
ronymus. Wobei hinzuzufiigen ist, dass die Zeichnung spiter als bedeutendes eigenstindiges
Kunstwerk angesehen und von Hans Hoffmann kopiert wurde (Abb. 296; Kat. 167).1?

Diirer zeigte grofRes Interesse an den physiologischen Merkmalen des Alterns in dem
durch tiefe Furchen geprigten Gesicht, die er den jeweiligen Gesichtsmuskeln folgend mo-
dellierte. In der Berliner Version verleiht dies dem Dargestellten einen miiden, kummervollen
Gesichtsausdruck. Im Gegensatz dazu ist der Blick des alten Mannes auf der Wiener Skizze
wach und konzentriert, worin sich, wie in der Inschrift des Blattes erwihnt, die geistige Kraft
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des alten Mannes ausdriickt. Auf dieser Zeichnung dagegen verzichtet Diirer auf die Intensitit
des direkt auf den Betrachter gerichteten Blicks zugunsten eines verhalteneren, nach unten
gerichteten Blicks mit halb geschlossenen Augen, um damit den nach innen gerichteten
Geisteszustand der Kontemplation des Heiligen anzudeuten. Aufderdem bricht er den engen
Rahmen des fritheren Kompositionsschemas auf und zeigt Hieronymus in dem fiir ihn nach
1500 charakteristischen Format des Halbfigurenportrats.'

Fiir sein Gemailde (Abb. 282) entschied Diirer sich schlieflich fiir den direkten, offenen
Blick des hl. Hieronymus. Dies erhoht die Interaktion zwischen Heiligem und Betrachter,
wihrend die Geste der an den Kopf gefithrten Hand das zentrale Thema des Gemaildes un-
terstreicht: die Kontemplation von Tod und Sterblichkeit.

Ahnlich bildet Diirer auch den Totenschidel im Zentrum von Hieronymus’ Medita-
tionsiibung auf sehr realistische Weise ab, ja fast als belebtes Objekt. Auf der Vorstudie
(Abb. 293) liegt der Schidel auf der rechten Gesichtshilfte, sodass er auf dem Jochbein ruht
und die Vorderseite senkrecht zur Bildebene steht. Proportionen und Anatomie des Schidels
sind mit wissenschaftlicher Genauigkeit wiedergegeben.!* Die Stirn geht anatomisch korrekt
ins Scheitelbein iber und der Unterkiefer ist akkurat hinter dem Jochbein platziert, was da-
rauf hinweist, dass die Zeichnung nach einem echten menschlichen Schidel gefertigt wurde.'
Auf dem Gemilde steigert Diirer die expressive Wirkung, indem er den Schidel leicht nach
links dreht, um dadurch einen tieferen Einblick in die anatomische Struktur der rechten
Augenhahle zu ermoglichen. Die neue Position des Motivs erweitert auch dessen raumliches
Potenzial, da der Schidel nun sowohl nach vorn zum Betrachter als auch nach hinten in den
Bildraum hinein zum Heiligen weist. Diirer stellt eine direkte kérperliche und psychologische
Beziehung zwischen dem Gemilde und dem Betrachter her, indem er durch einzelne Kom-
positionselemente die Zweidimensionalitit der Bildebene aufbricht.

Ein weiterer Unterschied zwischen den Vorstudien und dem Lissabonner Gemailde
istauf dem Skizzenblatt mit Lesepult, Biichern und ovalem Behailtnis zu erkennen (Abb. 294).
Das urspriingliche Konzept dieses Stilllebens wurde demnach von Diirer auf dem Gemilde
modifiziert, indem er es am linken Rand der Komposition platzierte und beim Arrangement
der Gegenstinde auf das ovale Behiltnis fiir die Schreibutensilien verzichtete.!® Er beschloss
somit, die Darstellung des HI. Hieronymus im Studierzimmer zugunsten einer dramatischen
Nahaufnahme auf das Notwendigste zu reduzieren."”

Bedeutung

Bereits vor Diirers Gemilde war es tiblich, dem hl. Hieronymus einen Totenschidel als Sym-
bol der Bufle beizugeben, als Verweis auf sein Wissen um sein eigenes, mit Stinde behaftetes
sterbliches Sein und auf seine Bereitschaft, im Angesicht des Todes in der Nachfolge Jesu
Bufde zu tun.'® Dariiber hinaus verweist das Motiv des Totenschidels als Symbol der Ver-
ginglichkeit alles Irdischen auch auf die zur Askese auffordernden, mit moralischen Rat-
schligen versehenen Briefe des Kirchenvaters, die er an seine Zeitgenossen — Geistliche,
Freunde und rémische Patrizier des 4. und 5. Jahrhunderts — richtete.'

Das Fehlen jeglichen traditionellen Buf3symbols wirft jedoch die Frage auf, was der
Heilige vom Betrachter in Vorbereitung auf den eigenen Tod erwartet, um zur Erlésung zu
gelangen. Wird er aufgefordert, dem historischen Hieronymus in ein asketisches Leben der
Einsamkeit, des Schweigens, der Strenge und Kontemplation in der Wiiste oder im Kloster,
fernab der sikularen Welt, nachzufolgen? Soll er sich den Buf$iibungen des Gebets, der
Beichte, des Fastens und der Selbstkasteiung unterziehen, wie es der historische Hieronymus
selbst tat und seinen Zeitgenossen vorschrieb? Oder gentigt es, lediglich die symbolische
Botschaft von der Verginglichkeit alles Irdischen anzuerkennen?

Astrid Harth, Maximiliaan P. J. Martens
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Abb. 284 Jan Sanders van Hemessen, Der hl. Hieronymus im Studierzimmer, um 1530-35. Eiche, 103 x 81 cm. KBC Art Collection Belgium, Abb. 285 Joos van Cleve, Der hl. Hieronymus im Studierzimmer, 1521. Eiche, 99,7 x 83,8 cm. Harvard Art Museums/Fogg Museum, Gift of Howland
Museum Snijders & Rockox Haus, Antwerpen, 77.3 Warren, Dr. Richard P. Warren, and Mrs. Grayson M.P. Murphy, Cambridge, 1961.26




DER EINFLUSS VON
DURER-GRAFIK AUF DIE
NIEDERLANDISCHE KUNST

1 Held 1931, S. 100.

2 Goddard 2006, S. 125 f. Siehe hierzu
auch den Essay von Joris van Grieken,
S. 589-593.

3 Siehe dazu auch die Essays von Joris
van Grieken, Christiaan Vogelaar und
Larry Silver in diesem Katalog, S. 527-
547; 549-564; 589-611. Zu Diirer-
Kopien in der Grafik auch Vogt 2008.

Dagmar Preising

n seiner 1931 verdffentlichten Freiburger Dissertation widmete Julius Held sich erst-

mals der Diirer-Rezeption in den Niederlanden. Seine Untersuchungen, in denen er

wichtige Aspekte des Einflusses von Diirer-Grafik auf verschiedene niederldndische

Kiinstler herausarbeitete, erstreckten sich fast bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts
und bezogen sich vornehmlich auf Malerei und Druckgrafik. Im Bereich der Skulptur ver-
zeichnete er lediglich ein Beispiel.! Spitere Forschungen kritisierten den einseitigen Blick
auf Diirer, der verschleiere, dass damals — vornehmlich in Antwerpen — ebenso Druckgrafik
von anderen deutschen Kiinstlern, wie etwa Martin Schongauer, Lucas Cranach d. A., Hans
Burgkmair d. A., aber auch niederlindische Grafik, vor allem solche des Lucas van Leyden,
sowie Blitter von De’ Barbari und italienische Grafiken nach Mantegna und Raffael zirku-
lierten.? Im Folgenden wird zwar die Optik wieder auf Diirer eingeschrankt, doch gilt es
vor dem Hintergrund dieser in den Niederlanden prasenten Grafikproduktion, auch kurz
die Frage anzusprechen, warum die Blitter Diirers sich so grofeer Beliebtheit erfreuten und
von zahlreichen Kiinstlern rezipiert wurden. In diesem Beitrag wird nur der Einfluss seiner
Grafik auf die Malerei und die Skulptur betrachtet. Die Auswirkungen im Medium der Gra-
fik, die sich in den gesamten Niederlanden nachweisen lassen und von Motiviibernahmen
bis hin zu relativ getreuen Kopien reichen, konnen in diesem Rahmen nicht untersucht
werden.? Die Mehrzahl der malerischen Umsetzungen lisst sich in Antwerpen nachweisen.
Eine Diirer-Rezeption in der Skulptur ist ebenfalls in der Scheldestadt feststellbar. Nicht
nur die drei druckgrafischen Zyklen der Passion sowie das Marienleben fanden Eingang in
niederlindische, vor allem Antwerpener, Werkstitten, sondern auch verschiedene Einzel-
blatter Diirers kursierten, einige davon bereits in der Frithzeit lange vor Diirers niederldn-
discher Reise.
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Abb. 333 Albrecht Diirer, Adam und Eva, 1504. Kupferstich, 251 x 192 mm. Rijksmuseum Amsterdam, RP-P-OB-1155 Abb. 334 Jan Gossart, Adam und Eva, um 1510. Eiche, 56,5 x 37 cm. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid,
1930.26
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