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»@Gut in kleinen Bildern« —
Albrecht Altdorfer
als L.andschattsmaler?

Albrecht Altdorfer gilt als Schopfer der ersten autonomen Land-
schaftsbilder der abendlindischen Kunstgeschichte. »Mit seiner
zwischen 1520 und 1530 entstandenen Donaulandschaft (Abb. 53)
schuf er das vielleicht erste Landschaftsbild ohne jede erkennbare
menschliche Staffage.« Diese vielfach getroffene Feststellung hat
sich diskursiv so verselbststindigt, dass die Frage fast verwegen
scheint, worauf diese vermeintliche Gewissheit eigentlich griindet.

In erster Linie sind es Altdorfers Bilder, die in den seit Winckel-
mann ausgebildeten Kategorien einer Geschichte der Bildenden
Kiinste zum visuellen Argument werden. Die menschenleere Do-
naulandschaft wird als Beweis dafiir angefiihrt, dass Altdorfer als
herausragender Vertreter des >Donaustilsc eine »autonome Land-
schaft« geschaffen habe.” Altdorfers »Kunstweise« ziele weniger
auf die exakte Charakterisierung einzelner Naturformen hin, so
Max J. Friedlinder, der mit seiner 1891 publizierten Dissertation
zum Mitbegriinder der kunstwissenschaftlichen Erforschung Alt-
dorfers wurde, als vielmehr auf eine malerische Erfassung des Ge-
samtbildes, das durch die flirrenden Reflexe des Lichts bestimmt
wird.’ Vergleichbares entdeckte der Wiener Kunsthistoriker Theo-
dor von Frimmel in der »Malerei des 16. Jahrhunderts in den Do-
naugegenden um Regensburg, Passau, Linz«. Sie habe, so schrieb
er in seiner Rezension von Friedlinders Dissertation, »etwas Ge-
meinsames an sich, was sie von der gleichzeitigen Malerei des
tibrigen Deutschlands unterscheidet und uns dazu berechtigt,
von einem Donaustil zu sprechen.«* Seither gilt einer Kunstge-
schichte, die das gemeinsame Kunstwollen einer bajuwarisch-al-
pinen Volksseele postulierte, Altdorfer als ein Hauptmeister die-
ses sogenannten »Donaustils<.” Man betrachtete seine Bilder aus
diesem Blickwinkel und bewunderte seine »Fihigkeit, das Wald-
weben zu belauschen und die Palette eines gewittrigen Sonnenun-
tergangs zu bezwingen«.® Selbst wo in jiingerer Zeit an den seiner-
zeit mitgedachten Vorstellungen von »deutscher Art und Kunst«
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Zweifel aufgekommen sind, gelten Altdorfers mit Monogrammen
und teils mit Datierungen versehene Bilder noch immer als schla-
gender Beweis fiir den »Donaustil« und die Berechtigung fiir das
Epitheton des »Landschaftsmalers«.” Doch der Beweis hinkt. Denn
die Existenz historischer Bildzeugnisse kann ohne die notwendi-
gen diskursiven Begriindungszusammenhinge nicht als Beleg fiir
die Kategorien der Ordnung und Einordnung dienen. Die Mo-
numente haben eine andere ontologische Qualitit als die spiter
etablierten sprachlichen Kategorien, auch wenn und gerade weil
diese als gleichsam immaterieller Bestandteil der Werkiiberliefe-
rung selbst historisch sind. Es ist lohnend, diese im geisteswissen-
schaftlichen Kontext seit den Zeiten Max Webers und Ferdinand
de Saussures zum Gemeinplatz gewordene Feststellung im kunst-
historischen Kontext noch einmal in Erinnerung zu rufen. Unsere
Kategorien der Beschreibung und Ordnung, der Blick auf das His-
torische und das Sprechen und Schreiben iiber Geschichte geho-
ren nicht dem Entstehungszusammenhang der Monumente an,
die ihr Gegenstand und Anlass sind. Das Sprechen iiber die Dinge
und die Sprache haben ihre eigene Geschichte.

Betrachtet man die sprachlich fixierte historische Uberliéferung
aus der Zeit Altdorfers, wird schnell offensichtlich, dass die Frage
der »autonomen Landschaft« seinerzeit nicht diskutiert wurde, ja
nicht einmal zur Diskussion stand.® Und so wiirde wohl auch nie-
mand allen Ernstes behaupten, Altdorfer oder seine Zeitgenossen
hitten dessen Bilder als »autonome Landschaftsbilder« oder als
Beispiele fiir den >Donaustilc bezeichnet. Es versteht sich, dass alle
Modelle der historischen Wissensordnung und des Darstellens
von Geschichte nachtriglich und retrospektiv sind. Doch wird das
zum Problem, wenn die mit den allein diskursiv legitimierten Be-
griffen vorgenommenen Zuschreibungen nicht mehr problemati-
siert werden. Denn den »Donaustil« hat eben nicht Altdorfer be-
griindet, sondern Theodor von Frimmel, nachdem Max J. Fried-
linder den Regensburger zum »Vater der Landschaftsmalerei« und
»Vater des Landschaftsgemildes« gemachte hatte.’

Will man die Frage stellen, wie Altdorfer selbst iiber seine Bilder
gesprochen haben kénnte oder was seine Zeitgenossen in ihnen
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sahen, stehen die mit den modernen Begriffen transportierten Sub-
texte einer Beantwortung im Wege. Die implizite ideologische Auf-
ladung und die damit einhergehende unhistorische Behauptung
einer tiberzeitlich konstanten Wahrnehmung der Bilder und ihrer
Motive verstellen einer historischen Kontextualisierung den Blick.

Das Epitheton des Landschaftsmalers erscheint vorderhand un-
verdichtig, schlieBlich ist der Begriff schon fiir Albrecht Diirer be-
zeugt, der mitihm 1521 seinen Antwerpener Zeitgenossen Joachim
Patenier belegte.”” Doch erweist der Vergleich der Werke Pateniers
mit denen Altdorfers so augenfillige motivische Unterschiede, dass
eine Ubertragung des Begriffs nicht unmittelbar einleuchtet. Auf
das Gesamtwerk Altdorfers bezogen, ist das heute als landschaft-
lich Wahrgenommene ldngst nicht so dominant, wie mit Blick auf
das (Euvre Pateniers. Und wihrend letzterer fraglos Maler war und
als solcher in Antwerpen lebte und starb, ist der Fall bei Altdorfer
anders gelagert (Abb. 54). Dieser war nidmlich zwar am 13. Mirz
1505 als »Albrecht alltarffer maler von Amberg«im Biirgerbuch der
Stadt Regensburg verzeichnet worden, doch trat er in Dokumenten
nach seiner Aufnahme in den Rat und der Ernennung zum Stadt-
baumeister nurmehr als Baumeister in Erscheinung." Beinahe stau-
nend musste die Kunstgeschichtsschreibung zur Kenntnis nehmen,
dass der heute als Maler gefeierte Altdorfer auf seinem Grabstein
nicht als solcher tituliert wird."” Die Uberhéhung der Malerei als
Gipfel jeder Kunstiduflerung und die seit dem 18. Jahrhundert damit
einhergehende Einschitzung von Wert und Wiirde der Maler ist
schlicht ein weiteres Beispiel fiir eine aus der problematischen Ideo-
logisierung von Begriffen resultierende ahistorische Fehleinschit-
zung. Der Malerberuf war ein geachtetes Handwerk, allerdings zu
Zeiten Altdorfers weit weniger angesehen als der Beruf des Bau-
meisters.”” Das schlug sich beispielsweise bis weit ins 17. Jahrhun-
dert in der Besoldung von Hofkiinstlern nieder. Auch ein 6ffentli-
ches Amt und die Wiirde eines Ratsherren der Reichsstadt Regens-
burg waren in den Augen der Zeitgenossen fiir den sozialen Status
und die Anerkennung einer Person wichtiger als der mit gesell-
schaftlich wenig anerkannter Arbeit assoziierte Malerberuf."

Erst durch einen langwierigen Prozess der Umwertung hat sich
die noch heute Geltung beanspruchende Einschitzung von der
besonderen Wiirde der Bildkiinste durchgesetzt. Einen gewichti-
gen Beitrag dazu leistete im deutschen Sprachraum die 1675 publi-
zierte Teutsche Academie des Niirnberger Malers und Kunstschrift-
stellers Joachim von Sandrart. Sein umfangreiches Werk bietet
zugleich die erste iiber die Nennung des Namens hinausgehende
Wiirdigung von Leben und Werk Albrecht Altdorfers, den San-
drart als »Mahler und Kupferstecher« kannte.”” Die dem Text zu-
grunde liegenden biografischen Informationen sind sparlich. Alt-
dorfers Namen leitet Sandrart in falscher Etymologie vom »in der
Schweitz gelegenen Vatterland der Stadt Altorf« ab, »worinnen viel
von seinen Gemihlden zu sehen / die seinen Kupferstichen sehr
gleichen«." Dass in der Schweizer Stadt viele Werke Altdorfers zu
sehen seien, hat die kunsthistorische Forschung friih als unzutref-
fend erwiesen. Doch der zweite Teil der Aussage Sandrarts ist ein
umso interessanteres Zeugnis. Der Hinweis auf die groBe Ahn-
lichkeit der druckgrafischen und der gemalten Werke bezeugt
ndmlich die Wahrnehmung eines medienunabhingigen Individu-
alstils Altdorfers. Hier deckt sich Sandrarts Einschitzung mit den
Beobachtungen der kunsthistorischen Forschung seit Friedlander,
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die allerdings eine andere Meinung von Altdorfers bevorzugten
Sujets hatte. »Er mahlte zum allerbésten kleine Historieng, schreibt
niamlich Sandrart, ohne auch nur ein Wort zu den Landschaften
zuverlieren.” Anders als Patenier, den er genau wie vordem Diirer
als Landschaftsmaler charakterisiert, sieht er als Altdorfers Spezi-
alitit »kleine Historien« (Abb. 55)."* Der Hinweis auf das Format ist
dem Autor dabei so wichtig, dass er ihn auch in der Marginalspalte
unterstreicht. »Gut in kleinen Bildern« heif3t es dort.”” Dass dies in
Sandrarts Augen dem Kunstwert keinen Abbruch tat, lehrt der fol-
gende Text. Denn Altdorfer »sanne denselben emsig nach / und
wandte grossen Fleil an / wie auch in allen eine geistreiche Inven-
tion und ungemeine Selzamkeit zu verspiiren ist / derenthalben
ihme auch sonderbares Lob gebiihret / dann obschon seine Werke
etwas wild untereinander scheinen / weil das hinterste / nach
selbiger Zeiten Gewonbheit / eben so hart als das vordere heraus
komt / so ist dannoch ein tiefsinniger Verstand darinnen zu fin-
den.«®” Durch sein »emsiges Nachsinneng, den »grofien Fleil« und
die »Seltsamkeit« der »geistreichen Inventiong, aber auch durch die
ihm zugeschriebene gewisse »Wildheit« wurde Altdorfer von San-
drart zu einem typischen Vertreter der dlteren deutschen Malerei
stilisiert, die er durchweg mit dem gleichen Vokabular charakte-
risierte.” Sandrarts Urteil stiitzte sich dabei vor allem auf druck-
grafische Arbeiten, von denen er einige explizit lobt: »Sehr zier-
lich ist auch sein grosser Fendrich in Holzschnitt / ingleichen sein
Pyramus, Thysbe, Abigail und Passion, in der sich sehr schone af-
fecten erzeigen. In Kupfer hat er von 50. bif 60. Stuck / von Holz-
schnitt aber etwas mehrers ausgehen lassen / die allesamt in Ehren
zu halten seyn / und mitin den Biichern unter den kleinen Kupfer-
stucken oder Meistern gehalten werden / woraus seine Emsigkeit
/ FleiB hund sinnreicher Verstand bister massen zu verspiiren.«**
Hier findet Sandrarts Einschidtzung noch einmal Bestitigung, dass
Altdorfer »gut in kleinen Bildern« sei. Denn dessen Arbeiten, »die
allesamt in Ehren zu halten seien«, wurden zu Sandrarts Zeit »mit
in den Biichern unter den kleinen Kupferstucken oder Meistern
gehalten«.” Was damit gemeint war, prizisiert Sandrart an ande-
rer Stelle, wo er auch ausfiihrt, dass »seine Kupferstiche nicht nur
50 oder 60 / wie ich anfangs vermeint / sondern bis in 68 Stuck ans
Licht gegeben.«** Hier findet sich auch der Hinweis darauf, dass
Altdorfer das Biirgerrecht der Stadt Regensburg erwarb und dort
sogar Mitglied des Rates wurde. Besonders letzteres war ein wich-
tiges Addendum in den Augen Sandrarts, der mit seiner Teutschen
Academie einer Aufwertung des Malerberufes zuarbeiten wollte.
Noch einmal begegnet hier auch der Hinweis darauf, dass Altdor-
fers grafische Arbeiten »unter diese also genannte kleine Meister
gerechnet / und in den Biichern seine Stuck versamlet werden«.”’
Der Text erweist nicht nur, wie friih sich der noch heute verbrei-
tete Begriff der »Kleinmeister« etablierte, sondern auch, dass und
wie zu Sandrarts Zeiten Grafik gesammelt wurde.” Er selbst ver-
fiigte tiber eine umfangreiche Kollektion, die in diversen Klebe-
banden nach Schulen und Meistern geordnet war. Der vierte dieser
Binde war Ein grosses Buch/ erfiillet mit dem beriithmtesten Handrissen
oder Zeichnungen der iibrigen alten und neuen vortreflichen Teutschen
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und Niederldndischen Meister, darunter Israel van Meckenem, Mar-
tin Schongauer, Adam Krafft, Albrecht Altdorfer, Hans von Kulm-
bach, Pieter Bruegel d. A., Bartel und Hans Sebald Beham, bis hin
zu Hans Rottenhammer, Adam Elsheimer, Peter Paul Rubens und
»andern guten Modernen«.” Den Interessen Sandrarts gemal ran-
gierte Altdorfer hier neben anderen »Kleinmeistern« als exem-
plarisch fiir die deutsche und niederlindische Grafik des 16. und
17. Jahrhunderts. Damit nicht genug liefert Sandrart zugleich in
seinem umfassend angelegten Werk auch einen Hinweis auf die
Traditionen seiner Sammelbemiihungen, die, seinem Geschichts-
bild gemiB, genau wie die Olmalerei oder die Kunst des Kup-
ferstechens einen Erfinder hatte.”® Den Beleg dafiir lieferte »die
Kunst-Stube / des weyland Herrn Johann Aegydii Ayrers berithm-
ten Med. D. zu Niirnberg / welcher zu Zeiten des niemals genug
gepriesenen Albrecht Diirers daselbsten gelebet. [...] Dieser nun
machte den Anfang mit Samlung der Kupferstichen / wie diese
Kunst erst auferstanden.«*”’

Unabhiingig von der heute als falsch erwiesenen Behauptung
Sandrarts, dass der Niirnberger Arzt und Astronom Ayrer das
Grafiksammeln erfunden habe, war er doch fraglos ein friither
Sammler Altdorfers, dessen Kollektion fiir Sandrart zu einem
Referenzpunkt wurde.”” Er wurde 1520 in Niirnberg geboren,
starb 1579 in Neumarkt und hinterlie§ eine umfangreiche, sorg-
sam nach Kiinstlern in Alben geordnete Sammlung. Tatsdchlich
waren der von Sandrart so ausfiihrlich gewiirdigten Sammlung
Ayrer andere Kollektionen vorausgegangen, in denen grafische
Werke Altdorfers ebenso vertreten waren. Leider ist keine der
seit dem Ausgang des 15. Jahrhunderts dokumentierten Samm-
lungen in ihrem vollen Umfang und ihrer einstigen Ordnung
erhalten geblieben. Die meisten Kollektionen sind lingst in alle
Winde zerstreut, doch lassen sich einige frithe Grafiksammlun-
gen zumindest im Umriss rekonstruieren.”
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Neben Sammlern wie dem Niirnberger Humanisten Hartmann
Schedel, der Einblattdrucke und Handzeichnungen in die Biicher
seiner Bibliothek einklebte und einlegte, traten um das Jahr 1500
Sammler auf, die ihr Material anders ordneten. Ein beredtes Zeug-
nis dafiir ist das Inventar der Grafiksammlung des Ferdinand Co-
lumbus, die zu den friithesten rekonstruierbaren Sammlungen
zihlt.” Der Sohn von Christoph Columbus trug bis zu seinem Tod
im Jahre 1539 eine Sammlung von 3204 Druckgrafiken zusammen,
fiir die er ein differenziertes Ordnungssystem entwickelte. Zuerst
wurden die Blitter einem von sieben Formaten zugeordnet. Das
nichstfolgende Ordnungskriterium war der Darstellungsgegen-
stand, wobei die Zahl der Figuren ausschlaggebend war. Altdor-
fers Holzschnitt mit dem HI. Christophorus aus dem Jahr 1513 bei-
spielsweise wurde, als Blatt von 16,8 x 12 cm, als »Druck in Quarto
mit zwei bekleideten Heiligenfiguren« abgelegt.”

Derartig subtile Klassifikationssysteme blieben noch iiber lange
Zeit die Ausnahme. Dafiir blieb es unter Bibliophilen verbreitet,
kleinere Drucke in Biicher einzukleben, aus denen sie zumeist erst
in spdterer Zeit ausgelost und in reine Grafikalben umgesetzt wur-
den.”* Als Beispiel dafiir lieBe sich die Sammlung von Willibald
Imhoff anfithren.” Uber verwandtschaftliche Beziehungen zu
dem mit Diirer befreundeten Humanisten Willibald Pirkheimer,
der 1530 ohne minnliche Erben verstorben war, gelangte Imhoff
in den Besitz der vielleicht umfassendsten Sammlung von Wer-
ken Diirers, die es je gab. Die druckgrafischen Werke des Niirn-
berger Meisters waren nicht selten in mehreren Abziigen vorhan-
den. Teils waren sie in Klebebidnden vereint, teils lagen sie lose in
Mappen, andere wieder — bevorzugt kolorierte Exemplare — dien-
ten, auf Holz aufkaschiert, als Wandschmuck.” In dieser Weise
wurden beispielsweise »Adam und Eva auf pergemen, Albrecht
Durers druck in kupfher auf ein tefelein« priasentiert oder ein »Eu-
stachius Albrecht Durers iluminiert«.” Besonders auf Pergament



gedruckte oder gemalte Bilder wurden, das erweisen die dazuge-
setzten Preisangaben, besonders geschitzt. So zum Beispiel die
Nummer 11, »Ein iluminiert tefelein auf pergamant, ist Cristi des
herren kreuzigung, pro f. 12«**, Nummer 12, »Ein iluminiert auf
pergamen tefelein, wie Cristus der herr der Maria Magdalena er-
scheint im gartten, war mit 8 Florin noch teurer und noch einmal
kostbarer war die folgende Nummer 13, ein vermutlich verlorenes
Werk Altdorfers, das mit 16 Florin zu Buche schlug:* »Ein tefelein
olifarb auf holz, ist ein Cruzifix mit einer landtschaft, kost mich
wol 36 £, hab es gehalten von Albrecht Durers handt, hot aber ge-
malt Andreas Amberger mit AA Zeichen, schez ich auf 16 f.«** Da-
neben findet sich eine Randbemerkung von anderer Hand, die den
Eintrag korrigiert: »Konig von Venezia helt dis stuck fur des Alb-
recht Altdorfer von Regensburg and, estimierts pro 40 daler«.* Der
Eintrag in dem zwischen 1557 und 1564 abgefassten Inventar er-
weist dabei nicht nur die besondere Wertschitzung fiir eine Bild-
erfindung Altdorfers, auch wenn erst spiter sein Monogramm
richtig aufgelost wurde. Imhoffs Notiz belegt zugleich, dass in
der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts die Wiedergabe des land-
schaftlichen Umraums einer Kreuzigungsszene als bedeutsamer
Teil des Bildganzen der Erwihnung fiir Wert befunden wurde.
Es wiire aber falsch, aus dieser Beobachtung die Ubertragbarkeit
moderner dsthetischer Kriterien ableiten zu wollen. In ihrer Ge-
samtheit erweisen die Aufzeichnungen Imhoffs nimlich eher, wie
wenig moderne Kategorien geeignet sind, das Mit- und Nebenei-
nander der Dinge in einer frithneuzeitlichen Sammlung zu ver-
stehen oder verstindlich zu machen. Imhoffs Memorya puch erin-
nert namlich ganz unmittelbar an die von Michel Foucault zitierte
certaine encyclopédie chinoise von Borges, deren befremdliche Taxo-
nomie die Grenze unseres modernen Denkens sichtbar werden
lasst.” Ganz unvermittelt steht namlich in Imhoffs Inventar »ein
elchengehurn mit Pirkamer wapen« neben einem »tefelein, hot Al-
brecht Durer gemacht«, worauf wiederum »ein schoenen porzel-
anen wasserkrueg« folgt.” Die Grenzen zwischen Sammelobjek-
ten und Hausrat waren fliefend, besonders wo es um das hoch-
geschitzte Silbergeschirr ging, das auf der Wertschitzungsskala
begiiterter Patrizier ganz oben rangierte.* Die heute so bewun-
derten grafischen Kunstwerke, zwischen Zeichnungen und Dru-
cken wurde bei Imhoff nicht unterschieden, konnten hier schon
wegen des weit geringeren Wertes kaum mithalten. Dass Imhoff
dennoch 39 »puech« sein Eigen nannte, wie die Grafik-Biande im In-
ventar genannt werden, auch etliche lose Grafiken und eine riesige
Bibliothek, deren Binde ebenfalls mit Grafiken angereichert wor-
den waren, hatte Imhoff vor allem den sammlerischen Vorlieben
Pirkheimers zu verdanken.” Dessen Interessen finden eine Ent-
sprechung in der Sammlung des Augsburger Humanisten Conrad
Peutinger.* Auch ihm dienten Grafiken in seinem Haus als Wand-
schmuck oder sie wurden in Biicher eingelegt oder eingeklebt.
Die meisten Blitter jedoch wurden lose in Mappen gelegt oder als
»Ain Puschel zusammengebunden« in zwei Truhen aufbewahrt.”
Es gab darin eine grofie, aber nicht niher spezifizierte Zahl von
»gemil, ein Begriff, mit dem gleichermalien »getruckhte«, »ge-
mallte und gerissene, also gedruckte, gemalte und gezeichnete
Bilder beschrieben wurden. Eine vergleichbare Form der Aufbe-
wahrung ist auch fiir Albrecht Altdorfer dokumentiert, in dessen
Nachlass sich zwei Truhen befanden, in denen man ein dhnliches

»Gut in kleinen Bildern« — Albrecht Altdorfer als Landschaftsmaler

Sammelsurium vermuten darf. In einem Nebenraum des Ateliers
fand der den Nachlass aufzeichnende Schreiber »2 kunst puecher«
und »2 truhel darlnn truckte Kunst«.” Dass es sich bei den zwei
»Kunstbiichern« um Sammelbinde mit grafischer Kunst handelte,
darf vermutet werden; beweisen lisst es sich nicht.*

In jener Zeit wurden erstmals Binde mit leeren Seiten fiir die
Aufbewahrung der Grafiksammlungen angelegt, wie sie aus spa-
terer Zeit in grolerer Zahl tiberliefert sind. In den meisten frithen
Sammlungen waren innerhalb der Klebebinde kaum Ordnungs-
prinzipien abzulesen. Zumeist wurden die Blitter nach Formaten
oder Motiven geordnet. Anfangs wurden nur die Werke Albrecht
Diirers davon ausgenommen, die gesondert aufbewahrt und ge-
sammelt wurden.” Dafiir ldsst sich beispielsweise die Sammlung
des Baseler Juristen Basilius Amerbach anfiihren, deren 1580/81
aufgestelltes Inventar der Grafik Diirers in einem Schubladen-
schrank eine eigene Lade zuwies.”’ Ansonsten waren die auf zwei
Schrinke verteilten 25 Schubladen nach chronologischen und regi-
onalen Zusammenhingen mit Zeichnungen und Drucken befiillt,
beginnend mit Werken des spiten 15. und friihen 16. Jahrhunderts,
wobei in der zweiten Lade auch Arbeiten Albrecht Altdorfers ihren
Platz fanden.”” Eine herausgehobene Stellung der Werke Diirers
dokumentiert auch eine der bedeutendsten Kunstsammlungen im
Antwerpen des 16. Jahrhunderts. Die vom Geografen Abraham Or-
telius etwa zur gleichen Zeit zusammengetragene Sammlung ist
heute in alle Winde zerstreut. Es haben sich aber verschiedene Stii-
cke bis aufunsere Tage erhalten, die der grofie Geograf mit seinem
handschriftlichen Namenszug versehen hat. So besall er eine groBe
Zahl von Holzschnitten und Kupferstichen Albrecht Diirers, die er
getrennt vom Rest der Sammlung in Klebealben geordnet hatte.”

Als in ihrem Bestand und in ihren Ordnungsprinzipien typisch
fiir das 16. Jahrhundert ldsst sich an dieser Stelle die Sammlung
Praun anfiithren.’ Auch in dieser bald nach der Mitte des 16. Jahr-
hunderts von dem Niirnberger Kaufmann Paulus II. Praun ange-
legten Kunstkammer war Altdorfer mit etlichen Werken vertre-
ten.” Und genau wie bei anderen siiddeutschen Sammlungen der
Zeit dominierten unter den grafischen Werken auch bei Praun
die wegen ihrer bildmafigen Durcharbeitung beliebten Scheiben-
risse.”® Ein weiterer Schwerpunkt des Bestandes waren die auch
in der Altdorfer-Werkstatt in grofler Zahl produzierten Helldun-
kel-Zeichnungen. Der Erfolg dieser zumeist kleinformatigen, mit
der Feder auf getontem Papier ausgefiihrten Blitter lag in der ge-
schickten Verbindung eines bildmifigen finitocund dem expressi-
ven Vorfiihren einer zeichnerischen Handschrift und eines kiinst-
lerischen Erfindungsreichtums.” Auch die in Malerei und Druck-
grafik gleichermaflen umgesetzten Landschaften Altdorfers, in
denen auf erzihlerische Staffage verzichtet ist oder diese in den
Hintergrund tritt, bedienen dieses Interesse.” Gerade die Wahr-
nehmung der auf Pergament gemalten und auf Holz aufgezoge-
nen Bilder Altdorfers und anderer Maler seiner Zeit bezeugt ein
neues Konzept von Stil und Autorschaft, das auf den damals sich
etablierenden Kreis engagierter Sammler zielte.”

Die frithneuzeitlichen Sammlungen, ihre inhaltlichen Profile
und die Kategorien ihrer Ordnung erweisen zugleich, dass auch
die Auffassung von dem, was als >Kiinstlerzeichnung« beson-
dere Achtung und Aufmerksamkeit fand, keinesfalls iiberzeit-
lich ist. Denn was die Sammler zu Zeiten Altdorfers begeisterte,
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entspricht durchaus nicht dem, was Josef Meder 1919 in seinem
noch heute vielzitierten Standardwerk Die Handzeichnung an
Kriterien fiir eine beachtenswerte Zeichnung definierte.® Die
Sammler des 16. Jahrhunderts schitzten beinahe durchweg fi-
nite, bildmiBig abgerundete Zeichnungen hoher als Skizzen-
blitter und unfertige Zeichnungen, auch wenn sich seinerzeit ein
Markt fiir derartige Hervorbringungen etabliert zu haben scheint.
Das wird schon durch die blofle Tatsache bezeugt, dass derar-
tige Bldtter den Zeitlduften zu widerstehen vermochten. Irgend-
wer muss sie also schon frith des Aufhebens fiir Wert befunden
haben.® Uberhaupt liefern zumindest mittelbar die erhaltenen
Werke Altdorfers einen Hinweis auf die Interessen der einstigen
Sammler. Manche Zeichnungen existieren ndmlich in verschiede-
nen Variationen, was als Hinweis darauf zu lesen sein mag, dass
besonders beliebte Zeichnungen in der Werkstatt Altdorfers wie-
derholt und nachgeahmt wurden.®” In der Sammlung Praun ldsst
sich an den zahlreich dokumentierten Konvoluten von Grafiken
mit landschaftlichen Sujets ablesen, wie schnell deren Beliebtheit
einen Markt fiir Kopien und Nachahmungen entstehen lie.> So-
weit frithneuzeitliche Sammlungen und ihre Ordnungskriterien
rekonstruierbar sind, zeigt sich ein seit dem Beginn des 16. Jahr-
hunderts stetig gewachsenes Interesse am kiinstlerischen Stil und
der spezifischen Handschrift einzelner Kiinstler. Dieses Interesse
wird zum Beispiel in einem handschriftlichen Vermerk Albrecht
Diirers greifbar, der auf einer ihm {ibersandten Zeichnung Raf-
faels vermerkte, dass dieser ihm das Blatt gesandt habe, um »m
sein hand zw weisen«.** Auch die erhaltenen Sammlungsinven-
tare, von Praun, Amerbach, Imhoff und anderen, deren Verfasser
nicht miide werden, die Eigenhidndigkeit von Arbeiten zu betonen,
erweisen dieses damals erwachende Interesse. Hier findet die spa-
ter von Sandrart beschworene Erkennbarkeit der kiinstlerischen
Handschrift Altdorfers eine Begriindung, die augenscheinlich auf
ein Publikum zielte, das fiir solche Fragen sensibilisiert war.”
Dass man sich damals fiir die Handschrift einzelner Kiinstler,
fiir deren individuellen Stil und fiir Stilqualititen zu interessie-
ren begann, wird dabei nicht allein an den dokumentarisch re-
konstruierbaren Sammlungsprofilen ablesbar, sondern auch im
Vergleich der iiberlieferten Werke miteinander. Eindringlich hat
Thomas Noll im Vergleich zweier Kupferstiche Altdorfers mit
der Marter des HI. Sebastian die unterschiedlichen Stilhaltungen
und die »Spielrdume kiinstlerischer Gestaltung« vorgefiihrt.*
»Nicht anders als Veyt Bildhawer, der in einem Holzschnitt von
Peter Flotner von sich erklirt, er habe »vil schoener Pild [...] ge-
schnitten / Kiinstlich auff welch und deutschen sitten, prasen-
tiert Altdorfer vielmehr den HI. Sebastian einmal in »deutscher,
das andere Mal in >welscher« (das heif3t italienischer) Manier.«”’
Der Referenzrahmen fiir Altdorfers kiinstlerische Handschrift
und seine Werke war dabei bis in die Zeit Sandrarts hinein keine
an den Donauraum gebundene kunstlandschaftliche Vorstel-
lung, sondern neben dem sich entwickelnden Bewusstsein fiir
den Individualstil einzelner Kiinstler ein weiter gespannter for-
maler Zusammenhang, der die nordeuropiische Kunstproduk-
tion von der »welschen« Manier absetzte. Der in Westfalen ta-
tige Aldegrever und der Regensburger Altdorfer standen dafiir
genauso wie Pencz oder Beham. Diesen heutigen Stil-Vorstellun-
gen fremden Zusammenhang stellten die Sammlungen des 16.
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Jahrhunderts her und ihn dokumentiert noch Matthias Quad von
Kinckelbach, der 1609 sich in seinem Buch Teutscher Nation Her-
ligkeit auch den in Deutschland erfundenen Techniken der gra-
fischen Reproduktion widmet. Eine zentrale Rolle fiir die Ent-
wicklung des Bilddrucks schreibt er Albrecht Diirer zu, als des-
sen Nachfolger er »Jacob Binck, Sebaldus Behm, Georg Pens /
Adam Altdorffer von Regenspurge und Heinrich Aldegrever
nennt.” Fiir die weithin geteilte Einschdtzung Quadts und seine
langanhaltende Nachwirkung spricht die Tatsache, dass »Adam
Altdorffer von Regenspurge als ruhmwiirdiger Nachfolger Dii-
rers in dieser falschen Schreibweise des Namens noch im 18.
Jahrhundert verschiedentlich genannt wird.”

Schon bald nach Altdorfers Tod, um die Mitte des 16. Jahrhun-
derts, zdhlten landschaftliche Sujets zu den besonders gesuchten
Gegenstidnden, wobei sie im internationalen Kontext als »deut-
schec Spezialitit wahrgenommen wurden. Das dokumentiert
eine knappe Passage in einem Brief, den Giorgio Vasari 1547 an
Benedetto Varchi sandte. In einem allgemeinen Nachdenken
tiber die Idee des Paragone lobt er »die gottliche Perspektivec,
die auch bei der Gestaltung landschaftlicher Gegenstinde An-
wendung finde, denn »auch Landschaften mit Bergen und Fliis-
sen werden auf perspektivischem Wege dargestellt und gewih-
ren den Augen des Liebhabers eine solche Freude, dafl man kaum
eine Schuhflickerbude findet, in der nicht deutsche Landschaften
wiren, dorthin gebracht durch deren Anmut und Perspektive.«’

Auch wenn hier ein rhetorischer Topos bemiiht und auf die Apel-
les-Anekdote angespielt wird, vom Schuster, der bei seinem Leisten
bleiben solle, da er die tieferen Mdoglichkeiten der Kunst nicht be-
greife, darf dieser Brief doch auch als Beleg fiir die grole Verbrei-
tung der nordeuropiischen Landschaftsgrafik gewertet werden.”
Dariiber hinaus dokumentiert das Schreiben, den isthetischen Ge-
nuss, den Vasari den landschaftlichen Sujets zubilligte und die Tat-
sache, dass er eine als »deutsch« charakterisierte Kunstproduktion
von den heimischen Hervorbringungen unterschied. Vasaris Brief
zeugt von einer visuellen Kultur, die sich heute nurmehr in ihren
Umrissen rekonstruieren ldsst.”” Doch es gab seinerzeit, vor allem
innerhalb der Institutionen Hof und Kirche, eine intensive Diskus-
sion tiber den Nutzen und Nachteil von Bildern. Dadurch ldsst sich
zumindest der diskursive Rahmen aufzeigen, innerhalb dessen die
Bedeutung von Bildern und Bildinhalten verhandelt wurde.

Wo immer man AuBerungen iiber die Herstellung von Bil-
dern findet, die tiber Rezepte zur Farbherstellung oder fiir die
Gewinnung von Bildmotiven hinausgehen, wird deren Herstel-
lung genau wie ihre Betrachtung der Produktion und Rezep-
tion von Texten gleichgesetzt.”> Am prignantesten hat das da-
mals der Italiener Leon Battista Alberti formuliert, dessen kunst-
theoretische Texte auch nordlich der Alpen gelesen wurden.”
Er hatte, antikem Vorbild folgend, die jedem Gebildeten aus den
klassischen Schriften vertrauten Regeln der Rhetorik systema-
tisch auf die Bildkiinste angewandt. Durch die tiberall in Europa
propagierte und praktizierte Rhetorisierung wurden Bilder da-
mals zu einer dem Wort gleichrangigen und dem Text entspre-
chenden Mitteilungsform entwickelt.”” »Ut pictura poesis« — »ein
Gedicht soll wie ein Gemilde sein« —, hatte der romische Dich-
ter Horaz in seiner »Ars poetica« (361) geschrieben. Aus diesem
Satz, der eigentlich von den Literaten Anschaulichkeit gefordert



hatte, erwuchs nun die Doktrin, dass fiir Bilder gelten solle, was
auch fiir die Poesie galt.”” Gemilde sollten nicht nur kunstvoll
gemacht, sondern auch als Kunst erdacht sein. Alberti sah dabei
die unterschiedlichen Aufgaben der Bildkunst einem gemeinsa-
men kunsttheoretischen Ziel untergeordnet, indem er alle 6f-
fentlichen Bilder als Mittel dsthetischer Erziehung dem Wohl des
Gemeinwesens einordnete. Und auch darin orientierte er sich
an der Rhetorik, in der allen Aufgaben der Rede ein gemeinsa-
mer Zweck innewohnte, denn sie sollte erfreuen, belehren und
bewegen, um die Horer moglichst wirksam zu iiberzeugen und
sie zu sittlichen Haltungen und Handlungen anzuleiten. Auch
die Theologen der Zeit bedienten sich der als allgemeinverbind-
lich erachteten Kommunikationslehre der Rhetorik und forder-
ten deren Anwendung auch auf Bilder. Sie sahen die zentrale
Aufgabe der bildenden Kiinste darin, einen Beitrag zur Rettung
der Seelen zu leisten. Das konnte geschehen, indem man Werke
der Bildkunst beispielsweise als Medium der Glaubensunterwei-
sung einsetzte, wie es Papst Gregor der Grofle empfohlen hatte.
Dessen beriihmtes Diktum, dass Bilder niitzlich seien, »damit
jene, die nicht lesen kénnen, wenigstens aus den Erscheinungen
auf den Winden entnehmen kénnen, was sie aus den Biichern
nicht verstehen wiirden, sollte noch lange Giiltigkeit behalten.””
Doch waren Bilder durchaus nicht allein den Leseunkundigen
vorbehalten. Vielmehr entwickelten sich beispielsweise in der
Buchillustration schon sehr friih komplexe Bildformen, die tiber
die blofe Illustration des im Text Gesagten weit hinausgingen.”™

Grundlage der Entstehung jeden Kunstwerkes war nach zeit-
gendssischem Verstindnis die sinventioc, jene Erfindung oder
Themenfindung, mit der nach den Begriffen der Rhetorik jeder
kiinstlerische Schaffensprozess begann. Der nichste Produkti-
onsschritt war nach diesem Verstindnis die Auswahl, Gewich-
tung, Anordnung und Gliederung des gefundenen Stoffes, die
»dispositio«. Hshepunkt des Produktionsprozesses war die elocu-
tio, die inhaltlichen und formalen Aspekte in eine angemessene
Form zu iiberfiihren, wobei gleichermaflen der Zweck bertick-
sichtigt werden musste, den man mit dem Werk verfolgte, wie
der Zusammenhang, in dem es wahrgenommen wurde. Diese
von der Kunst- und Rhetoriktheorie regelmiBig formulierte For-
derung lisst sich auch auf die Werke Altdorfers anwenden und
liefert zugleich Ansitze zur Erkldrung ihrer immer wieder be-
merkten Spezifik. Wo namlich der Blick auf das Wie der Herstel-
lung gelenkt werden soll und die kiinstlerische Handschrift der
eigentliche Gegenstand des Interesses ist, bieten sich solche Dar-
stellungen besonders an, bei denen die Aufforderung zu einer
inhaltlichen Deutung des Darstellungsgegenstandes nicht im
Vordergrund steht. Deshalb wurde die weitgehend von Bilder-
zihlung entlastete Darstellung der den Menschen umgebenden
Natur als Zeugnis kiinstlerischen Stils augenscheinlich beson-
ders geschitzt.” Damit ist jedoch nicht gesagt, dass Altdorfers
menschenleere Landschaften von jeder inhaltlichen Bedeutung
frei gewesen wiren; im Gegenteil. Gerade gemalte und gezeich-
nete Landschaften waren vielfiltig les- und ausdeutbar. Mit ihrer
auch zu inhaltlichen Interpretationen einladenden Motivik und
der innovativen und freien Art ihrer Gestaltung trafen die Bil-
der Altdorfers auf ein Publikum, das fiir kiinstlerische Erfindun-
gen und Hervorbringungen zunehmend sensibilisiert war. Man

»Gut in kleinen Bildern« — Albrecht Altdorfer als Landschaftsmaler

war niamlich seinerzeit gleichermaflen fiir die inhaltlichen Bot-
schaften der Bilder empfinglich wie fiir deren spezifische Form.
Die an der Rhetorik orientierte zeitgendssische Kunsttheorie sah
Form und Inhalt in einem engen Zusammenhang und nicht wie
die Kunstwissenschaften im Aufgreifen des Kant'schen Schon-
heitsbegriffs als Dichotomie. Fiir ein Publikum, das die Regeln
der Rhetorik auf Bilder anwandte, war deren motivische Lexik
von ihrer gestalterischen Grammatik und Syntax genauso wenig
zu trennen wie von Uberlegungen zum Stil und dessen Ange-
messenheit. Dieses >aptumc oder >decorum« war eine der grund-
legenden Forderungen der Rhetorik. Es galt, alle Elemente und
Aspekte sorgsam zu bedenken, die fiir das Kunstwerk und sei-
nen Prisentationskontext von Bedeutung waren, um ein Har-
monisches und erst dadurch wirkmichtiges Ganzes zu schaf-
fen. Die antike Rhetoriktheorie lieferte dem Reden iiber Kunst
ein breites Repertoire an Vorstellungen und Begriffen, die den
Blick gleichermallen auf die inhaltlichen wie auf die formalen
Aspekte von Bildern lenkte. Doch das neu erwachte Interesse am
Gemachtsein der Bilder war nicht allein ein der Antikenrezep-
tion verdanktes theoretisches Konzept, sondern hatte durchaus
praktische Seiten. Die Ausbildung in den kiinstlerischen Techni-
ken wurde nimlich zu einem Bestandteil adeliger Erziehung.*
Parallel zu der auch literarisch propagierten Ausbreitung dieses
neuen Bildungsideals etablierte sich das Sammeln von Kunst. Al-
brecht Altdorfer gehort zu den ersten Kiinstlern, die auf den da-
mals neu sich entwickelnden Bedarf reagierten und Bilder pro-
duzierten, die gleichermafien kunstvoll erdacht und gemacht
waren. Altdorfers Zeitgenossen werden das gesehen haben und
spitere Sammler wussten es zu schitzen.

Seine teils gezielt fiir einen Sammlermarkt produzierten gra-
fischen Arbeiten genauso wie die kostbaren kleinen Bilder auf
Pergament dienten der Erprobung und Vorfiihrung einer kiinst-
lerischen Handschrift, einer »Manier« oder eines Stils. Sie wur-
den vom Publikum auch als Werke eines spezifischen Kiinstler-
individuums geschitzt und gesammelt, ohne dass diese Tatsache
ihrer inhaltlichen Deutung und Bedeutung Abbruch getan hitte.
Es liegt dabei nahe, die Entwicklung dieser spezifischen und in-
dividuellen Asthetik und ihrer wiederkehrenden Merkmale als
eine bewusste Abgrenzung gegen die gleichzeitige italienische
Kunstproduktion und die weithin bekannten Werke Diirers und
das in ihnen sich aussprechende Ideal zu deuten.® Die Voraus-
setzung fiir die Entwicklung der damals neuen kiinstlerischen
Haltung Altdorfers und sein Konzept der Vorfiithrung von kiinst-
lerischem Inventionspotenzial und Selbstbewusstsein sind dabei
fraglos nicht allein aus dem Kunstdiskurs der Zeit zu erkliren.
Vielmehr muss man einen unmittelbaren Zusammenhang zwi-
schen seinem kiinstlerischen Selbstbewusstsein und seiner Posi-
tion im gesellschaftlichen Gefiige seiner Zeit annehmen. Diese
Zusammenhinge auch in komparatistischer Perspektive in den
Blick zu nehmen, bleibt eine lohnende Aufgabe.® Um die Frage
tiberhaupt erst moglich zu machen, inwieweit Stilphdnomene so-
wohl im Blick auf die Produktion als auch auf die zeitgenossi-
sche Rezeption 6konomisch oder sozial determiniert sind, darf
die kunsthistorische Erforschung nicht mit der Klassifizierung
eines Bildes als >autonome Landschaft und der Zuordnung zum
»Donaustilc enden.
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Um den erhaltenen Werken Altdorfers in historischer Perspek-
tive gerecht zu werden, sollte man sensibel mit den seit dem 19.
Jahrhundert tradierten Medien- und Gattungshierarchien umge-
hen und sich bemiihen, sie nicht weiter unkritisch zu tradieren.
Den belasteten und als ideologiefreie Kategorie einer medienhis-
torischen Analyse vollig untauglichen Begriff des Donaustils sollte
man aufgegeben. Da kein unmittelbarer Zeitgenosse ihm das Epi-
theton>Landschaftsmaler« zugeschrieben hitte, sollte man Altdor-
fer nicht mehr auf seine Rolle als Vater der Landschaftsmalereic re-
duzieren. Erst die notwendige Zuriickhaltung gegentiiber den mo-
dernen kunstwissenschaftlichen Kategorien erdffnet den Blick auf
einen vormodernen Kiinstler, dessen gesellschaftliche Position es
ihm erlaubte, ein neues dsthetisches Ideal zu propagieren.
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