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»Wozu Apelles Farben bendtigte, das vermochte Diirer im Einfarbigen, allein mit schwar-
zen Strichen auszudriicken«, schrieb Erasmus von Rotterdam 1528 sinngemif in seinem Dialog
iiber den richtigen Vortrag und gab damit ein friihes Zeugnis fiir den bis heute wirksamen Topos von
Diirer als genialem Grafiker.' Diirer selbst hatte 1506 in Venedig alles daran gesetzt, seinen schlech-
ten Ruf als Maler loszuwerden, wo man von ihm sagte, dass

er im Stechen gut sei, aber nicht mit Farben umzugehen DANIEL HESS / OLIVER MACK
wisse. Mit dem Rosenkranzfest ist ihm das offenbar gelun-

gen, denn wie er Pirckheimer weiter schrieb, sage nun je- Diirer beim Malen
dermann, er habe nie schonere Farben gesehen.” Nordlich oo .
Das Frithwerk bis 1505

der Alpen faszinierten hingegen Diirers Perfektion und die
stupende Pinseltechnik: So schildert Joachim Camerarius

1532 im Vorwort seiner lateinischen Ubersetzung von Dii-

rers Proportionslehre - in Anlehnung an den durch Plinius
liberlieferten Wettstreit zwischen den antiken Malern Apelles und Protogenes - eine Begegnung
zwischen Diirer und Bellini: Letzterer gibt seiner groflen Bewunderung fiir das Zeichnen des einzel-
nen Haares bei Diirer Ausdruck und bittet ihn um einen seiner vermeintlich speziellen Pinsel, der
ihm die gleiche prazise Zeichnung erlaube. Diirer iiberreicht ihm jedoch einen ganz normalen
Pinsel und stellt damit als »Neuer Apelles« seine tiberragende Kunstfertigkeit unter Beweis.’
So sehr Diirer unter Riickgriff auf allgemeine Formeln des Kiinstlerlobs im 16. Jahrhundert als
Maler bewundert wurde, so sehr hat sich die Forschung seit Joseph Heller mit seinen Gemélden
schwergetan.’ Neben der Frage von Original und Kopie fiihrte die Heterogenitét der mit Diirer ver-
bundenen Werke zu kontroversen Zu- und Abschreibungen. Mit stilkritisch-kennerschaftlichen
Kriterien ist den Divergenzen in Diirers Frithwerk nicht beizukommen, wogegen die Beschiftigung
mit der Technologie und Malweise neue Einblicke und Erkldarungsmodelle verspricht. Die bis-
herige Literatur zu Diirers Maltechnik ist @ibersichtlich und reicht von einer knappen Auswertung der
aufschlussreichen, wenngleich unter merkantilen Gesichtspunkten geschriebenen Heller-Briefe
durch Ludwig Grote tiber Einzelstudien und Versuche einer zusammenfassenden Gesamtwiirdi-
gung durch Fedja Anzelewsky bis zu Katherine Crawford Lubers und Bruno Heimbergs Synthesen.’
Wihrend Luber sich vor allem dem Vergleich der Gemilde-Unterzeichnungen mit Diirers Hand-
zeichnungen sowie der Frage nach priagenden Einfllissen der venezianischen Malerei widmete,
beschiftigte sich Heimberg intensiv und wegweisend mit den materiellen, maltechnischen Grund-
lagen und den Charakteristika von Diirers Malerei auf der Basis der Gemalde in den Bayerischen
Staatsgemaldesammlungen.
Im Rahmen des Forschungsprojekts zum frithen Diirer war es erstmals moglich, mit dem male-
rischen Frithwerk einen tiber verschiedene Museen verstreuten, chronologisch zusammenhangen-
den Komplex von Diirer-Gemailden auf Charakteristika, Gemeinsamkeiten und Unterschiede hin
zu untersuchen. Dass Diirer sich bei der Wahl seines Malmaterials weitgehend den lokalen hand-
werklichen Gepflogenheiten anpasste, ist bereits durch die Untersuchung der Miinchner Bestdnde 1 Rupprich1,s.297.
belegt worden. Heimberg merkte dabei zu Recht an, dass nicht die verwendeten Materialien, son- z :;gg:z: : 2 ;i'g, o
dern vielmehr ihre kiinstlerisch-handwerkliche Anwendung und Verarbeitung aulergewohnlich  in deutscher Ubersetzung
seien.’ Diirers Malweise steht deshalb im Vordergrund dieses Beitrags, der Einblick in den Bildauf- :;d:t;/ ::i;“g;?; :256 ‘_35229
bau, die beabsichtigten Effekte und die Pinselfithrung geben und damit eine Vorstellung vom .« Heller 1827, Vorrede.
Schaffensprozess in Diirers friihen Gemilden vermitteln soll. Die Beobachtungen stiitzen sich auf ° i:;:ea‘s‘lr(;'lg?:s 88'_‘9"9'
bildgebende Verfahren in Form spezieller fotografischer Techniken wie Infrarotreflektografie,  vLuber2005 sowie 2010.-
Heimberg 1998.

6 Heimberg 1998, S. 43. - Heimberg
2007, 8.114.
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Abb.1

Albrecht Diirer: Selbstbildnis,
Gemdilde, 1493. Paris, Musée
du Louvre, Nr. RF 2382

7 Vgl. die Dossiers von Bruno Mottin
im Centre de Recherche et de
Restauration des Musées de
France (C2RMF) in Paris. - Zur
Haller-Madonna (Kat. 53) vgl.
kiinftig John Delayney/E. Melanie
Gifford/Lisha Glinsman/John
Hand/Catherine Metzger, in:
Akten des 33. Internationalen
Kunsthistorikerkongresses CIHA,
Niirnberg 2012.

®

Einzige Ausnahme ist der sehr
kleinformatige hl. Hieronymus in
der National Gallery, London,
mit Birnenholz als Bildtrager; fiir
die Mitteilung danken wir Susan
Foister und Per Rumberg, London.
9 Vgl. Heimberg 1998, S. 33, oder
zuletzt: Bisacca/Fuente Martinez
2011, S.18-20.
10 Die fiinf im Bereich der rechten
Brettfuge des Salvator Mundi in
New York eingesetzten Holzdiibel,
die auf der Rontgenaufnahme zu
erkennen sind, sind wohl eher

einem spiteren Eingriff zuzuordnen.

-
=

Heimberg 1998, S. 34.

Vgl. Selbstbildnis, Miinchen;
Holzschuher-Beweinung, Niirn-
berg (Kat. 107).

-
Iy

Rontgenaufnahme und Makrofotografie. Gleichzeitig wurde in den jeweiligen Museen und Samm-
lungen bereits vorliegendes Untersuchungsmaterial ausgewertet; in Paris und Washington wurden
durch das Projekt weiterfithrende Untersuchungen angestofden.’

TRADITION UND VIELFALT: DURERS BILDTRAGER

Wie in den Malmaterialien unterscheidet sich Diirer auch in der Wahl der Holzer und der hand-
werklichen Bearbeitung seiner Bildtafeln nicht von seinen Zeitgenossen. Alle Tafeln bestehen,
soweit die Holzart in jiingerer Zeit nach holzanatomischen Merkmalen eindeutig bestimmt wurde,
aus Linden- oder Nadelholzbrettern vorwiegend guter, astarmer Qualitét.’ Die Bretter mit zum Teil
unregelmafligem Zuschnitt’ sind stumpf verleimt.” In einzelnen Fillen sind riickseitig Querleisten
eingelassen,” doch blieben vor allem kleinere Formate ohne weitere Fugensicherung,
wahrend grofiere haufig Werg-Beklebungen aufweisen. Dazu wurden die Fasern entwe-
der flichig auf die Tafelriickseiten verteilt” oder fleckig bzw. den Brettfugen folgend auf-
gebracht. Mitunter sind die Brettst6f3e nicht bedeckt, die Sicherung erfolgte jedoch in
wenigen Werg-Bahnen quer zum Holzverlauf.” Bildseitig sind einzelne Tafeln wie die
Schmerzensmutter in Miinchen grof$flichig mit feinen Gewebestiicken unterklebt, oder
wie der Karlsruher Schmerzensmann (Kat. 175) und die Bildnisse der Eltern in Florenz
und Niirnberg (Kat. 7-8) ganzflachig mit feiner Leinwand bedeckt.” Die Réntgenauf-
nahme des Mutterbildnisses macht deutlich, dass dabei ein gebrauchtes, stark abgenutz-
tes Gewebe zum Einsatz kam, das Risse und Locher aufwies. Die von Schreinern gefer-
tigten Tafeln wurden relativ variantenreich, vorwiegend aber weif§ grundiert.” Ob Diirer
in seinen friihen Jahren diese Arbeitsschritte noch selbst ausgefiihrt hat, oder ob er das
Grundieren bereits dem »Zubereiter« iiberlief}, wie das die Briefe an Jakob Heller von
1507/1509 fiir die spiteren Jahre {iberliefern, muss offen bleiben.

Neben den aufwendig zu bearbeitenden Holztafeln spielen in Diirers Frithwerk die so genannten
Tiichlein-Gemalde™ eine wichtige Rolle: Allein fiir die Zeit bis 1505 sind neun solcher Gemilde erhal-
ten geblieben (Kat. 66-71). Leinwand-Gemalde waren im 15. Jahrhundert im deutschen Sprachraum
weit verbreitet und dienten auf Grund des geringen Materialpreises und Gewichts meist als Entwiirfe,
Festdekorationen oder einfache, vielfach auch ephemere Raumausstattung.” Séimtliche mit Diirer in
Verbindung gebrachten Tiichlein-Gemilde sind ohne Grundierung in wissrigen Techniken direkt auf
das Textil ausgefiihrt. Alterungsbedingte Veranderungen wie die starke Verbriunung des Bildtrigers”
und das wenig bestindige, gouacheartig matte Malmedium sind verantwortlich fiir die reduzierte
Farbigkeit dieser Gemilde. Der daraus resultierende unbefriedigende Zustand fiihrte in der Vergan-
genheit immer wieder zu starker Uberarbeitung, was den Zustand nicht verbesserte, die Beurteilung
jedoch zusitzlich erschwert. Neben der Fragilitit der feinen Gewebe sind sicherlich auch diese un-
glinstigen Alterungseigenschaften eine der Hauptursachen fiir die verhiltnismifig geringe Uberlie-
ferungsdichte von Tiichlein-Gemilden aus der Zeit um und vor 1500. Dass ausgerechnet von Diirer
eine so grofRe Zahl erhalten blieb, ist sicherlich der friihen Wertschitzung des europaweit verehrten
Kiinstlers und der bereits zu seinen Lebzeiten einsetzenden Sammeltitigkeit zu verdanken.

Diirer verwendete fiir seine Tiichlein-Gemilde sehr feine Leinwiinde: Die Streuung reicht von
der Leinwand im Bildnis Friedrich des Weisen in Berlin (A. 19) mit einer Webdichte von weniger
als 20 Faden pro Zentimeter iiber eine Gruppe von Leinwinden mit circa 30 Fiden pro Zentimeter”
bis zu den Fliigeln des Dresdner Altars™ mit bis zu 40 Fiden pro Zentimeter. Soweit die Befunde
eine Aussage erlauben, wurden wohl alle Leinwinde vor dem Bemalen aufgespannt, so dass sich



im Bereich der Rinder deutliche Spanngirlanden ausbildeten, die nachtrigliche Formatverinde-
rungen ablesbar machen. Angesichts ihrer Unterschiede in Motiv und Malweise kann bei den
Tuchlein-Gemalden kaum von einer einheitlichen Gruppe gesprochen werden. Wihrend die Frag-
mente in Paris (Kat. 69-71) durch die schraffierende Modellierung an Deckfarbenmalereien auf
Papier erinnern, kommen Gemilde wie der Niirnberger Herkules (Kat. 66) oder die Fliigel des
Dresdner Altars im Grad ihrer Ausarbeitung mit fein vertriebenen Modellierungen und Gold-
héhungen durchaus dem Anspruch von Holztafel-Gemilden nahe.

Unter Diirers Bildtragern ist schlieflich auch Pergament zu erwihnen, das er etwa fiir sein Selbst-
bildnis von 1493 in Paris (Abb. 1-2) einsetzte. Die durch das Projekt initiierten technologischen
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Abb. 2
Albrecht Diirer: Selbstbildnis,
Rontgenaufnahme, vgl. Abb. 1

Aus dem Frithwerk z.B. der
Jabach-Altar (Kat. 109-110),
Schmerzensmutter / Sieben
Schmerzen Marid, Glimmsche
Beweinung; vgl. Heimberg 1998,
S. 34. Siehe auch Skaug 2008,
S.26-27, oder zuletzt Bisacca/
Fuente Martinez 2011, S. 14.

Fiir Karlsruhe vgl. den technolo-
gischen Befund zu Nr. 2183 von
Jens Baudisch, April 2005, in der
Bildakte der Staatlichen Kunst-
halle Karlsruhe.

Der Grundierungsauftrag
schwankt betrdchtlich in der
Stirke. Besonders auffallig sind
die nahezu ungrundierten Tafeln
der Tucher-Bildnisse in Weimar,
die besonders glatte Grundierung
des Schmerzenmanns in Karlsruhe
oder die mit mennigefarbenen
Beimischungen gefirbte Grundie-
rung des Oswolt Krell in Miinchen.
Die vielfaltig bemalten Gemalde-
riickseiten lassen keine schicht-
bildende Vorbereitung erkennen.
Bei der Analyse der Miinchner
Bestinde konnten laut Burmes-
ter/Krekel 1998, S. 60-61, als Fiill-
stoff Kreiden unterschiedlicher
Herkunft nachgewiesen werden.
In Rontgenbildern sind an weni-
gen Beispielen Strukturen zu
erkennen, die auf die Verwendung
blei(weif})haltiger Imprimituren
schlieffen lassen. Die von Bartl
1999, S. 29, erwihnte rotliche
Schicht im Bereich des griinen Hin-
tergrundes des Bildnisses der
Mutter in Niirnberg spart zumindest
das Inkarnat der Dargestellten aus.
Diirer verwendet diesen Begriff
auf seiner niederlandischen Reise,
vgl. Rupprich I, S. 152, 164-165.
Vgl. weiter Text zu Kat. 66-71.

Vgl. Heydenreich 2008, S. 32.
Bibliothéque Nationale: Knaben-
kopf nach links geneigt und
Knabenkopf nach rechts geneigt
jeweils ca. 26-30 Faden/cm,
Frauenkopf 26-30 Fiden/cm;
Niirnberg: Herkules ca. 23-30
Faden/cm; Berlin: so genannte
Fiirlegerin ca. 26-32 Fiden/cm.

20 HI. Sebastian ca. 33-40 Fiden/cm,

hl. Antonius ca. 31-39 Fiden/cm.
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Abb. 3

Albrecht Diirer: Selbstbildnis,
Tafelgemdilde, 1500. Miinchen,
Bayerische Staatsgemidlde-
sammlungen, Alte Pinakothek,
Nr.537

Untersuchungen legen nahe, dass das Pergament urspriinglich auf eine Holztafel aufgezogen war,
bevor es in Folge von Rissen und anderer Schiden 1840 auf Leinwand {ibertragen wurde.” Die seit
Moriz Thausing 1884 durch die Diirer-Literatur geisternde Deutung als »pergamentener Heirats-
brief« oder Verlobnisbild, das zum Zwecke der leichteren Versendung auf Pergament ausgefiihrt
worden sei,” lasst sich vom materiellen Befund her nicht aufrecht erhalten. So hatte bereits Heim-
berg zwischen »einer Tradition der Buchmalerei verhafteten Aquarell- und Deckfarbenmalerei auf
Pergament und der Olmalerei auf Pergament« unterschieden.” Pergament wurde bereits seit dem
12. Jahrhundert zur Kaschierung von Holztafeln empfohlen® und wird seither in dieser Form als
Trager fiir Olmalereien verwendet.” Trotz hoher Verwerfungsgefahr und der in einigen Fillen un-
glinstigen Haftung der Malschichten™ eigneten sich Papier oder Pergament zum schnellen und effi-
zienten Glitten der Holztafel und dienten damit sozusagen als Grundierungsersatz. Dariiber hin-
aus bot das durchscheinende Material vor dem Aufziehen einfache Optionen fiir die Ubertragung
von Bildinformationen, indem etwa ein Motiv von einer Vorlage durchgepaust werden konnte.”
Mit Pergament iiberzogene Holztafeln wurden seit Mitte des 15. Jahrhunderts in groRer Zahl fiir
Bildnisse verwendet.” Beispielhaft macht dies das Diptychon mit dem Bildnis des Grafen Georg
von Lowenstein von Hans Pleydenwurff (Kat. 56) deutlich: Wahrend der Schmerzensmann auf
dem linken Fliigel auf weif3 grundiertes Lindenholz gemalt ist, weist der rechte Fliigel mit dem
Bildnis anstelle einer Grundierung eine Unterklebung mit Pergament auf.”

VARIANTENREICH UND ZWECKGEBUNDEN:
DURERS UNTERZEICHNUNG

Angesichts des breiten Spektrums an Befunden ist die Interpretation von Diirers Unter-
zeichnungen eine grofle Herausforderung. Die bisherigen Untersuchungen brachten
sowohl minutiés modellierende dichte Strichlagen als auch stark reduzierte und auf
die wesentlichsten Linien verknappte zeichnerische Anlagen zu Tage. Zwischen diesen
beiden Polen wurde eine Entwicklung vom »malerischen Friihstil« zu einem »bis zur
Kargheit reduzierten Spitstil« konstatiert.”” Dem Selbstbildnis von 1500 (Abb. 3-4)
wurde dabei auf Grund der au8erordentlich dichten Strichlagen und des hohen Perfek-
tionsgrades eine Ausnahmestellung zugebilligt.” Spitwerke waren in dieser Chronolo-
gie nur als »Riickgriff« auf die frithe Unterzeichnungspraxis unterzubringen.” Auf der
Basis unserer Untersuchungen von vielen bislang nicht beriicksichtigten Gemilden
der Friihzeit mittels eines hochauflosenden mobilen Infrarotaufnahmesystems™ lasst
sich das breite Spektrum von Diirers Unterzeichnungen bestitigen und erweitern, doch
stellen die Ergebnisse eine entwicklungsgeschichtliche Interpretation in Frage.

Schon das Bildnis der Mutter (Kat. 7) dokumentiert eine verbliiffende Variations-
breite an vorbereitenden grafischen Liniensystemen, die nicht stilistisch erklirt werden
kénnen und somit dazu ermahnen, den funktionalen Charakter der Unterzeichnung bei der Inter-
pretation starker zu beriicksichtigen als bislang iiblich. Bereits mit bloRem Auge sind durch die ge-
alterten und dadurch transparenter gewordenen Malschichten Unterzeichnungslinien zu erken-
nen, die sich mit Hilfe der Infrarotreflektografie verdeutlichen lassen. Die Unterzeichnung lasst
verschiedene Redaktionen ablesen: So wurde der Bereich der Kleidung und Hiinde mit Kontur-
linien in einem fliissigen Zeichenmedium fliichtig angelegt, wobei der lockere, verhaltnismaflig
stark an- und abschwellende Strich auf einen Pinsel schliefRen lisst. Diese verhaltnismafig freie
Zeichnung - Diirer wich in der Ausfiihrung der Malerei immer wieder von ihr ab - wurde durch



breit und ziigig schraffierte Partien modelliert. Auffallig sind dabei Schraffuren im Bereich des lin-

ken Armels mit charakteristischem diinnem Auf- und breitem Abstrich (Abb.6). Im Gegensatz dazu
ist die Vorbereitung des Gesichts weit vorsichtiger und weniger summarisch ausgefiihrt (Abb. 5). So
sind etwa im Bereich des Nasenfliigels noch diinne, geradezu zaghafte Linien zu erkennen, die die
Suche nach der Form dokumentieren. Die Modellierung erfolgte danach durch feine, prazis ge-
setzte und sich teilweise kreuzende Schraffuren. Fiir dieses frithe private Gemaélde kann die Betei-
ligung von Mitarbeitern sicherlich ausgeschlossen werden, so dass die formalen Unterschiede
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Abb. 4

Albrecht Diirer: Selbstbildnis,
Infrarotreflektogramm (Detail),
vgl. Abb. 3

Vgl. Bruno Mottin im Untersu-
chungsbericht des C2RMF, Dossier
F 1536 vom 8. Mirz 2011: Die Ana-
lyse lisst offen, ob es sich beim
Bildtrdger um Papier oder Perga-
ment handelt, die Indizien spre-
chen jedoch fiir Pergament.

Zur Ubertragung auf Leinwand
vgl. Thausings widerspriichliche
Angaben 1876, S. 100, sowie 1884,
Bd. 1, 8.132. Das Pergament
scheint sich vom urspriinglichen
Bildtriger gelost und aufgewdlbt
zu haben, und ist dabei wohl schon
vor oder wihrend der Ubertra-
gung auf die Leinwand gebrochen.
Vgl. weiter A. 10, sowie den Beitrag
von Shira Brisman in diesem Band.
Heimberg 1998, S. 49.

Heraclius, Lib. I1I, Kap. XXIV:
»Sollte das Holz, welches du
bemalen willst nicht eben sein,

so bespanne es mit Pferdehaut
oder Pergament.« (zit. nach

lig 1873, 8. 72).

Rief 2001/2002, S. 27-28. - Nach
Roper 2001, S. 81, kommt die
Malerei auf gespannten, nicht-
kaschierenden Pergamentblittern
als eigenstandigem Bildtriger
erst ab dem 17. Jh. vor.

Zu den Schadensbildern und
Schadensursachen vgl. Réper
2001, S. 62-64.

Verougstrate 1995. - Ainsworth
1999.

Vgl. Rief 2001/2002, S.27-28. -
Koller 1984, S. 288.

Zur Basler Tafel vgl. Sophie Eich-
ner: Technischer Befund zu

Nr. 1651 vom 11.07.2011, Kunst-
museum, Basel. Zum Befund der
Niirnberger Tafel vgl. Restaurie-
rungsakte Nr. Gm 128, Germani-
sches Nationalmuseum, Niirnberg.
Heimberg 1998, S. 42.

Heimberg 1998, S. 41-42. - Luber
2010, S. 66-68.

Luber 2010, S. 68.

OSIRIS. Digitales Infrarotaufnah-
mesystem der Firma Opus Instru-
ments LTD. Empfindlichkeit 9oo-
1700 nm.
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Abb. 5

Albrecht Diirer: Bildnis
Barbara Diirers, geb. Holper,
Infrarotreflektogramm
(Detail des Kopfes), vgl. Kat. 7

Abb. 6

Albrecht Diirer: Bildnis

Barbara Diirers, geb. Holper,
Infrarotreflektogramm (Detail
des Oberkorpers und der Hinde),
vgl. Abb. 5

nicht durch »Hiandescheidung« erklirt werden konnen. Vielmehr scheint
fiir die Gestaltungsaufgabe des Gesichts ein anderes Verfahren angemessen
gewesen zu sein, als fiir die summarisch gestalteten {ibrigen Partien des
Gemildes.

Ein dhnliches Vorgehen lisst sich bei der Wiener Madonna (Kat. 51) beob-
achten. Auch hier findet sich eine weitgehend auf Konturen reduzierte Anlage
mit verhaltnisméflig breitem Pinsel. Auch mit dieser Unterzeichnung ging
Diirer bei der malerischen Ausarbeitung des Kinderkopfes oder der spater auf-
gegebenen Anlage der Marienhand entsprechend frei um. Das Gesicht der
Madonna wurde hingegen mit feinen Schraffuren differenziert vorbereitet.
Auch das Vaterbildnis in Florenz (Kat. 8) entspricht in der zeichnerischen Vor-
bereitung der Figur diesem Schema.” Seine aktuelle Untersuchung brachte
aber vor allem eine grundlegende Konzeptianderung zu Tage (Abb. 7; Gesamt-
aufnahme vgl. S.106, Abb. 6): Das Gemailde zeigt in seiner ersten zeichneri-
schen Anlage ein Bildnis im Innenraum mit Rundbogenfenster und Land-
schaftsausblick sowie einer von Konsolen gestiitzten Decke. Diese letztlich auf
die niederldndische Bildnistradition zuriickzufiithrende Konzeption wurde im
weiteren Verlauf der Arbeit zugunsten eines neutralen griinen Hintergrunds aufgegeben.” Die Kor-
rekturen im Gesicht legen nahe, dass der Kopf'im Laufe des Entwurfs in seinem Verhaltnis zum um-
gebenden, mit wenigen Linien angerissenen Innenraum zu grofd geworden war.

Der entwerfende Charakter in der Unterzeichnung kommt beim Niirnberger Herkules-Gemalde
(Abb. 8, Kat. 66) besonders deutlich zum Ausdruck. Mit freien lockeren Strichen wurde der in an-
spruchsvoller Pose als Riickenfigur gezeigte antike Held auf der Leinwand entworfen: Wenige
Linien erfassen den Hinterkopf, die Wade ist mit etlichen leicht variierenden Strichen erarbeitet,
der Kocher wurde korrigiert und die mehrfach verdnderte Haltung des Bogens fiihrte zu immer
neuen Ansatzpunkten fiir die Sehne. Der in Seitenansicht gegebene rechte Fufd wurde in der aus-
gefithrten Malerei aufgegeben und die daraus resultierende, anatomisch etwas unbefriedigende
Losung mittels einer gemalten Pflanze ka-
schiert. Ein vergleichbares Ringen um die Form
offenbart der Karlsruher Schmerzensmann
(Kat.175) mit zahlreichen Anderungen zwischen
Unterzeichnung und ausgefiihrter Malerei:
Ein Zipfel des Lendentuches sollte urspriing-
lich tiber die Briistung hingen, Handhaltung
und Proportionierung des Gesichtes wurden
verandert. Bereits in der Unterzeichnung wird
die Suche nach der giiltigen Kontur an der auch
in der malerischen Ausfiihrung anatomisch
nicht unproblematischen Schulter deutlich.
An die technischen Grenzen, mit Hilfe der In-
frarotreflektografie Unterzeichnungen sichtbar
zu machen, stieffen die Untersuchungen bei
Gemalden, die bereits mit bloflem Auge Linien
und Schraffursysteme erkennen lassen, mit
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Abb. 7

Albrecht Diirer: Bildnis
Albrecht Diirersd. A.,
Infrarotreflektogramm (Detail),
vgl. Kat. 8

Abb. 8a-d

Albrecht Diirer: Herkules im
Kampf gegen die Stymphalischen
Vigel, vgl. Kat. 66, Details des
Infrarotreflektogramms bzw. der
Malerei

34 Bartl 1999, S. 29, beschreibt
Unterschiede in der Unterzeich-
nung der beiden Gemilde. Diese
konnen anhand der im Rahmen
unseres Forschungsprojektes neu
erstellten Infrarotaufnahmen
nicht in dieser Grundsatzlichkeit

bestitigt werden. Weder ist die

Unterzeichnung der Mutter
durchgingig detailliert in engen
Kreuzschraffuren modelliert, noch
fehlen diese Schraffuren beim
Vater vollstandig.

3s Vgl. weiter Text zu Kat. 7-8.
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Die Bremer Tafeln waren zum Zeit-
punkt unserer Untersuchungen in
Karlsruhe ausgestellt. Die Untersu-
chung fand in den Sammlungsréiu-
men in Karlsruhe statt. Nach Vor-
versuchen mit einer entsprechend
aufbereiteten und gefilterten CCD
Kamera (Sony DSC F-828, mit Filter
Schott RG 830) haben wir aus den
erwihnten Griinden in diesem Fall
auf eine Aufnahme mit der OSIRIS-
Anlage verzichtet.

Zur Malweise dieses Blatts vgl.
weiter den Beitrag von Daniel Hess in
diesem Band.

Der Forschungsstand zu solchen
Unterzeichnungsmedien ist liicken-
haft. Nach Dérr 2010 konzentriert
sich die Verwendung von roten
Unterzeichnungen auf das 14. und
frithe 15. Jh.; Schriftquellen liegen
nur fiir die Wandmalerei vor. Der
Hinweis auf die Erwihnung von
Rotel (»rotstrich«) zur Bildvorbe-
reitung im Zusammenhang mit
Diirers »Glastafelapparat« in der
Unterweisung der Messung durch
Kirsch 2004, S. 312, entpuppt sich
als Lesefehler. Diirer empfiehlt, dass
der Portrtierte seinen Kopf so
lange stillhalten solle, bis der Maler
seine »notstrich« ausgefiihrt habe
(Diirer 1525, fol. Q IIr. - Schoch/
Mende/Scherbaum, Nr. 274.196).
Nach Bartl/Krekel/Lautenschla-
ger/Oltrogge 2005, S.278, Anm.
234, ist der Begriff »Notstrich« nir-
gends belegt; es konnte sich even-
tuell auch um einen alteren Fach-
begriff fiir »schraffieren« handeln.
Als Lavierungen angesprochene,
schwach sichtbare diagonale Struk-
turen im Gesicht Mariens kénnen
unserer Ansicht nach eher auf Bear-
beitungsspuren des Bildtrigers
zuriickgefiihrt werden. Dieselben
Strukturen sind - von der Malerei
unabhingig - im Bereich des Hin-
tergrundes zu beobachten.

40 Der Einsatz eines Zirkels wurde

bereits fiir die Konstruktion des
Nimbus der Schmerzensmutter in
Miinchen beschrieben. Auch die
Rundbégen der Architektur der
Mitteltafel des Paumgartner-Altars
wurden so konstruiert (Heimberg
1998, 8. 37). Unzweifelhaft dienten
auerdem auf den Einstichpunkt
des Zirkels bezogene Linien der
Organisation der Fugen zwischen
den Steinlagen des Sichtmauer-
werks auf der Mitteltafel des Paum-
gartner-Altars.

der Infrarottechnik jedoch nicht oder kaum verdeutlicht werden konnen. Eindrucksvoll erscheint
dies an den beiden Bremer Téfelchen mit dem hl. Onuphrius und Johannes dem Taufer (A. 84, 85),
die wohl nie vollendet wurden und deren Malschichten heute zudem reduziert sind. Dadurch Jas-
sen sie im Auflicht ungewdhnlich klar eine detaillierte Unterzeichnung erkennen, aber offensicht-
lich absorbiert das dafiir verwendete Medium die infrarote Strahlung so schwach, dass sich im
Reflektogramm keine Kontraste darstellen lassen.” Als aufschlussreich erweist sich hierbei der
Vergleich mit Diirers Aquarell- und Deckfarben-Malereien, wobei das Blatt mit den drei Stechhel-
men (Kat. 185) besonders erhellend fiir sein Vorgehen in diesem spontaneren Medium ist. Wih-
rend die erste der drei Ansichten mit einer brauntonigen Anlage begonnen wurde, die man an den
Rindern der Darstellung klar erkennen kann, wurden die beiden anderen Ansichten mit dem Farb-
ton angelegt, der auch fiir die malerische Ausfiihrung des ersten Helmes benutzt wurde.” Mit Hilfe
der Infrarotreflektografie konnte man wohl keine dieser vorbereitenden zeichnerischen Anlagen
nachweisen. Vielleicht ist die Verwendung von solchen nicht oder kaum absorbierenden Zeichen-
medien auch eine Erklarung dafiir, dass bei Diirers frithen Auftragsbildnissen und seinen Selbst-
bildnissen in Madrid und Paris mit Hilfe der Infrarotreflektografie Unterzeichnungsbefunde nur
partiell nachweisbar sind.” Selbst bei Gemalden, bei denen sich mittels der Infrarotuntersuchung
zeichnerische Anlagen sicher dokumentieren lassen, konnen weitere, heute nicht mehr nachweis-
bare Redaktionen mit anderen Medien nicht ausgeschlossen werden.

Dass Diirer seine Gemalde nicht immer in einem Zug zeichnerisch angelegt und anschliefend
mit malerischen Mitteln ausgefiihrt hat, belegt die Haller-Madonna in Washington (Kat. 53). Wah-
rend etwa im Inkarnat des Kindes unter der Hand Mariens und am linken Oberschenkel Schraffur-
linien durch die im Laufe der Alterung transparenter gewordenen Malschichten mit blofSem Auge
zu erkennen sind, lasst sich dieser Befund in der entsprechenden Infrarotreflektografie kaum mehr
ausmachen.” Dagegen sind Korrekturen wie zum Beispiel am rechten Fufl des Kindes und an et-
lichen Konturlinien teilweise klar zu erkennen. Sie sind in ihrer Deutlichkeit jedoch inhomogen
und konnten mit unterschiedlichen Medien in verschiedenen Stadien des Malprozesses ausgefiihrt
worden sein. Auffillig sind dort auch auerhalb der zu umrandenden Flache mit entschiedenen
Strichen massiv verstirkte Linien, welche die Kontur des Kinderkorpers begleiten und ihn gera-
dezu plastisch vom Untergrund abheben.

Infrarotaufnahmen bieten selbst bei schwachen Unterzeichnungsbefunden aufschlussreiche
Einblicke in das gestalterische Vorgehen des Kiinstlers. In der Zusammenschau mit den Rontgen-
bildern und der sichtbaren Oberfliche des Gemildes veranschaulichen sie den Werkprozess und
machen deutlich, dass die Formfindung nicht auf der Unterzeichnungsebene abgeschlossen war:
Noch wiihrend des Malens korrigiert, verindert oder akzentuiert Diirer einzelne Formen und feilt
an der richtigen Konturlinie. Wie das Rontgenbild des Pariser Selbstbildnisses zeigt (Abb.2), sucht
er auch hier mit vielen dicht nebeneinanderliegenden Pinselstrichen die richtige Konturlinie von
Gesicht und Hals vor dem schwarzen Grund, bis er diesen Prozess schlieflich mit dem an der
Oberfliche sichtbaren, entschieden gesetzten dunklen Konturstrich abschlieft. Zugunsten dieser
klaren Linie nimmt er wie beim Karlsruher Schmerzensmann sogar anatomische Unstimmigkeiten
im Bereich von Schulter, Hals und Schliisselbein in Kauf,

Die Komplexitit Diirerscher Unterzeichnungspraxis ldsst sich bei der Anbetung der Konige
in Florenz (Kat. 106) mittels der Infrarotreflektografie beispielhaft nachvollziehen (Abb.9). Die
Unterzeichnung ist gepriigt von engen Strichlagen, mit denen vor allem die Gewandpartien schraf-
fierend modelliert sind und die sich in ihrem Duktus nahtlos an die fiir Diirer hiufig beschriebenen



malerisch durchgearbeiteten Unterzeichnungen anschliefien. Dariiber
hinaus lassen sich aber auch Arbeitsschritte ablesen, die zeitlich wohl
vor dieser Modellierung anzusetzen sind. Neben Einstichpunkten und
Zirkelschlagen als Vorgabe fiir die Rundbogen der Architektur sind
feine Linien zu finden, die der Bild- und Architekturkonstruktion ge-
dient haben.* Neben den fiir Diirer tiblichen Abweichungen und Verin-
derungen in Stadtansicht und Landschaft" fallen vor allem Modifikatio-
nen auf, die im Unterschied zur bereits erwahnten entschlossenen und
sicheren Modellierung der Faltenwiirfe geradezu unsicher und zaghaft
wirken. In mindestens zwei Redaktionen versuchte er, die nicht end-
giiltig geklarten Briiche in der Raumlogik der Bildbiihne mittels einer
Staffagefigur zu kaschieren. Zur Fillung der Leerfliche setzte er zuerst
einen birtigen Mann und dann einen kleineren Hund ein: Beide Lo-
sungsversuche wurden dann in der Ausfithrung verworfen.

Die Unterzeichnung der Gesichter lisst dagegen jeden Entwurfs-
charakter vermissen (Abb. 9d): Keine der Linien scheint der Formfin-
dung gedient zu haben oder ist auf einen spontanen Entwurf zurtick-
zufiihren. Vielmehr dienten die in Form von Doppellinien gerahmten
Nasenrticken und linearen Binnenformen wohl eher dazu, unter-
schiedliche Helligkeitswerte anzugeben oder Farbwechsel bzw. Modellierungsstufen festzuhal-
ten. Sie konnen unserer Meinung nach nur als Fixierung einer bestehenden, bereits entwickelten
Form gedeutet werden.” Es muss folglich davon ausgegangen werden, dass den Képfen und Gesich-
tern der Protagonisten heute verlorene Entwiirfe, beispielsweise auf Papier, vorausgingen. Diirers
mehrfacher Redaktion und Ordnung seines zeichnerischen (Euvres sind jedoch solche Entwiirfe
offenbar zum Opfer gefallen; in groflerer Dichte blieben sie nur dann enthalten, wenn die Aus-
fithrung des Motivs wie in der Glas-
malerei oder im Holzschnitt durch
andere Kiinstler erfolgte. In der In-
frarotreflektografie der Florentiner
Anbetung sind sehr feine Linien
sichtbar (Abb. ge), die noch eine wei-
tere Moglichkeit in Betracht ziehen
lassen. Auch wenn diese Linien kei-
nen Bezug auf die ausgefiihrte Ma-
lerei nehmen, konnte es sich den-
noch um Reste einer heute nicht

mehr nachweisbaren Unterzeich-
nungsredaktion handeln: Diirer diirfte zwar Cennino Cenninis Maltraktat nicht gekannt haben,"
in Kapitel 122 beschrieb dieser jedoch eine wohl gingige Praxis, wonach der Maler zuerst mit
Kohle ohne Druck auf seine Tafel zeichnen solle und dabei eine Feder bereithalten moge, um
Linien, die ihm nicht gelungen erschienen, wieder wegwischen und von neuem zeichnen zu kon-
nen. Nach Abschluss der Formfindung solle die Zeichnung dann mit Tinte »schéarfer markiert«
und die Kohlezeichnung ganzlich getilgt werden.” Die in der Anbetung der Konige beobachteten
Linien konnten daraus resultieren, dass sich in den Riefen, die beim Glitten der Grundierung

Abb.ga-c¢

Albrecht Diirer: Anbetung der
Konige, vgl. Kat. 106, Infrarot-
reflektogramm, Detail mit
Caspar; Detail des Hintergrun-
des mit Hund (blauer Umriss)
und Figur (roter Umriss) sowie
des gleichen Ausschnitts ohne
Umrisshervorhebungen

41 Vgl. auch Heimberg 1998, S. 43.

42 Dieselbe Art, Gesichter vorzu-
bereiten, findet sich z.B. auch in
der Holzschuher-Beweinung in
Niirnberg.

43 Burmester/Krekel 1998, S. 55.

44 Cennino Cennini: Libro dell'Arte,
Kap. 28 (zit. nach Cennini/Ilg
1440/1871, 8. 77-78).
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Abb. 9d-e

Albrecht Diirer: Anbetung der
Konige, Infrarotreflektogramm,
Detail mit Kopf Melchiors, sowie
Detail mit Caspar

45 Vgl. zuletzt Burmester/Schawe
2011, S.70.

entstanden waren, Kohlepartikel festsetzten, die den
technologischen Befund erkldren wiirden. Es ist folglich
nicht auszuschlieflen, dass Diirer seine Bilder nicht nur
durch Vorarbeiten auf Papier, sondern auch durch Koh-
lezeichnungen auf dem Gemalde vorbereitete, die er im
Zuge der weiteren Formfindung durch andere Medien
ersetzte und wieder auswischte. Gleichzeitig wird damit
noch einmal deutlich, dass die Unterzeichnung nicht als
in sich geschlossener Abschnitt der Bildgestaltung, son-
dern vielmehr als prozesshafter Vorgang mit nahtlosem Ubergang in die Malerei zu verstehen ist.

Ein besonderer Rang in der Beurteilung Diirerscher Unterzeichnungspraxis wurde der aufBerge-
wohnlich detaillierten, in dichten Schraffursystemen und feinen Strichlagen angelegten Unterzeich-
nung des Miinchner Selbstbildnisses (Abb. 4) zugewiesen. Wohl auf Grund der problematischen Ex-
haltung blieb das Gemilde des Salvator Mundi in New York (Abb. 10) mit seiner mindestens ebenso
akribisch durchgearbeiteten Unterzeichnung etwas im Hintergrund. Das bereits im 16. Jahrhundert
in den Imhoff-Inventaren als unvollendet bezeichnete Tafelbild befindet sich nach den fatalen Rei-
nigungen und Retuschen des 19. Jahrhunderts in einem so ruinosen Zustand, dass die Beurteilung
der malerischen Finesse schwer fallt. Flir das Verstdndnis von Diirers Maltechnik und seines Werk-
prozesses ist die Tafel jedoch von einzigartiger Bedeutung. Die Unterzeichnung fordert einen mit
dem Miinchner Selbstbildnis vergleichbaren Perfektionsgrad zu Tage, wobei die Strichfiihrung
sogar freier und weniger stereotyp wirkt. Schattenpartien
von Korper und Gewand sind mittels dichter, an Diirers
Kupferstiche gemahnender feiner Strichlagen modelliert.
Die detaillierte Zeichnung macht deutlich, wie ambitio-
niert Diirer die Darstellung plante. Faszinierende Details
wie die iiberlegte Konstruktion der Kristallkugel sind in der
Unterzeichnung klarer abzulesen als in den teilweise aus-
gefiihrten Partien. Die Infrarotreflektografie zeigt, dass
Diirer die Kugel nicht nur durch die Akzentuierung von
Licht und Schatten modellierte, sondern auch das darzu-
stellende Material beriicksichtigte: In der Glaskugel sollte
sich links ein Fenster spiegeln, das auf der gegeniiberlie-
genden Seite der Kugel ein weiteres Mal reflektiert wird.
Das hinter der Kugel liegende Gewand sollte durch einen
hellen, rechteckigen Widerschein beleuchtet werden, wobei Diirer gleichzeitig den Versatz der
Konturen des Gewandes und die Brechung des Lichts durch die Kugel beriicksichtigte. Auchin der
auflerst delikaten Ausfiihrung des Gemaildes, etwa in der kalligrafischen Gestaltung einzelner
Haare, die nicht nur mit hauchfeinem Pinsel gezogen sind, sondern vereinzelt auch von Schatten-
strich und WeihGhung begleitet werden, wird der hohe Anspruch dieses Gemildes deutlich.

Mit welcher Intention Diirer Inkarnate oder ganze Figuren durch feinteilige Schraffuren bereits
auf der Ebene der Unterzeichnung minutios vorbereite, ob sie der Vormodellierung oder gar als
Visierung fiir den Auftraggeber* dienten, bleibt letztlich offen. Es ist zu vermuten, dass die auf
diese Weise gestalteten Flichen zumindest wiihrend des Auftrags der ersten Farbschichten -und
heute wieder durch die gealterten und damit transparenter gewordenen Malschichten - optische
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Abb.10a

Albrecht Diirer: Salvator Mundi,
Tafelgemdilde, um 1504/1505.
New York, The Metropolitan
Museum ofArt, Nr. 32.100.64

Abb.10b

Albrecht Diirer: Salvator Mundi,
Infrarotreflektogramm (Detail),
vgl. Abb. 10a



Abb. 11a-d

Albrecht Diirer: Adam (Detail),
Tafelgemdilde, 1507. Madrid,
Museo del Prado, Nr. 2177

Albrecht Diirer: Adam, Infrarot-
reflektogramm (Detail), 1507,
vgl. Abb. 11a

Albrecht Diirer: Eva (Detail),
Tafelgemdilde, 1507. Madrid,
Museo del Prado, Nr. 2178

Albrecht Diirer: Eva, Infrarot-
reflektogramm (Detail), 1507,
vgl. Abb. 11¢

Grauwerte erzeugten und den Farbauftrag mit einer Struktur unterlegten. Ob oder wie stark dieser
Effekt in den vollendeten Gemalden urspriinglich gewirkt haben mag, dariiber kann nur spekuliert
werden. Eine Vorstellung vermitteln die Adam- und Eva-Tafeln in Madrid, die 1507 und damit nach
dem fiir unsere Untersuchungen definierten Zeitraum entstanden sind. Auffillig sind die grund-
satzlichen Unterschiede in der Unterzeichnung und im malerischen Aufbau der Inkarnate von
Adam und Eva.* Auf Grund ihrer gleichzeitigen Verwendung innerhalb eines Werkes konnen sie
nicht entwicklungsgeschichtlich erklart werden. Sie dokumentieren die wechselseitige Abhéngig-
keit von Unterzeichnung und Malschicht und unterstreichen die Funktionsgebundenheit der
jeweiligen Unterzeichnung (Abb. 11). Der dicht und deckend gemalte Frauenkorper liegt tiber einer
in Schraffuren durchgearbeiteten Unterzeichnung, die in ihrer Klarheit mit derjenigen der Schmer-
zensmutter in Miinchen vergleichbar ist.” Der nach antiken Idealen konzipierte Korper Adams
zeigt dagegen eine detailliert minutiose Unterzeichnung, die im Vergleich zu Eva extrem feinteilig

durchgebildet ist und in der Wechselwirkung mit den gestupften, lasierend durchscheinenden

braunen Lasuren eine fein abgestufte, weiche Modellierung des Ménnerkorpers ermoglichte.




DURER BEIM MALEN

TEXTUR UND LINIE: DURERS FARBAUFTRAG

An den Adam- und Eva-Tafeln wird deutlich, wie wichtig Diirer eine den unterschiedlichen Ober-
flichenstrukturen moglichst adaquate kiinstlerische Umsetzung war. Schon im Vater- und Mutter-
bildnis (Kat. 7-8) wird der Glanz von Wimpernhaaren mittels Weiffhohungen, werden die Textil-
struktur der Haube oder die feinen Filtchen bei Stirn und Augen des Vaters ebenso mit pastoser
Farbe modelliert wie die Hautfalten bei den Fingern. Vergleichbare Effekte beobachten wir bei den
pastosen, akzentuierten Hautpartien, insbesondere der auf der Briistung liegenden Hand im Karls-
ruher Schmerzensmann (Kat. 175). Beim Madrider Selbstbildnis von 1498 (Abb. 12a) werden solche
Effekte des strukturierten Farbauftrags besonders deutlich. In pastoseren Farbschichten wird der
Farbteig mit dem Pinselstiel oder ahnlichen Werkzeugen traktiert, um dem Charakter der unter-
schiedlichen Oberflichen und Gewebe auch in der plastischen Dimension moglichst gerecht zu
werden. Lasuren sind nicht nur fein vertrieben, sondern auch gestupft aufgetragen und mit den
Fingern bearbeitet. Der Einsatz von Fingern und Handballen wurde in der Forschung schon friith

als auffalliges Merkmal Diirerscher Malweise erkannt, die Analyse beschréinkte sich aber meist auf

den Versuch der daktyloskopischen Identifizierung und Zuschreibung umstrittener Gemalde."” Die

Ergebnisse blieben auf Grund fehlender eindeutiger anatomischer Merkmale ebenso zweifelhaft,
wie das Postulat, Diirer habe diese Technik im Atelier Bellinis in Venedig kennen gelernt. Zwischen-
zeitlich wurde das Arbeiten mit Fingern und Handballen im Werk vieler weiterer Maler nordlich
und stidlich der Alpen nachgewiesen, wobei die Technik insbesondere zum Vertreiben der Farben,
zur Erzeugung subtiler Schattenlagen oder zu atmospharischen Spezialeffekten diente.” Diirers
Fingermalerei reiht sich in diese unter anderem auch von Albrecht Altdorfer ausgetibte Tradition
ein, unterscheidet sich aber von der spitestens ab dem 17. Jahrhundert unter dem Begriff »sfre-
gazzi« beschriebenen Methode des Wischens und Verreibens der Farbe mit dem Finger.” Diirer be-
arbeitete die anziehende Schicht der dunklen Lasuren vielmehr stupfend, um durch das feine Netz
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Abb.12a

Albrecht Diirer: Selbstbildnis
(Detail der Hiinde), Tafel-
gemdlde, 1498. Madrid,
Museo del Prado, Nr. 2179

46 Zuletzt Garrido Perez/Garcia-
Miiquez 2008.

47 Besonders auffillig wird dies bei
der Auswertung der Rontgen-
aufnahmen.

48 Heindl 1927, S. 485-498. - Winzin-
ger 1977, S. 42-43. - Brachert/Bra-
chert 1989, S. 27. - Holzheu 1989.

49 Vgl. Wolfthal 2003.

so Zur Fingermalerei Altdorfers vgl.
Hess/Mack 2007, S. 126, zu dhn-
lichen Effekten bei Hans Burgk-
mair vgl. Schawe 1999, S.100, 103.
Zu »sfregazzi« Straub 1984,
S.224. - Brachert 2001, S. 229-230. -
Wolfthal 2003, S. 94.
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Abb.12b

Albrecht Diirer: Anbetung

der Konige (Detail mit Gewand
und Goldschmiedegeriit), Tafel-
gemdilde, 1504, vgl. Kat. 106

von Papillarlinien duftige Effekte, fein modulierte Uberginge und weich verlaufende Schattierun-
gen zu erzielen, ohne auf eine Textur zu verzichten. In den Schattenpartien der Handschuhe und
Hénde, in den vom Licht abgewandten Partien des Mantels, aber auch an Hals, Kinn und Schliissel-
bein weist das Madrider Bildnis unzihlige Papillarspuren auf. Neben den Fingern kommen dabei
auch wieder Pinselstiel und trockene Pinsel zur Bearbeitung der Lasuren sowie kurze, braune
Lasurstriche zur Vertiefung der Schatten zum Einsatz. Auch in der Anbetung der Konige (Abb. 12b,
Kat. 106) nutzt Diirer Finger und Handballen zur Strukturierung der Braunlasuren in den Konigs-
gewandern. Er erzielt damit raffinierte Abstufungen von glanzendem und mattem Gold und formt
die Schattenlagen aus. Fingerspuren zeigen auch die Schattenlasuren in der Haube der Elsbeth
Tucher (Kat. 63), die Halspartie im Bildnis des Oswolt Krell (Kat. 59) sowie einzelne Kopfe, Hinde

und Landschaftspartien des Paumgartner-Altars und der Glimmschen Beweinung in Miinchen.
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Besonders ausgefeilte Mittel der Oberflaichengestaltung und Farbbehandlung bringt Diirer an den
Fligelaulenseiten des so genannten Jabach-Altars in Koln und Frankfurt zum Einsatz (Kat. 109~ e
110). Zundchst fallt der Variantenreichtum der mehrschichtig aufgebrachten Rotlasuren auf, die  atbrecht Diirer: Hiob auf dem
Misthaufen (Detail mit Hand),
Tafelgemdlde, um 1503/1505,
tiell ausgediinnt wurden. Diese Tone schraffierte Diirer durch pastos aufgesetzte Lasurstriche ent-  vgl. Kat. 109

nicht nur flichig modellierend oder stupfend aufgetragen, sondern mit trockenem Pinsel auch par-

weder »ins Positive« oder arbeitete durch das Reduzieren der frischen Lasurschichten mit Pinsel ~ Abb.12d

Albrecht Diirer: Hiob auf dem
s Misthaufen (Detail der Beine),
Hautpartien von Hiob kulminiert diese Malweise: Uber den in Ockertonen durch grobe, borstige  vgl. abb. 12¢

oder Stockchen »ins Negative« und legte dabei die unteren Schichten des Farbaufbaus frei. In den

Pinselstriche streifig modellierten Grundton legte der Maler verschiedene
Strukturen, indem er Lasuren stupfend und schraffierend auftrug oder sie in
der bereits erwahnten Art aus flachigeren Lasurschichten aushob. Durch den
Einsatz der Handballen tiberzog er Schattenpartien mit einem feinen Netz von
Papillarspuren und nutzte diese Textur neben den Schraffursystemen zur Diffe-
renzierung der Hell-Dunkel-Modellierung (Abb. 12¢). Wie ein maltechnischer
Fehler wirken zunachst die porenhaft runden Strukturen im Inkarnat Hiobs,
die aber wohl daher resultieren, dass Diirer Losungsmittel wie Terpentindl in
die noch nicht angetrockneten Ollasuren spritzte und die Lasuren damit punkt-
formig aufriss (Abb. 12c~-d). Damit gelang ihm eine bewundernswert naturnahe
Imitation der von Schwiren bedeckten Haut des alttestamentlichen Dulders.
Neben solchen suggestiven Oberflacheneffekten nimmt die Linie eine fiih-
rende Rolle in der Malerei der frithen Diirer-Gemalde ein. Die Gestaltung von
Haaren, Barten und die Wiedergabe von Pelzen erweist sich, wie in der Malerei
der Diirerzeit weit verbreitet, als ein System fein gekurvter Linien iiber einem

flichig angelegten Grundton. Diirers besondere Leistung liegt hier einmal mehr
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Abb. 13a

Albrecht Diirer: Selbstbildnis
(Detail der Mundpartie),
Tafelgemiilde, 1498. Madrid,
Museo del Prado, Nr. 2179

darin, durch herausragendes Konnen zu gro3ter Perfektion zu finden. Am beeindruckendsten ge-
lingt ihm dies in den Selbstbildnissen in Madrid und Miinchen sowie im Salvator Mundi in New
York, wie die sparlich erhaltenen Reste der Haare belegen. Der ebenso freie wie kontrollierte Um-

gang mit dem spitzen Pinsel erlaubt es ihm, einzelne lang geschwungene Haare mit aufgesetzten
Glanzlichtern zu versehen und durch absolute Beherrschung des Werkzeugs in hochster Prézi-
sion wiederzugeben (Abb. 13). Haufig setzt er diesen Effekt lokal begrenzt ein, ohne die gesamte
Flidchen naturalistisch auszuarbeiten. Er lasst damit die illusionistische Wirkung erst im Auge des
Betrachters entstehen. Mit 6konomischen Mitteln und zeichnerischer Brillanz erzielt er auch in
Aquarellen wie dem Feldhasen (S. 119, Abb. 3) jene Wirkung, die Diirer im eingangs erwihnten
Kiinstlerwettstreit mit Bellini glanzvoll siegen liefg.

Angesichts solcher feinzeichnerischen Raffinessen darf die enorme Bedeutung der Konturlinie
fur die Wirkung Diirerscher Malerei nicht iibersehen werden. Wie bereits aufgezeigt, findet die
Suche nach der richtigen Kontur in simtlichen Stadien des Malprozesses statt. Besonders auffillig

sind jedoch die schwarzen Linien, die in einem der letzten Redaktionsschritte auf zahlreichen
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Gemailden quasi als eigene Ebene iiber den farbig modellierten Fliachen liegen. Sie dienen der auf

Fernsicht angelegten Akzentuierung von Figur, Gewand und Landschaftselementen. Auf vielen
Gemailden - von der Holzschuher-Beweinung (Kat. 107), dem Paumgartner-Altar bis zu den Innen-
fliigeln des Jabach-Altars - beruht die abschlieflende Zeichnung auf solchen schwarzen Kontur-
und Binnenlinien, wobei in diesem Arbeitsschritt mit wenigen Strichen physiognomische Details
auf der malerischen Anlage prazisiert werden.

In seinen Briefen an Jakob Heller, mit dem Diirer 1508/1509 um einen angemessenen Preis fiir
eine in Arbeit befindliche Altartafel feilscht und die Verzogerung in der Ausfithrung rechtfertigt,
streicht Diirer nicht nur die verwendeten teuren Materialien, sondern auch den hohen handwerk-
lich-technischen Aufwand heraus, den er betreibe. Normale Gemélde konne er im Laufe eines Jah-
res zuhauf machen, mit fleiffigem Klaubeln und allerh6chstem Fleifd ginge dies jedoch nicht.™ Selbst
der aufgewendete Fleif’ wird dabei kategorisiert, wenn Diirer zwischen allerh6chstem, gutem und
besonderem Fleif! unterscheidet. Dass Diirer damit keine maltechnischen Unterschiede, sondern

vielmehr unterschiedliche Feinheitsgrade der Ausfithrung ansprach, wie sie im Frithwerk vielfaltig

Abb. 13b

Albrecht Diirer: Selbstbildnis
(Detail der Mundpartie),
Tafelgemdilde, 1500. Miinchen,
Bayerische Staatsgemdldesamm-
lungen, Alte Pinakothek, Nr. 537
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zu Tage treten, lisst sich anhand der Vorder- und Riickseite der Haller-Madonna verdeutlichen
(Kat. 53). Die Vorderseite besticht durch eine elaborierte, mehrschichtige, sorgfaltig ausgefiihrte
Malerei unter Einsatz teurer Materialien wie dem in der altdeutschen Malerei seltenen Ultramarin ®
Die Riickseite ist wie bei den Bildnissen der Eltern (Kat. 7-8), den Tucher-Bildnissen in Weimar
(Kat. 62-63) und dem Karlsruher Schmerzensmann (Kat. 175) auf dem ungrundierten Brett schnell
und 6konomisch ausgefiihrt. Dass diese Arbeit in zeitlichem Zusammenhang mit der Vorderseite
erfolgte, legt auch die Verwendung des raren Ultramarin fir die eher unscheinbare blaugraue Farbe
des von Lots Tochter auf dem Kopf getragenen Biindels mit der geretteten Habe nahe. Zwar sind mit
unterschiedlichem Aufwand ausgefiihrte Vorder- und Riickseiten von spatgotischen Tafelgemil-
den, insbesondere bei Retabeln, durchaus gebrauchlich. Fiir das Verstindnis von Diirers frithen
Gemailden 6ffnet die Haller-Madonna indes neue Ebenen des Verstandnisses.

Besondere Brisanz gewinnen die unterschiedlichen Ausfiihrungsqualititen in Diirers Bildnis-
sen: Bei einzelnen Gemailden wie den Darstellungen von Hans und Felicitas Tucher in Weimar
(Kat. 62-63) hatte die Kombination einer hochst 6konomischen Malweise mit formelhaft verwen-
deten Einzelelementen zur Abschreibung als eigenhidndige Arbeiten gefiihrt, da man an Diirers
Werk einen gleichbleibend hohen Qualititsmaf3stab anlegte.” Nur am Rande sei hinsichtlich sol-
cher Operationen daran erinnert, dass man fiir Diirers Frithwerk nicht stillschweigend eine Werk-
statt voraussetzen kann: Diirer beschiftigte ab 1497 zwar nachweislich Kolporteure zum Vertrieb

S Aanc seiner Grafiken, Mitarbeiter und Lehrlinge des Malers Diirer sind jedoch vor 1505 nicht sicher fass-
Albrecht Diirer: Selbstbildnis i ) . . . X ) . )
(Detail mit linkem Auge), bar.” Wie unterschiedlich Diirer Details ausarbeitete, macht der Vergleich einiger Augen aus den

Siigeshbias; 1500. Minchen, unumstrittenen Werken deutlich (Abb. 14). Besticht das Selbstbildnis von 1500 durch eine detail-

Bayerische Staatsgemdldesamm- W ! i
lungen, Alte Pinakothek, Nr.537  genau realistische Wiedergabe von Pupille,

Albrecht Diirer: Selbstbildnis Augenlid und Wimpern, zeigen schon die
(Detail mit rechtem Auge),

Tafelgemdilde, 1498. Madrid,
Museo del Prado Schematisierung, wie sie auch bei den Bild-

beiden anderen Selbstbildnisse eine stirkere

Albrecht Diirer: Selbstportrit nissen der Eltern nachzuweisen ist. Eine wei-
(Detail mit linkem Auge),
Gemiilde, 1493. Paris, Musée du

Louvre Augen, auch wenn sie formal im roten Lid-

tere Reduzierung markieren die folgenden

strich oder der Modellierung von Pupille und

w

Rupprich I, S. 68, 72. innerem Lidwinkel mit Tranenkanal gemein-
s2 Obwohl der Handel mit Ultrama-

g e same Merkmale aufweisen. In der Anbetung
rin im Deutschland der Diirerzeit

nicht nachweisbar st (vgl. Bur- der Konige, im Jabach-Altar und in der Holz-
mester/Krekel: Ultramarine 1998
und Krekel/Burmester 2010,
8.17-20), fand es dennoch Ver-
wendung. Zu den Nachweisen
gehoren auffillig viele Diirer-
Gemilde (Burmester/Krekel 1998,
S. 75. - Spring 2007, S.138). Zur
Haller-Madonna vgl. Anm. 7.
Aufler bei Diirer ist die Verwen-
dung bei einem Gemilde Jakob
Elsners (Burmester/Krekel 1998,
S.75) und bei Cranach fiir fiirst-
liche Auftriage (Heydenreich 2010
S.307) nachgewiesen. Zahlreiche
Beispiele finden sich in der Alt-
kolner Malerei (vgl. etwa Kithn
1990, S.571-663).

53 Vgl. weiter Dagmar Hirschfelder
im vorliegenden Band.

s4 Vgl. Diirer-Matrix, Nr. 76, im vor-
liegenden Band.
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Abb.14d-k

Albrecht Diirer: Bildnis Albrecht
Diirers d. A. (Detail mit rechtem
Auge), vgl. Kat. 8

Albrecht Diirer: Haller-
Madonna (Detail mit linkem
Auge), vgl. Kat. 53

Albrecht Diirer: Christus als
Schmerzensmann (Detail mit
rechtem Auge), vgl. Kat. 175

Albrecht Diirer: Anbetung der
Konige (Detail mit Caspars
rechtem Auge), vgl. Kat. 106

Albrecht Diirer: P,

Trommler (Detail mit rechtem
Auge des Trommlers),

vgl. Kat. 110

Albrecht Diirer: Die heiligen
Joseph und Joachim (Detail mit
rechtem Auge des hl. Joachim),
Tafelmalerei, um 1503/1505.
Miinchen, Bayerische Staats-
gemdldesammlungen, Alte Pina-
kothek, Nr. WAF 228

Albrecht Diirer: Holzschuher-
sche Beweinung (Detail mit dem
rechten Auge des Nikodemus),
vgl. Kat. 107

Albrecht Diirer: Bildnis des
Hans XI. Tucher (Detail mit
rechtem Auge), vgl. Kat. 64
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schuher-Beweinung werden diese Merkmale zu skizzenhaft schnell hingeworfenen Pinselstrichen
und den charakteristischen freien und sicheren Konturlinien reduziert. Ein vergleichbares Spek-
trum zeigen die Augen in den Tucher-Bildnissen (S. 112, Abb. 11b-c). Eine dhnliche Bandbreite wird
in der Darstellung der Hintergrundlandschaften deutlich,” wobei die Vorder- und Riickseite der
Haller-Madonna die beiden Pole unserer Bildfolge markieren (Abb. 15): Die Vorderseite zeigt eine
in miniaturhafter Prazision ausgearbeitete Landschaft mit differenzierten Farbabstufungen, wie sie
auch im Madrider Selbstbildnis begegnen, dort aber mit pastoserem, freierem Pinselstrich umge-
setzt sind. Die Weimarer Tucher-Tafeln entsprechen diesem Modus in Farbwahl und der formalen
Auspragung der Einzelelemente, der Durcharbeitungsgrad ist jedoch weiter reduziert und nimmt
im Kasseler Tucher-Bildnis sowohl in Linienfiihrung als auch farblicher Ausgestaltung schemati-
sche Ziige an. Die Handschrift bleibt jedoch identisch und zeigt etwa in der Absetzung der einzelnen
Hiigel durch eine dunkle Konturierung der Horizontlinien auch Zusammenhinge mit der Holz-
schuher-Beweinung (Kat. 107) und dem Herkules-Gemalde (Kat. 66). Der Aufbau der Malschichten

in den Landschaftsdarstellungen folgt dem zeittypischen Schema: Uber einem flichigen Grundton




werden die Einzelformen mit mehr oder weniger detaillierten Pinselstrichen in Hell- und Dunkel-
tonen »zeichnerisch« angelegt und nur bei weitergehendem Aufwand durch Zwischentone und
Lasuren weiter ausgearbeitet. Ein Vergleich mit den Malereien auf Papier, etwa den nur partiell
ausgefiihrten Baumen der Weidenmiihle (Kat. 192), vermag diese Zusammenhinge, die damit
erzielten Effekte und die Okonomie der eingesetzten Mittel weiter zu verdeutlichen.

In diesem Kontext ist schlie8lich auch auf die Holzschuher-Beweinung einzugehen, die auf
Grund kompositorischer und motivischer Unterschiede von der Glimmschen Beweinung abgesetzt
worden ist. Fiir die Abweichungen wurden sowohl Werkstattmitarbeiter als auch ein grolerer zeit-
licher Abstand verantwortlich gemacht.” Nach bisheriger Einschitzung finde die Unterzeichnung
in ihrem routinierten Duktus zwar Vergleiche in Diirers zeichnerischem Werk, wirke aber im Ver-
gleich zu anderen seiner Geméildeunterzeichnungen weniger prizise, unkonzentriert und dekora-
tiv.” In der Tat ist die Unterzeichnung frei und summarisch ausgefiihrt - insbesondere im Vergleich
zur akribischeren, Licht und Schatten modellierenden Unterzeichnung der Glimmschen Be-
weinung -, dennoch ergeben sich etwa durch die Anlage des Gesichts von Joseph von Arimathia
deutliche Parallelen zur Anbetung in Florenz (Abb. 9a). Ahnlich freie Unterzeichnungen zeigen
auch das Herkules-Bild (Kat. 66) sowie einzelne Partien im Bildnis
von Diirers Mutter (Kat. 7) oder im Karlsruher Schmerzensmann
(Kat. 175). Eine Prazisierung der Formen erfolgte bei diesen Gemal-
den erst im Zuge der malerischen Ausfiihrung und fiihrte auch bei
der Holzschuher-Beweinung zu einer Reihe von Abweichungen,
nicht nur in der Anlage der Stadt und vor allem bei der Kreuzi-
gungsgruppe, sondern auch in den Hauptfiguren und deren Gesich-
tern. Die 6konomische Malerei basiert insbesondere in den Inkar-
naten auf einem Mittelton und der formgebenden Zeichnung, die
sich durch die fiir viele Diirer-Gemalde charakteristischen schwar-
zen Konturen mit wenigen lokalfarbigen Angaben und pointierten
Weif8hohungen auszeichnet. Wie ein Vergleich des Kopfes von Jo-
seph von Arimathia mit dem Kopf des Nikodemus auf der Glimm-
schen Beweinung zeigt, ist die Malweise eng verwandt: Die Birte
sind mittels feiner weifler und grauer Striche auf einem flachigen
Mittelton gezeichnet und werden in den Schattenpartien von
schwarzen Strichen begleitet. Bemerkenswert ist auch die Land-
schaft, die sich motivisch bis in Details der Stadtansicht mit den
Ruderbooten, den raumlich abgestuften und von Biumen gesdaum-
ten Landzungen bis hin zur Modellierung der Berge mit dem Her-
kules-Gemalde (Kat. 66) in Deckung bringen lasst. Die in der Holz-
schuher-Beweinung noch stark durch Uberschneidungen gewon-
nene Tiefenwirkung gewinnt im Herkules-Gemailde an Kontinuitat
und leitet damit zur Glimmschen Beweinung tiber, wobei in letzte-
ren Gemilden die Berge zum Zwecke einer suggestiveren, atmos-
pharischen Wirkung mit rosafarbenen Hohungen angelegt sind. Der
Erprobung und Entwicklung solcher Effekte dienten Diirers Land-
schaftsaquarelle, wobei fiir die Gestaltung der Gebirgslandschaft

vor allem auf die Ansicht von Trient (Kat.104) verwiesen sei.™
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Abb. 15a-f

Albrecht Diirer: Haller-Madonna
(Detail mit Hintergrundland-
schaft), vgl. Kat. 53

Albrecht Diirer: Selbstbildnis
(Detail mit Hintergrundland-
schaft), Tafelgemdilde, 1498.
Madprid, Museo del Prado,
Nr. 2179

Albrecht Diirer: Bildnis des
Hans X1. Tucher (Detail mit
Hintergrundlandschaft),
vgl. Kat. 64

Albrecht Diirer: Bildnis der
Felicitas Tucher (Detail mit
Hintergrundlandschaft),
vgl. Kat. 65

Albrecht Diirer: Bildnis der
Elsbeth Tucher (Detail mit
Hintergrundlandschaft),
vgl. Kat. 63

Albrecht Diirer: Loth flieht
mit seiner Familie aus Sodom
(Landschaftsausschnitt),

vgl. Kat. 53

Vgl. auch den Beitrag von Dagmar
Hirschfelder im vorliegenden Band.
Vgl. Goldberg/Heimberg/Schawe
1998, Nr. 4-5.

Heimberg 1998, S. 37-40. - Gold-
berg/Heimberg/Schawe 1998,

Nr. 4, S. 301.

Vgl. den Beitrag von Daniel Hess
und Text zu Kat. 95-104 in

diesem Band.
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Abb.16

Basler Meister: Anbetung
der Konige, Tafelgemilde,
um 1490/149s. Basel,
Kunstmuseum, Nv. 555

s9 Ganz 1924, S. 89-90. - A.6.

60 Zur Problematik der Terenz-Illus-

trationen vgl. die Beitdge von
Michael Roth und Peter Schmidt
in diesem Band.

61 Rupprich I, S. 72.

62 Vgl. zusammenfassend Anze-
lewsky 1991, S. 13-15.

63 Rupprich I1, S. 95-96.

Dass man das Spektrum der unterschiedlichen Ausfithrungsqualitdten bei Zuschreibungen an

Diirer nicht grenzenlos ausweiten kann, lehrt die Anbetung der Konige in Basel (Abb. 16), die seit
1924 mit Diirer bzw. dem Meister der Terenz-Illustrationen in Verbindung gebracht wird.” Bereits
die Unterzeichnung weicht in ihrem impulsiven, freien Duktus - insbesondere durch die beinahe
tanzenden, stark an- und abschwellenden Pinselstriche mit abrupten Richtungswechseln und der
Ausbildung von Osen und Haken - deutlich vom bisher Beschriebenen ab (Abb. 17). Auch die Ma-
lerei lasst in Landschaft wie Figur alle auch in den einfacher gehaltenen Diirer-Gemalden zu beob-
achtenden Merkmale der gezielten Strukturierung von Oberflachen, der plastischen Modellierung
und klaren Konturierung einmal gefundener Formen vermissen. Von den Haaren iiber die Kontur-
linien der Hande bis zur Ausfiihrung der Goldschmiedegerite und Pelzsaume fehlt der Pinselfiih-
rung die bereits fiir Diirers Frithwerke charakteristische Feinheit und Akzentuierung. In der Basler
Anbetung ist deshalb nach unserer Ansicht die Grenze der fiir Diirer in Anspruch zu nehmenden
Unterschiede im Ausfiihrungsaufwand tiberschritten. Auch ikonografisch und motivisch lasst sich
der Bezug zu Diirer nicht konkretisieren: Die in der Forschung immer wieder erwahnten Zusam-
menhénge mit den Terenz-Illustrationen (Kat. 115-118, 120) beschréinken sich letztlich auf einzelne
motivische Analogien und helfen zur Klarung der vielen offenen Fragen beziiglich Diirers Aufent-
halt in Basel einstweilen nicht weiter.”

Die Untersuchung der Malweise und Rekonstruktion der Werkprozesse frither Diirer-Gemailde
vermittelt viele neue Einblicke, konfrontiert aber auch mit Phinomenen, die Raum fiir Fragen und
verschiedene Interpretationsmodelle offen lassen. Ein einzelnes maltechnisches Merkmal macht
noch keinen Diirer, und in Fragen von Zuschreibung und Datierung wird immer die Notwendigkeit
von subjektiv kennerschaftlicher Einschéitzung bestehen bleiben. Das vorldufige Fazit unserer
Untersuchung ist deshalb kein Kriterienkatalog fiir zukiinftige Zuschreibungs- und Datierungsde-
batten, sondern der Versuch eines differenzierteren Einblicks in komplexe, nicht einem singuldren
Schema oder einer linearen Entwicklung folgende Werkprozesse. Bereits die Unterzeichnung der
friihen Gemalde macht deutlich, dass sich die Phanomene mittels einer stilistischen Entwicklung
nicht hinreichend erkldren lassen. Es muss immer wieder daran erinnert werden, dass die Unter-
zeichnung Funktionen innerhalb eines Werkprozesses erfiillte und sich Unterschiede auch aus
der Art der Vorbereitung und der Auftragsabwicklung ergeben konnen. AuRerdem miissen beab-



sichtigte Wechselwirkungen mit der dariiber liegenden Malschicht und deren individuellen
Eigenschaften wie Transparenz oder Deckkraft beriicksichtigt werden. Die Unterzeichnung ist
keine in sich abgeschlossene Phase innerhalb des Werkprozesses, sondern kann nahtlos in die
Malerei ibergehen und steht dadurch mit dieser in einer Wirkungsbeziehung. Einzelne Befunde
legen auflerdem zeichnerische Redaktionen nahe, die mittels der Infrarotreflektografie nicht
nachweisbar sind.

Lassen sich Unterschiede in der Unterzeichnung somit nicht immer stilistisch erkliren, so gilt
dies unseres Erachtens auch fiir die Malerei: Schwankungen in der Sorgfalt der Ausfiihrung sind
angesichts fehlender sicherer Hinweise auf einen entsprechenden Werkstattbetrieb vor 1505 folg-
lich nicht zwingend auf die Mitarbeit von Hilfskréiften zurtickzufiihren und damit mittels Hiande-
scheidung kaum zu erkldren. Unter den Gemailden des Frithwerks waren die Bildnisse der Eltern
und die Selbstbildnisse, vielleicht auch der unvollendet gebliebene Salvator Mundi unabhingig von
okonomischen Rahmenbedingungen entstanden, die {ibrigen Werke, insbesondere die Bildnisse
unterlagen den jeweils mit dem Auftraggeber vereinbarten Absprachen beziiglich Aufwand, Zeit
und formaler Rahmenbedingungen. Wihrend Diirer in den Selbstbildnissen zur Demonstration
seines Konnens alle Register seiner Kunst zieht, war der Aufwand bei den anderen Werken von
den spezifischen Auftragsbedingungen abhéngig, wie der Briefwechsel mit Jakob Heller deutlich
macht. Dass Diirer solche Werke nicht immer mit grofer Begeisterung ausfiihrte, kann aus dem
bereits erwihnten Brief vom 26. August 1509 gefolgert werden, worin Diirer schreibt, dass er an
normalen Gemilden innerhalb eines Jahres viele und damit auch entsprechenden Gewinn machen
konne. Mit »fleiffigem Klaubeln« - also kleinteilig-sorgfaltigem Arbeiten - konne er das jedoch
nicht, weshalb er sich (zum Geldverdienen) lieber aufs Stechen verlege.” Mit Klaubeln lieR sich
kein Geld verdienen, aber Ruhm und Bewunderung ernten.

Ob Diirer ein guter Maler war, oder die Wirkung seiner Gemalde
nicht vielmehr auf dem Kénnen und den Mitteln des begnadeten Zeich-
ners und Grafikers beruhte, mag als pritentiose Frage erscheinen, doch
hat die bereits zu seinen Lebzeiten einseitige Wertschatzung als Meis-
ter der schwarzen Linie bis heute zu einer unterschwellig negativen
Beurteilung Diirers als Maler gefiihrt.” Die intensivere Auseinander-
setzung mit Diirers Malerei macht jedoch deutlich, dass Diirer in vielen
seiner Gemalde dieselbe technische Prizision und Perfektion anstrebt
wie in den Druckgrafiken und dabei die Grenzen des technisch Mach-
baren zu erweitern versucht. In beiden Kunstgattungen wird sein
Anliegen deutlich, die Kunst und ihre Mittel umfassend verstehen und
anwenden zu konnen. Die im Laufe dieses Prozesses in der Malerei ge-
wonnenen Erfahrungen sollten in das erste Lehrbuch der Malerei nord-
lich der Alpen einflieen, um das gesammelte Wissen weiterzugeben.
Diirer strebte mit diesem seit 1507 bis zu seinem Tod verfolgten, durch
verschiedenste Textentwiirfe skizzierten Projekt nichts weniger als ein
Aquivalent zu Vitruvs »Zehn Biicher[n] iiber Architektur« an, wie die
Inhaltsangaben deutlich machen.” So ambitioniert dieses letztlich
nicht realisierte Lehrwerk war, so ambitioniert erscheint Diirers Male-
rei und sein darin zum Ausdruck kommendes Ringen um Norm und
Perfektion unter 6konomischer Beherrschung der Mittel.
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Abb.17

Basler Meister: Anbetung der
Konige, Infrarotreflektogramm
(Detail mit Melchior),

vgl. Abb. 16




	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00001
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00002
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00003
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00004
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00005
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00006
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00007
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00008
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00009
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00010
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00011
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00012
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00013
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00014
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00015
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00016
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00017
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00018
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00019
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00020
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00021
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00022
	Hess_Duerer_beim_Malen_2012_00023



