DIE DETAILGENAUE

BETRACHTUNG LASST UBER-

RASCHENDE UNTERSCHIEDE

IN WERKEN ALBRECHT

DURERS ERKENNEN.

Abb. A: Die sogenannte ,Venezianerin®,
Holz, 32,5 x 24,5 c¢m, dat. 1505.

Wien, Kunsthistorisches Museum.

Abb. B: Bildnis der Felicitas Tucher, Holz,
28 x 24 cm, dat. 1499.

Weimar, Schlofimuseum.

Abb. 1, 2 und 3: Ausschnitte aus den
Bildnissen der ,,Venezianerin® (Abb. A),
der Elspeth (Abb. C), und der Felicitas
Tucher (Abb. B).
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DURER, AUS DER NAHE BETRACHTET.

VON CLAUS GRIMM

Wir konnen Albrecht Diirer heute
anders sehen als frithere Generatio-
nen. Die Griinde dafiir gelten fur die
meisten alten Meister: der eine liegt
in der fortgeschrittenen Kenntnis der
historischen Situation (und entspre-
chend in der Abkehr vom Mythos ei-
nes nur aus sich selbst bestimmten
Kiinstlertums); der zweite liegt in der
Erschliefung der Bildoberfliche
durch die weltweit nach dhnlichen
Standards vorgehende wissenschaftli-
che Restaurierung. Wirkonnen heute
einfach genauer und fast liickenlos
die Uberlieferung der historischen
Gemiilde vergleichen. Die dokumen-
tarische Photographie und eine ent-
sprechende farbige Reproduktion bis
in viele Details helfen uns dabei.

Diese Bedingungen werden viel-
fach noch nicht ausgeniitzt. Nach
wie vor reproduzieren viele Kunst-
biicher Oberflichen, in denen die
Spriinge in der Farbschicht durch
Unschirfe weggeblendet werden. Aus
einem unangemessenen Beharren
auf der ,historischen Ganzheit“ wer-
den hiufig Farbreproduktionen gro-
Ber Formate in Postkartengrofe gebo-
ten, wihrend die Details im ,wissen-
schaftlichen® Schwarz-Weif8 erschei-
nen. Da der Betrachter bei diesem
Vorgehen nicht klar genug verglei-
chen kann, habe ich einige demon-
strative Details so zusammengeholt,
wie sie der Maler — und heute der
Restaurator — in ihrer Arbeit vor
Augen haben.

Auf diesem Vergleichsniveau sind
hier Ausschnitte aus Portrits gewihlt;
die sichtlich unterschiedlich sind
und deren Eigenhiindigkeit zur Dis-
kussion steht. Die Ergebnisse dieser
Betrachtung und vergleichbare Erfah-
rungen bei anderen Gemilden stel-
len viele Zuschreibungen in Frage
und damit auch manche Einordnun-
gen der Kunstgeschichte.

Untereinander weichen die Aus-
schnitte aus den drei Frauenbildern
(Abb. 1-3) erheblich ab. Unmittel-
bar vergleichbar, da format- und kom-
positionsgleich, sind die Bildnisse
der beiden Mitglieder der Familie
Tucher: Elspeth, datiert 1499 (Kassel,
Gemildegalerie, Abb. 2) und Felicitas,
ebenfalls datiert 1499 (Weimar,
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Schlofmuseum, Abb. 3). Wie damals
blich, basieren solche Bilder auf
Zeichnungen nach dem Modell, die
in der Werkstatt auf die Holztafeln
bertragen wurden. Aus arbeits- und
farbskonomischen Griinden war die-
ses Verfahren die Norm und muf}
auch dort unterstellt werden, wo
keine deutlichen Unterzeichnungsli-
nien hervorstechen.

Bei den beiden Beispielen (Abb. 2
und 3) kann man ein ihnliches Li-
niengeriist der Umrisse von Augen,
Lidern, Nase und Wangen beobach-
ten, das wohl so von der Vorzeich-
nung iibernommen ist. Die Unter-
schiede in derausfiillenden Modellie-
rung sind jedoch erheblich. Anstelle
der kontinuierlichen Modellierungs-
tiberginge, die in Abb. 2 unterschied-
liche Helligkeiten prizis festhalten,
zeigt Abb. 3 nur flache Weifhohun-
gen nach unsicherem Helligkeitsge-
fithl. Das ist gerade an der Nasen-
kante und rund um die Augen deut-
lich. Der hier Ausfiihrende besaf} we-
niger Sicherheit in der Beobachtung
von Helligkeitsstufen: ein Mangel an
abstrahierender Farbwahrnehmung.

Ahnlich verschieden ist auch die
plastische ~Charakterisierung  der
Nase und der Augenlider, die nur in
Abb. 2 dreidimensional erfafit sind.
Bei Abb. 3 ist die Verkiirzung des lin-
ken Auges nicht optisch bewiltigt,
sondern das Lid in ,gewufter Ma-
nier —wie dies in allen Zeichnungen
von Ungeiibten bis heute zu beob-
achten ist —rund um das Auge gelegt.
Die reizvolle Pointierung der seitlich
gesehenen Wimpern (Abb. 2) unter-
bleibt. Die Lidkanten werden in
Abb. 3 zu roten Linien; optische Er-
scheinungen wie der Glanz des Au-
genwassers entfallen. Besonders un-
gliicklich wirkt schlieflich die starre
Zeichnung der rechten Pupille und
die ingstliche Aufreihung der Lid-
hirchen. Oder sollte man auf die ge-
stochen klare und doch in ihrer Hel-
ligkeit variierende Gesichtskontur
von Abb. 2 hinweisen, um den prinzi-
piellen Unterschied klarzumachen?

Die Folgerung liegt auf der Hand:
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Abb. 4, links: Bildnis der Katharina
Fiirlegerin (Ausschnitt), Holz,
58,5 x 42,5 cm, dat. 1497.

Leipzig, Museum der Bildenden Kiinste.

Abb. 5, rechts: Bildnis der Katharina Fiir-
legerin (Ausschnitt), Tempera auf Tiichlein,
56 x 43 cm, dat. 1497, Berlin-Dablem,

Gemdildegalerie. (Abb. D)

Wenn das Bild in Abb. 3 nicht vom
selben Meister ausgefiihrt wurde wie
jenes in Abb.2,dann muf$ es sich um
das Werk eines Kopisten handeln —
oder aber um das eines Werkstattmit-
arbeiters. Wir wollen im Nachfolgen-
den beobachten, worin Kopien und
Werkstattbilder sich von eigenhindi-
gen Leistungen unterscheiden.

Der Kopist geht von einer vorgege-
benen, fertigen Bildoberfliche aus.In
seiner Ubertragung einer vorgegebe-
nen Bildprojektion sind falsche Per-
spektiven und naive Wiedergaben
von Details wie der Augenlinien und
Haare nicht so wahrscheinlich.

Doch bei einer bestimmten Dele-
gation von Details an Gehilfen sind
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Ergebnisse wie die eben bezeichne-
ten vorstellbar. Das zeigt auch das Ge-
sicht dersogenannten ,Venezianerin®
(Wien, Kunsthistorisches Museum,
datiert 1505, Abb. 1). Hier sind eben-
falls die Umrilinien von Augenli-
dern und Nase als Vorgabe erkennbar.
Die Modellierung der Nasenfliigel,
die Verkiirzung und die Schattierung
um die Nasenléchersind unbeholfen
gelost. Die Schattierung um die
Augenlider kommt nicht iiber eine
harte Linienfiihrung hinaus. Die
dngstlich-unbeholfene ~ Zeichnung
der Augenlider erinnert an Abb. 3.
Die Reflexe auf den Haarlocken sind
dngstlich aufgetragen. Man verglei-
che dagegen den zeichnerischen

Schwung und formenden Zugriff im
Bildnis des Oswolt Krel, datiert 1500
(Miinchen, Alte Pinakothek, Abb. 10)-

Die Einzelheiten der Ausfithrung
sind aus dem gewohnten Augenab-

stand im Museum nicht entspre-
chend wahrnehmbar und erst recht
nicht mit Entsprechungsbildern und
-partien vergleichbar. Deshalb diirf-
ten auch manche Kunstfreunde er-
staunt sein, dafl eine so unvermittelte
Feststellung Werkstattarbeit
moglich ist. Gilt doch die sogenannte

von

,Venezianerin“ manchen Autoren als
typisches und unzweifelhaftes Werk
Diirers aus der Zeit des Venedigauf-
enthalts im Spitjahr 1505 (da die Da-
tierung so lautet und die Kleidung als




italienisch angesehen wurde). Aus der
Holzart (nach dem Wiener Katalog
von 1958 Riisterholz) lift sich eben-
sowenig auf den Entstehungsort
schlieRen wie aus der Herkunft des
Bildes aus einer Danziger Ssmmlung
des 18. Jahrhunderts.

Die mehrfach zu findende Fest-
stellung eines unvollendeten Zustan-
des trifft fiir Partien der Kleidung und
vielleicht auch fiir das Gesicht zu.
Dennoch ist die Ausfithrung in kei-
nem Detail von der fiir Diirer kenn-
zeichnenden weichen Rundmodellie-
rung. Es ist erstaunlich, was dennoch
Erwin beobachten

glaubte: , ... ein eher nach mailindi-

Panofsky zu

scher als nach venezianischer Mode
gekleidetes Midchen, dessen sanft-
miitiges Gesicht durch die leiseste
Andeutung von Schielen sogar noch
anziehender wird ... Immerhin ist
eine gewisse Breite und Fliissigkeit zu
spiiren, die in Diirers fritheren Bild-
nissen nicht dagewesen war. Die Ten-
denz zur Unterdriickung von Einzel-
heiten zugunsten eines zusammen-
fassenden Sehens ist bemerkbar. Der
Blick auf das Ganze beginnt der Ver-
wirklichung der Teile voraufzugehen;
die sinnliche Qualitit von Haut und
Haar ist feiner empfunden; und das
Licht beginnt die Formen zu strei-
cheln, anstatt sie bloff zu verdeut-
lichen.“)

Im Sinne strenger historischer Prii-
fung wire heute eine neuerliche (mi-
kroskopische) Holzbestimmung vor-
zuschlagen. Das Monogramm Dii-
rers und die Stilistik sprechen fiireine
Herkunft aus Diirers Werkstatt. Die
von vielen Zeichen-und Verstindnis-
fehlern (Wuchs der Augenbrauen,
Lidrinder) Ausfiihrung
weist auf eine Gehilfenhand. Letzte-

gepragte

res Argument hat Konsequenzen fiir
die Annahme des Entstehungsortes
in Italien. Reiste Diirer mit Gehilfen?
Oder fand er unmittelbar nach seiner
Ankunft in Venedig solche vor?
Etwas zaghaft und mit Fehlern
Ausgefiihrtes ist als Kopie nicht wahr-
scheinlich. Das lehrt auch der Blick
auf die Handdetails Abb. 6 und 7:

:
Die Hand des Kasseler Portrits (Abb.

6) ist vereinfacht wiedergegeben, aber

mit deutlichen Akzentuierungen, die
den Schwung der Umrisse iiberbeto-
nen. Hingegen bleibt die Hand von
Abb. 7 flach und knochenlos (sie ge-
hért dem Pendant von Abb. 3, dem
Bildnis des Hans Tucher, datiert eben-
falls 1499, Weimar, Schlofmuseum).
Wenn man die Ringe auf beiden Bil-
dern vergleicht, erscheint das Oval als
Zwetschgenkern®und zeigt sich eine
Deutlichkeit

den Reflexen. Ein Kopist hat diese

unterschiedliche bei
Schwierigkeit nicht, die sich typisch
bei der Umsetzung riumlicher Vorla-
gen ins Flichenbild ergibt.

Als Beispiel fiir eine —moglicher-
weise dem 17. Jahrhundert angeho-
rende — Kopie sei hier die Leipziger
Fassung der im Original stark beschi-

digten ,Katharina Fiirlegerin®, datiert
1497 (Leipzig, Museum der Bilden-
den Kiinste, Abb. 4) vorgestellt. Man
kann in diesem Portrit die bildliche
Projektion  perfekt wiederfinden,
wenn auch die Akzente von Model-
lierungs- und Farbwerten verindert
sind. Gegeniiber dem in Kaseintech-
nik auf Tichlein (diinnes Leinenge-
webe) ausgefiihrten und leider be-
schddigten Original haben sich das
zeichnerische Geriist und die abto-
nende Modellierung in der Kopie de-
tailliert erhalten. Beachtet wurde vom
Kopisten allerdings mehr die illusio-
nistische Wiedergabe der dreidimen-
sionalen Vorlage als thre Umsetzung
in graphische und farbige Werte.
Zum Verstindnis des jiingst sorg-
sam restaurierten?) Originals (Abb. 5)
ist zu sagen,dafd Teile der Farbschicht

Abb. C: Bildnis der Elspeth Tucher, Holz,
28 x 22 cm, dat. 1499.
Kassel, Gemdildegalerie.
Abb. 6, links: Ausschnitt aus dem Bildnis

der Elspeth Tucher.

Abb. 7, links: Ausschnitt aus dem Bild

des Hans Tucher, dat. 1499 (Abb. E).

Abb. D: Bildnis der Katharina Fiirlege-

rin, Tempera auf Tiichlein, 65 x 43 cm,
dat. 1497.

Berlin-Dablem, Gemdldegalerie.
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Abb. E: Bildnis des Hans Tucher, Holz,

28 x 24 cm, dat. 1499.

Weimar, SchlofSmuseum.

Abb. 8: Ausschnitt aus dem Bildnis des
Hans Tucher, dat. 1499 (Abb. E).

abgerieben sind und daf sich die
Durchtrinkung des einst lichten
Malgrunds und der kreidigen Farbe
als Verbriunung bemerkbar macht.
So ist von der Feinheit der Gesichts-
modellierung nur noch wenig zu fin-
den. Doch die Ubereinstimmung der
Kopie mit den ,,Grundmauern® des
Originals und die Kontrolle der

8

Details auch anhand eines alten
Stiches3) zeigen die Prizision der
Kopie. Und auch der Quervergleich
zu anderen Werken Diirers erweist,
dafl der unbekannte Kopist sich rela-
tiv leicht der erreichten Bildprojek-
tion bedienen konnte.

Trotz der unterschiedlichen Stil-
haltung stimmen diese Beobachtun-
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gen auch fir das ebenfalls 1497 da-
tierte Portrit von Diirers Vater (Lon-
don, National Gallery,Abb.9). Die ge-
zeichneten Linien sind hier von
durchlaufender, drahtiger Grobheit.
Doch die Gréfenverhiltnisse einzel-
ner Gesichtdetails, die Verkiirzungen
in den Augenpartien, die Betonun-

gen wichtiger und unwichtiger

Details sind sicherer als in den Abbil-
dungen 1 und 3. Naivititen wie die
stacheligen Augenwimpern und Li-
derhdrchen kommen nicht vor.

Die Gleichformigkeit der Ge-
sichtszeichnung und die streifig auf-
getragene Farbe trennen das Londo-
ner Bild von den Originalen, die
glatte Farbflichen an eine feder-

leichte Zeichnung angrenzen lassen.
Die Leipziger ,Fiirlegerin“ (Abb. 4)
weist diese Zeichnung ebenfalls nicht
auf, ist aber im Oberflichencharakter
eine iiberzeugendere, da genauer er-
fa8te Kopie.

Mit der Vermutung, die Tucher-
Portrits in Weimar seien Werkstatt-
arbeiten auf der Grundlage Diirer-
scher Vorzeichnungen, sind jedoch
nicht alle Beobachtungen erklirt, die
sich an ihnen machen lassen. Das
Herrenbild (Abb. 8) zeigt eine andere
Ausfithrung als das Damenportrit
(Abb. 3). Die Modellierungsstufen
sind nicht entsprechend ausgeprigt;
die Anlage hat eine aquarellartige
Zartheit.

Es wirkt so, als hitte die zeichneri-
sche Vorlage entweder die Modellie-
rungswerte nicht so kriftig vorgege-
ben oder als hitte ein sehr vorsichti-
ger Ausmaler das Gesichtsschema
tibertragen. Die Schattenangaben
sind wenig betont, die Modellierung
durch Lichthéhung ist schmalgratig
und auf Lichtpunkte zusammengezo-
gen.

Diese Ausfithrung findet keine
Parallele in den eigenhindigen Par-
tien gleichzeitiger Werke Diirers; sie
ist nur aus der Arbeitsteilung inner-
halb der Werkstatt zu erkliren. Er-
staunlich ist ein weiteres Merkmal,
das so deutlich nur an diesem einen
Portrit auftritt: die Uberarbeitung
mit diinnen schwarzen Konturen.
Federstrichartig sind die Mundlinie,
die Nasenspitze, Wimpern und Lidli-
nien sowie der Verlauf der Haare auf-
gesetzt. Die Schirfe und Sicherheit
dieser Kennzeichnung ist den Augen-
und Wimpernlinien im Portrit der
Elspeth Tucher (Abb. 2) vergleichbar.
Die entsprechenden Lichth6hungen
auf Augen, Nase, Lippenkante und
Lichtlinien der Haare zeigen einen
vergleichbaren Duktus, der sich von
der unsicheren Unterlage (Augenli-
der, Augenbrauen) trennt. Das Ergeb-
nis heifdt: Werkstattausfiihrung und
Nachkorrektur durch den Meister.

Bei allen solchen kritischen Ab-
grenzungen melden sich die Stim-



Bildnis von Diirers Vater, Holz,

51 x 39,7 em. London, National Gallery.

Abb. 9, links: Ausschnitt aus dem Bildnis

des Vaters.

Bildnis des Oswolt Krel, Holz,

49,6 x 39 cm, dat. 1500.

Miinchen, Alte Pinakothek.

Abb. 10, links: Ausschnitt aus dem Bild-

nis des Oswolt Krel.
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Abb. 13: Ausschnitt aus dem Bildnis des

Hans Tucher, dat. 1499.

Abb. 11: Ausschnitt aus dem Bildnis der

Elspeth Tucher, dat. 1499.

Abb. 12: Ausschnitt aus dem Bildnis der

Felicitas Tucher, dat. 1499.

11

men, die fur ,Montagsarbeit® des
groflen Meisters und weitherzige Zu-
weisung plidieren. Die Absicht ist da-
bei immer, am liebgewonnenen Bild
des produktiven Kunstschopfers und
der traditionellen Zuschreibung fest-
zuhalten.

Demgegeniiber muf3 der Histori-
ker den Objektbefund setzen. Die
Miingel in der Ausfithrung sind nicht
als willkiirliche oder fahrlissige Aus-
rutscher derselben Hand zuzuweisen
wie die hochrangigen Projektions-
und Gestaltungsleistungen. Wer so
nachrechenbar perspektivisch sehen
gelernt hat, wer die Beobachtung der
Helligkeits- und Farbstufen so sicher
leistet und gestalterisch einsetzt, wer
anatomisch so dezidiert heraushebt
wie der Maler der Bilder in Abb. 2
oder 10, der agiert auf einem anderen
Niveau der Naturbeobachtung wie
Bildgestaltung.

Dieser hoher reflektierte Maler
zeigt sich auch in scheinbar neben-
sichlichen Bereichen wie den Bild-
hintergriinden. Die Berglandschaf-
ten in den drei Tucher-Bildnissen zei-
gen einen unterschiedlich freien Um-
gang mit den Motivvorlagen. Das
Kasseler Bildnis (Abb. 11) sticht
hervor durch eine fernperspektivisch
geklarte Ordnung. Es ist in tibersicht-
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liche Farbzonen plakativ gegliedert.
Die Einzelheiten sind in einer verein-
fachenden Kalligraphie hintereinan-
dergesetzt. Die schematisch erfafiten
Biume, der Weglauf, die Hiigelkontu-
ren sind in variterendem Pinselauf-
druck umrissen. In Beachtung der
Farbperspektive sind kriftige Ak-
zente vorn mit weil gebrochenen
Téne in der Bildtiefe verwandt.

Die Folgebeispiele Abb.12 und 13
sind den Portrits der Felicitas (Abb. 3)
und des Hans Tucher (Abb. 8) ent-
nommen. Dabei weist der Hinter-
grund des Frauenbildes (Abb. 12)
einen unpriziseren, etwas fahrigen
Pinselzug auf, der einheitlich breit —
ohne den Tuschfedereffekt —verliuft.
Auch raumperspektivische Hilfen
wie die vorne dunklere, in der Win-
dung geschickt variierte Andeutung
des Wegrandes entfallen. Wie in der
Hintergrundmalerei vorperspektivi-
scher Zeit ist die Landschaft leicht
nach oben gekippt.

Auch in Abb. 13 ist zwischen den
Baumformen vorn und hinten nicht
der Unterschied in Grofle und Deut-
lichkeit gemacht, der in Abb. 11 sicht-
bar wird. Die Landschaft ist mit vie-
len Details vollgemalt und zeigt ei-
nen ,horror vacui®, der Diirer nicht
eignete.

Das Monogramm ist demnach
nicht dasselbe wie eine moderne Si-
gnatur. Es ist ein Werkstattzeichen,
das —ausgefiihrt von wem auch im-
mer—die Herkunft aus dem Atelier si-
gnalisiert. Die enge Ubereinstim-
mung der Tucherbildnisse in der Be-
zeichnung, Datierung und nicht zu-
letzt in ihrer Komposition, beliflt die
kiinstlerische Verantwortung beim
Meister Albrecht Diirer. Die individu-
ellen Abweichungen zeigen zugleich
den Spielraum, den er auch bei wichti-
gen Auftraggebern —wie den Nirn-
berger Patriziern Tucher —verantwor-
ten zu kénnen glaubte.4) o

1) Erwin Panofsky, Das Leben und die Kunst Albrecht
Diirers. Princeton 1943; dt. Ausg. Miinchen 1977,
S2155.

2) Gerhard Pieh, Aspekte einer Diirer-Restaurierung.
In: Maltechnik/ Restauro 1985, H. 2, S. 22 ff.

3) Der Stich von Wenzel Hollar ist 1646 datiert.

4) Auf eine Schluflfolgerung aus diesen Ausfithrun-
gen machte mich Frau Dr. Helga Hoffmann, Weimar,
aufmerksam: Es stellt sich die Frage nach dem Beginn
des Werkstattbetriebs bei Diirer. Nach dem bisherigen
Stand der Forschung wurde diese erst ab 1502 ange-
nommen. Die hier vorgestellten Befunde an den 1499
datierten Bildern sprechen hingegen fiir ein fritheres

Jahr.
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