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Kristina Herrmann-Fiore: Dirers Land-
schaflsaquarelle. Ihre kunstgeschichtliche Stellung
und Eigenart als farbige Landschafisbilder. Kieler
kunsthistorische Studien, Bd. 1. Verlage Herbert
Lang, Bern, Peter Lang, Frankfurt/M. 1972. 139 S.

Die aus der Schule Erich Hubalas hervorgegan-
gene, in klarem, sachlichem Stil geschriebene und
in kurze Abschnitte iibersichtlich gegliederte Dis-
sertation behandelt im ersten Hauptteil die Vor-
aussetzungen der Landschaftsaquarelle Diirers in
der Kunst vor und um 1500, im zweiten diese
Werke selbst hinsichtlich ihrer Gestaltung und in
ithrem Verhiltnis zu Diirers Druckgraphik und zu
seinen Gemilden. Beigegeben ist ein Exkurs
»Aspekte zum Datierungsproblem®, der unter dem
Titel ,Zur Datierung von Diirers Landschafts-
aquarellen® schon vor Verdffentlichung der Disser-
tation im Anzeiger des Germanischen National-
museums 1971/72 erschienen ist.

In der ungewdhnlichen phinomenologischen Ge-
nauigkeit und der Originalitit der Betrachtungs-
weise griindet der besondere Rang dieser Arbeit.

Die ersten fiinf Abschnitte des zweiten Haupt-

. teils bringen eine sorgfiltige Analyse der forma-
len Struktur von Diirers Landschaftsaquarellen
nach Format, ,Verteilung der Gewichte“, ,Wahl
der Ansichten®, Distanzen usf. Uberzeugend be-
legt die Verfasserin damit ihre These: ,Die Land-
schaftsaquarelle Diirers sind weniger Naturstu-
dien als vielmehr ,Bilder’ von Natur, von Land-
schaft... (sie) sind in sich beschlossen...“ (S. 42),
eine Auffassung, die, bislang nur beiliufig ge-
duflert, auch unschwer zurilickgewiesen werden
konnte. Es scheint mir in diesen Analysen ein sel-
ten erreichter Grad von Beobachtungsschirfe in
der Interpretation von Landschaftsbildern gege-
ben, vergleichbar etwa der Studie von Giinther
Fiensch: Die Anfinge des deutschen Landschafts-
bildes (in: Studien zur Kunstform, Miinster, K6ln
1955). Zu diesen Untersuchungen von Fiensch
steuert die Verfasserin eine wichtige Korrektur bei:
zu Recht betont sie die Bedeutung der Leerfliche
als Form sowohl in Diirers Landschaftsaquarellen
wie in seinen Kupferstichen (S. 61, 77 u. Anm.
415), die Fiensch bestritten hatte.

Im Mittelpunkt der Betrachtung der behandel-
ten Werke als farbiger Landschaftsbilder wie auch
der Untersuchung ihrer Voraussetzungen in der
Kunst vor und um 1500 steht das Phinomen der
wnamenlosen Farbe“. ,Namenlose Farbe ist durch-
sichtige Farbe. Durchsichtige Farbe ist Abwesen-
heit einer benennbaren Farbe bei anschaulicher
Stofflichkeit im Licht...“ (S. 18). Das Phinomen
der Durchsichtigkeit wird in knappen Bemerkun-
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gen zur Aquarelltechnik, Miniatur-, Glas- und Ta-
felmalerei, sowie zur Teppichwirkerei im ausge-
henden 15. und zu Beginn der 16. Jahrhunderts
herausgearbeitet und damit ein Pendant gegeben
zur Entwicklung vom ,lokalfarbigen® zum ,licht-
farbigen“ Kolorit, die Ernst Strauss in seiner Dis-
sertation von 1927 beschrieben hatte — wobei er in
dieser seiner frithen Schrift die Eigenart des licht-
farbigen Kolorits noch so bestimmte, daff , die Far-
ben im Bilde als die Wirkungen einer vereinheit-
lichenden Lichtquelle von uns empfunden werden®
(zitiert nach: Koloritgeschichtliche Untersuchungen
zur Malerei seit Giotto, Miinchen, Berlin 1972,
S. 143). Die spiteren Forschungen gerade von
Strauss schrinkten jedoch die Bedeutung des Be-
leuchtungslichtes zugunsten des Hell-Dunkel-Prin-
zips stark ein.

Damit stellt sich auch die Frage nach dem Ver-
hiltnis der ,namenlosen Farbe“ zum Hell-Dun-
kel. Dies scheint mir das wichtigste weiterfiihrende
Problem aus der fundamentalen Beobachtung Herr-
mann-Fiores iiber die ,namenlose Farbe“ zu sein.
Die Verfasserin selbst erklirt, dafl die ,namenlose
Farbe fiir die Bildgestaltung um 1500 einen ihn-
lichen Stellenwert wie auch das Hell-Dunkel er-
halten konnte (S. 19) und schreibt: ,Die durch-
sichtige Farbe in der Malerei 6ffnet sich ganz dem
Licht“ (ebenda), sie ist ,lichtgetrinkt® (S. 18, vgl.
auch S. 73 ff.).

Vom Licht unterscheidet die Verfasserin das
Durchsichtige, insofern Licht sich ,jenseits der
Farbe“ befinde und einen ,unspezifischen Farb-
charakter, eben den des Farblosen, habe, wih-
rend das Durchsichtige ,anschaulich sowohl dem
Farbigen wie dem Lichthaften verbunden® sei
(S. 18). Dies sind jedoch, will mir scheinen, keine
polaren Modglichkeiten, sondern Akzentverschie-
bungen innerhalb eines Kontinuums. Der von der
Verfasserin zitierte Satz von Hedwig Conrad-
Martius: ,Das Licht als solches oder reines Licht
ist farblos und hat als solches irgendeinen Farb-
charakter mufl zusammengenommen werden mit
ihrer Formulierung: ,Licht qua Licht ist unsicht-
bar“ (Conrad-Martius: Farben. In: Festschrift Ed-
mund Husserl, Halle/Saale 1929, § 253), es wird
sichtbar und zugleich auch ,farbig® nur in der
Manifestation von Korpern (wobei auch die Luft
als Raumkorper betrachtet werden mufl). Umso
mehr gilt dies fiir die Malerei. ,Die Darstellung
des Durchsichtigen ist ... nur ,in Farben‘ moglich®,
schreibt Herrmann-Fiore (S. 18), dhnliches gilt fiir
die Darstellung von Licht und Dunkel in der Ma-
lerei. Umgekehrt bedarf jede bildimmanente Wir-
kung des Lichthaften in der Malerei des Kon-
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trastes zu einem Dunkel, sodafl auch die beschrie-
benen Licht-Eigenschaften der ,namenlosen Farbe®
ohne eine mitschwingende Kontrastik des Hellig-
keits- und Dunkelheitsgehalts der Farben nicht
moglich sind.

Solche Kontrastik lift sich, innerhalb der Spann-
weite einer reinen Farb- und Helldunkelgestaltung
(in der Terminologie von Ernst Strauss: des ,ko-
loristischen und ,luminaristischen® Prinzips) ein-
ordnen als Uberlagerung von Farb- und Helldun-
kelgestaltung, als Helldunkelgestaltung auf der
Basis der Farbgestaltung. Nach der Klarlegung der
koloritgeschichtlichen ~Grundméglichkeiten —durch
Strauss ist es nun an der Zeit, die vielfiltigen
Durchdringungsphinomene in den Blick zu be-
kommen. Die ,namenlose Farbe“ ist eines davon,
wobei, zugegebenermaflen, die Erscheinungsweise
der Landschaftsaquarelle ganz am farbnahen Ende
dieser Skala von Verschrinkungsmdglichkeiten
steht (und der Verfasserin Aussage, S. 74, ihre
Richtigkeit behilt: ,Ein Hell-Dunkel, das von den
Bildgegenstinden unabhingig ist und als eigen-
michtiger Faktor diese Gegenstinde iibergreift,
existiert in den Landschaftsaquarellen Diirers
nicht“). In den Gemilden Diirers ist, mit dem
stirkeren Beleuchtungslicht, dem nicht selten an-
zutreffenden Dunkelgrund, auch der Anteil des
Hell-Dunkels angewachsen.

Es gibt ja verschiedene Wege zum Hell-Dunkel
(wie auch recht unterschiedliche, erst noch zu be-
schreibende Phasen innerhalb des Prototyps der
Helldunkelmalerei, der niederlindischen). Die
deutsche Malerei muf} es vom ,koloristischen Prin-
zip“ aus gewinnen. Unbestreitbar aber iiberschrei-
tet die Malerei der Diirerzeit dieses Prinzip, we-
der die Werke Altdorfers, Baldungs, Burgkmairs
erfiillen sich in ihm, von Griinewald zu schweigen.
In ihnen allen klingt ein Helldunkelmotiv mit,
und so auch bei Diirer.

Gibt man sich Rechenschaft iiber den Anteil des
farbgetragenen Hell-Dunkels in Diirers Malerei,
dann zeigen sich Herrmann-Fiores wichtige Be-
obachtungen iiber das Verhiltnis der Landschafts-
aquarelle zu den Gemilden und zur Druckgraphik
Diirers erst in ihrer vollen Bedeutung.

Mit ihrer Analyse der Landschaftsaquarelle
mochte die Verfasserin ,auch neue Aspekte zu
einer Beurteilung von Diirer als Maler (S. 7) er-
6ffnen. Wie wenig selbstverstindlich das ist, zeigt
etwa der Abschnitt ,Diirer als Maler: Versuch
einer neuen Wertung® bei Fedja Anzelewsky, der
Diirers Landschaftsaquarelle nicht behandelt und
sie nicht in sein ,malerisches Werk“ aufnimmt
(Albrecht Diirer, Das malerische Werk, Berlin



1971). Walter Jiirgen Hofmanns Untersuchung
»Uber Diirers Farbe“, Niirnberg 1971, erdrtert
die Landschaftsaquarelle nur kurz, geht auf das
Verhiltnis der Farbe zum Licht nur beiliufig ein,
konzentriert sich vornehmlich auf die Relationen
»Farbe und Gegenstand“, ,Mimesis und Farbe®,
»Farbige Dinge“, und verbleibt damit viel enger
im iiblichen Verstindnis.

In der Tat aber ermdglichen gerade die Land-
schaftsaquarelle und das sie bestimmende Phino-
men der ,namenlosen Farbe“ eine neue Bewer-
tung des Malers Diirer.

Kristina Herrmann-Fiore unterscheidet, ausge-
hend von der Auffassung, ,dafl die Farbe Diirers
in ganz besonderem Mafle dem Thema und der
Bestimmung eines Bildes entspricht und dabei eine
Vielfalt koloristischer Moglichkeiten erprobt wird,
die sich teilweise auszuschliefen scheinen® (S. 84),
drei Gruppen: die Gemilde ,fiir Kirchen oder das
Kaisertum®, geprigt von einer Farbgebung eige-
ner Michtigkeit, strahlenden, stellenweise als ,Sig-
nalfarben® wirkenden Werten; die Portrits, die
ein weicheres, gedimpftes Kolorit aufweisen;
schlieRlich die Landschaften, die in der Zartheit
der durchsichtigen, Lichtschimmer hervorrufenden,
ynamenlosen® Farbe stehen (S. 85 ff.). Die Land-
schaften bilden eine Briicke zwischen den anson-
sten getrennten ,Farbmodi®, zeigen sie sich doch
in den Aquarellen wie in den Olbildern in sehr
dhnlicher Erscheinung. Eine zweite Briicke sieht
Herrmann-Fiore in der Rolle, welche die durch-
sichtige Farbe im Spitwerk Diirers spielt: ,Das
Kolorit im Spitwerk Diirers hat als Ganzes nahe-
zu Aquarellcharakter, d.h. ab ca. 1520 gewinnt
die durchsichtige Farbe einen bedeutenden Stellen-
wert in den Gemilden Diirers und erscheint unter
analogen Bedingungen wie in den Landschaften
der Gemilde“ (S. 89).

Das ist eine treffende, wenngleich fiir die iibliche
Einschitzung sehr merkwiirdige Beobachtung. Zu
einer Zeit, da nach weithin geteilter Auffassung
das Aquarellmalen Diirers schon lingst zu Ende
gekommen ist, soll sein Kolorit als Ganzes ,,Aqua-
rellcharakter® gewinnen?

Die heute nahezu einhellig vertretene Konzen-
tration der Landschaftsaquarelle Diirers in die Zeit
von 1489 bis ca. 1500 ist jedoch keineswegs ein-
leuchtend, die Begriindungen dafiir sind, wie aus
der Zusammenfassung der Lehrmeinungen bei Wal-
ter Koschatzky: Albrecht Diirer, Die Landschafts-
aquarelle; Ortlichkeit, Datierung, Stilkritik (Wien,
Miinchen 1971), hervorgeht, mitunter recht schwach
— die Geringschitzung Diirers als Maler spielt fiir
diese Friihdatierung gewifl eine wesentliche Rolle.

Der Versuch Herrmann-Fiores, die Landschafts-
aquarelle, unter Einbezichung des , Traumgesichts®
von 1525, iiber das gesamte Schaffen Diirers zu
verteilen, iiberzeugt und macht auch die Beobach-
tung iiber den Aquarellcharakter der Spitwerke
verstandlich.

Nur ist nicht allein von der durchsichtigen ,na-
menlosen Farbe“ hier zu sprechen, sondern auch
vom Anteil des farbgetragenen Hell-Dunkels in den
Gemilden Diirers, vornehmlich seinen spiten. Die
»Vier Apostel“ zeigen diesen Anteil m. E. sehr
deutlich, Uber sie existieren widerspriichliche Farb-
beschreibungen. Bei Anzelewsky etwa heiflit es
(a.a2.0., S. 95): ,Als beherrschender Farbton ist
spater auch das Weiflgrau vom Mantel des Paulus
auf der rechten Aposteltafel von 1526 eingesetzt.
Allein, ohne das farbliche Gegengewicht der an-
deren Tafel, nihert sich das rechte Bild in seinem
Farbcharakter der Grisaille. Als kiinstlerische Ein-
heit jedoch sind die ,Vier Apostel* auf dem Farb-
kontrast von Rot und Weifl aufgebaut, zu denen
als belebende Elemente nur das Goldgelb und
Griin der Kleidung des Johannes hinzukommen.*
W. J. Hofmann dagegen schreibt (a.a.O., S. 74/
75): »Die bildliche Wirksamkeit einer solchen far-
bigen Kontraststruktur kann in ihrer ganzen Zucht
und Biindigkeit an den beiden Tafeln der ,Apo-
stel’ nachgepriift werden, deren farbiger Zusam-
menhang dhnlich der Farbversetzung in Diirers
Farbenlehre aus dem Grundkontrast des kriftigen,
warmen Rot am Johannes und des gefrorenen, ins
Weiflgeblichene erstarrenden Blaugriin am Paulus
geschlagen ist.“ Diese, auch innerhalb von Farbbe-
schreibungen ungewdhnliche Divergenz kann nur
verstanden werden als Hinweis auf die Unmog-
lichkeit, hinsichtlich der ,Farbkategorie“ (Allesch)
des Paulus-Mantels: Weifl/Weiflgrau oder Blau-
griin, zu einer Ubereinkunft zu gelangen, — und
das heiflt, dafl hier Farbe qua Farbe, ihre Bunt-
komponente, nicht das Primire der kiinstlerischen
Gestaltung ist. Es ist nicht richtig, hier nur von
einer ,farbigen Kontraststruktur® (Hofmann) zu
sprechen, wie auch des gleichen Autors Aussage
nicht geniigt: ,In selbstbestimmter Weise durch-
schreiten (die Farben) den polaren, nach Licht und
Dunkel, bunt und unbunt gegliederten Raum der
gesamten Farbigkeit...“ (a.a.0., S. 75). Diirers
Farbgebung ist komplexer, in der Gewandung
Pauli ist die farbige ,Selbstbestimmung® gerade
aufgehoben. Zugleich beleuchtet und strahlend vor
dunklem Grunde ist sie das machtvollste Beispiel
figuraler Helldunkelgestaltung im Werke Diirers.
Sie antwortet dem farbigen Mantel des Johannes,
seinem starken und milden Rot, in einer selten er-
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reichten kithnen Auswigung des farbigen und hell-
dunklen Gewichts. Aber auch dieses Rot zeigt eine
Helldunkelkomponente: Farbe ist hier zugleich
Licht, die hochste Farbintensitit entspricht der
vollen Beleuchtung, die Schatten aber sind tief
schwirzlich! Der Satz Diirers aus seinen Vorno-
tizen fiir eine Farbenlehre, geschrieben spitestens
1512/13: ,Du must jnn sollicher gestalt mollen ein
rott ding, daz es vberall rott sey, des geleichen mit
allen farben, vnd doch erhaben schein“ (Rupprich:
Diirer, Schriftlicher Nachlaff, Bd. II, Berlin 1966,
S. 393), oft zitiert und mit dhnlichen Ausfiihrun-
gen zum Bestandteil einer Charakteristik der Farb-
gebung Diirers erhoben (z. B. bei Hofmann, aa.O.,
S. 65, 83), hat durchaus nicht fiir alle seine Bilder
Geltung. Das ,Allerheiligenbild“ von 1511 ist das
Hauptbeispiel solcher farbiger Verschattung, wih-
rend in vielen anderen Bildern Diirers, nicht nur
im Spitwerk, sehr wohl ,unfarbige“ dunkle Schat-
ten erscheinen.

Die , Vier Apostel“ stellen den Anteil des farb-
getragenen Hell-Dunkels im Werke Diirers am ein-
dringlichsten dar. Er sollte, ausgehend von den
Beobachtungen Herrmann-Fiores, auch an den iib-
rigen Gemilden bestimmt werden.

Aus der Bedeutung der ,namenlosen Farbe® er-
gibt sich eine neue Charakteristik der farbigen Er-
scheinungsweise bei Diirer, denn ,die transparente
Farbe ermdglicht eine eigentiimliche Art der Per-
spektive, nimlich ein ,Durch-Schauen® der Gegen-
stinde in durchsichtigen Farben® (S. 19). Noch bei
W. J. Hofmann hief es umstandslos: ,Diirers
Farbe ist in strikter Weise Oberflichenfarbe®
(a.a.0., S. 49). Herrmann-Fiore beobachtete viel
genauer, wenn sie schreibt: , Diese Abstraktion von
Farbe im Durchsichtigen und gleichzeitig das Evo-
zieren eines reich modulierten Kolorits bildet eine
Konstante in Diirers Farbauffassung. Sie kenn-
zeichnet bereits die frilhen Landschaftsaquarelle
und wird noch in den vier Aposteln zur hochsten
Entfaltung gesteigert“ (S. 89).

Die Analyse der Landschaftsaquarelle, die Er-
fassung der lichtdurchtrinkten ,namenlosen Farbe®
(und, so darf hinzugefiigt werden, des Helldunkel-
anteils in Diirers Farbgebung) konnen die Entge-
gensetzung von Diirer als Maler und als Zeichner
mildern und lassen iibergreifende Gestaltungsprin-
zipien gewahr werden. Hatte Hofmann noch ein-
seitig die Eigenart der Diirerschen Farbgebung in
der ,farbigen Zeichnung“ geschen (a.a.O., etwa
S. 24, 37, 44), so urteilt Herrmann-Fiore umge-
kehrt, daff ,Diirer, der seit seiner Jugend die
Landschaft als ein Farbiges begriffen und gestaltet
hatte, auch gleichzeitig in der Lage war, mit den
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Mitteln des Schwarz-Weif jene Illusion einer far-
bigen Welt hervorzubringen, — im Kupferstich®,
und: ,...die Grauwerte im Kupferstich Diirers
sind so differenziert, dafl in ihnen Farbiges so-
gleich mit aufgefaflt wird“ (S. 81). Sie zitiert
Wolfflins Satz iiber die Meisterstiche: ,Eine Dun-
kelheit bedeutet jetzt mehr als nur einen Schatten,
sie bezeichnet den Lichtwert einer Farbe (valeur)
...“ Nun fillt es mir schwer, die ,Farbigkeit* der
Kupferstiche zu sehen, auch Wolfflins Begriff ,, Va-
leur ist ungenau, — ganz sicher aber liegt den
Kupferstichen, und auch vielen Holzschnitten, eine
»Helldunkelvision zugrunde (vgl. auch Herr-
mann-Fiore, S. 78) — und sie verbindet den Gra-
phiker mit dem Maler Diirer.

Von Hell-Dunkel ist ja nicht erst dann zu spre-
chen, wenn es sich als eine den Farben und Gegen-
stinden iibergeordnete Macht ausgebildet hat, es
muf} schon dort erkannt werden, wo es ein eigenes
kompositionelles Element darstellt, und das ist bei
Diirer zweifellos der Fall. Das Hell-Dunkel vor
allem seiner Kupferstiche, geht nicht auf im ,Dar-
stellungswert®, es gewinnt eigenen ,Bildwert“: es
trigt bei zur Rhythmisierung des Bildaufbaus. Be-
obachtungen, die Hans Kauffmann in seinen ein-
dringlichen Untersuchungen iiber ,Albrecht Diirers
rhythmische Kunst (Leipzig 1924) niedergelegt hat,
konnen hierfiir herangezogen werden. Dort heifit
es, auf S. 134: ,Die Lichtfiihrung der ganzen Kom-
position wird von der Vergleichlichkeit der Unter-
schiede beherrscht. Diirer sah das Licht nicht als
einen Lichtschein von iiberall gleichmifiger Hellig-
keit an, sondern verfolgte seine gleitende Bewe-
gung ... In dieser Lichtperspektive wurden die
verschiedenen Tonwerte vergleichlich. Aus der Ver-
gleichung des Ungleichen gediech die malerische
Erscheinung von Diirers graphischen Erzeugnis-
sen. Solches aber gilt auch fiir viele seiner Ge-
milde.

Sehr zu Recht ruft Herrmann-Fiore die Ge-
schichtlichkeit auch von Interpretationen der Farb-
gestaltung ins Bewufltsein. Die kithnen Farbzu-
sammenstellungen gewisser Diirerscher Bilder kén-
nen, so schreibt sie (S. 85), ,erst wieder in der
zweiten Hailfte unseres Jahrhunderts allgemein
iiberzeugen. Andererseits erinnert sie an positive
Beurteilungen der Farbe Diirers bis in die erste
Hilfte des 19. Jahrhunderts hinein (Anm. 449,
etwas weiter ausgefithrt in ihrem Aufsatz im An-
zeiger des Germanischen Nationalmuseums, a.a.O.,
S. s122, 123).

Franz Kugler, auf den auch die Verfasserin ver-
weist schrieb in seinem ,Handbuch der Geschichte
der Malerei“ (2. Bd., 2. Aufl.,, Berlin 1847, S. 204/



205) iiber Diirer: ,Seine Farbe hat einen eigenthiim-
lichen Glanz und an sich eine Schonheit, welche
vielfach andre Gemilde iiberstrahlt... Es ist ein
dhnlicher Reiz, wie er sich in andrer Weise spiter
in den phantastischen Spielen des Helldunkels,
(z. B. bei Rembrandt) wiederholt, und der bei Dii-
rer, in fast ginzlicher Abwesenheit des Helldun-
kels, nur um so stirker wirkt.“ Bemerkenswert, in
welche Nihe zum Hell-Dunkel Kugler Diirers
Farbe brachte. Dieses sein Urteil kann heute wie-
der nachvollzogen werden, — und vielleicht ist es
uns nun auch wieder moglich, von der Schonheit
der Farbe Diirers zu sprechen! Zu beidem erdffnet
uns die Untersuchung von Herrmann-Fiore den
Zugang.

Lorenz Dittmann





