
K r i s t i n a H e r r m a n n - F i o r e : Dürers Land-
schaflsaquarelle. Ihre kunstgeschichtliche Stellung 
und Eigenart als farbige Landschaftsbilder. Kieler 
kunsthistorische Studien, Bd. i. Verlage Herbert 
Lang, Bern, Peter Lang, Frankfurt/M. 19J2. 139 S. 
Die aus der Schule Erich Huba l a s he rvo rgegan ­

gene, in k la r em, sachlichem Stil geschriebene und 
in kurze Abschni t te übersichtlich gegliederte Dis­
ser ta t ion behande l t im ersten Haup t t e i l die Vor ­
aussetzungen der Landschaf t saquare l le Düre r s in 
der Kuns t vo r und um 1500, im zwei ten diese 
Werke selbst hinsichtlich ihrer Ges ta l tung und in 
ih rem Verhä l tn i s zu Düre r s Druckg raph ik und zu 
seinen Gemälden . Beigegeben ist ein Exku r s 
„Aspekte zum Dat i e rungsp rob l em" , der unte r dem 
Titel „Zur Da t i e r ung von Düre r s Landschaf ts­
aqua re l l en" schon vo r Veröf fen t l i chung der Disser­
t a t ion im Anze iger des Germanischen Na t i o n a l ­
museums 1971/72 erschienen ist. 
In der ungewöhnl ichen phänomenologischen Ge­

nauigkei t und der Or ig ina l i t ä t der Betrachtungs­
weise gründe t der besondere Rang dieser Arbe i t . 
Die ersten f ün f Abschni t te des zwei ten Ha u p t ­

teils br ingen eine sorgfä l t ige Analyse der f o rma ­
len S t r uk t u r von Düre r s Landschaf t saquare l len 
nach Fo rma t , „Ver te i lung der Gewichte" , „Wahl 
der Ansichten" , Dis t anzen usf. Übe rzeugend be­
legt die Verfasser in dami t ihre These: „Die Land ­
schaftsaquarel le Düre r s sind weniger Na t u r s t u ­
dien als vie lmehr ,Bi lder ' von Na t u r , von Land ­
schaft . . . (sie) sind in sich beschlossen . . ." (S. 42), 
eine Auf fa s sung , die, bislang nu r beiläufig ge­
äuße r t , auch unschwer zurückgewiesen werden 
konn te . Es scheint mir in diesen Analysen ein sel­
ten erreichter Gr a d von Beobachtungsschärfe in 
der I n t e rp r e t a t i on von Landschaf t sb i ldcrn gege­
ben, vergleichbar e twa der Studie von Günther 
Fiensch: Die An f ä ng e des deutschen Landschaf ts­
bildes ( in : Studien zu r Kuns t f o rm , Münste r , Köln 
195 s)- Zu diesen Untersuchungen von Fiensch 
steuert die Verfasser in eine wichtige Kor r e k t u r bei : 
zu Recht be ton t sie die Bedeu tung der Leerfläche 
als Fo rm sowohl in Düre r s Landschaf t saquare l len 
wie in seinen Kupfers t i chen (S. 61, 77 u. Anm. 
415), die Fiensch best r i t ten ha t te . 
Im Mi t t e l punk t der Betrach tung der behande l ­

ten Werke als farbiger Landschaf tsbi lder wie auch 
de r Unte r suchung ihrer Vorausse tzungen in der 
Kuns t vor und um 1500 steht das Phänomen der 
„namenlosen Farbe". „Namen lose Farbe ist durch­
sichtige Farbe . Durchsichtige Farbe ist Abwesen­
hei t einer benennba ren Fa rbe bei anschaulicher 
Stoffl ichkeit im Licht . . ." (S. 18). Das Phänomen 
der Durchsicht igkei t wird in knappen Bemerkun­
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gen zu r Aquare l l t echnik , Minia tu r - , Glas- und Ta ­
fe lmalere i , sowie zu r Teppichwi rke re i im ausge­
henden 15. und zu Beginn der 16. J ah r hunde r t s 
herausgearbe i te t und dami t ein Pend an t gegeben 
zur Entwick lung vom „ loka l f a rb igen" zum „licht­
f a rb igen" Kolor i t , die Erns t Strauss in seiner Dis­
ser ta t ion von 1927 beschrieben ha t t e ­ wobei er in 
dieser seiner f r ühen Schrift die Eigenar t des licht­
fa rb igen Kolor i t s noch so best immte, d a ß „die Fa r ­
ben im Bilde als die Wirkungen einer vere inhe i t ­
lichenden Lichtquelle von uns emp fund en werden" 
(zi t ier t nach: Koloritgeschichtliche Untersuchungen 
zur Malerei seit Giot to , München, Berl in 1972, 
S. 143). Die spateren Forschungen gerade von 
Strauss schränkten jedoch die Bedeutung des Bc­
leuchtungslichtcs zuguns ten des He l l ­Dunke l ­ P r i n ­
zips stark ein. 

Dami t stellt sich auch die Frage nach dem Ver­
häl tnis der „namenlosen Fa rb e " zum He l l ­Dun ­
kel. Dies scheint mir das wichtigste wei t e r f üh r ende 
Prob lem aus der f undamen t a l e n Beobachtung He r r ­
mann­F io re s über die „namenlose Fa rbe " zu sein. 
Die Verfasser in selbst erk lä r t , d a ß die „namenlose 
Farbe f ü r die Bildges ta l tung um 1500 einen ähn ­
lichen Ste l lenwer t wie auch das He l l ­Dunke l er­
ha l t en" konn t e (S. 19) und schreibt: „Die durch­
sichtige Farbe in der Malere i öf fne t sich ganz dem 
Licht" (ebenda) , sie ist „ l i ch tge t ränk t" (S. 18, vgl . 
auch S. 73 ff.). 

Vom Licht unterscheidet die Verfasse r in das 
Durchsichtige, insofern Licht sich „jenseits der 
Fa rbe " befinde und einen „unspezifischen Fa rb ­
cha rak te r " , eben den des Farblosen , habe , wäh ­
rend das Durchsichtige „anschaulich sowohl dem 
Farb igen wie dem Lich tha f t en ve rbunden " sei 
(S. 18). Dies sind jedoch, will mir scheinen, keine 
polaren Möglichkei ten, sondern Akzentverschie­
bungen i nne rha lb eines Kon t i nuums . De r von der 
Verfasser in zi t ie r te Satz von Hedw i g Con r a d ­
Mar t i u s : „Das Licht als solches oder reines Licht 
ist fa rb los und ha t als solches i rgendeinen Fa rb ­
cha rak te r " muß zusammengenommen werden mit 
ihrer Formu l i e rung : „Licht qua Licht ist unsicht­
b a r " (Con r ad ­Ma r t i u s : Farben . I n : Festschrift Ed­
mund Husser l , Hal l e /Saa l e 1929, § 253), es wird 
sichtbar und zugleich auch „ f a rb i g " nur in der 
Mani fe s t a t i on von Körpe r n (wobei auch die Luft 
als Raumkö r p e r betrachte t werden muß) . Umso 
mehr gilt dies f ü r die Malerei . „Die Dars t e l lung 
des Durchsichtigen ist . . . nur ,in Fa rben ' möglich", 
schreibt He r rmann ­F i o r e (S. 18), ähnliches gilt f ü r 
die Dars t e l lung von Licht und Dunke l in der Ma­
lerei. Umgekeh r t bedar f jede b i l d immanen t e Wir ­
kung des Lich thaf ten in der Malere i des Kon ­

trastes zu einem Dunke l , sodaß auch die beschrie­
benen Licht­Eigenschaf ten der „namenlosen Fa rbe " 
ohne eine mitschwingende Kon t r a s t i k des Hel l ig ­
keits­ und Dunke lhe i t sgeha l t s der Farben nicht 
möglich sind. 

Solche Kon t r a s t i k l äß t sich, i nne rha lb der Spann­
wei te einer reinen Fä rb ­ und Hel ldunke lge s t a l t ung 
(in der Termino log ie von Erns t Strauss : des „ko­
loristischen" und „luminar is t ischen" Prinzips) ein­
o rdnen als Uber l age rung von Fä rb ­ und He l l d un ­
kelges ta l tung, als Hel ldunke lge s t a l t ung auf der 
Basis der Farbges ta l tung . Nach der Kla r l egung der 
koloritgeschichtlichen Grundmögl ichke i t en durch 
Strauss ist es nun an der Zei t , die vie l fä l t igen 
Durchd r ingungsphänomene in den Blick zu be­
kommen . Die „namenlose Fa rbe " ist eines davon , 
wobei , zugegebenermaßen , die Erscheinungsweise 
der Landschaf t saquare l le ganz am f a r b n ah en Ende 
dieser Skala von Verschränkungsmögl ichkei ten 
steht (und der Verfasser in Aussage, S. 74, ihre 
Richtigkei t behä l t : „Ein He l l ­Dunke l , das von den 
Bildgegens tänden unabhäng ig ist und als eigen­
mächt iger Fak t o r diese Gegens tände übergre i f t , 
exist ier t in den Landschaf t saquare l len Dürer s 
nicht") . In den Gemä lden Düre r s ist, mit dem 
s tä rkeren Beleuchtungslicht, dem nicht selten an­
zu t r e f f enden Dunkc l g r und , auch der Ante i l des 
He i l ­Dunke l s angewachsen. 
Es gibt ja verschiedene Wege zum He l l ­Dunke l 

(wie aud i recht unterschiedliche, erst noch zu be­
schreibende Phasen i nne rha lb des P ro t o t yp s der 
Hel ldunke lma le re i , der nieder ländischen) . Die 
deutsche Malere i muß es vom „kolorist ischen Pr i n ­
z ip" aus gewinnen . Unbes t r e i t ba r aber überschrei­
te t die Malerei der Düre rze i t dieses Pr inz ip , we­
der die Werke Al tdo r f c r s , Baidungs , Burgkmai r s 
e r fü l l en sich in ihm, von Grün ewa l d zu schweigen. 
In ihnen allen kl ing t ein He l l dunke lmo t i v mit , 
und so auch bei Düre r . 
Gib t man sich Rechenschaft über den Antei l des 

f a rbge t r agenen Hc l l ­Dunke l s in Düre r s Malerei , 
dann zeigen sich He r rmann ­F i o r e s wichtige Be­
obachtungen über das Verhä l tn i s der Landschaf ts­
aquare l le zu den Gemälden und zu r Druckg raph ik 
Dürer s erst in ihrer vollen Bedeu tung . 
Mit ihrer Ana lyse de r Landschaf t saquare l le 

möchte die Verfasse r in „auch neue Aspek te zu 
einer Beur te i lung von Dü r e r als Male r " (S. 7) er­
öf fnen . Wie wenig selbstverständl ich das ist, zeigt 
e twa der Abschni t t „Düre r als Male r : Versuch 
einer neuen Wer t ung " bei Fed j a Anze lewsky , der 
Dürer s Landschaf t saquare l le nicht behande l t und 
sie nicht in sein „malerisches Werk " a u f n imm t 
(Albrecht Düre r , Das malerische Werk , Berlin 
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I97 i ) - Wal t e r Jü rgen Ho fm a n n s Untersuchung 
»Über Düre r s Farbe" , Nü r n b e r g 1971, erör te r t 
die Landschaf t saquare l le nu r kurz , geht auf das 
Verhä l tn i s der Fa rbe zum Licht nu r beiläufig ein, 
konzen t r i e r t sich vornehmlich auf die Rela t ionen 
„Farbe und Gegens t and" , „Mimesis und Farbe ' ' , 
„Farb ige Dinge" , und verble ib t dami t viel enger 
im üblichen Vers tändnis . 
In der Ta t aber ermöglichen gerade die Land ­

schaftsaquarel le und das sie bes t immende Phäno ­
men der „namenlosen Farbe" eine neue Bewer­
tung des Malers Düre r . 
Kris t ina He r rmann ­ F i o r e unterscheidet , ausge­

hend von der Auf f a s sung , „ d a ß die Fa rbe Düre r s 
in ganz besonderem Maße dem Thema und der 
Bes t immung eines Bildes entspricht und dabei eine 
Vie l fa l t kolorist ischer Möglichkei ten e rp rob t wi rd , 
die sich teilweise auszuschließen scheinen" (S. 84), 
dre i Grupp e n : die Gemä lde „ f ü r Kirchen oder das 
Kai se r t um" , gepräg t von einer Farbgebung eige­
ner Mächt igkei t , s t rah lenden , stellenweise als „Sig­
n a l f a r b en " wi rkenden Wer t en ; die Por t r ä t s , die 
ein weicheres, gedämpf t e s Kolor i t au fwe i sen ; 
schließlich die Landschaf t en , die in der Zar the i t 
der durchsichtigen, Lichtschimmer he rvo r r u f enden , 
„namenlosen" Fa rbe stehen (S. 85 ff.). Die Land ­
schaften bi lden eine Brücke zwischen den anson­
sten ge t renn ten „Fa rbmod i " , zeigen sie sich doch 
in den Aqua re l l en wie in den Ölb i l de rn in sehr 
ähnlicher Erscheinung. Eine zwei te Brücke sieht 
He r rmann ­F i o r e in der Rolle , welche die durch­
sichtige Farbe im Spä twe rk Düre r s spie l t : „Das 
Kolor i t im Spä twe rk Düre r s ha t als Ganzes nahe­
zu Aquare l l cha rak te r , d. h. ab ca. 1520 gewinn t 
die durchsichtige Farbe einen bedeu tenden Stellen­
wer t in den Gemälden Düre r s und erscheint unte r 
ana logen Bedingungen wie in den Landscha f t en 
der Gemä ld e " (S. 89). 
Das ist eine t re f fende , wenngleich f ü r die übliche 

Einschätzung sehr merkwürd i ge Beobachtung. Zu 
einer Zei t , da nach wei th in geteil ter Auf f a s sung 
das Aqua re l lma l en Düre r s schon längst zu Ende 
gekommen ist, soll sein Kolor i t als Ganzes „Aqua ­
re l l charak te r" gewinnen? 
Die heute nahezu einhellig ver t re tene Konzen ­

t r a t i on der Landschaf t saquare l le Dürer s in die Zeit 
von 1489 bis ca. 1500 ist jedoch keineswegs ein­
leuchtend, die Begründungen d a f ü r sind, wie aus 
der Zusammenfas sung der Lehrmeinungen bei Wal ­
ter Koscha t zky : Albrecht Düre r , Die Landschaf ts­
aquare l l e ; ö r t l i chke i t , Dat i e rung , St i lkr i t ik (Wien, 
München 1971), hervorgeh t , mi tun t e r recht schwach 
­ die Ger ingschä tzung Düre r s als Male r spielt f ü r 
diese F rühda t i e r ung gewiß eine wesentliche Rolle . 

De r Versuch Her rmann ­F i o r e s , die Landschaf ts ­
aquare l le , unte r Einbez iehung des „Traumgesichts" 
von 1525, über das gesamte Schaffen Düre r s zu 
vertei len, überzeug t und macht auch die Beobach­
tung über den Aquare l l cha rak t e r der Spä twe rke 
vers tändl ich. 
Nu r ist nicht allein von der durchsichtigen „na­

menlosen Fa rbe " hier zu sprechen, sondern auch 
vom Ante i l des f a rbge t r agenen He l l ­Dunke l s in den 
Gemä lden Dürers , vornehmlich seinen späten. Die 
„Vier Apos te l " zeigen diesen Ante i l m. E. sehr 
deutlich. Über sie exist ieren widersprüchl iche Fa r b ­
beschreibungen. Bei Anze l ewsky e twa he iß t es 
( a . a .O . , S. 95): „Als beherrschender Fa rb t on ist 
spä ter auch das Weißg r au vom Mante l des Pau lus 
auf der rechten Apos te l t a f e l von 1526 eingesetzt . 
Allein, ohne das farbl iche Gegengewicht der an­
deren Tafe l , nähe r t sich das rechte Bild in seinem 
Farbcha rak t e r der Grisai l le . Als künstlerische Ein­
hei t jedoch s ind die ,Vier Apos te l ' auf dem Fa r b ­
kon t r a s t von Ro t und Weiß au fgebau t , zu denen 
als belebende Elemente nu r das Goldge lb und 
Grün der Kle idung des Johanne s h inzukommen . " 
W. J . H o fm a n n dagegen schreibt ( a . a .O . , S. 74/ 
75): „Die bildliche Wirksamke i t einer solchen f a r ­
bigen Kon t r a s t s t r uk t u r kann in ihrer ganzen Zucht 
und Bündigke i t an den beiden Ta f e l n der .Apo­
stel ' nachgeprüf t werden , deren f a rb ige r Zusam­
menhang ähnlich de r Fa rbve r s e t zung in Düre r s 
Farben lehre aus dem Grundkon t r a s t des k rä f t i gen , 
warmen Rot am Johannes und des gef ro renen , ins 
Weißgebl ichene e r s t a r r enden Blaugrün am Paulus 
geschlagen ist." Diese, auch i nne rha lb von Fa rbbe ­
schreibungen ungewöhnl iche Dive rgenz kann nu r 
ve r s t anden werden als Hinwe i s auf die Unmög ­
lichkeit, hinsichtlich der „Fa rbka t ego r i e " (Allesch) 
des Pau lu s ­Man te l s : Weiß /We ißg r au oder Blau­
grün , zu einer Übe re i nkun f t zu gelangen, ­ und 
das heiß t , d a ß hier Fa rbe qua Farbe , ihre Bunt ­
komponen t e , nicht das P r imä r e der künstlerischen 
Ges ta l tung ist. Es ist nicht richtig, hier nur von 
einer „ fa rb igen Kon t r a s t s t r u k t u r " (H o fm a n n ) zu 
sprechen, wie auch des gleichen Auto r s Aussage 
nicht genüg t : „ In se lbs tbes t immter Weise durch­
schreiten (die Farben) den pola ren , nach Licht und 
Dunke l , bun t und unbun t gegl ieder ten Raum der 
gesamten F a r b i g k e i t . . . " ( a . a .O . , S. 75). Düre r s 
Farbgebung ist komplexe r , in der Gewandung 
Pau l i ist die f a rb ige „Se lbs tbes t immung" gerade 
au fgehoben . Zugleich beleuchtet und s t r ah lend vo r 
dunk l em Grund e ist sie das machtvol ls te Beispiel 
f iguraler Hel ldunke lge s t a l t ung im Werke Düre r s . 
Sie an two r t e t dem farbigen Mante l des Johannes , 
seinem s t a rken und milden Rot , in einer selten er­
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reichten kühnen Auswägung des fa rb igen und hell­
dunk len Gewichts . Aber auch dieses Ro t zeigt eine 
He l l dunke l komponen t e : Fa rbe ist hier zugleich 
Licht, die höchste Farb in tens i t ä t entspricht der 
vollen Beleuchtung, die Schatten aber sind tief 
schwärzl ich! Der Satz Dürer s aus seinen Vorno ­
t izen f ü r eine Farben lehre , geschrieben spätestens 
1512/13: „Du must jnn sollicher gestalt mollen ein 
ro t t ding, daz es vbera l l ro t t sey, des geleichen mit 
allen f ä rben , vnd doch e rhaben schein" (Ruppr ich : 
Düre r , Schriftlicher Nach laß , Bd. I I , Berlin 1966, 
S. 393), oft zi t ier t und mit ähnlichen Aus f üh r u n ­
gen zum Bestandte i l einer Charak t e r i s t i k der Fa rb ­
gebung Dürer s erhoben (z. B. bei Ho fm a n n , a a . O . , 
S. 65, 83), ha t durchaus nicht f ü r alle seine Bilder 
Gel tung . Das „Al lerhe i l igenbi ld" von 1511 ist das 
Haup tbe i sp i e l solcher f a rb ige r Verschat tung, wäh ­
rend in vielen anderen Bildern Dürers , nicht nu r 
im Spä twe rk , sehr wohl „un f a rb i ge " dunk l e Schat­
ten erscheinen. 
Die „Vier Apos te l " stellen den Ante i l des f a r b ­

get ragenen Hc l l ­Dunke l s im Werke Düre r s am ein­
dringlichsten da r . Er sollte, ausgehend von den 
Beobachtungen Her rmann ­F i o r e s , aud i an den üb­
rigen Gemä lden bes t immt werden . 
Aus der Bedeutung der „namenlosen Fa rbe " er­

gibt sich eine neue Charak t e r i s t i k der f a rb igen Er ­
scheinungsweise bei Düre r , denn „die t r anspa ren t e 
Fa rbe ermöglicht eine eigentümliche Ar t der Pe r ­
spekt ive , nämlich ein ,Durch­Schauen ' der Gegen­
s tände in durchsichtigen Fa rben" (S. 19). Noch bei 
W. J . Ho fm a n n hieß es umstands los : „Düre rs 
Fa rbe ist in s t r ik ter Weise Ober f l ächen fa rbe" 
( a . a .O . , S. 49). Hc r rmann ­F i o r e beobachte te viel 
genauer , wenn sie schreibt : „Diese Abs t r ak t i on von 
Fa rbe im Durchsichtigen und gleichzeitig das Evo ­
zieren eines reich modul ie r t en Kolor i t s bildet eine 
Kons t an t e in Düre r s Fa rbau f f a s sung . Sie kenn­
zeichnet berei ts die f r ühen Landschaf t saquare l le 
und wi rd noch in den vier Aposte ln zu r höchsten 
En t f a l t u ng gesteigert" (S. 89). 
Die Analyse der Landschaf t saquare l le , die Er ­

fassung der l i ch tdurch t ränk ten „namenlosen Farbe" 
(und , so dar f h inzuge füg t werden , des He l l dunke l ­
antei ls in Düre r s Farbgebung) können die Entge­
gensetzung von Düre r als Male r und als Zeichner 
milde rn und lassen übergre i fende Ges ta l tungspr in ­
zipien gewahr werden . Ha t t e Ho fm a n n noch ein­
seitig die Eigenar t der Dürerschen Farbgebung in 
de r „ fa rb igen Zeichnung" gesehen ( a . a .O . , e twa 
S. 24, 37, 44), so ur te i l t Hc r rmann ­ F i o r e umge­
keh r t , d a ß „Düre r , der seit seiner Jugend die 
Landsd i a f t als ein Farbiges begri f fen und gestal tet 
ha t t e , auch gleichzeitig in der Lage war , mit den 

Mit te ln des Schwarz ­Weiß jene I l lusion einer f a r ­
bigen Wel t he rvo rzub r ingen , ­ im Kupfe r s t i ch" , 
u n d : „ . . . d i e Grauwe r t e im Kupfers t ich Dürer s 
sind so di f fe renz ie r t , d a ß in ihnen Farbiges so­
gleich mit a u f g e f a ß t wi r d " (S. 81). Sie zi t ier t 
Wolff l ins Satz über die Meisterst iche: „Eine Dun ­
kelhei t bedeu te t je tz t mehr als nur einen Sdia t ten , 
sie bezeichnet den Lichtwer t einer Fa rbe (va lcur) 
. . . " Nu n fä l l t es mir schwer, die „Fa rb igke i t " der 
Kupfers t i che zu sehen, auch Wölff l ins Begriff „Va­
lcur" ist ungenau , ­ ganz sicher aber liegt den 
Kupfers t ichen , und auch vielen Holzschni t t en , eine 
„He l ldunke lv i s i on" zug runde (vgl . auch He r r ­
mann­F io r e , S. 78) ­ und sie verb inde t den Gra ­
ph ike r mit dem Male r Düre r . 
Von He l l ­Dunk e l ist ja nicht erst dann zu spre­

chen, wenn es sich als eine den Farben und Gegen­
s tänden übergeordne te Mad i t ausgebi ldet ha t , es 
muß schon dor t e rkann t werden , wo es ein eigenes 
komposi t ionel les Element dars te l l t , und das ist bei 
Düre r zwei fe l los der Fal l . Das He l l ­Dunke l vo r 
al lem seiner Kupfers t iche , geht nicht auf im „Da r ­
s te l lungswer t" , es gewinn t eigenen „B i l dwe r t " : es 
t r äg t bei zur Rhy thmi s i e rung des Bi ldau fbaus . Be­
obachtungen, die Han s Kau f fman n in seinen ein­
dringlichen Untersuchungen über „Albrecht Düre r s 
rhythmische Kuns t " (Leipzig 1924) niedergelegt ha t , 
können h i e r f ü r herangezogen werden . Dor t heiß t 
es, auf S. 134: „Die Lich t füh rung der ganzen Kom­
posi t ion wi rd von der Vergleichlichkeit der Unte r ­
schiede beher rsd i t . Dü r e r sah das Licht nicht als 
einen Lichtschein von überal l gleichmäßiger Hel l ig ­
keit an, sondern ver fo lg t e seine glei tende Bewe­
gung . . . In dieser Lichtperspekt ive wurden die 
verschiedenen Tonwe r t e verglcichlich. Aus der Ver­
glcichung des Ungleichen gedieh die maler isdic 
Erscheinung von Dürer s graphischen Erzeugnis ­
sen." Solches aber gilt auch f ü r viele seiner Ge­
mä lde . 
Sehr zu Red i t ruf t Hc r rmann ­F i o r e die Ge­

schichtlichkeit auch von I n t e rp r e t a t i onen der Fa rb ­
ges ta l tung ins Bewußtse in . Die kühnen Fa rbzu ­
sammenste l lungen gewisser Dürerscher Bilder kön ­
nen, so schreibt sie (S. 85), „erst wieder in der 
zwei ten Hä l f t e unseres J a h r hunde r t s al lgemein 
überzeugen" . Andererse i t s e r inner t sie an posi t ive 
Beur te i lungen der Farbe Dürer s bis in die erste 
Hä l f t e des 19. J a h r hunde r t s hinein (Anm. 449, 
e twas wei ter ausge füh r t in ihrem Auf s a t z im An­
zeiger des Germanischen Nat iona lmuseums , a . a . O . , 
S. 122, 123). 
F r an z Kuglcr , auf den auch die Verfasser in ver ­

weist schrieb in seinem „Handbuch der Geschichte 
der Malere i " (2. Bd., 2. Aufl . , Berlin 1847, S. 204/ 
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205) über Dürer: „Seine Farbe hat einen e i g e n t ü m ­
lichen Glanz und an sich eine Schönheit, welche 
vielfach andre Gemälde über s t rah l t . . . Es ist ein 
ähnlicher Reiz, wie er sich in andrer Weise später 
in den phantastischen Spielen des Helldunkels, 
(z. B. bei Rcmbrandt) wiederholt, und der bei Dü­
rer, in fast gänzlicher Abwesenheit des Helldun­
kels, nur um so stärker wirkt." Bemerkenswert, in 
welche Nähe zum Hel l ­Dunkel Kugler Dürers 
Farbe brachte. Dieses sein Urteil kann heute wie­
der nachvollzogen werden, ­ und vielleicht ist es 
uns nun auch wieder möglich, von der Schönheit 
der Farbe Dürers zu sprechen! Zu beidem eröffnet 
uns die Untersuchung von Herrmann­Fiore den 
Zugang. 

Lorenz Dittmann 




