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JAuRRerordentlich Durerisch liebt ihr’s”
Thomas Manns Diuirer-Bilder

Iris Wenderholm und Michael Thimann

Thomas Manns Beschéftigung mit Albrecht Diirer (1471-1528) ist, gemessen an anderen Fi-
guren der kunsthistorischen Vergangenheit, von einer bemerkenswerten Kontinuitat und
Folgehaftigkeit fiir sein literarisches Werk gewesen. Spuren der Direr-Kenntnis und Durer-
Rezeption finden sich, beginnend im Jahre 1918 mit den Betrachtungen eines Unpolitischen,
uber das gesamte Werk verteilt.? Konkret hat sich Thomas Mann vor allem zweimal auf
Durer berufen, ndmlich in dem gleichnamigen Essay von 1928 und in der konsequenten
Aneignqu und Verwandlung Diirerscher Bildmotive im Roman Doktor Faustus (1947). Der fol-
gende Aufsatz will Thomas Manns Interesse an Diirer in zweifacher Weise beleuchten: einer-
seits als eine Form intellektueller Auseinandersetzung in dem Essay Diirer, in dem eine Rei-
he von Topoi des deutschen Diirer-Bildes seit der Romantik aufscheinen, ohne aber in den
deutschnationalen Diirer-Chauvinismus seit der Reichsgrindung einzustimmen, anderer-
seits aber in der Form kiinstlerischer Bearbeitung in der Evokation der diirerzeitlichen Welt
des deutschen Spatmittelalters, wie sie im Doktor Faustus zum Hintergrund des deutschen
Verhngnisses vom Teufelspakt wird.

In der germanistischen Forschung sind die Referenzen auf Direr im literarischen Werk be-
reits intensiv herausgearbeitet worden; auch konnten einzelne Gemalde und Graphiken als
unmittelbare visuelle Vorbilder fiir literarische Figuren Thomas Manns zweifelsfrei bestimmt
werden. Bekannt ist zudem sowohl die Tatsache, dass Thomas Mann 1928 die grofe Ge-
dachtnisausstellung zum Diirer-Jubildum im Germanischen Nationalmuseum in Ntrnberg
besuchte, als auch das Faktum, dass der Dichter sein Diirer-Wissen vor allem aus dem
populiren Buch Diirer und seine Zeit (1935) von Wilhelm Waetzoldt bezog, das sich mit Anno-
tationen versehen in seiner Nachlassbibliothek erhalten hat.? Ob Thomas Mann aber nicht
nur die Meinungen der bekanntesten Direr-Exegeten der Epoche, Heinrich Wolfflin und
Wilhelm Waetzoldt, sondern auch die avancierte Direr-Forschung seiner Zeit, wie sie von
den Protagonisten der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg in Hamburg vertreten
wurde, zur Kenntnis nahm — wofiir einige Indizien sprechen kénnten —, bedarf einer erneu-
ten Diskussion. Die Frage also, wie sich Manns Diirer-Verstdndnis in das deutsche Diirer-Bild
~in Diirer-Kult und Diirer-Forschung — des 19. und 20. Jahrhunderts einftigt, soll hier exem-
Plarisch untersucht werden.

Im Jahre 1928 erinnert sich Thomas Mann an Albrecht Diirer. Es ist ein bestelltes Erinnern
aufgrund eines rein duRerlichen Anlasses, dem 400. Todestag des Nlrnberger Meisters am
6. April 1928, zu dem Thomas Mann als eine intellektuelle Personlichkeit des offentlichen
Lebens zu einer Stellungnahme aufgefordert wurde. Diese erschien plinktlich am Tag des
Jubildums im Hannoverschen Kurier.? Der kurze Text eréffnet und schliefSt mit der Reflexion,
was es heift, an Diirer zu denken, und der literarische Kunstgriff Thomas Manns liegt da-
rin, Diirer und seine bedeutendsten graphischen Schopfungen eher wie aus dem Unterbe-
wussten hervorbrechende mythische Urbilder jenseits ihrer Materialitit zu erinnern, als sie
In ihrer kunsthistorischen Realitat konkret zu benennen. Die Erinnerung an Durer erweist
sich im Fortgang des Textes zudem als zutiefst subjektiv und wesentlich durch Lektlreer-
lebnisse bei Nietzsche und Goethe vermittelt. Eine direkt auf das kiinstlerische Werk abzie-
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lende Rechtfertigung, warum Durer 1928 iiberhaupt der Erinnerung wert sei, liefert Thomas
Mann nicht, vielmehr reflektiert er vom Stichwort Diirer ausgehend zunéchst Giber sein ent-
scheidendes Bildungserlebnis, Uiber Friedrich Nietzsche. Eine Aussage Nietzsches tber Scho-
penhauers Charakter bringt er, wohl angeleitet durch ein gleichnamiges Kapitel im Nietz-
sche-Buch seines Freundes Ernst Bertram (1918),* mit dem Kupferstich von Ritter, Tod und
Teufel in Verbindung. Es ist eine vage Assoziation, die hier das erste Durer-Bild aufsteigen
lasst, und dieses ist dezidiert ein Erinnerungsbild, das Diirer nicht konkret, sondern viel-
mebhr als eine Stimmung der Deutschen erfahrbar werden lésst. Die néchste literarische Re-
ferenz, derer sich Thomas Mann erinnert, ist Goethe. Seine in dem frithen Knittelversge-
dicht Erkldrung eines Holzschnittes, vorstellend Hans Sachsens poetische Sendung (1776) getatig-
te Aussage Uber Diirer als einen charakteristischen Kinstler, der fur ,festes Leben®, ,Méann-
lichkeit“, ,innere Kraft“ und ,Stdndigkeit” einsteht,” gibt die weitere Richtung der Diirer-Er-
innerung vor. Goethes Diirer-Bild, das hier ganz mit den Ziigen charaktervoller Wahrheit
und altdeutscher Biederkeit versehen ist, war fraglos zeitgebunden.® Vor seiner Wende zur
klassischen Kunst der Antike und der Hochrenaissance, in der Raffael den héchsten Punkt
markierte, erkannte Goethe die kunsthistorische Bedeutung und Gréfe Diirers bedingungs-
los an. Dirers Wirken war fiir ihn durch Treue zur Natur, wahren Ausdruck und festen Cha-
rakter gekennzeichnet. Goethe teilte damit die Einschitzung seiner Zeitgenossen und for-
mulierte Bewertungskategorien, die in der Romantik zum Grundbestand der patriotischen
Diirer-Deutung und Diirer-Verehrung geworden sind.” Fiir Thomas Mann ist Goethes klarer
Blick auf die Bedeutung Diirers aber wichtig, um seiner eher vagen Erinnerung einen festen
Halt zu geben, ndmlich denjenigen der deutschen Meister und grofden Ménner, die kiinstle-
rische Tatkraft, Wille zum Werk, aber auch den Ansatz zur ,Zersetzung" im Asthetischen in
sich trugen: ,Diirer, Goethe, Schopenhauer, Nietzsche, Wagner [...] die deutsche Welt mit dem
ambitidsen Schauspielertum ihrer selbst, der zauberisch-intellektualistischen Zersetzung
am Ende“ (Ess I1I, S. 90). Diirer steht hier freilich ganz am Anfang jener schicksalsvoll teleo-
logischen Ahnengalerie, in die sich Thomas Mann zweifellos auch selbst eingereiht haben
wird. Fiir ihn ist Diirer zundchst der Garant ,jener nordisch-deutschen, biirgerlich-direrisch-
moralistischen Sphére“ (Ess III, S. 90), die zum einen Ritter, Tod und Teufel hervorgebracht
hat, zum anderen aber auch der geistige Nahrboden Nietzsches ist. Wieder kommt Thomas
Mann auf Nietzsche zuriick und leitet aus einem Briefzitat, das den ,faustische[n] Duft“ von
,Kreuz, Grab und Gruft“ als Erméglichungsgrund Wagners benennt, eine erste bestimmte,
aber lediglich in ekphrastischen Anspielungen verbleibende Erinnerung an die drei Meister-
stiche Ritter, Tod und Teufel, Melencolia I und Hieronymus im Gehdus ab (Kat. 97):
Kreuz, Tod und Gruft! Das ist ein weiteres Wesenselement der direrisch-deutschen
Charakterwelt, innig verschrankt mit jener ,Ménnlichkeit und Stdndigkeit’, jenem
Rittertum zwischen Tod und Teufel: Passion, Kryptenhauch, Leidenssympathie, faus-
tische Melencolia, idyllisiert auch wohl zum frommen Stubenfleifs rezeptiven Frie-
dens, dessen Butzen malende Fenstersonne den Totenkopf warmt, und dessen demii-
tiger Kleinlichkeit Ewigkeitsblick und Grofde gewahrt ist durch Sanduhr und lagern-
den Lowen [...] (Ess III, S. 90-91).
Aus der Trias der Meisterstiche entwickelt Thomas Mann in meisterhafter Verdichtung die
gesamte Tkonologie des tragischen Wesens der Deutschen: Rittertum und Kampfbereit-
schaft, Tiefsinn und faustisches Griblertum, Vergédnglichkeitsahnung und Todessehn-
sucht; dichter Wald, gotische Stadt und die durch Butzenscheiben von der AuRenwelt ge-
trennte heimelige Stube - jene christlich-fromme Welt des deutschen Spatmittelalters, die
im Doktor Faustus ihre konkrete literarische Ausgestaltung finden wird. Genuin kunsthis-
torisch wird in dieser knappen Ekphrase der Blick Thomas Manns jedoch keineswegs, viel-
mehr bringt er die Ikonographie der Bldtter auf eine Vielzahl von Begriffen, die Stimmun-
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gen und Charaktereigenschaften der Deutschen bezeichnen. Der Blick far das Detail fehlt
aber nicht: aus dem als Attribut des Hl. Hieronymus auf dem Fensterbrett lagernden
Totenschidel, den Thomas Mann vielleicht als Erster so signifikant aus der Bildkomposi-
tion hervorhebt, wird das paradoxe Sinnbild eines behaglichen Todes, das sich aus der Kon-
traposition von lebensspendender Sonne und kalter Schale des Schadels, der letzten Effi-
gies des Menschen, speist. Ohne Frage, die drei Meisterstiche reprasentieren fiir Mann die
Summe der diirerisch-deutschen Charakterwelt und stehen kaum zuféllig im Zentrum des
Aufsatzes.
Von hier aus wird die Argumentation gewissermafen kunsthistorisch versachlicht. Der Be-
griff der ,Meisterlichkeit" riickt ins Zentrum, und dies sicher auf der Basis der techni-
schen Meisterschaft der zuvor erwihnten Kupferstiche. Thomas Mann verallgemeinert
auch hier und reiht sich in das Diirer-Lob der Romantiker ein: ,Das graphisch Deutsche:
denn die Liebe des deutschen Kiinstlers, bildend oder redend, gehort nicht der Farbe, son-
dern der Zeichnung.“ (Ess I11, S. 91) Thomas Mann hatte, wie aus den Tagebiichern hervor-
geht, 1918 Heinrich Walfflins Tafelband der Diirer-Zeichnungen zum Geschenk erhalten
und war mit dem linear-graphischen Charakter von Dirers Kunst auch auf diese Weise
vertraut.® Doch entscheidender ist, dass die Wertschitzung Diirers als Zeichner seit dem
frithen 19. Jahrhundert in der deutschen Ideengeschichte fest etabliert war. Durer war der
grofe Zeichner und Graphiker, dessen Werke durch ihre Naturtreue und ihre charakter-
volle Formensprache unverwechselbar waren. Diirer war der gediegene und treue Hand-
werker aus dem biirgerlich-stddtischen Nirnberg, dessen Bewoiiner frih den Protestan-
tismus als die der frithneuzeitlichen Leistungs- und Arbeitswelt angemessene Religion
akzeptiert hatten: Diirer war der vorbildhafte Lehrer und verstandige Meister, wie er zu-
erst in Franz Sternbalds Wanderungen (1798) von Ludwig Tieck die literarische Biihne der
Kiinstlerromans betreten sollte, nachdem er zuvor schon von Wilhelm Heinrich Wacken-
roder im Ehrengediichtnif$ unsers ehrwtirdigen Ahnherm Albrecht Diirers (1796), das 1797 in die
Herzensergieﬁungen eines kunstliebenden Klosterbruders integriert wurde, empfindsam be-
schworen worden war:
Als Albrecht den Pinsel fithrte, da war der Deutsche auf dem Volkerschauplatz unsers
Welttheils noch ein eigenthiimlicher und ausgezeichneter Charakter von festem Be-
stand; und seinen Bildern ist nicht nur in Gesichtsbildung und im ganzen Auferen,
sondern auch im inneren Geiste, dieses ernsthafte, grade und kraftige Wesen des
deutschen Charakters treu und deutlich eingeprégt. [...] Friede sey mit deinen Gebei-
nen, mein Albrecht Diirer! und méchtest du wissen, wie ich dich lieb habe, und hé-
ren, wie ich unter der heutigen, dir fremden Welt, der Herold deines Namens bin. — Ge-
segnet sey mir deine goldene Zeit, Nirnberg! die einzige Zeit, da Deutschland eine ei-
gene vaterlindische Kunst zu haben sich rithmen konnte.?
Wackenroders Diirer-Schwirmerei stellte weniger das kiinstlerische Werk als den Menschen
und deutschen Ausnahmekiinstler Diirer ins Zentrum. Fraglos wurde aber die Zeichenkunst
der Diirerzeit zur entscheidenden Referenz in der deutschen Romantik. Fur die Ktnstler der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts war es vielleicht verbindlich, wie Raffael zu malen, zeich-
nen aber wollte man wie Diirer: genau, kraftvoll, naturgetreu und mit einer ebenso sichtba-
ren wie feinen Linie.l° Die Diirerische ,Stechermanier” wurde namentlich im Umkreis der
Nazarener, bei Friedrich Overbeck, Peter Cornelius, Theodor Rehbenitz und anderen zum K6-
nigsweg, eine ,eigentiimliche” patriotisch-deutsche Kunst wiederzugewinnen, die frei von
akademischer Manier und franzésischer Fremdbestimmung war.*! Wenn Thomas Mann nun
,Biederkeit, Werktreue, Echtheit, Kunst- und Lebensreife” mit der Idee des ,Meisters” ver-
kniipft, so steht er ganz in der romantischen Tradition des Sprechens {iber Direr. Auch sei-
ne Betonung des Graphischen und der Zeichnung reiht sich in die spezifisch romantisch-
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deutsche Traditionslinie ein, in der dem Entwurf, nicht aber der farblichen Ausfithrung die
grofiere Bedeutung zugekommen war. An diese technisch-produktionsasthetische Seite der
Kunst Diirers, die seine ,Meisterlichkeit®, beschreibt, knlipft Thomas Mann aber in einem
zweiten Schritt eine eher moralische Qualitédt in der Werkpraxis, nadmlich den ,Fleif3“. Der
Fleifs wird zum Stichwort, an das sich die wohl dichteste Passage knupft, die Thomas Mann
in der Staffelung von paradoxen Begriffspaaren und funkelnden Metaphern der Eigenart von
Durers Kunst gewidmet hat:
Das Reputierliche vereinigt sich in diesem Gedanken mit jenem Zug von Verwegen-
heit, den Goethe jedem Kiinstlertum zuschreibt. Fleifs wird hier Tiefsinn, Genauigkeit
Grofde. Geduld und Heldentum, Wiirde und Problematik, Uberlieferungspflege und
Zumutung des Ungeahnten, das geht zusammen hier, das wird Eins. Ach, und was
spielt noch alles an ur-ererbter, an nationaler und tief natirlicher Unzuldnglichkeit,
an winkligem Ungeschick hinein in diese kraus-exakte, metaphysisch-versonnene,
kindlich-greisenhafte, skurril-démonische, unendlichkeitskranke Welt deutscher
Kunst, schamvoll und redlich dennoch zutage liegend: Philisterei und Pedanterie,
gritbelnde Miihsal, Selbstplage, rechnende Angstlichkeit — zusammen wieder und in
eins flielend mit jener Unbedingtheit, zdhen Ungentigsamkeit, Hochbediirftigkeit,
welche die Tapferkeit zeitigt: dies Nichts sich schenken, dies Aufsuchen der letzten
Schwierigkeit, dies lieber ein Werk verderben und weltunbrauchbar machen, als
nicht an jeder Stelle damit bis zum Aufdersten gehen. (Ess III, S. 91)
Ohne Frage, auch hier kiindigt sich im Diirer-Lob bereits die Tragik des Adrian Lever-
kithn im Doktor Faustus als einem deutschen ,Meister” deutlich an. Unbewusst oder be-
wusst ruft Thomas Mann mit dem Motiv des unerbittlichen FleifSes als Antrieb zu bedin-
gungsloser Perfektion ein altes Argument auf. Seit der Antike, etwa bei Plinius, war Fleif3
(diligentia) im Zusammenhang des Sprechens Uber Kunst nédmlich keineswegs nur posi-
tiv besetzt, sondern war mit der Neigung zur Ubertriebenen Sorgfalt, zur Angstlichkeit
und der Unfdhigkeit zur groen Form verkniipft.!? Daran heftete sich die Vorstellung
der Melancholie, die im Mittelalter noch als die Todstinde der acedia galt und der Petrar-
ca einen Weg in die sdkulare humanistische Tradition der Neuzeit gebahnt hatte.!® Zwi-
schen Melancholie (im positiven Sinn als eine Disposition fir héhere intellektuelle und
kiinstlerische Eingebungen) und der negativen acedia wurde oftmals nicht klar differen-
ziert, sondern es herrschte vielmehr eine Begriffsverwirrung vor, da die Genese der Be-
griffe nicht hinlanglich berticksichtigt wurde.!* Wie gehen aber die Vorstellungen von der
lahmenden Tragheit des Geistes und der Disposition zu héheren Eingebungen mit der Tu-
gend des Fleif3es in negativer Weise zusammen? Diligentia konnte den Hang zum Kleinen,
zum Grublerischen und zur weltfremden Versenkung bezeichnen und stand fiir die ne-
gative Auswirkung der Melancholie, weit bevor diese im Humanismus der Frithrenaissan-
ce entschieden positiv besetzt wurde, was den bahnbrechenden Forschungen von Aby
Warburg, Erwin Panofsky und Fritz Saxl zufolge auch den geistigen Seinsgrund von Dii-
rers Melencolia I als der ,edlen Melancholie des denkenden Arbeitsmenschen* (Warburg)
bildete,’® die empfanglich fir hohere Eingebungen macht.’® Bei Thomas Mann ist der
Fleifs eher im alten, negativen Sinne aufgefasst, als ein Sich-Verlieren im Detail, das in
der schonungslosen Hingabe an die Sache, die ,bis zum AufSersten” geht, zum Scheitern
in der Kunst und im Leben fiihrt. Die Paradoxie der konsequent bis ins kleinste Detail ge-
henden Perfektion, die auch das Unschone, das ,kraus-exakte" umgreift, bei gleichzeiti-
ger Gefahr, die grofse Form zu verfehlen, wird von Thomas Mann mit dem Wesen des
Deutschen verknipft und bezeichnet den tragischen Zug der ,Meister, an deren Beginn
fir ithn schon der brav-biedere Kupferstecher-Handwerker Diirer mit seinem Hang zu ab-
grundig-morbiden Bildthemen steht.

ris Wenderholm und Michael Thimann



,An Diirer denken heif3t Lieben, Lacheln und e
Sich erinnern*“ (Ess 111, S. 92), mit diesen Worten
leitet Mann den letzten Absatz seines Essays
ein und kehrt damit gewissermafien an dessen
Anfang zuriick. Diirer bleibt fir ihn vor allem
eine Erinnerung, auf der positiven Seite ein we-
sentlicher Bestandteil des kollektiven Bildge-
dichtnisses der Deutschen — und dies fir ei-
nen Bildungsbiirger des frithen 20. Jahrhun-
derts sicher weitaus mehr als heute. Auf der
anderen Seite beriihrt die Erinnerung an Durer
aber | Tiefstes und Uberpersénhches, das au-
Rerhalb und unterhalb liegt der fleischlichen
Grenzen unseres Ich* (Ess 111, S. 92). Diirer wird
zum mythischen Urbild des Deutschen in sei-
ner ganzen Tragik. Dessen bedingungslose Hin-
gabe an die Sache, dessen Hang zum Absolu-
ten und dessen Wille zur technischen Perfekti-
on werden in der Gestalt des Adrian Lever-
kithn, der sich im Verlauf des Romans auf ge-
spenstische Weise dem Selbstbildnis Durers
anihnelt, seine literarische Gestaltung finden.
In seiner konkreten Arbeit als Schriftsteller
zwischen Recherchetatigkeit, sprachlich—intel—
lektueller Durchdringung des Themas sowie o
Montage von Wissensbesténden und visuellen G - ey
Erinnerungssplittern ist daher der Roman Dok- - .

tor Faustus ein zentrales Beispiel, das fiir einige grugdsatzhs:he Uberleggngen zU seinem Urg- i\g]ba, Ust ﬁfﬁi}gfe?gfiigﬁﬁfgﬁfjtt
gang mit Bildvorlagen besonders im Hinblick auf Diirer geeignet erscheint. Thomas Manns li- "  Abocalipsis cum figuris), 1511,
terarisches Verfahren und sein Umgang mit (tatséchlichen und erinnerten) Bildern stttzten  Holzschnitt

sich auf eigens fiir die Vorbereitung seiner Romanprojekte zusammengestellte Bildersamm-

lungen, die Zeitungsausschnitte und Reproduktionen von Kunstwerken gleichermafien um-

fassten. Bilder lieferten dem Dichter, verkiirzt gesagt, eine belastbare historische und visuelle

Grundlage fiir seine Erzahlungen und Romane und waren zugleich kostbare Instrumente, um

innerhalb der fiktionalen Welten die gewiinschte Atmosphare zu evozieren. Zugleich nutzte

Thomas Mann - ankniipfend an Nietzsches Vorstellungen von der Kraft tiberzeitlicher mythi-

scher Vorstellungen, die der Hamburger Kunsthistoriker Aby Warburg in der Wanderung von

Bildformeln fiir die Kunstgeschichte untersucht hatte - das Potential vorgewusster, allgemei-

ner Vorstellungsbilder.

Die chronologische Auflistung der verwendeten Bildvorlagen, die von Hanno-Walter Kruft vor-

genommen wurde,!8 verrat, wie entscheidend sich Thomas Manns Werkauswahl fur seine li-
terarischen Umsetzungen zwischen der friihen Erzahlung Der Wille zum Gliick (1896) und Der
Erwdhlte (1951) veranderte: Griff er zunéchst auf den klassischen Bildungskanon italienischer
Kunst mit Caravaggio, Michelangelo und Gianlorenzo Bernini zurtick, so ist mit dem Zauberberg
(1924) eine gewichtige Verschiebung festzustellen: Hier sind es Werke zeitgendssischer Ktnst-
ler wie Max Liebermann und Ludwig von Hofmann, erganzt um die spétgotische Pieta Roettgen.
Das Auftauchen dieses mittelrheinischen Vesperbildes, das hier fast wie ein Fremdkdrper
wirkt, ist einer der ersten Anhaltspunkte fur Thomas Manns literarische Verwendung von
existierenden Objekten der Gotik bzw. des Spatmittelalters aus dem deutschsprachigen

,Auferordentlich Diirerisch liebt ithr's“ | 43



Abb. 6 Albrecht Diirer: Bildnis des Phi-

lipp Melanchthon, 1526, Kupferstich,

Gottingen, Kunstsammlung der Georg-

August-Universitat

Raum.! Dabei l4sst sich dieses Interesse jedoch als etwas genuin Zeitgemafses — weniger His-
torisches — beschreiben und durfte vermutlich auf die in den 1920er Jahren zuzeiten des Ex-
pressionismus deutlich gestiegene Rezeption von mittelalterlichen Kunstwerken mit ithrem
ausdrucksstarken Stilmodus zurtickzufithren sein.?® Erst bei den Bildern, die Thomas Mann
fiir das Gro3projekt Joseph und seine Briider (1933-1943) verwendete, ist ein ,anachronistisches"
Verfahren festzustellen,?! da die Vorlagen aus dem &gyptisch-orientalischen Kulturkreis mit
solchen verschrankt werden, die ihrerseits eine historische Zeitebene der Motivrezeption bie-
ten (etwa Rembrandts alttestamentliche Historien).
Im Doktor Faustus ist dieser Umgang mit Bildvorlagen weitergefiihrt und wird von dem Dichter
fir die Verschrankung von insgesamt vier verschiedenen Zeitebenen fruchtbar gemacht.?? In
diesem Roman fiihrt Thomas Mann am Beispiel des Tonsetzers Adrian Leverkithn die Tragik ei-
nes protestantischen deutschen Kiinstlers vor, der wie Faust einen Pakt mit dem Teufel schlief3t,
um das drohende Versiegen seiner schopferischen Kraft aufzuhalten und das Absolute in der
Kunst zu erlangen, in seinem konkreten Fall die Komposition der musikalischen Werke Apoca-
lipsis cum figuris und Dr. Fausti Weheklag. Auch wenn der Roman in Thomas Manns Gegenwart
spielt, ist er durch und durch mit Reminiszenzen an die Diirerzeit versehen und besitzt in Dii-
rers Melancholie-Stich ein emblematisches Sinnbild fiir die Dialektik von unproduktivem Brii-
ten, genialer Eingebungskraft und mathematisch-exaktem Streben nach Harmonie. Dabei ist
das in Duirers Stich erfasste Wesen der Melancholie zwischen depressiver Untatigkeit und in-
spiriertem Erhobensein entscheidend fiir Thomas Manns Konzeption seines Protagonisten.
Im Doktor Faustus verwebt Thomas Mann erstmals in seinem (Euvre konsequent literarische
Fiktion und Bildlichkeit der Diirerzeit: Dabei durfte Thomas Manns explizite Identifizierung
des nationalen Charakters mit einer bestimmten kinstlerischen Stillage und Technik eine
gewichtige Rolle bei der Entscheidung gespielt haben, durch

Verweise auf Dirers (Euvre den gesamten Roman mit einer
charakteristischen Grundstimmung zu tiberziehen: das »gra-
phisch Deutsche®, das fir Thomas Mann die Wesenszlige der
Nation zu umfassen imstande ist. Neben den Verweisen auf
den Melancholie-Stich kulminiert diese Zusammenfiihrung
von graphischem Charakter und Stimmungslage in der Schil-

derung von Adrian Leverkithns Oratorium, das von Thomas
Mann den gleichen Titel wie Diirers Druckwerk der Johannes-
Offenbarung erhielt: Apocalipsis cum figuris (Abb. 5).2% Dabei
lasst Thomas Mann durch den Bericht Zeitbloms zwei Griin-
de fiir die Betitelung zu und legt der Romanfigur zugleich die
Begriindung fur die Evokation von Bildern innerhalb des Tex-
tes in den Mund:
Der Titel ,Apocalipsis cum figuris’ ist eine Huldigung an
Diirer und will wohl auf das Visuell-Verwirklichende, da-
zu das Graphisch-Minutitse, die dichte Gefiilltheit des
Raumes mit phantastisch-exakter Einzelheit betonen, die
beiden Werken gemeinsam ist. Aber es fehlt viel, daf Adri-
ans ungeheueres Fresko den funfzehn Ilustrationen des
Nurnbergers programmatisch folgte. Es legt zwar seinen
furchtbar-kunstvollen Kldngen viele Worte des geheim-
nisvollen Dokumentes [der Johannes-Offenbarung] un-
ter, das auch jenen inspirierte; aber er hat den Spielraum

der musikalischen Moglichkeiten, der chorischen, rezi-
tativischen, ariosen, erweitert, [...]. Man verzeihe es dem
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Manne der Bildung, der ich nun einmal bin,

wenn er von einem ihm beéngstigend nahe-

stehenden Werk zu sprechen versucht, indem

€r es mit gegebenen und vertrauten Kultur-

Monumenten in Vergleich setzt. Es dient das

der Beruhigung [...]. (GKFA 10.1, S. 520-521)
Die Evokation konkreter Kunstwerke und charak-
teristischer Stilelemente der Zeit um 1500 stellt
eine wichtige Stufe der literarisch-bildkiinstleri-
schen Verschrankung und atmosphérischen Ver-
dichtung in Thomas Manns Roman dar. Als Bei-
spiel kann die Abtsstube im oberbayerischen Pfeif-
fering dienen, die der altdeutschen Stube nach-
empfunden ist, die auf dem Kupferstich Hierony-
mus im Gehius (1514) erscheint,?* die sich jedoch
auch auf Diirers Arbeitszimmer in seinem NUrm-
berger Haus beziehen lasst:2> ,Es gab eine Eck-
bank, mit Lederkissen belegt, und einen schweren
eichenen Tisch [...]. Dariiber schwebte von der Bal-
kendecke ein riesiger Kronleuchter [...], ein unre-
gelmafig ausladendes, in Horner, Geweihschau-
feln und sonstige phantastische Bildungen nach
allen Seiten endendes Dekorationsstiick der Re-
naissance.“ (GKFA 10.1, S. 303) Thomas Mann dtrf-
te die Abbildung des Arbeitszimmers aus Wilhelm
Waetzoldts Diirer-Monographie gekannt haben,
die er in der dritten Auflage besaf3.?® Dieses Zitie-
ren eines konkreten durerzeitlichen Innenraums
folgt dabei nicht dem Ziel ,historische[r] Prazision,
sondemn Prazision der Fiktion"”” und so ist es auch -
wie die unbestimmbare Ortlichkeit Kaisers-
aschern (= Diirers Niirberg — Nietzsches Naum-
burg - Thomas Manns Liibeck), wo der Roman spielt - eine Kombination verschiedener Vorla- Abl‘gA 7‘ ht Dire
gen zur Konstruktion einer genuin neuen riumlichkeit, die semantisch stark mit den ihr ein- G

geschriebenen Bildvorlagen aufgeladen ist.

Auch fiir die Personenzeichnung greift Thomas Mann auf verschiedene Bildquellen von Durers
Hand zuriick: Die Bildnisse, die er entwirft, ibernimmt er entweder direkt oder zieht sie aus
mehreren Vorlagen neu zusammen, ein Kollageverfahren, das bei Thomas Mann bekanntlich
mit dem Begriff der Montagetechnik belegt wird.2® Dabei ist Jonathan Leverkiihn an Durers
Kupferstich des Philipp Melanchthon (1526, Abb. 6) angelehnt, wahrend Adrian Leverkihns
Mutter Diirers Bildnis der Jungen Venezianerin (um 1506, Berlin, Gemildegalerie) gleicht.??

Dem Tonsetzer Adrian Leverkiihn sind die ungemein charakteristischen Zuige des Malers selbst
eingeschrieben, die sich allerdings im Verlauf des Romans verandern:3° So wird zu Beginn betont,
das ,Pechschwarz der miitterlichen und der Azur der vate rlichen Iris haben sich ,in seinen Au-
gen zu einem schattigen Blau-Grau-Grun vermischt, das kleine metallene Einsprengsel, dazu ei-
nen rostfarbenen Ring um die Pupillen’ zeigt.“3 Hier wt irde als Vorlage an Diirers Selbstbildnis von
1498 (Madrid, Prado) gedacht,?? das Thomas Mann im Original auf der NUrnberger Duirer-Ausstel-
lung 1928 gesehen haben kénnte.>* Mit der Beschreibung von Adrian Leverkiihns Gesicht evoziert
€r im spéteren Verlauf der Erzahlung Durers bekanntes Selbstbildnis von 1500 (Abb. 7):
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[...] sein Gesicht, welches [...] seit kurzem durch einen dunklen, mit Grau vermischten
Bartwuchs verdandert war, eine Art von Knebelbart, in den ein schmales Oberlippenbart-
chen hinabhing, und der, wenn er auch die Wangen nicht frei liefs, doch weit dichter am
Kinn, hier aber wieder stérker zu seiten desselben, als in der Mitte, also nicht etwa ein
Spitzbart war. Die Verfremdung, die diese partielle Bedeckung der Ziige bewirkte, nahm
man in den Kauf, weil der Bart es war, der, wohl zusammen mit einer wachsenden Nei-
gung, den Kopf zur Schulter geneigt zu tragen, dem Antlitz etwas Vergeistigt-Leidendes,
ja Christushaftes verlieh. (GKFA 10.1, S. 699-700)
Dieses Unterlegen von Leverkiihns Gesicht mit Diirers Selbstbildnis ist umso bemerkenswer-

Abb. 8 Albrecht Ditrer: Selbstbild-  ter, als Thomas Mann damit auf literarischer Ebene ahnlich verfahrt wie der Maler, dessen Por-
nis mit den Zigen des leidenden

P trat er als Vorlage wahlt, da dieser seinem eigenen Antlitz dasjenige einer Christusikone ein-
5, 1522, ehem. Bremen,

schreibt. Verstérkt wird die Analogie Leverkiihn — Diirer — Christus noch durch den Rekurs auf
eine weitere, zu Thomas Manns Zeiten als
Selbstbildnis Diirers geltende Zeichnung

eines Schmerzensmanns (1522, ehemals
Bremen, Kunsthalle, Abb. 8), die Thomas
Mann am Ende des Romans nach Lever-
kithns Zusammenbruch anfiihrt. Der
Schilderung fehlen gewisse Ziige des
Scheiterns und des Verdammtseins nicht:
,ET schien mir kleiner geworden, was an
der schief gebiickten Haltung liegen
mochte, aus der ein verschmalertes Ge-
sicht, ein Ecce homo-Antlitz, trotz der
landlich gesunden Hautfarbe, mit weh ge-
offnetem Munde und blicklosen Augen zu
mir emporhob.“ (GKFA 10.1, S. 736) Uber
diese doppelte Verweisstruktur von Re-
naissancegemalde und Christusbild tiber-
blendet Thomas Mann Adrian Leverkiihn
mit einem Christus der Passion bzw. der
Endzeit und macht ihn so zu einer ambi-
valenten Figur des Leidens und Erw&hlt-
seins. Diese Ambivalenz ist fiir die Struk-
tur und Bauart des Romans umso wert-
voller, als sich mit diesem Kunstgriff das
bereits in der Figur angelegte Schicksal
Leverkiihns darstellen lasst: ,[...] als weni-
ge Monate spéter, im Frithjahr 1919, der
Krankheitsdruck wie durch ein Wunder
von ihm abfiel und sein Geist, phénix-
gleich, sich zu hochster Freiheit und stau-
nenswerter Macht ungehemmter [...] Her-
vorbringung erhob, — wobei aber gerade
'jenes Bild mir verriet, daf3 diese beiden
Zusténde, der depressive und der gehobe-
ne, innerlich nicht scharf gegen einander
abgesetzt waren, nicht zusammenhang-
los auseinander fielen, sondern daf dieser
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sich in jenem vorbereitet hatte und
gewissermaflen schon in ihm ent-
halten gewesen war...“ (GKFA 10.1,
S.5182517).
Weitergehend kann beobachtet
werden, dass Thomas Mann auch
das visuelle Instrumentarium der
Imagination oder Erinnerung des
Lesenden in Anspruch nimmt,
wenn er fur die Schilderung von
Adrians Seelenzustédnden den Pro-
tagonisten in einer Selbstanalyse
auf ein Blatt Diirers aus der Apoka-
lypse zurtickgreifen 1asst (Abb. 9):
,Wie mir zu Mute ist?“ sagte er
[Adrian Leverkiihn] damals zu
mir [Serenus Zeitblom]. ,Unge-
fahr wie Johanni Martyr im Ol-
kessel. Ziemlich genau so mufst
du dir’s vorstellen. Ich hocke als
frommer Dulder im Schaff, un-

ter dem ein lustiges Holzfeuer

prasselt, gewissenhaft ange-
facht von einem Braven mit
dem Hand-Blasebalg; und vor
den Augen kaiserlicher Majes-
tat, die sich die Sache ganz aus
der Nihe ansieht — es ist der
Kaiser Nero, mufdt Du wissen,
ein préchtiger GroRtiirke mit ei-
nem italienischen Brokat im RU-
cken, — gieR3t mir der Henkers-
knecht mit Schamtasche und
Flatterjacke aus einer gestielten
Schopfkelle das siedende O,

worin ich andéchtig sitze, Uber . e i
den Nacken. Ich werde begossen nach der Kunst wie ein Braten, ein Hollenbraten, es 1st Abb. 9 Albrecht Diirer: Die Olmar-

sehenswert, und du bist eingeladen, dich unter die aufrichtig interessierten Zuschauer Li:jwh:”:m mgﬁﬂ’ifdfzm’“
hinter der Schranke zu mischen, die Magistratspersonen, das geladene Publikum, in Tur-
banen teils und teils in gut altdeutschen Kappen mit Hiiten noch obendrauf. Biedere
Stadter - und ihre betrachtsame Stimmung erfreut sich des Schutzes von Hellebardie-
ren. Einer zeigte es dem andern, wie’s einem Hollenbraten ergeht. Sie haben zwei Fin-
ger an der Wange und zwei unter der Nase. Ein Feister hebt die Hand, als wollte er sa-
gen: Bewahre Gott einen jeden!" Einfaltige Erbautheit auf den Gesichtern der Frauen.
Siehst du’s? wir sind alle dicht beieinander, die Szene ist treulich angefiillt mit Figur.
[...] Im Hintergrund sieht man die Tirme, Spitzerker und Giebel von Kaisersaschern...”
Natiirlich hatte er sagen sollen: von Niurnberg. Denn was er beschrieb [...] war das ers-
te Blatt der Diirer'schen Holzschnitt-Serie zur Apokalypse. Wie hatte ich an den Ver-
gleich, der mir damals seltsam hergeholt schien, und der mir dennoch sofort gewis-
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se Ahnungen einfl6f3te, nicht zurtickdenken sollen, als sich mir spéter Adrians Vor-
haben, das Werk, das er bewéltigte, indem es ihn Uberwaltigte, und fir das seine
Krafte sich gesammelt hatten, wahrend sie qualvoll daniederlagen, langsam enthiill-
te? Hatte ich nicht recht zu sagen, daf3 die depressiven und produktiv gehobenen Zu-
stande des Kunstlers, Krankheit und Gesundheit, keineswegs scharf getrennt gegen-
einander stehen? [...] Genie ist eine in der Krankheit tief erfahrene, aus ihr schopfen-
de und durch sie schopferische Form der Lebenskraft. (GKFA 10.1, S. 514-516)
Welche Absicht steht jedoch hinter dieser Verwendung von Bildvorlagen? Mit seinem cha-
rakteristischen Instrumentarium der Montagetechnik stellt der Dichter die Gleichzeitigkeit
des Ungleichzeitigen, also die Vernetzung der Zeitebenen uber die Motivik her. Thomas
Manns Intention verdeutlicht ein Zitat aus der Entstehung des Doktor Faustus, das sich auf sein
néchst folgendes Projekt, Der Erwdbhlte, bezieht: ,Ich mochte eine vielerzahlte Legende des
Mittelalters, Gregorius auf dem Steine in moderner Prosa noch einmal erzéhlen, eine Abart der
Oedipus-Sage, die Erwdhlung eines furchtbaren inzestudsen Stinders durch Gott selbst zum
romischen Papst.“34 Die zeitliche Differenz zwischen Antike, Mittelalter und Gegenwart wird
Thomas Mann in seiner Fiktion aufheben, damit verstédrkt sich der Mythos in seiner iber-
zeitlichen Perspektive.
Fir Thomas Mann liegt das Potential gerade in der zeitlosen Verbindlichkeit des Mythi-
schen, wie aus seinen Bemerkungen im Diirer-Essay hervorgeht: ,[...] wie ja die Jugend, zur
Historie unlustig von Natur, des Altertiimlichen kaum anders gewahr wird, als durch das
Moderne, das es nicht lehrt, aber durchscheinend dafiir ist.“ (Ess III, S. 89) Genau diese Un-
lust zur historischen Belehrung oder zur Moglichkeit der Erkenntnis iberbriickt Thomas
Mann mit seinem literarischen Werk, indem er den Mythos aktualisiert.?> Dies ist auch in
seinem eigenen Zugang zur Geschichte ein ldngerer Prozess gewesen. In dem Vortrag Joseph
und seine Briider (1942) erscheint seine Position geschérft: ,Es ist wohl eine Regel, dafs in ge-
wissen Jahren der Geschmack an allem blof3 Individuellen und Besonderen, dem Einzelfall,
dem ,Biirgerlichen‘ im weitesten Sinne des Wortes allmdhlich abhanden kommt. In den
Vordergrund tritt: Das Typische, Immer-Menschliche, Immer-Wiederkehrende, Zeitlose, kurz:
das Mythische.“ (GW XI, S. 656)
Diese Aktualisierungsmoglichkeit des Mythischen betrifft auch Thomas Manns Umgang
mit Bildvorlagen, deren Potential er zunehmend fur sich erarbeitet. Bemerkenswerterweise
ist es genau das, was den kinstlerischen und den kulturwissenschaftlichen Ansatz des
Dichters Thomas Mann und des inzwischen verstorbenen Kunsthistorikers Aby Warburg ver-
bindet: die Erkenntnis der Gegenwart des Mythos, das Durchscheinen von Vergangenem im
Modernen, sei es literarisch oder visuell vermittelt.® Dies thematisiert auch die ehemalige
Warburg-Mitarbeiterin und Kollegin Gertrud Bing, die 1939 mit Thomas Mann in London zu-
sammentraf und 1941 an ihn schreiben sollte:
[...] In London] erwahnte ich die gedanklichen Beziehungen, die ich zwischen Ihrem Ro-
man [Lotte in Weimar, Verf.] und den Arbeiten unseres verehrten Lehrers [Warburg] zu se-
hen glaube. Warburg entwickelte seine historische, oder, wie er es nannte, kulturwissen-
schaftliche Methode auf der Grundlage von Vorstellungen, zu denen auch die der Wie-
derkehr gehort. Geschichte ist die Schichtung von Erfahrungen; Mythos die Verdichtung
dieser Erfahrungen; Symbole, bildhafte, sprachliche oder religios-agierte, sind mnemi-
sche Engramme, durch die ein originéres Erlebnis durch die Generationen hindurch be-
wahrbar, und fiir den Fnkel hantierbar wird: die soziale Mneme ist das Vehikel der Tra-
dition. Ich kann Ihnen Warburg nicht besser nahebringen als indem ich Thnen zwei Bin-
de seiner Gesammelten Schriften schicke. [...] Uber Warburgs geistige Herkunft habe
ich einiges in der Einleitung der Gesammelten Schriften gesagt; sie ist sicher, abgesehen
von allgemein deutschen Bildungsinhalten wie Nietzsche oder Jacob Burckhardt him-
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melweit verschieden von der Thren. Es ist aber doch bezeichnend, dass diese Gedanken
innerhalb von dreifig Jahren in Deutschland zweimal ausgesprochen wurden: von Thnen
in dichterischer, von Warburg in wissenschaftlicher Form.?
Es ist nicht zu rekonstruieren, ob Warburgs Gesammelte Schriften je Thomas Mann erreichten.
Es ist jedoch die Nihe der Vorstellungen des ,Motivs der Wiederkehr" zwischen Warburgs und
Thomas Manns Denken festzuhalten, die Gertrud Bing anspricht und die auch zu Beginn von
Thomas Manns Roman Joseph und seine Briider aufscheint:*
Tief ist der Brunnen der Vergangenheit. Sollte man ihn nicht unergrindlich nennen?
Dies nédmlich dann sogar und vielleicht eben dann, wenn nur und allein das Men-
schenwesen es ist, dessen Vergangenheit in Rede und Frage steht: [...]. Da denn nun
gerade geschieht es, daf3, je tiefer man schiirft, je weiter hinab in die Unterwelt des
Vergangenen man dringt und tastet, die Anfangsgriinde des Menschlichen, seiner Ge-
schichte, seiner Gesittung, sich als génzlich unerlotbar erweisen und vor unserem
Senkblei, zu welcher abenteuerlichen Zeitenlange wir seine Schnur auch abspulen,
immer wieder und weiter ins Bodenlose zuriickweichen. (GW 1V, S.9)

Es bleibt festzuhalten, dass sich Aby Warburg der Analyse dieser {iberzeitlichen Prozesse wid-
met, in denen Bilder als Medium dienen, wahrend Thomas Mann anwendungsbezogen ver-
féhrt, indem er das Bildergedéchtnis seines publikums nutzt und die mythische Aufladung
der Bildvorlagen iiber den Lesevorgang abruft.

Diese Wiederkehr der Motive und Verdichtung der
fiktionalen Atmosphare lasst sich an Thomas
Manns Verwendung von Diirers Melancholie-Stich
besonders deutlich zeigen. Die Melancholie ist els
nerseits ein kodiertes Sinnbild, dessen Bilddetails
an verschiedenen Stellen aufgerufen werden, an-
dererseits bestimmt die ambivalente Thematik der
Melancholie zwischen ganzlicher Lethargie und
schopferischem Hohenflug zentrale Passagen des
Romans. Bereits in seinem anlasslich des Diirer-Jah-
res verfassten Essay hatte Thomas Mann die ,bur-
gerlich-diirerisch-moralische Sphare* evoziert, die
fir ihn in (iberzeitlichem Sinne die nordisch-protes-
tantisch geprégte Geistesepoche von Durer bis Wag-
ner, Schopenhauer und Nietzsche charakterisierte.
In dem Essay verkniipft Thomas Mann assoziativ
das Nietzsche-Zitat des ,faustische[n] Duft[es]” mit
einer fiir ihn die ,diirerisch-deutsche Charakter-
welt“ ausmachenden Vorstellung der _faustische[n]
Melencolia“. Dies ist insofern bemerkenswert, als
die idiomatische Schreibweise des Melancholie-Be-
griffs eindeutig auf Durers Stich Melencolia I (Kat.
95) rekurriert und von Thomas Mann hier lange vor
dem Beginn der Arbeiten am Doktor Faustus mit der Vorstellung des Faustischen verknupft
wird.3° Diirers Stich mit seiner ganzen Wirkungspotenz ist es auch, dem im Doktor Faustus
ein zentraler, kompositionsbestimmender Stellenwert eingerdumt wird: Das magische
Quadrat (Abb. 10), in dem die Summen der Zeilen, Spalten und Diagonalen immer 34 er-
geben und damit der magisch-allseitigen Beziehung abstrakter Musik entsprechen,*° be-
gleitet seit seiner Jugend Adrian Leverkihns Lebensweg. Es ist emblemartig in den von dem
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Komponisten bewohnten Raumen angebracht, betrifft jedoch auch den Roman als Tho-
mas Manns ,Welt des magischen Quadrats“ insgesamt.*! Der Erzéhler Serenus Zeitblom,
dessen Name dem diirerzeitlichen Maler Bartholomaus Zeitblom entlehnt ist,*2 beschreibt
den Uber dem Pianino befestigten Stich: ,Auf welchem Anordnungsprinzip dies zauberisch
gleichméfige Ergebnis [des magischen Quadrats] beruhte, habe ich nie herausbringen
koénnen, aber schon vermége des prominenten Platzes tiber dem Instrument, den Adrian
dem Blatte gegeben, zog es immer wieder die Augen auf sich, und ich glaube, es verging
mir wohl kein Besuch in seinem Logis, ohne dafs ich mit einem raschen Blick querhin,
schréag hinauf oder gerade hinunter die fatale Stimmigkeit nachgepruft hatte.“ (GKFA 10.1,
S. 138) Es ist davon auszugehen, dass gerade die im Bildungsburgertum vorauszusetzen-
de Bekanntheit des Melencolia I-Stiches ein wesentlicher Motor fir Thomas Mann gewesen
sein diirfte, aktiviert er doch beim Lesen mit der blofSen Erwdhnung des Werks eine kon-
krete visuelle Erinnerung und damit verbundene Stimmungslage des magisch-mysterio-
sen Zahlenzaubers.

Eine iber das Motiv der Wiederkehr hinausgehende geistige Verwandtschaft zu Interessen
des Warburg-Kreises 14sst sich an einem Detail aufzeigen, das in seiner Relevanz von der bis-
herigen Forschung vernachléssigt wurde. Im zentralen 25. Kapitel des Romans wird Adrian
Leverkiihn von der Teufelsfigur auf Diirers medizinisches Flugblatt hingewiesen, das einen
Syphilitiker innerhalb einer astrologischen Darstellung zeigt (Abb. 11). Der erkrankte Mann
erscheint auf einem Nurnberger Einblattholzschnitt von 1496, der den Text einer Weissagung
des Ulsenius enthilt. Fiir den vorliegenden Zusammenhang ist es von zentraler Bedeutung,
dass dieser Holzschnitt in keinem der nachweislich Thomas Mann vorliegenden oder zu-
ganglichen Werkverzeichnisse abgebildet wird - weder in Wilhelm Waetzoldts viel von Mann
konsultiertem Diirer-Buch noch in Heinrich Wélfflins Monographie Die Kunst Albrecht Diirers
(1905), noch in dem Katalog zur Niirnberger Direr-Ausstellung, die Thomas Mann 1928 be-
sucht hatte.3 Damit liegt die Vermutung nahe, dass Thomas Mann den Stich aus demjeni-
gen Band kannte, den er von Aby Warburg selbst im Jahre 1926 als begleitende Gabe ihrer
nur jeweils einen Brief umfassenden Korrespondenz zugesandt bekommen hatte: Franz
Bolls und Carl Bezolds Sternglaube und Sterndeutung. Die Geschichte und das Wesen der Astrolo-
gie in der von Wilhelm Gundel erweiterten 3. Auflage von 1926.** In diesem aufwendig ge-
druckten Buch ist im Abbildungsteil als Abb. 20 auf Tafel X Diirers medizinisches Flugblatt
abgebildet, das bereits Aby Warburg 1920 in seiner Untersuchung Heidnisch-antike Weissagung
in Wort und Bild zu Luthers Zeiten angefiihrt hatte.*> Thomas Mann kannte zwar den 1924 ver-
storbenen Altphilologen und Astrologieforscher Franz Boll personlich und hatte gelegentlich
mit ihm korrespondiert, verfiigte aber tiber keine dartiber hinausgehende persénliche Ver-
bindung zur Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg in Hamburg, in deren intellektu-
ellem Umfeld Sternglaube und Sterndeutung entstanden war.*® Thomas Mann war von War-
burgs Geschenk tiberaus angetan, da er gerade an den Anféngen zu Joseph und seine Briider
saf3: ,Der Zufall will, dass ich mich gerade mit frihorientalischen, babylonisch-kanaanéisch-
agyptischen Dingen beschéftige im Zusammenhang mit einer etwas gewagten Arbeit; und
da kamen mir denn gleich die Anfange des Werkes mit der babylonischen Astrologie gera-
de recht, wie denn Uberhaupt geheimnisvoller Weise sehr haufig das Buch von selbst
kommt, das man gerade braucht.“4/ Wahrend seiner Arbeiten am Doktor Faustus diirfte, so
die Vermutung, Thomas Mann auf Bolls/Bezolds Sternglaube und Sterndeutung zurtickgegrif-
fen haben, um die in der Direrzeit verbindlichen Zusammenhinge von Mikrokosmos und
Makrokosmos, also der Einflisse der Planeten auf den Menschen, zu vergegenwértigen. Di-
rers Holzschnitt wird Thomas Mann interessiert haben, da er einen an der Syphilis er-
krankten Mann zeigt, wodurch sich eine interessante Parallele zwischen Astrologie und
,2Franzosenkrankheit” ergibt — denn das ist es ja, worauf der Pakt zwischen Leverkiihn
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und Teufel in seiner aporetischen Zwangslaufigkeit hinauslduft, wenn Leverkithn Inspi-
ration mit Krankheit und dem Verzicht auf echte Liebe erkauft: Der konkrete Zusammen-
hang wird im Doktor Faustus noch betont durch die einige Zeilen nach der Erwdhnung von
Diirers Holzschnitt genannte GeifSel der ,spirochaeta pallida®“, den Syphilis-Erreger, der Le-
verkiithn befallen hat.

JAufderordentlich Durerisch liebt ihr’s“, mit diesen Worten Adrian Leverkiihns, die er im
zentralen Dialog an den Teufel richtet, ist die Grundrichtung vorgegeben, die Thomas
Manns Interesse an Albrecht Diirer und seiner Zeit stimuliert hat. Einerseits ist es die pro-
testantisch-deutsche, faustische Welt der Jahre um 1500, die als Stimmung den Roman be-
stimmt, andererseits sind es ganz konkrete Berithrungen und Motivverwandlungen, die
Thomas Manns Interesse an Diirer Uiber dasjenige an den meisten bildenden Kiinstlern der
kunsthistorischen Vergangenheit heraushebt. Sich mit Thomas Mann und Durer zu be-
schiftigen heifft daher, sich grundsatzlich mit seiner Technik von Bildverwendung, Bild-
erinnerung und Bildevokation auseinanderzusetzen, mit der er offenbar doch stérker an
der zeitgenossischen Diskussion um die ,Macht der Bilder” partizipiert hat, als bisher an-
genommen wurde.

1 Vgl dazu Rehm 1963; Holthusen/ Taubner 1963; Elema 1975; Finke 1973; Kruft 1990a, S. 345, S. 354-355; Scher
2000; Bedenig Stein 2001, S. 218-248; Targia 2014.

2 Vgl Finke 1973, S. 132. Von Thomas Mann in der dritten Auflagen konsultiert: Wilhelm Waetzoldt: Diirer und
seine Zeit, 3. Aufl.,, Wien 1936, Anstreichungen auf den S. 116 und S. 232f.

3 Zu Thomas Manns Essay im Kontext der Diirer-Feiern von 1928 zuletzt Targia 2014.

Bertram 1918, S. 45. Bei Nietzsche gibt es im 20. Abschnitt der Geburt der Tragédie im Zusammenhang einer Cha-
rakterisierung Schopenhauers auch eine direkte Referenz auf Diirers Kupferstich Ritter, Tod und Teufel, die auch
Bertram zitiert (S. 45).

5 MA 2.1, S. 16.

6  Zu Goethes Diirer-Bild mit sdmtlichen Belegen und élterer Literatur vgl. Thimann 2011.

7  Die Literatur zur deutschen Diirer-Verehrung ist umfangreich, vgl. v. a. Mende 1969; Kat. Berlin 1971; Bialostoc-
ki 1986; Vogel 1998.

8  Nachweis bei Targia 2014, S. 247. Es handelt sich um den Band Albrecht Diirer. Handzeichnungen, hg. von Heinrich
Wolfflin, Miinchen 1914.

9  Wilhelm Heinrich Wackenroder: Herzensergiefungen eines kunstliebenden Klosterbruders, in: ders.: Samtliche
Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe, hg. von Silvio Vietta und Richard Littlejohns, Bd. 1, Heidelberg
1991, S. 93-94, S. 96.

10 Grewe 2010.

11 Vgl. dazu zuletzt Blttner 2009.

12 Der locus classicus fiir die Negativitat der diligentia ist Plinius’ Wiirdigung des Malers Protogenes, der die Hand
nicht von der Tafel zu nehmen weif, sich in iberméafigem Fleif} und Sorgfalt (,cura supra modum anxia“) ver-
liert und seine Werke, denen es letztlich an Anmut mangelt, nicht vollendet bekommt; vgl. Plinius: Naturalis
historia, XXXV, 79.

13 Wenzel 1976; Loos 1975.

14 Vgl. Theunissen 1997; Theunissen 1996.

15 Warburg 1920, S. 61.

16 Vgl. Panofsky/Saxl 1923.

17 Zudem Verhaltnis von Thomas Mann zu Aby Warburg (namentlich der je einen Brief umfassenden Korrespon-
denz) und dem Warburg-Kreis, v. a. Gertrud Bing, vgl. Schoell-Glass 1998.

18 Kruft 19904, S. 350 ff.

19 Dazu vgl. weiterfiihrend Wenderholm 2013.

20 Dazu vgl. Bushart 1990.

21 Kruft 1990, S. 353.

22 Nach Elema 1975, S. 341 handelt sich dabei um die Leverkithn-Zeitebene (1885-1931), die Hitler-Zeitebene
(1931-1945; Zeitblom verfasst den Bericht iber Leverkiihng Schicksal in den Jahren 1943-1945), die Nietzsche-
Zeitebene bzw. die des 19. Jahrhunderts sowie die Diirer-Zeitebene des 16. Jahrhunderts.

23 Zu Thomas Manns intensiver Lektiire von Waetzoldts Diirer und seine Zeit in Bezug auf die Beschreibung und
Deutung von Diirers Apokalypse vgl. Finke 1973, S. 133.

24 Rehm 1963, S. 492. Hingegen bezweifelt Elema 1975, S. 322, Anm. 7a diese Vorbildfunktion des Kupferstichs.

25 Elema 1975, S. 322-323.

Iris Wenderholm und Michael Thimann



26

27
28

25
30
31
32
88
34
35
36
57
38

39

40

41

49

A5

44

45

46
47

: iicksichti n Auflage von

Finke 1973, S. 132, betont dabei den zentralen Stellenwert, den die Beruckslchtlgung derdgen;ilje auf Nu%nberg

Waetzoldts: Mono)graphie fiir Thomas Mann einnimmt, da erst in der dritten Auﬂ‘ageh er Al
: - L

durch die Abbildung von Diirers Arbeitszimmer ersetzt wurde. Das Exinll(plafi T;grgltsgsim

chungen im Thomas-Mann-Archiv in Zirich (MS. 33) erhalten. Vgl. auch Kru 1=

Kruft 1990, 3. 355. ; Manns Anregern Ernst

Dazu ausfithrlich Wysling 1963/1975 sowie Finke 1973, S. 125 mit der Analyse von Thomas g

Bertram, Ernst Bloch und Harry Levin.

Dazu mit dlterer Literatur Rehm 1963, S. 490.

Kruft 1990, S. 354-355.

Zitiert nach Elema 1975, S. 325.

Elema 1975, S. 325. Niirnberg 1928.

Vgl. Albrecht Diirer Ausstellung im Germanischen Museum, Ausstellungskatalog, 2

Wysling 1963/1975, S. 2509.

Dazu vgl. die Bemerkungen von Finke 1973, S. 121f.

Vgl. Schoell-Glass 1998, S. 113.

Zitiert nach Schoell-Glass 1998, S. 123. ; ol Bl 1556 e
Der erste Teil von Thomas Manns Josephs-Tetralogie entstand zwischen Dezember 1926 un

e f weiter unten ein-
damit zu einem Zeitpunkt, als er mit Warburg in kurzem brieflichen Kontakt stand, worau
gegangen wird. ' Nietzsche beein-
Dagzu \%gl auch Finke 1973, S. 127-129 mit der Rekonstruktion von Th?mas M?nns Sti]rkc}:(\);eis dass als erster
flusster Vorstellung des faustisch-mephistophelischen Geistes von Diirer sgw1e deranu&; s Mel,e o e
wohl Carl Gustav Carus in seinen Briefen iiber Goethes Faust (1835) die Faust-Figur un
mengebracht hat. : den unterschied-
Vgl Eglema 1975, S. 334. Grundlegend zur Ikonologie des magischen Zahlénquadrats V%l ' ;ezf;her 1953. Zu dem
lichen und teils’sehr widersprichlichen Interpretationen in der Du{er»merat'uilvtg atthuser 2006
fiir Thomas Mann wichtigen Bezug zur Zwdlftonmusik Arnold Schonbergs Sl-?b : sc():hijnberg und die Zwblfton-
Dieses Zitat geht auf Thomas Mann zurtick, als er von Adorno dessen SCl’}I'lft uber - AT
technik erhilt (Die Entstehung des Doktor Faustus). Zu dieser maglsihf—fallseltlgen Beziehung,
Doktor Faustus auch strukturell praktiziert, vgl. Elema 1975, 8. 334 If. der er den Namen Zeitbloms entnahm,
Zu Thomas Manns Anstreichungen in Waetzoldts Durer-Monographie, der
vgl. Finke 1873, 5, 133 z o ibliothek (vgl. Finke 1973
Nachweislich befand sich zumindest Waetzoldts Diirer und seine Zeit n Thomas I\ﬁannsDBlsbil;iensiV(e gStudium von
mit intensiver Lektiire von Manns Anstreichungen in seinem WaEtZ,OMtiExemp o - Manuskript, die auf die
Waetzoldts Monographie durch Thomas Mann belegen auch zahlreiche Korrektur_.n im DurerSyMelemO“a ;
: n
Lektiire des Werks zuriickgehen diirften. So ersetzte Thomas Mann'm der Beschrmbunlgl\éo2 S
das Wort Kristall durch den (von Waetzoldt korrekt verwendeten) Begnff' 5 POl}’e;‘;;S t(vfa da.ss’ Thoﬁas Mann fiir
wird zwar auf S. 47 Diirers medizinischer Holzschnitt erwéhnt, aber nicht abgebildet,
eine konkrete visuelle Vorstellung anderweitig zu suchen hatte. burgs verlorenem Brief sowie dem Abdruck
Schoell-Glass 1998, S. 120 mit der Abschrift des Entwurfs von Aby Warburgs
des originalen Wortlautes von Thomas Manns ) bk S. 53 abgebildet gewesen, jedoch ist Tho-
Der medizinische Einblattdruck war zwar bereits bel Warbulfg 1920" i g hbaren Sitzungsberichten der Hei-
mas Manns Kenntnis dieses Buches, das fiir ihn in den vielleicht weniger erreichbare hweisbar. In diesem Fall
J 4 : i isbar. In di
delberger Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische Klasse erschien, anh}lt nact V\g&er e
wiirde es eine noch groRere als die hier angenommene Nihe zum zentralen Stichwortge
schaftlichen Bibliothek Warburg gegeben haben.
Schoell-Glass 1998, S. 112. . des zufalli-
Zitiert nach Schoell-Glass 1998, S. 120. - Bedeutsamerweise stehen Thomas Manns Bemsrllzungfn Zitat vom
, S ’ - em
gen Auf-ihn-Kommens von geeigneten Biichern gedanklich sehr nahe an Aby W:%rburgs eh ann e
Finden des richtigen Buches aufgrund der spezifischen Aufstellungssituation in seiner Forschungsbi
der ,guten Nachbarschaft” der Biicher.

»2Aufderordentlich Durerisch liebt ihr’s*

53





