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DIE DURER-LITERATUR DER LETZTEN DREI JAHRE.

VON
GUSTAV PAULL

Ein fliichtiger Blick auf die Diirer-Literatur der letzten Jahre, wie sie in Biichern
und Zeitschriftenartikeln niedergelegt ist, kénnte zu der Meinung verfithren, daf
unsere Gegenwart immer noch in einem besonders nahen Verhiltnis zu Diirer stehe.
Denn die Arbeiten wissenschaftlichen Wertes sind wie die populdren Betrachtungen
ziemlich reichlich erflossen und haben allem Anschein nach eine kaum geminderte
Nachfolge zu erwarten. Gleichwohl 148t sich ein gewisses Abriicken von Diirer ver-
spiiren. Selbstverstdndlich beschiftigt er als Triger des grofiesten Namens deutscher
Kunst nach wie vor die Forschung; allein der Standpunkt ihm gegeniiber hat sich
verindert. Der unbedenkliche Enthusiasmus des vorigen Menschenalters, der sich
in Thausing verkérperte, ist einem kritischeren Erwigen gewichen, wie es zuerst in
Wolfflins Diirer-Buch einenweithin vernehmlichen Ausdruck gefunden hat, Das Pro-
blematische in Diirer wurde entdeckt; und wihrend die allgemeinen Fragen seiner
Stellung zur italienischen Kunst oder des Verhiltnisses seiner kiinstlerischen zu
seiner wissenschaftlichen Arbeit in einem neuen Lichte erschienen, wurde der bisher
anerkannte und gldubig verehrte Bestand seiner Werke einer scharfen Priifung unter-
zogen. Wenn dabei ein so volkstiimliches Bild wie der kleine Dresdner Crucifixus
Diirern gewiBl mit Recht aberkannt wurde, so ging die Kritik in der Verwerfung
der Griinen Passion offenbar zu weit. Am deutlichsten zeigt sich aber das verdnderte,
innerlich weniger nahe Verhiltnis zu Diirer in der Unsicherheit der Beurteilung seiner
Frithwerke. Hier klafft seit langem eine Liicke. Die seit Thausing sehr erweiterte
Kenntnis und durch vervollkommnete Photographien erleichterte stilkritische Be-
arbeitung des Materiales hat eine ansehnliche Vermehrung der ihm zugeschriebenen
Zeichnungen, in geringerem Mafie auch der Drucke und Gemilde erbracht, Aber
immer wieder melden sich Einwendungen gegen die erhoffte Bereicherung unserer
Diirerkunde. Wir wiirden diese Einwendungen selbstverstindlich nur dankbar
begriifen, wenn sie mit dem Riistzeug guter Griinde vorgetragen wiirden oder ven
einleuchtendem kritischen Scharfblick zeugten. Allein eben diese vermissen wir,
Seit Weisbach haben die Griinde gegen Diirer als Meister der Bergmannschen Offi-
zin zwar gewechselt, aber sie sind darum nicht besser geworden und, wenn man die
letzte zusammenhingende Ersrterung des Problems bei Stadler liest, so gewinnt
man den Eindruck, da8 der kritische Scharfblick unsere Kunsthistorie gerade bei
einer ihrer interessantesten Aufgaben im Stiche lasse, Somit miissen wir uns in
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diesem Punkte der Zukunft getrésten, die der Wahrheit, die seit iiber zwanzig Jahren
unterwegs ist, schlieflich doch einmal ans Ziel verhelfen wird.

Bei der folgenden Betrachtung der jiingsten Direr-Literatur sind die Arbeiten
allgemeinen Themas und die Beitrage zur Kunde von Diirers Leben vorangestellt,
worauf nacheinander die monographischen Behandlungen der Zeichnungen, Drucke
und Gemilde folgen.

Die weitaus wichtigste Veroffentlichung der letzten Jahre iiber Diirer ist
Panofskys Buch tber Diirers Kunsttheorie *). Es ist aus der Bearbeitung einer
von der Herman Grimm-Stiftung gestellten Preisaufgabe hervorgegangen, welche
das Verhiltnis Diirers zu den italienischen Kunsttheoretikern betraf. Hieraus er-
wuchs dann im Verlauf der Studien die vorliegende Gesamtdarstellung der Diirerischen
Kunstlehre, ein Buch, dessen wir als einer Erginzung und Zusammenfassung der
bisher zu diesem Thema erschienenen Einzelstudien dringend bedurften. Um so mehr
erfreut es, hier einmal — goethisch gesprochen — mit vollen Backen ioben zu kénnen.
Der Autor brachte fiir seine Arbeit die erwiinschten Gaben des kritischen Scharf-
blickes, der klaren Darstellung und einer guten, unter Kunsthistorikern weder ver-
breiteten noch begehrten mathematischen Schulbildung mit 2). Er hat seine Ergeb-
nisse in wohl gegliedertem Aufbau klar und knapp, doch ohne Niichternheit, vielmehr
mit verhiilltem Temperament vorgetragen. Die Problematik des auf der Grenze zweier
Zeitalter europiischer Kultur stehenden Diirer, die zuerst Wolfflin lebhaft gefiihlt
und ausgesprochen hat, wird hier genauer erértert und in einem zusammenfassenden
Schiuikapitel der einfacheren, minder problematischen Anschauungsweise der grofien
italienischen Zeitgenossen Raffael und Leonardo wirksam und richtig gegeniiber-
gestellt. Zu den Resultaten dieser genercllen Betrachtung gelangt der Verf. durch
eine kritische Erérterung der praktischen und dann der theoretischen Kunstlehre
Diirers, wie sie in der Unterweisung der Messung, den Biichern menschlicher Propor-
tion und den zugehorigen Londoner und Dresdener Manuskripten vorliegt. Die Be-
riihrungen mit den italienischen Theoretikern werden in jedem Kapitel festgestellt,
wobei die Beziehungen zu Leonardo etwas loser als z. B. von Klaiber aufgefafit werden
— ob ganz mit Recht, bleibe dahingestellt.

Gleich im Anfangskapitel iiber die »sperspectiva communis« findet sich der
Nachweis, daB die von Diirer in dem Londoner Manuskript (L. F. 319, 11 ff.) nieder-
gelegte Theorie nichts anderes als eine Ubersetzung aus dem Euklid ist. In der Er-
orterung der praktischen Kinstlerperspektive wird nebenbei die von Wolfflin be-
hauptete Abhingigkeit der Deckenzeichnung auf der Darstellung im Tempel des
Marienlebens und der Disposition der Figurengruppen auf der Marter der Zehntausend

1y Erwin Panofsky. Diirers Kunsttheorie, vornehmiich in ihrem Verhiltnis zur Kunsttheorie der
Italiener.  Berlin, Gg. Reimer, 1915.

2) Bei einem so gut.zu lesenden Buche berithren nur Wortgebilde wie »renaissancistisch« und »Auf-
schrieb« einigermaflen peinlich.
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von Jean Pélerin-Viators Lehrbuch widerlegt und gezeigt, dafl vielmehr der Franzose
die angezogenen Zeichnungen von Diirer entlehnt habe. Die kurze Bemerkung, die
sich auf S. 24 iiber die Chronologie der perspektivischen Leistungen Diirers findet,
148t sich dahin erginzen, daf} seine frithesten derartigen Versuche nicht erst mit den
Vorarbeiten zum Marienleben einsetzen, sondern offenbar noch ins fiinfzehnte Jahr-
hundert fallen. Bemerkenswert ist zuniachst das Datum 1502 auf der vom Unter-
zeichneten im Jahrbuch der preuflischen Kunstsammlungen 1910, S. 57 verdffent-
lichten Koburger Zeichnung der Geifielung Christi, Siezeigt ein ziemlichsicheres Wissen
um die perspektivischen Elementargesetze., Die Peinlichkeit der Konstruktion er-
hellt daraus, dafl der Verschwindungspunkt auf dem Scheitel des geifielnden Schergen
links deutlich markiert ist, Noch frither ist seinem stilistischen Charakter nach das
letzte Blatt des Marienlebens (B. 95) mit der duflerst verzwickten Hintergrunds-
architektur des himmlischen Innenraumes anzusetzen. (Es leuchtet ein, daf8 Diirer
gerade im Anfangsstadium seiner theoretischen Studien in einer naiven Kompli-
zierung der Aufgabe geschwelgt haben mag.) Man mochte das Blatt um 1500 datieren.,
Ins fiinfzehnte Jahrhundert fithrt uns das Triptychon der Dresdener Madonna,
auf der zum mindesten die Bemithung um perspektivische Darstellung unleugbar
und beachtenswert ist — einerlei ob man mit Justi annehmen will, die aufdringliche
Markierung der Steinfugenschnitte und der Estrichtédfelung sei das Werk des Restau-
rators oder, was sehr wohl méglich bleibt, von diesem nur erneuert worden. In diesem
Zusammenhang sei auch darauf hingewiesen, dal Braune es wahrscheinlich gemacht
hat, der Paumgartner Altar mit seinen liebevoll behandelten Perspektiven sei bereits
1408 in Auftrag gegeben und wenigstens begonnen worden. Schliefilich glaube ich
an der Hand einer vom Verf. nicht herangezogenen, von der Ditrer-Society (X, 11) ver-
offentlichten Zeichnung des Hamburger Kupferstichkabinetts eine Bestitigung
fur eben dieses Datum gewonnen zu haben. Denn diese Zeichnung, die &ngstlich
und sorgsam die perspektivische Konstruktion eines gemauerten Rundbogens (mit
einem auf dem Niveau des Erdbodens angenommenen Augenpunkt!) versucht, trigt
jenes »geschleuderte« Diirer-Monogramm, das hochstwahrscheinlich 1497/1498 vor-
iibergehend und nebenbei vom Meister angewendet worden ist. Es zeigt das D vom
Querbalken des A durchschnitten, wurde frither von Thausing als unecht erklirt,
kommt aber — iiberall mit gleicher Tinte wie die Zeichnung geschrieben — auf einer
stilistisch zusammengehorigen, seither wohl von den meisten Kennern als echt be-
trachteten Gruppefriither Diirer-Zeichnungen vor. Hieriiber gedenkt der Unterzeichnete
nichstens etwas Weiteres zu veréffentlichen. Somit gelangen wir zu der Annahme,
dafl Diirer schon 1497—1498, also gleich nach der Vollendung der perspektivisch
noch véllig inkorrekten Arbeiten, wie des Stiches der vier Hexen oder der Zeich-
nungen zur Apokalypse mit seinen praktischen Studien der Malerperspektive be-
gonnen habe. Nebenbei gesagt diirfen solche Arbeiten wie genannter Stich natiirlich
nicht schlechthin zu den »friihesten« Diirers gerechnet werden, wie man nach dem

*



4 Pauli, Die Direr-Literatur der letzten drei Jahre,

Ausdruck des Verf. auf S. 24 annehmen konnte; denn sie stehen nicht am Anfang
seines Lebenswerkes, sondern am Ende von dessen erstem rein spitgotischen Ab-
schnitt, der freilich der weiteren Erforschung bedarf. —

Die hier angenommene Chronologie nihert sich iibrigens sehr der erfreulicher-
weise auch vom Verf, vertretenen Annahme des Beginnes der Proportionsstudien
— spitestens im Jahre 1500. Ganz unzweifelhaft ist das Datum 1500 auf der Lon-
doner Zeichnung L. 225 echt, aus demselben Tintenfafl wie die Figur geflossen und auch
aus stilkritischen Griinden glaubhaft, da die Zeichnung der Figur, insonderheit bei-
spielsweise das gewolbte untere Augenlid der Eigentiimlichkeit von Diirers Hand-
schrift in jener Frijhzeit entspricht. Es freut den Unterzeichneten, bei dieser Ge-
legenheit feststellen zu konnen, dafl er in seinem kleinen chronologischen Verzeichnis
der Diirer-Ausstellung in der bremischen Kunsthalle (Oktober 1911) fast durchweg
— von anderen Voraussetzungen ausgehend — auch unabhingig von E. Bock,
doch gleich ihm zu derselben zeitlichen Ordnung der Proportionszeichnungen
gelangt ist wie Panofsky, dem jenes Verzeichnis offenbar unbekannt geblieben
ist. Nur mit einer erwihnenswerten Ausnahme! Die vom Verf. S. 46 fi. besprochene
und abgebildete Zeichnung des Dresdner Codex (Bruck Taf. 117) wird von ihm in
die Zeit der zweiten italienischen Reise versetzt, wihrend sie in ihrem auch vom Verf,
bemerkten leonardesken Charakter und in ihrem Zeichenstil eher mit den offen-
kundig leonardesken anatomischen Studien des genannten Codex (Bruck Taf. 107—
100) zusammengestellt zu werden verdient, also dem Jahre 1517 angehoren dirfte,

Die Zahl der konstruierten Akte auf Diirers Werken erfahrt eine bisher iiber-
schene Vermehrung durch den Hinweis auf den Sebastian des St. Veiter Altars.

Die perspektivischen Kenntnisse Diirers werden im wesentlichen auf die Schule
des Piero della Francesca zuriickgefiihrt, wobei es allerdings offen bleibt, ob der Bo-
logneser Vermittler nicht doch am Ende Luca Pacioli gewesen ist, der moglicher-
weise im Herbst 1506 voriibergehend in Bologna gewesen sein konnte. Fiir die ab-
gekiirzten approximativen Verfahren, die sich der Glasplatte bedienen, werden
oberitalienische Vorbilder bei Bramantino und Leonardo nachgewiesen, wihrend
auf einen anderen Oberitaliener, Vincenzo Foppa, hochstwahrscheinlich die parallel-
projektiven Konstruktionen bewegter Kopfe und die Kubenumhiillungen der Kor-
per zuriickgehen, — Mit Anatomie hat sich Diirer augenscheinlich in selbstindigen
Studien nicht abgegeben. Die wenigen anatomischen Zeichnungen, die wir von ihm
kennen, sind von Leonardo kopiert. So ist denn auch Diirers Schema der einfach-
sten Bewegungen des Menschenkérpers im Buch IV der Proportionslehre durchaus
unanatomisch, eher mechanisch, da es, wie Verf, in Ubereinstimmung mit Weixlgirtner
hervorhebt, auf Beobachtungen an der Gliedergruppe beruht, die wieder ein ita-
lienisches Ateliergerdt war, — Bei der Vergleichung der auf Leonardo zuriickgehen-
den physiognomischen Studien, den sogenannten Karikaturen, wird die verschie-
dene Tendenz, die beide Meister hierbei befolgen, erkannt und betont. Leonardo
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will die Folgerichtigkeit der Gesichtsbildung erweisen, Diirern ist es um die Normal-
form der Schénheit zu tun, die inmitten der Extreme der Mifibildung liegt. Damit
ist der Ubergang zum zweiten Teil der praktischen Kunstlehre gegeben, der sich
mit dem Schénheitsproblem der Proportionsstudien befafit.

Die Proportionsstudien Diirers zerfallen bekanntlich in zwei Hauptgruppen,
die sich, durch die zweite italienische Reise getrennt, allgemein dahin charakteri-
sieren lassen, daf} die friihe Gruppe auf geometrischen Konstruktionen beruht, wih-
rend die zweite lediglich mit arithmetischen Mefiverfahren und Mafiverhiltnissen
arbeitet. Innerhalb der ersten Gruppe gehen die weiblichen Figuren, soweit wir
das Material kennen, voran, doch bleibt es zu beachten, daf}, worauf Verf. nicht
hinweist, das Motiv der stehenden Figur mit Stand- und Spielbein zuerst, frei ent-
worfen, auf einem augenscheinlich der ersten italienischen Reise angehorigen Blatte
vorkommt, jenem Studienblatt der Uffizien (Diirer-Soc. III) 8), auf dem wir
es links unten in einem méinnlichen Schildhalter finden, der auf mantegneske Vor-
bilder (und indirekt natiirlich auf die Antike) zuriickweist. Es bleibt demnach sehr
wohl méglich, daf3 die Idealfiguren von Mann und Weib, die Diirer bei Barbari
kennen lernte, Varianten eines Typus gewesen seien, den Diirer schon vor seiner Be-
kanntschaft mit Barbari in einem Beispiel kennen gelernt hatte. Die Bezichung
einzelner frither Aktfiguren Diirers zu Barbari, u. a. in dem von Haendke mit
Recht herangezogenen Stich der vier Hexen, nimmt Verf. doch wohl zu leicht.
Allerdings ist ihm darin beizupflichten, daBl Diirer — nach seinem eigenen Zeugnis —
jenen Vorbildern nichts weiter als eine Anregung allgemeiner Art entnommen habe,
wihrend er sich um das Gesetzmiflige ihrer Verhiltnisse, durch den Italiener nicht
belehrt, auf eigene Art bemiihen mufite. Interessant, aber doch nicht iiber-
zeugend ist die Vermutung des Verf., daf} Diirer sich dabei der Reifikunst der Spit-
gotiker bedient habe. — Als das letzte Resultat der frithen Art Diirerischer Pro-
portionsstudien erschienen 1507 Adam und Eva auf den grofien Gemilden des
Prado, bei denen dann, namentlich in der Gestalt Adams, noch besondere venezi-
anische Eindriicke von Rizzos Figuren im Hof des Dogenpalastes mit hineingespielt
haben mégen.

Die zweite Gruppe der Diirerischen Proportionsstudien, die seinem grofien
Buche zugrunde liegt, ist aller Fiille jhres Inhaltes ungeachtet doch minder pro-
blematisch und leichter zu entwickeln. Wie dabei anfanglich Leonardo, spiter Leon
Battista Alberti eingewirkt haben, wird vom Verf. richtig auseinandergesetzt,

Der zweite Teil des Buches behandelt die theoretische Kunstlehre Diirers,
die nach den Problemen der Richtigkeit, der Schonheit und des kiinstlerischen Wertes
erértert wird, woran sich ein Schlufikapitel fiigt, in welchem die Summe der gewon-
nenen Ergebnisse in einem Vergleich des theoretischen Verhaltens Diirers, Raffa-
els, Leonardos gezogen wird. Das Problem der »Richtigkeit« der Darstellung durfte
dabei, weil es vom Zeitalter Diirers einhellig anerkannt und beurteilt wurde, auf
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wenigen Seiten abgehandelt werden, wihrend die schwierigeren Probleme der Schén-
heit und der Qualitit wieder zu eingehender Untersuchung des Verhiltnisses von
Diirer zu seinen italienischen Vorgingern und Zeitgenossen fihren. Es wird aus-
gefiihrt, wie Diirer von der anfinglichen Annahme einer unbedingten Schénheit
abkommt, um in Ubereinstimmung mit Leonardo — vielleicht von ihm angeregt —
zu der Theorie der bedingten Schonheit zu gelangen, als deren vornehmstes Kriterium
sich ihm die Harmonie der Verhiltnisse, wieder in Ubereinstimmung mit den Ita-
lienern, darstellit. Bei dieser Gelegenheit wird F. L. Miillers Annahme, daff Diirer
neben einer idealen noch eine besondere charakteristische Schénheit aufgestellt
habe, in einem Exkurse bestritten. — Auch hier ist der Darstellung und der klaren
und wirksamen Gliederung des Stoffes durchaus beizustimmen. Im besonderen
ist als Gewinn hervorzuheben die neue und offenbar richtige Deutung des Be-
griffes »Kunst« bei Diirer, wie sie vielerorts und namentlich in dem unendlich oft
zitierten Satz des &dsthetischen Exkurses aus dem dritten Buch der Proportions-
lehre vorkommt: »Dann wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur, wer sie heraus
kann reifien, der hat sie.« Andersals immodernen Wortsinn und andersals bei Wolfflin
und Miiller, die unter »Kunst« hier die absolute Schénheit verstehen wollten, wird
unter Hinweis auf den Sprachgebrauch zu Diirers Zeit sKunst« als »Kenntnis« (d. h.
der schonen und richtigen Form) erkldrt. Nunmehr erscheint auch die Gegeniiber-
stellung von »Kunst« und »Brauch« bei Diirer erst in ihrem rechten Lichte als die
Antithese von Theorie und Praxis. Damit soll natiirlich nicht gesagt sein, dafl
Diirer das Wort Kunst in anderen Fillen nicht auch dem heutigen Sinne entsprechend
gebraucht habe. — Das »Herausreifen aus der Natur« wird zum Unterschied von
Miiller, der es als »Herauszeichnen« deuten wollte, zwanglos als Herausziehen (ex-
trahere) aufgefafit, wobei, wie auch in anderen Fillen, mit Erfolg die gleichzeitige
lateinische Ubersetzung des Camerarius herangezogen wird. In einem Exkurse wird
die Federzeichnung eines Rosses aus der Niirnberger Stadtbibliothek veréffentlicht,
die das Schema der Kérperverhiltnisse des Rosses auf dem Stich des christlichen
Ritters enthdlt. Doch ich méchte den Ausfiihrungen des vortrefflichen Buches nicht
weiter im einzelnen folgen und nur noch eine Anmerkung zum Schlufikapitel tiber
Diirer, Raffael und Leonardo machen,

Der philosophisch veranlagte Deutsche, dem das Verhiltnis zwischen der Na-
turwirklichkeit und dem Formgesetz sein Leben lang Problem geblieben ist, wird
hier den naiveren unbekiimmert ihren Weg gehenden Italienern gegeniibergestellt.
Sofern eine solche Darstellung die Anschauungsweise der in Frage stehenden oder
anderer historischer Zeiten zu schildern unternimmt, hat sie sich selbstverstindlich
der in ihnen geltenden Begriffe und Begriffsgegensitze zu bedienen. Sie wird also
davon reden, dafl die Kiinstler die Dinge »wie sie sind ¢, darzustellen vermeint hétten,
sie wird »Naturwirklichkeit« als etwas Allbekanntes dem Formgesetz, oder den
Stoff der Form, den Realismus dem Idealismus gegeniiberstellen. Sofern wir aber,



Pauli, Die Diirer-Literatur der letzten drei Jahre. 7

den Boden der deskriptiven Darstellung verlassend, unsererseits die historischen
Personlichkeiten beurteilen, diirfen und miissen wir uns der Anschauungsweise,
der Begriffe und der Terminologie unserer Zeit bedienen. Und hier ist von der »Na-
turwirklichkeit « oder der Darstellung der Dinge, »wie sie sind ¢, nicht mehr zu reden.
Die Wirklichkeit als etwas aufler uns Bestehendes ist iiberhaupt kein Problem fiir
die Kunst mehr, seitdem wir wissen, da unsere Sinne sie micht erfassen. Wenn
aber die uns bekannte Naturwirklichkeit unser geistiger Besitz, ja das Erzeugnis
unseret Organe und unseies Geistes ist, und somit demselben Tomos angehért wie
das »Gesetz ¢ so verliert die Antithese wvon Natur und Gesetz sehr erheblich an Ge-
wicht., Auch der so unendlich oft beschriene Gegensatz von »Stoff« und »Form«
erscheint gerade in der Kunst nicht mehr als zeitgemifl, nachdem man dahinter-
gekommen ist, dafl die Aufgabe der Kunst eben darin besteht, den Stoff in Form
aufzulésen. Was sich frither als »Stoff « ungebiihrlich breit machen durfte, muf} sich
heute als »AnlaBl« oder »Motive mit einer bescheideneren Rolle begniigen. Wenn
also der Natur oder dem sogenannten Stoff im Kunstwerk nur eine sekundire Be-
deutung zukommt, so liuft eine Unterscheidung grqBier Kiinstler, die sich auf ihr
Verhiltnis zur Natur griindet, Gefahr, am Wesentlichen vorbeizusehen. Dieses
Wesentliche aber sind die Gestaltung und die Geisteskrifte, die der Gestaltung
Antriebund Richtung geben. So betrachtet, liefle sich die Summe der aus dem Buche
Panofskys gewonnenen Erkenntnisse wohl in einem Vergleich des irrationalen und
rationalen Gestaltens bei Diirer und seinen italienischen Zcitgenossen verwerten.
Dabei diirfte essich ergeben, dafi Diirer von der irrationalen und expressiven Form-
gebung der Spitgotik zu einer rationalen Art der Gestaltung iibergehen méchte,
(seit den letzten Jahren des fiinfzehnten Jahrhunderts), ohne doch hierfiir die reine
Form zu finden, da er seine Herkunft und seine Anfinge nie verleugnet. Seinem
spateren Lebenswerke haftet daher eine Zwiespiltigkeit an, die der Tiefe seiner Ein-
sicht zum Trotz besteht. Ihm gegeniiber erscheinen Leonardo und vollends Raffael
als die unphilosophischen Kiinstler, als naiv. (Raffaels berithmte »certa idea« kénnen
wir angemessen als »lnstinkt« iibersetzen.) Und doch war ihr Gestalten rational
und ihre Werke galten mit gutem Grund als die Paradigmata jeder rationalistischen
und normativen Asthetik. Man kénnte bei ihnen — so paradox es klingen mag —
von einer unbewufiten ratio sprechen, die ihre schépferische Kraft durchdringt und
lenkt.

Neuerdings ist H. Klaiber in einem Artikel dieser Zeitschrift (XXXVIII
238) iiber die Entwicklung in Diirers theoretischen Studien auf Panofsky zuriick-
gekommen. Er betont im allgemeinen Panofsky gegeniiber die Inkonsequenz der
Diirerischen Theorie, die sich im Verfolge seiner Praxis gewandelt und dieser anbe-
quemt habe. Wenn er die von Panofsky behauptete Ableitung der frithesten Propor-
tionsfiguren von spitgotischen Konstruktionen in Frage stellt und die Abhéngigkeit
des Wandels in Diirers Proportionslehre von Leonardo abermals betont, so ist ihm
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hierin beizustimmen. Freilich wird durch solche Einwinde der grofie Wert der Pa-
nofskyschen Arbeit nicht gemindert.

Das Buch von Franz J. Stadler iber Michael Wolgemut und den Niirn-
berger Holzschpitt im letzten Drittel des XV. Jahrhunderts (Strafburg, Heitz 1913)
gehort in den Kreis unserer Betrachtung mit Riicksicht auf seinen letzten Abschnitt,
der sich mit Diirer, d. h. mit dem jungen Diirer, beschiftigt.

Die Arbeit hat das Verdienst, mit Sorgfalt das Material iiber Wolgemut, seine
Schule und Diirers Anfinge zusammengestellt zu haben — soweit es fiir das Thema
in Betracht kommt. Sie verdient daher die Achtung, die der Grundlichkeit zu-
kommt, selbst wenn man jhrem Resultat nicht beizustimmen vermag. Stadlers
Auffassung vom jungen Diirer kehrt im wesentlichen zu dem Standpunkt
Thausings zuriick, dessen Zusammenstellung der Frithwerke nur durch die Aner-
kennung weniger der seither veroffentlichten Zeichnungen und Holzschnitte er-
ganzt wird. Immerhin wird, wenn auch mit leisem Widerstreben (S. 225), ein schon
in Niirnberg wirksamer Einflufl Schongauers auf den jungen Gesellen Diirer zugegeben,
Auf der Wanderschaft soll Diirer dann zunichst an den siidlichen Rhein nach Kol-
mar und von dort 1492 nach Basel gelangt sein. Wenn der Verf, vor der Druck-
legung seines Buches die vortreffliche Studie Meders im Jahrb. der Kunstsamml.
des Allerh. Kaiserh. XXX (1912)kennengelernt hitte, so wiirde er sich vermutlichzu
einer Korrektur dieser Ansicht veranlafit gesehen haben. Da Diirers Anwesenheit fir
1492 in Basel und Kolmar, fiir 1493 durch glaubwiirdiges Zeugnis in StraBburg
verbiirgt ist, so konnte Meder unter Heranziehung einer PoststraBlenkarte, wie sie
fiir Diirers Zeit maflgeblich war, ein Itinerarium fiir Diirers Wanderschaft aufstellen,
das vor den anderen hypothetisch aufgestellten Reisewegen den Vorzug der Wahr-
scheinlichkeit fiir sich hat. Die Wichtigkeit dieser Mederschen Entdeckung fiir die
Jugendgeschichte Diirers ist kaum zu iiberschitzen. Diirer scheint hiernach seinen
Weg von Niirnberg iiber Ulm und den Bodensee rheinabwirts nach Basel genommen
zu haben, ist dann nordwirts ins Elsafl weitergezogen, besuchte Kolmar, konnte
moglicherweise auch in Freiburg gewesen sein, weilte in Straflburg und wurde vom
Rhein aus wieder heimwirts beschieden. Ein Hin und Her auf diesem Wege ist natiir-
lich nicht ausgeschlossen, allein unwahrscheinlich und weil unverbiirgt auch nicht an-
zunehmen. Wenn wir den Spuren der Diirerischen Titigkeit nachgehen, so wird
die — hier von ganz anderen Primissen ausgehende — Schilderung des Verlaufes
seiner Wanderschaft durch deren Ergebnisse auffallend bestitigt.

Nach Stadler ist nun Diirer in Basel zu dem Meister der Bergmannschen Offi-
zin in ein enges Verhidltnis des Empfangenden, aber auch des Gebenden getreten.
Dieser Meister wird uns als ein Schwabe vorgestellt, vermutlich als der Meister der
Zeichnungen zur Handschrift der Lirerschen Chronik in der Miinchener Bibliothek,
jedenfalls als dlter denn Diirer. Die beiden miissen sich recht nahegestanden haben,
denn von Diirer heifit es,»sein Raum- und Landschaftsempfinden schlieBt liickenlos
an das des Baseler Meisters an¢.
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Gleichdem jungen Diirer hat (nach Stadler) auch dieser Meister in seiner Jugend
den Einflufl Schongauers erfahren, gleich ihm hat er schon friih, d. h. ehe er nach
Basel kam, in Niirnberg geweilt, wo er mit Wolgemut in Berithrung gekommen zu sein
scheint (S. 222). Daistes denn freilich kein Wunder, daf die beiden hochst begabten
Kiinstler, alssie in Basel miteinander personlichbekannt wurden, sich zusammengefun-
denhaben. Der Bergmannmeister, dessen Holzschnitte zum Ritter von Thurn und zum
Narrenschiff auch der Verf. zum Besten rechnet, was der deutsche Holzschniti her-
vorgebracht hat, scheint ndmlich um dieselbe Zeit wie Diirer Basel verlassen zu haben,
um gleichzeitig mit ihm wieder in Niirnberg aufzutauchen. Dort zeichnet er (nach
Stadler) die Folge der sonst vielfach Diirern zugeschriebenen Blitter zur Geschichte
des Hl. Benedikt, er setzt die von Diirer begonnene Folge der gezeichneten
Kopien der Tarocchi fort, ja er iiberzeichnet oder vollendet eine von
Diirer leicht angelegte Figur der hl. Katharina in Dublin (Diirer-Soc. XII,
1) — Ihm werden ferner die sonst Diirer zugeschriebenen Zeichnungen der
Engelsmesse in Rennes (Direr-Soc. IX, 17), derMaria mit dem Christkind (Diirer-
Soc. X. 14) und die Holzschnitte des Syphilitikers (P., Diirer 198) und des bartlosen
Kopfes aus dem Trilogium aninie des Ludovicus Pruthenus von 1498 zugewiesen.
Leider scheint dieser bedeutende Doppelginger Diirers, von dem der Verf. so vieles
zu berichten weif}, jung gestorben zu sein. Denn von seinen weiteren Taten weill der
Verf. ebensowenig wie die iibrigen Verfechter seiner Existenz zu melden. Wihrend
seiner Tatigkeit in Basel hat der Bergmannmeister, wie wir ihn kurz nennen wollen,
nach des Verf. Ansicht aufler Diirer noch einen anderen Kiinstler inspiriert, dem auch
nur eine kurze Lebensdauer beschieden gewesen zu sein scheint. Was Stadler iiber
ihn berichtet, 148t ihn als einen zweiten Doppelgéinger Diirers erscheinen; denn ihm
werden zweiundzwanzig Zeichnungen zugewiesen, die durch einen beherzten Ein-
griff aus dem von dlteren Gelehrten angenommenen Diirerwerk abgetrennt werden
(S. 230 ff). Anscheinend sollen ihm auch die Holzschnitte zu den Revelationes Ste.
Birgitte von 1500 und folgeweise die zu den Werken der Hrosvitha von 1501, sowie
zu Celtes’ libri amorum von 1502 zugewiesen werden. Man mdchte dies wenigstens
aus einer iiberleitenden Bemerkung auf S. 244 entnehmen, wo es heifit, dafBl die frag-
liche Zeichnungengruppe »unsschliefilich zu einemsehr wichtigen. . . Druckwerke (eben
den Revelationes) zuriickfithre«. Spiter (S. 251) scheint der Verf. die Autorschaft
an diesen Holzschnitten doch wieder offen lassen zu wollen. Sehr klar duflert er
sich hieriiber nicht und leider ebensowenig iiber die Beziehungen der angezogenen
Zeichnungengruppe zu Cranach. Er gibt nimlich die Moglichkeit zu, da8 Cranach
in seinen noch wenig bekannten jungen Jahren ihr Meister gewesen sei, doch scheint
es thm »vorlaufigzugewagt« zusein, »die Frage ohne Vorbehalt zu bejahen« — Nur,
daB keinesfalls Diirer diese Dinge geschaffen habe, dariiber ist sich Stadler klar.
Also sehen wir von der wirklich umstiirzlerischen Hypothese der Autorschaft Cranachs
ab undverweilen einen Augenblickbei. jenen zweiundzwanzig Zeichnungen, mitdenen

Repertorium fiir Kunstwissenschaft, XLI. 2
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verblendete Kunsthistoriker nach Stadlers Ausdruck Diirers Werk im Laufe der
Zeit »belastet« haben. Der Hauptschuldige an diesen Zuweisungen ist Lippmann mit
13 Bldttern (L. 3, 9, 11, 12, 13, 33, 110, 179, 193, 209, 304, 346 und Belisar, Berlin,
Jalirb. d. preuS. Kunstsamml, XVIII, 182), anderes haben S. Colvin, Peartree, W,
Schmidt und der Unterzeichnete zu verantworten3). — So viel ist dem Verf, von vorn-
herein zuzubilligen, dafl alle diese Blitter von einer Hand gezeichnet sind. Riihrt
eines von ihnen unméglich von Diirer her, so sind ihm alle andern einundzwanzig
auch abzustreiten. Muf} dagegen eines als beglaubigte Arbeit Diirers gelten, so fallen
ihm die iibrigen von selber zu, Stadler beginnt mit dem sogenannten Belisar in Berlin
und ruft beinahe triumphierendaus: »er diirfte heute nur von wenigen fiir eine Zeich-
nung Diirers gehalten werden«. — Wenn dieses richtig sein sollte, so brauchte es
noch nicht unbedingt gegen Diirer zu sprechen; es konnte nimlich auch gegen die
Einsicht unserer Herren Kollegen sprechen. Wie wire es aber, wenn man am anderen
Ende der Reihe begdnne, mit der von Stadler unter 22 angefiihrten Zeichnung des
Lanzenreiters in Budapest (Schénbrunner u. Meder 1014)? Dies Blatt — das von
Meder mit einer, wie mir scheint, unbegriindeten Bedenklichkeit der Diirerschule
zugewiesen wurde — ist ndmlich nicht nur datiert, sondern auch mit Diirers durch-
aus unverdichtigem echten Monogramm versehen 4). Nun sagt zwar Stadler S. 233
frischweg: »Keines der Blitter trigt ein gleichzeitiges Monogrammy¢, allein er hilt
es nicht fiir notig, diese allerdings schwerwiegende Behauptung auch nur mit einer
Zeile zu begriinden. Es geht aus seinem Buche nicht hervor, ob er alle die fraglichen
Blatter iiberhaupt im Original gepriift habe. Der Unterzeichnete hat dieses aller-
dings bis auf die beiden unter Nr. 20, 21 angefiihrten Blitter getan und ist dabei zu
dem Ergebnis gelangt, dal das sogenannte sgeschleuderte« Diirer-Monogramm,
das auf einigendieser Zeichnungen (und sonst noch) vorkommt, uberall gleichzeitig
mit der Zeichnung selbst entstanden und mit derselben Tinte geschrieben worden
ist 5). Daf} einige der so monogrammierten Zeichnungen, wie Stadler beildufig und
als etwas Selbstverstéindliches erwdhnt, schon dem sechzehnten Jahrhundert an-
gehorten, ist eine unbewiesene Behauptung. Wahrscheinlich ist es vielmehr, dafl
Diirer sich dieser Monogrammform eine Zeitlang, und zwar bald nachdem er {iber-
haupt ein ligiertes Monogramm angenommen hatte, also um 1497, bedient habe.
Wenn dieses geschleuderte Diirer-Monogramm von anderer Hand herriihrte, so miifite
man die Unwahrscheinlichkeit annehmen, dafl zur Zeit und in der Nidhe Ddurers
ein anderer sich seines Monogramms bedient habe. Ein Filscher, der spaterhin nach
Diirer solche Bldtter kopiert hitte, wiirde sich doch wohl die Mithe genommen haben,

3) Stadler hat seine eigenen Angaben nicht nachgepriift, wenn er (S. 232 Anm. 1) meint: »Lippmann
hat nur den kleinsten Teil in sein Diirerwerk aufgenommenc.

4) Vgl Zeitschr, f. bild. Kunst. N. F. XXV, 8, ro7.

5) Dies haben auf mein Befragen M. Friedlinder und Rud. Schrey fiirdie Berliner und Frankfurter
Zeichnungen bestitigt,
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das Diirer-Monogramm in einer der bekannteren, in den Drucken verbreiteten For-
men zu kopieren, worauf frither schon Justi hingewiesen hat.

Auf dem vielberufenen Blatt des reitenden Liebespaares L. 3 ist freilich das
Diirer-Monogramm von fremder Hand recht plump in den Himmel gesetzt, im
iibrigen aber urteilt Stadler wieder etwas vorschnell, wern er meint, dal Réttinger
»der Nachweis gelungen sei¢, dafi der nebenher springende Pintscher nach Diirers
Holzschnitt B. 131 kopiert sei$). Wenn der Autor dieser Zeichnungen nicht Diirer
selber gewesen ist, so mufl er wahrlich sein alter ego gewesen sein. Denn nicht nur
hater inBasel neben Diirer denEinflufl des Bergmannmeisters genossen; erwar auch
gleich Diirer in Venedig, da die Architekturstudie L. 13 offenbar in Venedig ent-
standen ist, was freilich Stadler nicht bemerkt zu haben scheint. Auf dem Wege
nach Venedig konnte er dann, wie auf S. 236 Anm. 1 richtig vermutet wird, Sid-
tirol passiert haben, wo ihm ebenso wie Diirern das Pflinzchen Mannestreu aufge-
fallen ist, da er cs in der Zeichnung des reitenden Liebespaares L. 3 angebracht hat.
Er hat augenscheinlich Diirern einige Studien fiir seine graphischen Arbeiten ge-
liefert; denn Diirer hat es nicht verschmiht, das Stachelschwein auf der Zeichnung
L. 12 fiir seinen Holzschnitt der kleinen Passion B. 17 zu benutzen; ja, wenn nicht
alles tduscht, hat Diirer sogar ein ménnliches Beinepaar aus jener Zeichnung fiir den
Adam auf dem gleichen Blatt der Kleinen Passion verwendet. Damit ist es natiirlich
noch nicht gesagt, dafl die Zeichnung im selben Jahre wie jener Holzschnitt ent-
standen sein miisse; wir wissen es ja aus anderen Beispielen, dafl Diirer wiederholt
auf zeitlich ziemlich weit zuriickliegende Studien zuriickgegriffen hat. Er konnte
in diesem Falle sogar sehr wohl eine dltere Komposition des gleichen Gegenstandes
seiner Holzschnittvisierung zugrunde gelegt haben. Weiter scheint dieser junge
Doppelgianger auch an Diirers Proportionsstudien teilgenommen zu haben, da
die Zeichnungen L. 11 und 179 augenscheinlich mit ihnen zusammenhingen. —
Besonders auffillig ist es schliellich, daf einer der Holzschnitte zu dem Brigitten-
buch, die doch vermutungsweise von St. dem Anonymus zugewiesen werden, in
spaterem Abdruck Diirers Monogramm trigt, sowie, daf} firr eine Illustration zu
den Werken der Hrosvita (P. 277b) ein eigenhindiger Entwurf Diirers vorliegt. —
Hier weif3 sich derVerf., um Diirer abzuwehren, nicht anders zu helfen, als dafl er
auf eine frither von ihm entwickelte Hypothese hinweist, dafl ndmlich der entwet-
werfende Zeichner von Buchillustrationen »nicht unbedingt« auch die Zeichnung
auf dem Holzstock ins Reine gebracht zu haben brauche.

Die ungemeine Entschiedenheit, mit der Stadler Arbeiten, dic doch von immer-
hin nicht ganz unbewanderten Kennern fiir diirerisch gehalten werden, als »un-
moglich « ablehnt, 1a8t vermuten, dafl er eine besonders klare Vorstellung von Diirers
Entwicklungsgang habe oder doch zu haben glaube. Worauf griindet sich nun aber

6) Vgl. hierzu Zeitschr, f, b. K. N. F. XXIII, S. 1135.

2%
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diese Vorstellung — die Vorstellung von Diirers Titigkeit vor dem Erscheinen der
Apokalypse? Denn um diese Zeit, namentlich um die Lehr- und Wanderjahre han-
delt es sich. Von den 1499 datierten Arbeiten des jungen Meisters an sieht man ja
schon etwasklarer. Stadlerzitiertaus dieser Friihzeit, wennichrecht gezdhlthabe, einen
Holzschnitt, den HI, Hieronymus von 1492, zwei Olgemiilde, die Bildnisse des Vaters
von 1490 und das Selbstbildnis von 1493 sowie elf Zeichnungen. Unter diesen Ar-
beiten sagen die vor der Natur sorgsam vollendeten Bildnisse itber die Schulzu-
sammenhinge ihres Meisters mit anderen weniger aus als die freien Entwiirfe, In
ihnen erkennt auch Stadler schon bei den in Niirnberg entstandenen Arbeiten An-
regungen oder Einfliisse der siidwestlichen Schulen des Meisters E. S. 7) und Schon-
gauers — abgesehen natiirlich von dem Schulzusammenhang mit Wolgemut. Einen
schlieBlich auch wohl spiirbaren Einflul des Hausbuchmeisters scheint er erst [ir
die Wanderjahre anerkennen zu wollen.

Die vierzehn von Stadler als echt hingestellten Arbeiten des jungen Diirer, die
sich tiber zehn Jahre verteilen, lassen nun aber so weite Liicken iibrig, daf) sie die
schr bestimmte und absprechende Kritik des Herrn Verfassers kaum zu rechtfertigen
vermogen — und dieses um so weniger, als sie unter sich keineswegs ganz gleich-
artig sind. Es ist etwas gewagt, von den elf als echt anerkannten Zeichnungen zu
behaupten, dafi sie ein sklares Bild « von Diirers Jugend widerspiegelten, wie es S. 232
heifit, und es ist eine petitio principii, wenn angesichts eines so liickenhaften Mate-
riales von denVeranderungen, die in den Baseler Terenz-Zeichnungen im Vergleich
zu ihren Vorbildern, den Ulmer Terenz-Holzschnitten von 1486, vorgenommen sind,
behauptet wird, sie seien »nicht in Diirers Geistesrichtung gelegen«. — Was weif3
denn Herr Stadler von der Geistesrichtung des Wandergesellen Diirer? Eine petitio
principii ist es ferner, wenn es S. 199 heifit: »Wie einheitlich erscheint doch die Gruppe
{der Baseler Terenz-Zeichnungen) den Proportionsunterschieden zum Trotz jedem
Diirerschen Strich gegeniiber«. Zunichst miiite doch einmal aus der Handschrift
dieser Zeichnungen nachgewiesen werden, weshalb es denn ausgeschlossen sei, dafl
Diirer sie gezeichnet habe. Die Jugend des vermuteten Autors bildet selbstverstdnd-
lich keinen Gegengrund. Und doch scheint dieses St. anzunehmen, indem er S, 228
schlankweg behauptet, »die Geiibtheit der Hand « (— bei den Terenz-Zeichnungen —)
sei »nicht die eines Zwanzigjahrigen«. Warum denn nicht? — Kennt Stadler denn
nicht die Virtuosenleistungen des vierzehnjihrigen Lucas van Leyden und des eben-
so alten Wierix? Und ist eine ausgeschriebene zeichnerische Handschrift fiir einen
zwanzigjihrigen Gesellen, der als dreizehnjihriger Knabe das Selbstbildnis der
Albertina gezeichnet hat, wirklich so unwahrscheinlich?

Doch weiter] Die behauptete geringe Zahl der als echt anzuerkennenden
Arbeiten des jungen Diirer wire nach Lage der Dinge eine auffallend magere Aus-

7) Von der Madonnenzeichnung L. 1 heift es, er moge sich »eines Kupferstiches des Meisters E. S. er-
innert habene« —
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beute aus dem ersten Jahrzehnt der Tétigkeit eines vieltdtigen, frith beriithmten
und von Sammlern begehrten Meisters. Denn das uns iiberlieferte Erbe alter Kunst
ist, zumal seit dem letzten Menschenalter, so eifrig auf Direr hin durchforscht worden,
dafl man annehmen darf, das meiste des fiir ihn in Betracht kommenden und noch
vorhandenen Materials sei bereits aufgespiirt und erwogen worden. — Wir haben
hier, wo wir auf die Stilkritik angewiesen sind — ein bekanntlich recht biegsames
Instrument —, alle Ursache, vorsichtig zu sein und uns nicht mit dem vorschnellen
Gebrauch des Wortes »unméglich« wertvolle Aussichten zu versperren. Moglich
ist vieles, wo die Gewifiheit, die durch dufiere Beglaubigungen gegeben werden konnte,
fehlt., An Stelle der GewiBheit tritt hier die Wahrscheinlichkeit. Ist es aber wahr-
scheinlich, dal wir von Diirer wirklich nur einen einzigen Holzschnitt aus der Zeit
vor der Apokalypse besitzen? — Glaubt Herr Stadler, daBl Diirer nach Basel ge-
wandert sei, dort diesen einen Holzschnitt und weiter keinen gezeichnet habe, um
endlich als Siebenundzwanzigjdhriger auf einmal mit dem grofiesten Meisterwerk
des deutschen Holzschnittes die Welt zu iiberraschen? Oder glaubt er, dal simt-
liche Abdrucke der frithen Diirerischen Holzschnitte verloren oder der Aufmerk-
samkeit der Direrforscher entgangen seien? Letztere Annahme wére noch vor
dreilig Jahren plausibel gewesen; heute ist sie es nicht mehr. Erstere Annahme
wiare absurd. Die Frage, die sich Stadler, ohne sie zu formulieren, vorgelegt hat,
lautet: — gibt es aufler dem Baseler Hieronymus von Diirer Holzschnitte aus der
Zeit vor der Apokalypse? — Allein diese Frage ist verkehrt gestellt. Sie miifite
vielmehr lauten: Wo sind die friithen Holzschnitte Diirers? — Denn irgend-
wo miissen sie sein — mit allerhéchster Wahrscheinlichkeit, versteht sich!

Wir diirfen als Primissen fir die Untersuchung annehmen, dafl Direr seine
Wanderjahre in Schwaben, in Basel, im Elsafl zugebracht habe. Dorthin wandte
er sich doch wohl, weil er schon in Nirnberg Eindriicke der siidwestdeutschen Kunst
empfarigen hatte, die ihn dorthin lockten, Es ist also nicht unwahrscheinlich, sondern
sehr wahrscheinlich, dafl Spuren seiner Tétigkeit sich an den Stationen seines Reise-
weges nachweisen lassen. Denn er hat als Geselle natiirlich gearbeitet, — und zwar
ohnesichseiner Namensbezeichnung auf derfertigen Arbeitbedie-
nenzudirfen, da er in der Werkstatt fremder Meister titig war. Schen wir also
zu, ob wir unter dem anonymen Schatz der Baseler oder Straflburger — maoglicher-
weise auch der Ulmer Drucke, soweit ihre Illustrationen den Jahren von 1490bis 1494
entstammen, etwas finden, daf} eine so grofie formale Verwandtschaft mit gesicherten
Arbeiten Diirers aufweist, das wir die gleiche Hand darin erkennen mogen. So lautet
verniinftigerweise die Forderung, die sich auftat, nachdem es Daniel Burckhardt 1892
gelungen war, die Anwesenheit Diirers in Basel an einem Holzschnitt nachzuweisen.
Dieser Burckhardtschen Arbeit sind wir allerdings, wie Friedlinder einmal hervorhob,
zu groflestem Dank verpflichtet, denn sie eroffnete der Erkenntnis des Diirerschen
Entwicklungsganges eine durchaus neue Perspektive, das Verdienst Burckhardts
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wurde durch den Eigensinn, mit dem er zugleich die erste italienische Reise Diirers
bestritt, keineswegs gemindert, Denn die Frage dieser Reise wurde durch die Ent-
deckung des Baseler Aufenthaltes nicht beriihrt. —

Dafi man die Resultate Burckhardts zunichst bestritt, war erklirlich und
sogar erwiinscht — erkldrlich, weil man sich nicht leicht dazu entschlof}, die ge-
wohnten Vorstellungen von der Tatigkeit des teuersten deutschen Meisters zu dndern;
erwiinscht, weil der Widerspruch zu erneuter Priifung zwang. Seither sind vier-
undzwanzig Jahre verstrichen, Wie steht jetzt Burckhardts Auffassung von dem
Umfang der Titigkeit Diirers in Basel da? — Zogernd sind ihr in allmihlich zu-
nehmender Anzahl andere beigetreten — und zwar gerade solche, die sich als Samm-
ler oder Sammlungsbeamte eingehend mit Direr beschiftigt hatten. Andererseits
ist der Versuch Weisbachs, mit dufleren Griinden diec Identitit des Meisters der
Bergmannschen Offizin mit Direr zu widerlegen, gescheitert., Vielmehr sind wir
nunmehr wieder allein auf die Entscheidung durch Stilkritik angewiesen. Und diese
Stilkritik, deren neuestes, wenn auch keineswegs letztes Wort Stadler spricht, hat
dazu gefiihrt, den Bergmannmeister und Diirer doch wieder in die allerengste
Nihe zu bringen, ja eine ganz ungewchnliche Parallelitit ihres Lebens und Ent-
wicklungsganges anzunehmen, — Wenn Stadler es gleichwohl schroff ablehnt,
hieraus die Identitdt zu folgern, so hingt das mit der eigentiimlichen Art seiner Stil-
kritik zusammen, die im Verneinen entschiedener ist als im Bejahen. — Burckhardt
hatte — der Intuition, die ihnselberleitete, beianderenvertrauend — gemeint, eine
Gegeniiberstellung des Hieronymus-Holzschnittes mit dem Blatt des erziirnten Ehe-
mannes aus dem Ritter von Turn 11a oder mit der Zeichnung des Liebespaares im
Zimmer zum Eunuch IV, 7 werde genugsam fiir sich selber (oder fiir ihn und seine
Stilkritik) sprechen. — In der Tat scheint auch anderen, wie dem Unterzeichneten,
die Gleichheit der kiinstlerischen Handschrift evident zu sein. — Stadler, der die
Analogien nicht bestreiten kann, hilt es gleichwohl fiir wahrscheinlicher, dafi der
Meister der Bergmannschen Offizin mit dem Illustrator der Miinchener Hand-
schrift von Lirers Schwabenchronik identisch sei, oder doch ihm sehr nahestehe,
Bestimmt driickt er sich hieriiber nicht aus. Nach einer langen Aufzihlung angeblich
bedeutsamer Ubereinstimmungen zwischen beiden heifit es S. 206 doch wieder:
»Trotzdem mochte ich vorderhand nicht annehmen, dafl die Handschrift ein Jugend-
werk des Meisters der Baseler Terenzfolge sei.« Dann heifit es S. 211 freilich: »Sei
es, dal der Meister der Bergmannschen Offizin selbst die Lirer-Handschrift zeichnete,
sei es, dafl der Zusammenhang der beiden Bildgruppen sonstwie besteht...« Alle
Bemithungen Stadlers um die Erhirtung dieses Zusammenhanges enthalten indessen
keine auch nur annihernd so schlagenden Ubereinstimmungen, wie sie Burckhardt
1892 und ausfiihrlicher 1907 im Jahrbuch der preuBlischen Kunstsammlungen XXVIII,
S. 168 zwischen dem Bergmannmeister und Diirer aufgezeigt hatte.

Geradezu ergétzlich wirkt es nun aber, wenn Stadler .S. 219 bei einem Ver-
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gleich mit Diirer sdie fiir den Meister der Bergmannschen Offizin bezeich-
nenden runden Augen« anfilhrt — ohne es zu bemerken, dafi diese »runden
Augen« gerade auch fiir den jungen Diirer bezeichnend sind, und zwar selbst in der
engen Begrenzung, in der Stadler ihn anerkennt. (Vgl. den Reiterzug L. 100, die
drei Landsknechte L. 200, die Madonna L. 300, das Frauenbad L. 101, den Akt bei
Bonnat von 1493.) Spiter freilich — in den frithen Stichen und in der Apoka-
lypse —— finden wir die runden Augen bei Diirer nicht mehr. Sie finden sich iibrigens
auch nicht bei dem Zeichner der Schwabenchronik., Nebenbei gesagt verkennt
Stadler das Verhiltnis zwischen dem Illustrator der Handschrift und dem
Zeichner des bei Dinckmut in Ulm erschienenen Druckes, indem er letzteren als den
Kopisten des ersteren hinstellt. Von »Kopien ¢ sollte zunichst einmal nicht die Rede
sein, sondern vielmehr von mehr oder minder freien Bearbeitungen, die im iibrigen
die Hand eines selbstdndigen Meisters verraten. Schon die Gleichseitigkeit in den
Ubereinstimmungen deutet darauf hin, daff vielmehr umgekehrt der Zeichner des
Manuskriptes die Holzschnitte vor sich gehabt habe — wenn man nicht eine gemein-
same Vorlage beider annehmen will, wozu keine Notigung vorliegt. Jedenfalls spricht
ein Vergleich der Kostiime nicht, wie Stadler meint, fiir die Prioritit der Zeich-
nungen, sondern fiir die der Drucke. Die langen Schnabelschuhe, die Hauben der
Frauen, die kurzen Méntelchen der Jiinglinge, wie sie in den Drucken vorkommen,
entsprechen der Tracht, wie wir sie z. B. im Hausbuch zu Wolfegg finden, d. h. dem
Anfang der achtziger Jahre, wihrend die hohe geschweifte Frauenhaube, die in der
Lirer-Handschrift des ¢fteren erscheint, erst spiter, in den neunziger Jahren, auf-
kommt; auch sind hier die langen Schnabelschuhe bereits unmodern geworden.
Es wiirde zu weit fuhren, an dieser Stelle noch ausfiihrlich auf eine Hypothese
einzugehen, der Stadler im ersten Teil seines Buches eine lingere Darlegung widmet.
Er behauptet hier, dafi es bei grofieren Illustrationsunternehmungen iiblich oder
doch manchmal gebrduchlich gewesen sei, aufler dem entwerfenden Zeichner und
dem Xylographen noch eine Mittelsperson in Gestalt cines Kopisten zu beschéftigen,
der die Zeichnung des Entwerfenden auf den Holzstock zu iibertragen habe, Selbstver-
stdndlich ist es nicht unméglich, dafl solches in einer vielbeschéftigten Werkstatt
vorgckommen sein mag. Allein wissenschaftlich verwertbar wird eine solche An-
nahme doch erst, wenn sie mit guten Griinden gestiitzt werden kann. Und solche
Griinde' bleibt Stadler uns schuldig. Das Vorkommen von originalseitigen aus-
fihrlichen Entwiirfen fiir einzelne besonders wichtige Holzschnitte bei Wolgemut
und Diirer bewe;st keineswegs, dafl derlei Vorlagen gebrauchlich gewesen seien;
es beweist nur so viel, dafl solche Probebilder fiir dic Beurteilung des beabsichtigten
Holzschnittes in gewissen Fillen angefertigt worden sind. Bei Diirer handelt es sich
um Auftrige fiir den Kaiser, die offenbar in einer sorgfiltig ausgefithrten Zeichnung
zundchst einmal dem hohen Herrn oder einem seiner Rite zur Genehmigung vor-
gelegt waren, Ahnlich mag es sich mit der Zeichnung zum Titelbild der Weltchronik
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verhalten haben, ob sie nun dem Autor oder dem Verleger zur Probe vorgelegen hat.
Die erhaltenen, noch nicht oder teilweise geschnittenen Zeichnungen auf Holzstocken,
wie sie in der Baseler Terenz-Serie vorliegen, sehen ebenfalls nicht nach Kopisten-
arbeit aus und sind demnach zur Stiitze der Stadlerschen Hypothese nicht verwendbar.
Recht verwundersam ist es aber, dafl Stadler S, 6 Anm, I zur Begriindung seiner
Annahme die Verse aus Jost Ammanns Stindebuch iiber den Reifier und Form-
schneider zitiert, da sie doch nicht fir ihn, sondern gegen ihn aussagen, indem sie
nur von einem entwerfenden Zeichner und einem1 Xylographen reden. Somit
bleibt Stadler auch hier wieder auf stilkritische Argumente beschrankt. Seine Hin-
weise auf die Verschiedenheiten in der Ausfithrung von Holzschnitten des Schatz-
behalters, die augenscheinlich auf einen entwerfenden Zeichner zuriickgehen, sind
im allgemeinen richtig. Sehr anfechtbar sind aber die weiteren Folgerungen, die
er hieraus zieht. Indem er ndmlich fiir diese Verschiedenheiten die Kopisten der
Originalzeichnung und nicht die Xylographen verantwortlich macht, setzt er still-
schweigend voraus, dafi die Xylographen sich genau an ihre Vorzeichnung gehalten
hitten. Diese Voraussetzung ist aber durchaus nicht zulissig. Wo wir, wie hier,
direkter Zeugnisse entbehren miissen, sind wir wohl oder iibel auf Analogieschlisse
angewiesen. Und diese Analogieschliisse zeugen gegen Stadler. Wenn wir noch
in neuester Zeit, z. B. bei den Illustrationen Wilhelm Buschs oder bei denZeichnun-
gen Menzels zur Geschichte Friedrichs des Grofien, die Beweise dafiir haben, welche
Freiheiten sich die Xylographen in der Wiedergabe ihrer Vorlagen herausnehmen,
wenn wir ferner sehen, wie z. B. bei Holbein und Sebald Beham einzelne Holz-
schnitte innerhalb einer Reihe merkliche Abweichungen von der sonstigen zeichne-
rischen Handschrift des Meisters aufweisen, so diirfen wir getrost bei der bisherigen
Annahme bleiben, dafl eben die Xylographen fiir jene Verdnderungen verantwort-
lich zu machen seien. Man soll Probleme nicht ohne Not komplizieren.

Es ist mit der Stilkritik ein eigen Ding, Aller Fleil und alle Sorgfalt in der
Materialsammlung kann niemals die entscheidende Gabe der Intuition ersetzen. Diese
Gabe der Intuition, die im vorliegenden Falle m. E. Daniel Burckhardt bewiesen
hat, ist es nun gerade, deren Stadler ermangelt. Seine Stilkritik, die in den Niirn-
berger Inkunabeln der Buchillustration eine Reihe von kopierenden Zeichnern
unterscheidet, welche aber doch wieder nicht lediglich Kopisten gewesen sein sollen —
die den Bergmannmeister von Diirer entschieden trennt, um ihn méglicherweise,
wenn auch svorderhand noch nicht«, mit dem Zeichner der Lirer-Chronik zu iden-
tifizieren —, die eine Reihe von monogrammierten Zeichnungen dem jungen Diirer
nimmt, um sie vermutungsweise dem jungen Cranach zuzuweisen — eine solche
Stilkritik ist gleichzeitig spitzfindig und plump, sie ist eine, die, biblisch gesprochen,
Miicken seihet und Kamele verschluckt,

Zu den allgemeinen Darstellungen mufl auch Giehlows Arbeit iiber die Hiero-
glyphenkunde des Humanismus gerechnet werden, dic an die Ehrenpforte Maxi-
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milians ankniipft ). Leider ein Fragment, doch gleichzeitig ein wiirdiges Denkmal
echt deutscher griindlicher Gelehrsamkeit und damit ein Eckstein fiir kiinftige
Forschungl Der Ausgangspunkt der umfassenden Studien war in der seltsamen
Gruppe des Kaisers gegeben, der in einer emblematischen Umgebung zwischen allerlei
Getier vor der abschlieBenden Kuppel des Mittelbaues der Ehrenpforte thront. Die
Deutung dieser bisher aller Deutung spottenden Darstellung ergab sich aus der
Schrift des Agypters Horapollon iiber die Hieroglyphen und ihre Bedeutung, die
vielleicht im zweiten Jahrhundert nach Chr. verfat und, von einem gewissen Phi-
lippus ins Griechische tibersetzt, 1419 in einer Abschrift von Christoforo Buondel-
monte nach Florenz gebracht war. 1505 erschienen diese Hieroglyphica zuerst im
Druck bei Aldus, wurden etliche Jahre spiter von Pirckheimer ins Lateinische
tibertragen und alsbald fiir den Plan der Ehrenpforte herangezogen. Von dem Pirck-
heimerschen Originalmanuskript weist Giehlow durch Handschriftvergleichung ein Frag-
ment auf der Riickseite eines Blattes nach, das auf seiner Vorderseite vier lingst
bekannte, aber bisher nicht gedeutete Diirer-Zeichnungen mit Abbildungen von Hie-
roglyphen enthilt und sich jetzt im Kupferstichkabinett zu Berlin befindet (L. 83).
Weitere vier Zeichnungen zu derselben Folge kommen in der Blasiusschen Sammlung
in Braunschweig vor (L. 149/152). Die Bestimmung dieser Blitter und des zugehérigen
Textfragmentes wurde dadurch ermoglicht, dafi Giehlow sie als die Reste einer Hand-
schrift nachwies, deren Kopie in einem Manuskript (Cod. 3255) der Wiener Hof-
bibliothek erhalten ist. Freilich findet sich hier nur das erste Buch der Hieroglyphica
mit siebzig Illustrationen, unter denen noch zwei eigenhindige Arbeiten Diirers
vorkommen, wihrend die iibrigen 68 nach ihm kopiert wurden. Merkwiirdigerweise
ist das Titelblatt des Wiener Codex eine Kopie nach der verlorenen Diirer-Vorlage
fiir das oben erwihnte AbschluBibild der Ehrenpforte, die mit dem Holzschnitt ori-
ginalseitig iibereingestimmt haben mufl. Wenn schon hiermit die besondere Be-
deutung der Hieroglyphica Horapollons fiir die Ehrenpforte betont ist, so ergibt
sich aus einer weiteren Priifung der bildlichen Ausschmiickung der Pforte, wie diese
ganz mit hieroglyphischer Emblematik durchsetzt ist, wobei anzumerken wire, daf3
gerade die betreffenden umrahmenden Teile oder genauer ihre figiirliche Zieraten
von Diirer herriihren,

Durch diese gliicklichen Forschungsergebnisse angeregt, hatte Giehlow sich
die allgemeine Frage vorgelegt, welche Bedeutung die Hieroglyphen iiberhaupt in
der Literatur und bildenden Kunst der Renaissance gehabt haben. Mit der ihn
auszeichnenden Griindlichkeit ging er an die Beantwortung dieser Frage, um zu-
nichst die Hieroglyphenkunde der italienischen Renaissance zu untersuchen, Wih-
rend dieser Abschnitt zur Vollendung gedieh, unterblieb die Ausarbeitung der weiteren

8) K. Giehlow, Die Hierogl yphenkunde des Humanismus in der Allegorie der Renaissance, besonders
der Ehrenpforte Kaisers Maximilian I.  Jahrb. d. Kunstsamml. d. Allerh. Kaiserhauses XXXII (1915) L.

Repertorium fiir Kunstwissenschaft, XLI, 3
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geplanten Kapitel iiber die Hieroglyphen im franzosischen und deutschen Huma-
nismus, insonderheit iiber ihre Rolle in Diirers Werk., So bedauerlich nun die Ein-
bufle auch ist, die unsere Wissenschaft hiermit erlitten hat, so diirfen wir doch
hoffen, dafl frither oder spiter die von Giehlow begonnenen Studien fortgefiihrt
werden. Denn ein gliicklicher Beginn findet in der Wissenschaft immer seine Fort-
seczung. — Dem giitigen, selbstlosen und umsichtigen Gichlow hat der ihm be-
freundete Weixlgirtner, der sich mit der Herausgabe dieser Studie ein grofles Ver-
dienst erworben hat, einen kurzen Nachruf gewidmet, der tiber die Vorgeschichte
dieser Veroffentlichung einiges Wissenswerte mitteilt.

Zur Lebensgeschichte Dirers verdoffentlichte Arpad Weixlgédrtner in den
Mitteilungen der Ges. fiir vervielf. Kunst 1914, S. 19 eine Steuerrechnung aus dem
Wiener Hof- und Staatsarchiv, der wir entnehmen, da8 Diirer das ihm am 6. Juni
1515 vom Kaiser Maximilian auf die Niirnberger Steuer angewiesene Leibgeding recht
unregelmifig erhalten habe — némlich in den ersten vier Jahren héchstwahrschein-
lich gar nicht und 1519 in zwei Raten von je 500 Gulden. Ende des Jahres 1520
erfolgte dann nach der Bestdtigung durch Karl V. eine weitere Auszahlung von
hundert Gulden.

Albert Gimbel brachte in dieser Zeitschrift XXXVII, 311 einige archiva-
lische Notizen zur Kunde von Diirers Vater, die ihn als geachteten Meister seiner
Kunst bestitigen. Er kommt als Eidam seines Zunftgenosssen Hieronymus Holper
zuerst am 4. April 1467 in einem Ratsverlal vor. Wir erfahren von einzelnen wich-
tigen Bestellungen fiir Reliquiarien, Pokale und Monstranzen, die ihm von dem Heil.
Geist-Spital zu Niirnberg und 1486 vom Bischof Uriel von Posen zuteil wurden. 1470
wurde er als Miinzprobierer vereidigt.

Als Beitrag zu Diirers Lebensgeschichte mag auch der Artikel Paulis in der
Zeitschr, f. b. K. N, F. XXVI S, 69 erwihnt werden, der eine Zusammenstellung
der Bildnisse von Diirers Gattin bringt, wobei als neu die Deutung des Frauenkopfes
mit dem aufgelosten Haupthaar, des kleinen Leimfarbengemildes der Pariser Na-
tionalbibliothek, als eines Bildnisses der Diirerin gelten darf. Die Beziehung zwischen
dieser Studie und der Maria des Dresdener Altars ist bemerkenswert.

Unter den populdren Darstellungen mufl zundchst Waldmanns Diirerbuch
genannt werden, das im Inselverlag in jener Serie erschienen ist, der die bekannten
kurzen Monographien Verhaerens iiber Rubens und Rembrandt angehéren. Danoch
zwei weitere Binde iiber Diirer als Zeichner und Graphiker folgen sollen, so kann
uber diesen ersten Band, der einen Abrifi der Lebensgeschichte und achtzig Re-
produktionen nach seinen Gemailden enthilt, ein schliissiges Urteil noch nicht wohl
abgegeben werden. Die Aufgabe solcher Publikationen ist es, die gesicherten Er-
gebnisse der Forschung ihrer Zeit zusammenzufassen und in anregender
Darstellung den auflerhalb der Fachwissenschaft stehenden Gebildeten mitzu-
teilen, Und dieses hat Waldmann mit anerkennenswertem Geschick und mit einer



Pauli, Die Diirer-Literatur der letzten drei Jahre. 19

nicht minder anerkennenswerten Diskretion in den Zuschreibungen getan. Die
Reproduktionen zeigen alle Gemilde Diirers, die nach Ansicht der tiberwiegenden
Mehrheit der kompetenten Beurteiler als echt gelten. Der Unterzeichnete wiirde
aus des Friihzeit noch einige weitere Bilder aus Dresden, Dessau und Darmstadt
aufgenommen haben; indessen ist es zuzugeben, dafl iiber diese Bilder die Dis-
kussion noch nicht geschlossen ist. Zu den Reproduktionen wire dann nur noch
etwa anzumerken, dafl das Bildnis der Diirerin im aufgelésten Haar aus der Pa-
riser Bibliothéque nationale wieder (wic auch bei Riehl-Soldan) im Gegensinn et-
scheint, und daB die Frankfurter Fiirlegerin als Kopie wohl entbehrlich gewesen
wire.

Die Chronologie der Gemilde ist im Vergleich zu der Ordnung in Scherers
verbreiteter Ausgabe in den Klassikern der Kunst erfreulich berichtigt insofern,
als das Dresdener Altarwerk und die Bremer Fliigelbilder der Heiligen Onuphrius
und Johannes d. T. in die letzten Jahre des fiinfzehnten Jahrhunderts versetzt
sind. In den Anmerkungenbefremdet nur die Wiederholung des alten Sandrartschen
Irrtums, dal Griinewald an den Fliigeln zum Hellerschen Altar mitgearbeitet haben
solle, (Die Grisaillen Griinewalds im stddtischen Museum zu Frankfurt gehdren
doch nicht zum Hellerschen Altar.)

Zu der einleitenden Schilderung von Diirers Lebensgang wire kaum etwas
von Belang anzumerken. Nach Meders Ausfithrungen iiber die Reisestrafien in
Diirers Wanderjahren darf angenommen werden, dafl Diirer vielmehr von 1490 bis
1492 in Basel geweilt habe, als in den folgenden beiden Jahren, die er vermutlich eher
im Elsafl verbracht hat. Daf Diirer schoninden Jahren 1494/95 mit Jacopo de’ Barbari
in Venedig bekannt geworden sei, wie W. mit Lange und Fuhse vermutet, ist gewifl
nicht unméglich, aber insofern doch nicht wahrscheinlich, als die erste unverkenn-
bare Spur der Proportionsstudien erst etliche Jahre spiter auftritt. Das friiheste
dahin gehorige Datum kommt auf einer Diirerischen Arbeit von 1500 vor 9). — Er-
freulicherweise benutzt der Verf. die Gelegenheit, um fiir die Echtheit derGriinen
Passsion und der Baseler Illustrationen zum Terenz und den iibrigen Werken der
Bergmannschen Offizin einzutreten. Wann werden wir die spukhaften Doppelginger
des jungen Diirer endlich los werden!

Gleichfalls im Inselverlag ist eine neue Ausgabe des Tagegebuchs der
Reise in die Niederlande erschienen. Als ihren Herausgeber bezeichnet sich
Fritz Bergemann. Da dem Charakter der Sammlung gemifl Diirers Aufzeich-
nungen hier fiir den Literaturfreund bestimmt sind, so brauchte der Mafistab wissen-
schaftlicher Brauchbarkeit vielleicht gar nicht erst angelegt zu werden. Die An-

9) Daf Diirer Zeichnungen zu Leonardos Sforzadenkmal nicht erst 1506, sondern — im Original
oder in Kopie — schon drei Jahre frither in Nirnberg kennen gelérnt haben mufi, beweist scine Kéiner Plerde-
studie von 1503.

3!
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merkungen und eine Fufinote zur Einleitung deuten indessen darauf hin, daf auch
Anspriiche der Fachgelehrten befriedigt werden sollen. Solchen wird das hiibsch
gedruckte Bindchen freilich nicht gerecht. Da im Text jeder Hinweis auf die An-
merkungen fehlt, so bereitet deren Aufsuchen (mit Nachzdhlen der Textzeilen!)
Schwierigkeiten. Man kann ihrerindessen fiiglich entraten, da sie, abgesehen von
etlichen Textkonjekturen, kaum etwas enthalten, was nicht bequemer bei Lange
und Fuhse zu finden wire. — Einige dieser Konjekturen sind nicht einmal gliicklich,
So, wenn es bei der Schilderung der Gebeine des Antwerpener, Riesen Brabo, von
denen Oberschenkelknochen und Schulterblitter aufgezihlt werden, weiter heifit:
... und ander »Ding«mehr von ihm. In der élteren Lesart stand ganz richtig »Being,
also: »noch andere Knochen« Bergemann meint in seiner Anmerkung zu S. 3I
Zeile 13, daB dieses keinen Sinn ergibe, »Ding« heifit bei Diirer Sache oder Werk.
Welche Sachen sollte denn Herr Brabo aufler seinen Knochen der Nachwelt hinter-
lassen haben —?

Fiir die allgemeine Vorstellung des Herausgebers von Diirers Wesen und Wert
erweckt es keinen giinstigen Begriff, wenn es in der Einleitung heifit, dafl er die »gliick-
liche Verbindung des nationalen Hanges zu malerischer Beschaulichkeit mit dem
plastischen Formenreichtum der Italiener« darstelle, —

Neuerdings sind die allgemeinen Darstellungen der Diirerischen Wirksamkeit
um ein Buch Willy Pastors (Das Leben Diirers. Berlin 1916) vermehrt, doch
nicht bereichert worden. — Man fragt sich, welchem Leserkreise die Arbeit wohl
zugedacht sei. Die sogenannten Gebildeten, d. h. Leser ohne kunsthistorische Fach-
kenntnisse und ohne eine anschauliche Erinnerung an das gesamte Diirerwerk in
allen seinen Hauptbestandteilen, werden mit den Erérterungen iiber einzelne Drucke
und Bilder, zu denen die Reproduktionen mangeln, nichts anzufangen wissen. Und
ob sie den phrasenhaften, in gehobenem Ton vorgetragenen einleitenden Betrach-
tungen Geschmack abgewinnen — sofern sie selber welchen haben —, darf fiiglich
bezweifelt werden. Dem Kunsthistoriker sagt das Biichlein aufler einigen neuen
Irrtiimern nichts Neues. Zu dem Krellbildnis werden wir mit dem Gegenstiick einer
»Krellin« bekannt gemacht, vielleicht weil bei Val. Scherer neben dem Krell das
Kasseler Portrat der Elsbeth Tucher abgebildetist. Die drei Meisterstiche der Melan-
cholie, des Ritters und des Hieronymus im Gehius werden als eine »Trilogie des
Todes« erklirt, wobei im letzteren Falle das Vorhandensein eines Stundenglases im
Studierzimmer als beweiskriftiges Todessymbol angefiilhrt wird. (Mit demselben
Rechte konnte jede Abbildung einer Sense als Todessymbol gelten.) — Als erster
Meister der Radierung wird uns »August« Hopfer vorgestellt, Ob hiernach der Doge
Leonardo »Lardano¢, der Mathematiker sLucor« Pacioli und der Wiedertiufer
»Miinz«¢ einem Versehen des Setzers oder des Autors ihr Dasein verdanken, bleibe
dahingestellt, —

In einem Sammelbande, der verschiedene Einzeluntersuchungen umfafit, wid-
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met Friedrich Haack die zweite Abteilung Diirern ). Anscheinend legt der Ver-
fasser diesen »Splittern und Spinen¢, wie er sie nennt, grofleres Gewicht bei als den
Veroffentlichungen frinkischer Skulpturen aus der Zeit um 1500, die den ersten Teil
seines Buches ausmachen, wenigstens stellt er auf dem Titel Direr voran. Doch
diirfte man ihm hierin schwerlich recht geben. Seine Hinweise auf unveroffentlichte
Plastik sind gewifl dankenswert; die Splitter und Spine hitten indessen fiiglich un-
gedruckt bleiben mogen, da sie unsere Kunde von Diirer weder bereichern noch be-
-richtigen. Zu den sieben kurzen Artikeln wire folgendes zu bemerken:

1. Der Hieronymus-Holzschnitt von 1492 (der nebenbei bemerkt in zwei gleich-
‘ wertigen Ausfithrungen vorkommt) wird Diirer abgesprochen, da gegen dieses »Mach-
werk« das »gesamte geschnittene und gestochene, gezeichnete und gemalte Werk«
Diirers spriche. An diesem Urteil ist nichts so erstaunlich wie die Voreiligkeit,
mit der es gefillt wurde. Gegen den Holzschnitt spricht stilkritisch selbstverstindlich
das gesamte kanonische Diirerwerk, wie es bei Bartsch und Thausing beschrieben
und bei Scherer abgebildet worden ist. Unerklart bleibt bei Haack die keineswegs
kurzerhand wegzudisputierende Namensschrift Diirers auf der Riickseite des Holz-
stockes. Und unerklirt oder unbeachtet bleiben die vielfachen Beziehungen, die
stilkritisch den Hieronymus-Holzschnitt mit den Arbeiten des Meisters der Berg-
mannschen Offizin und diesen Meister mit Diirer verkniipfen. Schon ein aufmerk-
sames Studium der bei Lippmann vertffentlichten Diirer-Zeichnungen hatte Haack
bedenklich machen konnen. Ein »Machwerk« kann der Hieronymus-Holzschnitt
iibrigens wohl nur von einem genannt werden, dem die oberdeutsche Buchillustra-
tion jener Zeit unzulinglich bekannt geworden ist. — Woher weil denn der Verf,,
dafl Kupferstiche Diirers wie die hl. Familie mit der Heuschrecke, der Liebeshandel,
die sechs Krieger und der verlorene Sohn vor 1495 entstanden seien? Etwa aus
Val. Scherers Diirerbande? — Und woher weifl es Scherer? —

2. Auf dem Holzschnitt des Minnerbades soll ein Jiingling, der aus dem Mittel-
grunde zuschaut, das Bildnis Diirers darstellen. Eine seltsame Behauptung, da ab-
gesehen von der Bartlosigkeit und der gleichen Kopfbedeckung kein einziger Zug
in diesem Antlitz mit den anerkannten Jugendbildnissen Diirers itbereinstimmt! —

3. Nach dieser Probe iiberrascht es kaum, dafl der Verf. in dem Bildnis der Fiir-
legerin bei Herrn v, Heugel in Paris die Diirerin erkennen will. Wiederum vermag
ich keinen der Ziige aus den beglaubigten Bildnissen der Diirerin in dem Pariser
Bildnisse wiederzufinden. Auflerdem sollte schon die Haartracht dieser Dame, die
laut Inschrift 1497 achtzehn Jahre zdhite, dafiir sprechen, dafl sie damals Jung-
frau, wahrscheinlich Braut gewesen sei 1), Daf} das Pariser Exemplar der Fiirlegerin

o) Fr. Haack, Funde und Vermutungen zu Diirer und zur Plastik seiner Zeit. (Beitrige zur frinki-
schen Kunstgeschichte. VI.). Erlangen 1916,

11) Da es sich um ein vollendetes Gemilde handelt! Dafl Diirer intime Studien und Skizzen nach seiner
Hausfrau in irgendwelcher Haartracht gefertigt haben mige, ist ja selbstverstindlich.
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die Kopie nach einem vier Jahre dlteren Original und somit ein Gegenstiick zu Dii-
rers Selbstbildnis von 1493 wire, ist eine reine Hypothese. Meines Erachtens ist
es das Original — doch spricht sich der Verf. tiber die von ihm angenommene Da-
tierung nicht deutlich aus, ja, er 138t es offen, ob es nicht etwa eher als Gegenstiick
zu dem Madrider Selbstbildnis von 1498 zu denken wire. (Also ein Eventualgegen-
stiick fiir eines oder das andere Selbstbildnis Diirers!)

4. Die Zeichnung der beiden Einsiedler, Antonius und Paulus, im Walde (L. 440)
wird fiir unecht erklirt, da sie eine moderne Moritz v. Schwind-Stimmung vorweg
nihme und da sie durchaus nicht mit der Komposition des bekannten Holzschnittes
B. 107 und der dazu gehorigen Vorzeichnung iibereinstimme. Hierauf wire zu er-
widern, dafl Echtheitsfragen nicht einer sentimentalen, sondern einer formalen Stil-
kritik unterliegen. Eine gewisse Schwind-Stimmung, die Haack gerade hier besonders
deutlich verspiirt, hat der Unterzeichnete bei anderen Bildern Diirers oder der Klein-
meister noch viel mehr empfunden. Solches Hervortreten von tief im Volkstum be-
griindeten Charakterziigen zu verschiedenen Zeiten beweist an sich gar nichts fiir
die Stilkritik, da es sich eben um vélkische Eigenart handelt, die sich im Lauf der
Jahrhunderte nur langsam wandelt. Die Stilkritik mufl es indessen dem geiibten
Auge sagen, dafl die Berliner Zeichnung L. 440 nicht nur ein typisch echtes Diirer-
Monogramm trigt, das gleichzeitig mit der Zeichnung entstanden ist, sondern dafl
dies dieselbe Hand ist, die die (wahrscheinlich ein paar Jahre spiter entstandene)
Zeichnung L. 141 geschaffen hat, die dem Holzschnitt als unmittelbare Vorstudie
diente.

5. Die Zeichnung eines Frauenkopfes mit geschlossenen Augen in London
(L. 270) aus dem Jahre 1520 wird mit den Kupferstichen B. 37 und B. 38 desselben
Jahres, mit der Bremer Frauenkopfzeichnung (L. 118) von 1519 und mit der Augs-
burger Madonna mit der Nelke von 1516 in Verbindung gebracht. Inwieweit das
Modell der Zeichnungen L. 118 und 270 tatsichlich fiir jenes Gemilde und die Kupfer-
stiche gedient haben mége, diirfte schwer auszumachen sein. Bei dem Gemilde
und dem Stich B. 37 handelt es sich augenscheinlich um konstruierte Idealkopfe..
Andererseits wissen wir aber auch, dafl Diirer mit besonderem Eifer eben solche
Frauengesichter abgezeichnet hat, die sich seinem Schénheitsschema anniherten.
(Andere Beispiele dafir L. 122 und die w»schéne Jungfer zu Antorff« — Grapb.
Kiinste 1911, S. 4.) Dabei ist es sehr wohl moglich, dal Diirer die Modellaufnahme
jeweils im Sinne seines Ideals umstilisiert und zugerichtet habe. Die Zeichnung L. 270
hatte iibrigens frither geoffnete Augen, wie man selbst noch an der Reproduktion
bei Lippmann erkennen mag.

6. An einem Gemilde der hl. Familie in der Erlanger Galerie (Nr. 12) wird fest-
gestellt, dafl die Muttergottes dem Diirerstich B. 41 entlehnt ist. Dafl der daneben
stehende Joseph im Gegensinn dem Joseph aus dem Marienleben B. 88 nachgebildet
ist, wurde ibersehern. Doch solche Entdeckungen, wie auch die der Diirerkopien in
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Fischers Gemilde der Kreuztragung in der gleichen Galerie sind der Publikation
kaum wiirdig. Wohin wollte man gelangen, wenn man alle die Gemilde veroffent-
lichen wollte, die unter Benutzung Diirerischer Motive komponiert sind! —

7. Von dem letzten Artikel iiber Diirer und die Darstellung des Pferdes lifit
sich nur sagen, daf} er nichts Neues enthilt, dafi dagegen anscheinend Haack Davids
Artikel iiber die Diirersche Pferdekonstruktion im Repert. X XXIII, 310 sowie Paulis
Nachweis dafiir iibersehen hat, dafi Diirer schon 1503 Zeichnungen zu Leonardos
Sforzamodell gekannt haben muf).

Oskar Hagen versucht in der Zeitschr. f. bild. Kunst (Neue Folge XXVIII,
255) den Nachweis dafiir zu erbringen, dafl Diirer auf seiner ersten italienischen
Reise in Rom gewesen sei. Er griindet seine Annahme auf eine Reihe von Analogien
zwischen Diirerischen Werken der Friihzeit und Fresken oder Skulpturen, die Diirer
eben nur in Rom hédtte kennenlernen konnen. Die Analogien, durch Abbildungen
veranschaulicht, sind offenbar, nur ermangeln sie der Bewciskraft fiir Hagens Hypo-
these. In zwei Fillen — dem Sebastian des Kupferstichs B. 55, der von einer antiken
Marsyasstatue aus dem Besitz der Della Valle abgeleitet wird, und in dem letzten
Holzschnitt der Apokalypse, der auf ein Fresko Signorellis in der Sixtina zuriick-
gefithrt wird, handelt es sich um Zufallsihnlichkeiten, wie sie sich bei der Darstellung
verwandter Vorginge leicht ergeben. In den anderen Fillen sind die angezogenen
Diirer-Figurenfreilich vonitalienischen Vorbildern abhingig, nur ist es nicht erfor-
derlich, mit Hagen eben die von ihm zitierten romischen Originale anzunehmen.
Der vom Riicken gesehene Landsknecht aus dem Ecce Homo der Grofien Passion
ist so wenig nach dem Knappen aus Signorellis Fresko der Sixtinischen Kapelle
kopiert wie der andere Landsknecht aus der Kreuztragung derselben Folge nnch
dem Engel auf dem Sixtinafresko der Beschneidung der Schne Mosis. (Die letztere
Direrfigur dhnelt iibrigens viel mehr einem Kriegsknecht im Hintergrunde von Pe-
ruginos Schliisseliibergabe in der Sixtina. Bombe, Klass. d. Kunst XXV, 12 rechts!).
Hier handelt es sich um Abhingigkeiten im allgemeineren Sinne, die durch andere
Vorbilder vermittelt sein kénnen. Dafl der Sebastian des Kupferstiches B. 56 durch-
aus von dem Sebastian Pinturicchios aus dem Appartamento Borgia abstammen
miisse, ist keineswegs zuzugeben. Wolfflin, der dem Kupferstich den Sebastian Cimas
aus dem Altar der venezianischen Akademie gegeniiberstellte, war vorsichtiger,
indem er daran erinnerte, dafl die Figur eigentlich peruginesk sei und dafl Perugino
1494 in Venedig geweilt habe, Wie leicht konnte da Diirer Arbeiten des iiberaus
bewunderten und einflufireichen Umbrers kennenlernen! Ja, es ist nicht ausgeschlos-
sen, daf} er ihn selber noch gesehen hat, da Perugino im August jenes Jahres in Ve-
nedig war. — Ahnliches wire von der Analogie des Lucas Paumgartner mit dem
Kriegsknecht Pinturicchios aus den zerstérten Fresken der Engelsburg zu sagen,
der in mehreren gezeichneten Kopien erhalten ist. Wiederum handelt es sich um ein
perugineskes Vorbild; aber, selbst gesetzt den Fall, daf Diirer hier auf Pinturicchio
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zuriickgegriffen habe, so hitte er dieserhalb nicht nach Rom zu reisen brauchen,
denn dieser fante kommt in einer getreuen Kopie im Kupferstich vor. Das anonyme
Blatt ist von der Chalkogr. Gesellschaft 1887, 12 veréffentlicht, worauf mich A. War-
burg aufmerksam machte.

Wenn somit die formalen Beweismittel Hagens fiir seine Hypothese versagen,
so gilt dies vollends von der von ihm angezogenen Schriftstelle. Der Satz aus dem
Gedenkbuch Diirers, dafl ihm »einer zu Rom gestorben sei mit Verlust seines Gutesg,
enthalt keinerlei Zeitangabe und besagt nur, daf§ Diirer irgendwann vor Antritt der
zweiten venezianischen Reise einen Vermogensverlust erlitten habe durch den Tod
eines Vertrauensmannes in Rom, Aller Wahrscheinlichkeit nach war dieser Schuldner
ein Kunstgenosse oder Hindler, der Drucke Diirers zum Verkauf mitgenommen
hatte. Die Vermutung Hagens, dafl damals Pirckheimer durch ein Darlehen den
Schaden ersetzt habe und dafl Diirer ihm dieserhalb aus dem Gewinst der zweiten
venezianischen Reise habe zuriickzahlen miissen, hat vieles fiir sich, Das ist aber
auch alles.

Vergessen wir es doch nie, dafl bei dem lebhaften Verkehr mit gedruckter und
gezeichneter Kunst, den freien Entlehnungen aus gemalten Vorbildern noch kein
zwingender Beweis dafiir entnommen werden kann, dafl der entlehnende Kiinstler
nun auch an den Standort seiner Vorbilder gereist sei. Zwingend beweiskréftig sind
in solchem Sinn nur Landschaftsaufnahmen. Wir kennen von Diirer eine Gruppe
von solchen undatierten Aufnahmen, die iiber die Brennerstrafie bis nach Arco weisen
und die in den letzten Jahren des fiilnfzehnten Jahrhunderts entstanden sein miissen,
da sie den Zeichenstil seiner Friihzeit aufweisen und in notorisch frithen Arbeiten
verwertet worden sind. Im Zusammenhang mit dieser Tatsache erscheint eine
Gruppe von bekannten Zeichnungen mit italienischen Motiven aus den Jahren 1494
und 1495 in besonderem Lichte. Und da verschiedene Motive auf diesen Blittern
nach Venedig weisen, da ebendahin der aus den Landschaftszeichnungen zu ent-
nehmende Reiseweg fiihrt, da schlieBlich cine zum Uberdrufl oft zitierte Briefstelle
aus Venedig gleichfalls auf einen dortigen Aufenthalt 1495 deutet, so ist die erste
venezianische Reise Diirers mit hoher Wahrscheinlichkeit erschlossen worden. Die
Argumente gegen ecine solche Reise haben sich als gegenstandslos erwiesen. Nichts
zwingt uns aber zu der Annahme, daf8 Diirer damals von Venedig aus einen Ab-
stecher nach Rom gemacht habe.

Schliefllich mogen zwei Reproduktionswerke angefiithrt werden, die sich gleich-
falls an ein groBleres Publikum wenden: H, Wélfflin, A. Dirers Handzeichnungen,
mit 78 Abbildungen, Miinchen 1914; Jaro Springer, 50 Bildniszeichnungen von
A. D. (Bards Biicher der Kunst 1V, Berlin 1915). — Beide Biicher haben insofern
unter der Ungunst der Zeit zu leiden gehabt, als ihre Reproduktionen, namentlich
bei Springer, offenbar mangels geschulter Techniker, so ausgefallen sind, daf} sie
vom Charakter der Originale nur unvollkommene Vorstellungen erwecken, —
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Waolfflins vornehm gelassener Art der Betrachtung werden wir immer dank-
bar folgen, da die Kunsthistoriker selten geworden sind, die eine abgerundete Bil-
dung mit reiflich erwogenen #sthetischen Uberzeugungen verbinden, Aus dem ge-
ordneten Reichtum solcher Geister ergibt sich ein gelduterter Ausdruck, der in
seiner Knappheit und Anschaulichkeit literarischen Wert behilt, einerlei, ob dies
oder jenes einzelne Urteil sich als richtig bewdhren mag. So liest man auch hier mit
Genufl und vielfacher Zustimmung die Seiten der kurzen Einleitung, Es ist voll-
kommen richtig, wenn W. nicht ohne Resignation bemerkt, daf} die gegenwirtige
Generation von dem populiren, reifen Diirer abriicke. Der neue Standpunkt Diirern
gegeniiber hat sich anscheinend noch nicht befestigt, Eine Spur davon glauben
wir auch in der Kritik Wolfflins und in seiner Auswah! der Zeichnungen zu bemerken.
Beispielsweise ist es schade, dafi Wolfflin die unzuldnglichen Einwendungen von
Ciirlis gegen die Echtheit der Griinen Passion gelten lifit, da doch gerade die Ent-
stehung dieser Zeichnungen fiir die Entwicklung Diirers und seine Wendung zu
klassischen Idealen so viel bedeutet. Das blofle Nein Wolfflins wird starker und ver-
wirrender wirken als die weitschweifige und windige Argumentation von Ciirlis.
Es ist auch nicht ganz gleichgiiltig fiir unsere Vorstellung von Diirers Werdegang,
daBl die gotischen Becher (Taf. 48) und die Helmstudien (Taf. 50) ein reichliches
Jahrzehnt frither und die Akeleistudie (Taf. 76) iiber zwei Jahrzehnte friiher ent-
standen sind, als hier behauptet wird. Die Becher weisen noch den krausen spitzen
Strich der Zeichnung auf, den Diirer in den ersten Jahren des sechzehnten Jahr-
hunderts verlassen hat. Auf der Florentiner Anbetung der Konige von 1504 werden
dem Christkinde zwei Becher dargebracht, die eine bemerkenswerte Verwandtschaft
mit den hier reproduzierten Entwiirfen aufweisen. Dafl die Helmstudien nicht 1514,
sondern spitestens 1503 entstanden sind, ergibt sich schon daraus, dafl der linke
Helm fiir den 1503 datierten Stich des Wappens mit dem Totenkopf (B. 101) als
Vorlage gedient hat. (Der rechte Helm wurde fiir den Stich des Léwenwappens
benutzt, der selbstverstindlich um die gleiche Zeit entstanden ist.) Das Datum
1526 auf der Akeleistudie ist unverbindlich, da es von fremder Hand hinzugefiigt
wurde. Die Zeichnung 148t sich ihrem Charakter nach doch wohl am ehesten mit
der Gruppe zusammenstellen, in deren Mitte das grofle Rasenstiick von 1503 steht,

Springers Biichlein ist uns ein letzter Grufl des tapferen und ehrlichen Ka-
meraden, dessen Verlust wir aufrichtig beklagen. Der Soldatentod, den Springer
gefunden hat, war seinem Wesen eher gemifl als das Verwelken in der Ddmmerung
der Studierstube; denn der Wissenschaft war nur ein Teil seiner Begabung zuge-
wandt. Wir finden ihn hier wieder, wie wir ihn kannten, entschiedenen und behenden
Wortes, unbedenklich und von kampfbereiter Schirfe, die auch da, wo man sie
am wenigsten erwartet, wie z. B, hier, wenn auch verhiillt, auftritt. Mit halbem
Licheln glaubt man ihn zu héren, wenn man den Satz liest: »Die Technik seiner
berithmtesten Blatter, die den besten Teil seines Ruhmes als Zeichner ausmachen,
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