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CELTIS’ Y"AMORES« — EIN MANIFEST DES DEUTSCHEN HUMANISMUS
Der 5. April 1502 markiert in der Geschichte des deutschen Humanismus eine Epochenscheide. An

diesem Tag erscheint in Niirnberg der prachtvoll illustrierte Band des deutschen >Erzhumanistenc
Conradus Celtis Protucius, der am 1. Februar 1459 als Konrad Bickel (Pickel), Sohn eines Weinbau-
ern, in Wipfeld bei Schweinfurt zur Welt gekom-

men war. Kaiser Friedrich III. hatte ithn am 18. JTORG ROBERT
April 1487 auf der Niirnberger Burg als ersten
Deutschen zum Dichter gekront, worauf das 5 . .
Titelblatt (Abb. 1) stolz verweist." Mit der Druck- Durer’ Celtts und dle Geburt der

legung dieses umfangreichen Sammelbandes LﬂndSChﬂftsmalerel aus dem Geist der

im Auftrag der Sodalitas Celtica (»Freundeskreis »Germa nl ai ”M strata«

des Celtis«) erfiillte sich fiir den umtriebigen

Dichter und Netzwerker ein lange gehegter

Traum: Der Druck der vier Biicher Liebesele-
gien bildete den Kern einer geplanten Werkausgabe, die neben den Elegien auch die Oden (»Libri

Odarum quatuor«) und einen Band Epigramme (»Libri quinque Epigrammatumc) enthalten sollte, ~ abb.1

Titelholzschnitt in Konrad
Celtis: Quatuor libri Amorum,
haben sich lediglich zwei, schon duerlich ganz unterschiedliche Manuskripte aus verschiedenen  Nirnberg: Sodalitas Celtica
1502, vgl. Kat. 20

und die noch in seinem Sterbebild als wichtigstes Attribut imaginiert werden (Abb. 2). Erhalten

Arbeitsphasen.’ Das erste, aufbewahrt in der Niirnberger Stadtbibliothek,’ enthilt laut Index
Abb.2

Hans Burgkmair: »Sterbebild«
in der Landesbibliothek zu Kassel aufbewahrt wird und durch Dieter Wuttke in die Forschung ein-  des Konvad Celtis im 3. Zustand,
Holzschnitt, ca. 1507. Berlin,
Staatliche Museen zu Berlin,
der Epigramme, erweitert um ein fragmentarisches sechstes Buch (Kat. 13)." Anhand dieser Aus-  Kupferstichkabinett, Nr. 183

»Quinque libri epigrammatum«. Eine spétere Fassung ist in einer Prachthandschrift erhalten, die

gefithrt worden ist. Bei ihr handelt es sich um eine vorldufige Reinschrift der letztgliltigen Fassung

g ’¢QNB.AD1 CELTIS) PKOTyCH
2 \ PRIMIINTERGERMANOQSIM? /

Atis der neueren Celtis-Literatur

-

N\ PERATORHSMIBMS POE/ k : siche Miiller 2001; Robert 2003
sowie Ausst.Kat. Schweinfurt 2002;
eine vollstindige Dokumentation
von Celtis’ Werk und Leben in Ro-
R bert 2008. Die Ergebnisse dieses
R .wb\ Beitrages wurden in einem Koope-

&= r§\

e Bydauc Germaniz ad quaTuor fatera
AP S i oﬁ%r%ﬂu&l—ﬁﬁudmww

rationsprojekt zwischen dem Ger-
manischen Nationalmuseum und

dem Lehrstuhl fiir Neuere deutsche
Literatur- und Ideengeschichte der
Universitdt Wiirzburg vorbereitet.
Ich danke den Verantwortlichen
des Gesamtprojekts »Der friihe
Diirer«, Thomas Eser und Daniel
Hess, fiir die Einladung zur Teil-
nahme und fiir zahlreiche Anregun-
gen und Impulse. Den Wiirzburger

Projektmitarbeitern Julia Halbleib,
Marie Neidert und Johanna Franz-

kowiak danke ich fiir ihre kompe-

FLETE PIl VATESET TVNDITE PECTORA PALMISY
VESTER.ENIM HIC CELTIS FATASVPREMATVLITH

tente Mitarbeit bei der Vorberei-

| . MOFTVYS ILLE QVIDEM SED LONGVVIVVS INEVVM tungiieses Bertrages:
QM Jg,f‘_ramhm mﬂu;ﬁeummg CCLOQVITYRDOCTIS PER SVASCRIPTAVI RIS | 2 Zur EutstehungsgcschlchteIder
thmgnn"muu.um o E;é:\#l-gx isinanim ; CHVN-CEL: PROVIENNELAVREE CVSTOSE COLL ATORY »Amores« und der »Opera in poe-
HICINCHRISQVIESCITVIXIT AN-IXL: SM.SESQ/IMJLL 2 tica« zwischen >Sikular-< und
%“ $VB DIVO MAXIM IL CAVGVST: VIR »Maximilianphase« vgl, Robert
L ey SRR R TTRURRN H Fo Bol BO T R RS

2003, 8.161-171. Die beiden
Begriffe nach Schifer 2000, 8.235.
s Celtis/Niirnberg, Bl 82r-111r.
4 Wuttke 1967.
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Abb.3

Celtis-Meister: Hasilina Sar-
mata, Holzschnirt in Konrad
Ceitis: Quatuor libri Amorum,
Niivnberg: Sodalitas Celtica
1502, fol. 8v, vgl. Kat. 20

s Wauttke 1996. Zitat nach Rupprich
11, 8. 144, Z. 29 (verworfenes Kon-
zept einer Einleitung in die Pro-
portionslehre). Christoph Scheurl
spricht in seiner Lobrede (»Libel-
lus de laudibus Germaniae et
ducum Saxoniae, 2. Fassung,
Leipzig 1508, vgl. Kat. 16) von
einer Wiedererweckung der
Kiinste: »Tantam pingendi artem,
multis saeculis intermissam, per

Norimbergenses revocatame«.

o

Zur Dichterkrénung des Celtis

vgl. Mertens 2004.

7 Dazuumfassend Grimm 1974.

8 Zuden Holzschnitten, die Diirer
beisteuerte, vgl. Schoch/Mende/
Scherbaum, Nr. 268.

9 Grimm 1974, 8.18.

10 Stiftungsurkunde Kaiser Maximi-

lians L., datiert vom 31.10.1501;

abgedruckt in Rupprich 1934,

8. 458-460, Nr. 266. Zum Kolleg

Graf-Stuhlhofer 1998 und 169¢. -

Wiener 2002.

So der Ausst.Kat. Schweinfurt

2002 im Titel.

12 Worstbrock 1974. Am Beginn der

bt

inzwischen umfangreichen Litera-
tur zum Thema Humanismus und
Nation Miinkler/Griinberger 1994;
Griinberger/Mayer 1998. Im Hin-
blick auf den Celtis-Kreis Miiller
2001 und zusammenfassend
Hirschi 2005. Im Hinblick auf den
Kontext des frithen Diirer zuletzt
Mertens 2005; Robert 2011.

: G gabe ldsst sich rekonstruieren, dass Celtis eine
, HASILINA SARMATE AR Sy
R E Nmnouentﬁ;&rgﬁim%

& G
Lg 5;. %

Gesamtausgabe seiner Dichtungen fiir das
Jahr 1500 geplant hatte. Individuelle und welt-

historische Epochenwende sollten zusammen-

e “ @, Ll treffen, wofiir Celtis sogar ein >Jahrhundert-
e\ -
= Ekmmﬁ ﬁ_%

fenTaleCroc
Polonizemer o)

109
o

lied¢ (carmen saeculare) im Stile des Horaz

172 (485 284 verfasste. Dass die Jahrhundertwende auch
s} | fiir Celtis’ Niirnberger Freund Albrecht Diirer
| eine symbolische Bedeutung besaf, zeigt sein

auf das Jahr 1500 datiertes Miinchner Selbst-
bildnis (Abb. 4), das den Maler in Aufsehen
54 |  erregender Weise in christomorpher Gestalt

) SHIEHIONLSOL 2 [DASIAS LG FLLUBIS I

=
Sy RILSIA

und Anmutung zeigt. Trifft die These Dieter

Wauttkes zu - woran zumindest fiir Celtis kein
|  Zweifel besteht -, hiitten beide Kiinstler den
Versuch unternommen, die Jahrhundertfeier

- _'50. T ;:m. : |‘E ]o—a’ i:: T = 1‘» =

20

YA e e
Sl ’t '—f IR zur »symbolischen Forme« zu erheben und mit
2 N Ty
2 CJKP-'FIISNHS )

P ) ‘3°|1o 20 |
D tsvanmia jontis Danubn & vastul 2

=70

ihr ein Fanal fiir die »jtzige wiedererwaxsung«

7o ea ;a TS T RS

der Kiinste zu setzen.’ Celtis’ Kasseler Hand-

schrift unterstrich mit ihrer Gesamtzahl von
fiitnthundert Epigrammen schon numerisch die Bedeutung des annus saecularis 1500.

Dritter im Bunde der Jahrhundertfeier war als Mazen Kurfiirst Friedrich (I1L.) von Sachsen, der
Celtis seit dessen Leipziger Zeit gefordert und die laureatio durch Kaiser Friedrich IIL in Niirnberg
vermittelt hatte.’ Er finanzierte 1501 den repriasentativen Druck der Komodien der Hrosvit von
Gandersheim (»Opera Hrosvite«),” der Diirer und Celtis zum ersten Mal in einer konzertierten
vaterlindischen Mission zusammenfiihrte. Die erhoffte Unterstiitzung durch den Kurfiirsten blieb
jedoch - aus ungeklarten Griinden - aus. Schon wihrend der von Celtis besorgten Drucklegung der
»Opera Hrosvite«, die Diirer mit zwei Holzschnitten ausgestattet hatte,” kam es zu einer Neuorien-
tierung im Plan der Werkausgabe. In Kaiser Maximilian I. fanden Celtis und seine »prokaiserlich
gesinnte«” Sodalitas nun den erhofften Mizen, Mit der Stiftung des Collegium poetarum et mathe-
maticorum” trat Celtis” Werkausgabe endgliltig von der Sikular- bzw. Friedrichphase in die Maxi-
milianphase ein. Maximilian bestritt die Kosten fiir die aufwendige Drucklegung der »Amores,
die auf das bedeutsame Datum des 1. Februars 1502 datiert wird. Es handelt sich nicht nur um Cel-
tis’ 43. Geburtstag, sondern zugleich um den Tag der feierlichen Einweihung des Dichterkollegs.

Der Niirnberger Druck der »Amores« von 1502 ist nicht nur ein »Manifest des deutschen Huma-
IllSl’nllS« , er stellt vor allem das Schliisseldokument im Hinblick auf die Niirnberger Konstellatio-
nen um 1500 dar. Es war Celtis (nicht Pirckheimer), dem Diirer die Initiation in den humanisti-
schen Bildungs- und Themenhorizont verdankte. Diese Initiation vollzog sich in einem Klima
patriotischer Selbstvergewisserung. Im Wettstreit mit Italien suchten die Humanisten die eigene
Kultur und Tradition zu verteidigen und zu dokumentieren.” Kunst und Kultur wurden zu Argu-
menten einer Diskussion, in der die deutschen Humanisten den Anspruch erhoben, neben der po-
litischen Macht (translatio imperii) auch die kulturelle Hegemonie von den Rdmern bzw. Italienern
ibernommen zu haben (translatio artium oder studii). Um 1500 tritt Diirer daher nicht einfach als
sneuers, sondern vor allem als >deutscher« Apelles hervor.



DURER, CELTIS UND DIE GEBURT DER LANDSCHAFTSMALEREI

Die Rede von Diirer als Apelles Teutonicus stand von Anfang an im Zeichen des humanistischen Ge-
meinschaftsprojekts einer illustrierten Landesdarstellung. Celtis hatte es in Anlehnung an Flavio
Biondos »Italia illustrata« unter den Arbeitstitel »Germania illustrata« gestellt.” Ziel und Absicht
war die laus patriae, das Lob und die Verteidigung des Vaterlandes. Das neue Deutschland sollte
sich abheben von dem ambivalenten Bild des alten, das der Geschichtsschreiber Tacitus in seiner
»Germania« (»De origine et situ Germanorum, ca. 98 n.Chr.) gezeichnet hatte. Celtis hatte den
Text, der schon 1473 in Niirnberg gedruckt worden war, in einer neuen Edition zugdnglich ge-
macht, die sich in die Zeit der grofiten Nahe zu Diirer (zwischen 1498 und 1500) datieren ldsst.”
Tacitus’ Schrift war Quelle, Ausgangs- und Orientierungspunkt fiir alle patriotischen Bemiithungen
der deutschen Humanisten — auch die des Celtis und seiner Niirnberger Freunde. Diese Vision
eines erfreulichen Bilds des neuen Deutschlands und seiner >Metropolenc bildet auch den Mittel-
punkt des Niirnberger Celtis-Druckes von 1502, Die »vier Biicher Liebeselegien nach den vier
Grenzregionen Deutschlands« (Titelblatt) werden flankiert von Texten, die in Fortsetzung und
Korrektur der Taciteischen Germania die Vision einer blithenden Kulturnation entwarfen. Zu die-
sem Korpus gehdrte ein kleines Lehrgedicht mit dem Titel » Germania generalis«, das zuerst in der
erwdhnten Tacitus-Ausgabe des Celtis erschienen war, auf die es schon im lateinischen Titel (»De
situ et moribus Germaniae additiones«) verweist.” In denselben Kontext gehorte eine Schrift, die
bereits im Titel an Tacitus anschloss: »De origine, situ, moribus et institutis Norimbergae libellus«,
kurz: »Norimberga« (entstanden 1494/1495; Kat. 20). Die Widmungsvorrede der »Amores« emp-
fiehlt die »Germania illustrata« dem Méazen Maximilian als Teil seiner weit verzweigten Memo-
rialprojekte (»gedechtnus«). Die vier Blicher zeigen den Protagonisten in vier Lebensaltern, vier
Stadten und Regionen Deutschlands, mit vier Geliebten, zu vier verschiedenen Jahreszeiten und
Himmelsrichtungen bzw. latera Germaniae usw.” Celtis konstruierte eine Symbolstruktur, die auf
dem pythagoreischen Primat der Vierzahl (fetrakiys) und der Siebenzahl (hebdomas) beruht. Am
klarsten zeichnet sich diese Struktur in den vier >Regionenholzschnitten< ab, die ein unbekannter
»Celtis-Meister< nach Vorgaben des Dichters entworfen hat (Abb. 3).” Sie fassen als »bildliches ar-
gumentum«” die Handlung der »Amores« zusammen und lokalisieren sie in einer - mit damaligen
Mitteln - geografisch-kartografischen Raumordnung, indem sie am Rande prizise Entfernungsan-
gaben notieren. Den Zusammenhang dieser heterogenen Elemente stellte die Person (persona) des
Dichters her, der zugleich Protagonist der Liebeshandlung ist. Der Leser sicht Deutschland mit den
Augen des Helden, der die vier Flanken des Reiches und deren Hauptstadte (Krakau, Regensburg,
Maing, Libeck) durchwandert.” Erfahrung hing dabei eng mit Erfahren zusammen. Autopsie und
Empirie gehoren zu den Voraussetzungen der »Germania illustrata«: »Es gibt genug Leute, die sich
rithmen Gallien, Spanien, Polen und Ungarn, ja sogar die Linder in Ubersee bereist zu haben. Ich
aber halte einen deutschen Philosophen fiir ebenso rithmenswert, der die Grenzen seines Sprach-
raums, die verschiedenen Briuche, Gesetze, Sprachen, Regionen, das Aussehen schliefflich, die
Affekte und die verschiedenen korperlichen Eigenheiten selbst gesehen und beobachtet hat.«™

DEUTSCHER APELLES - DURER, DAS MUNCHNER
SELBSTBILDNIS UND DIE KASSELER HANDSCHRIFT

Dass auch das bedeutsamste Gemilde des frithen Diirer - das Miinchner Selbstbildnis im Pelzrock -
auf die Zusammenarbeit mit Celtis zurtickgeht, hat sich unliangst weiter erhirtet (Abb. 4).” Eine
zentrale Rolle spielen dabei die vier Diirer-Wiirdigungen des 5. Buches in Celtis’ Kasseler Epigramm-
Kodex (Nr. 67, 69-71; Kat. 13), die sich auf »1499, spitestens Anfang 1500«™ datieren lassen:

67

13 Zu Voraussetzungen, Modellen
und Vorbildern Miiller 2001,
S.233-267; zur Fortsetzung Miller
2004.

14 Cornelij Taciti. De origine et situ
Germanorum Liber incipit [...].
Wien: Johann Winterburg [zw.
1498 und 1500]. Hain 15225. GW
M44723. Miiller 2001, S.29-31.

15 Edition und Ubersetzung nach
dem Erstdruck bei Miiller 2001,
S.90-109.

16 Zur Umsetzung des Programms
in den Elegien selbst Robert
2003, 5.345-439.

17 Vgl. Mende 2002.

18 Luh 2001, 8.156-189.

19 Robert 2004.

20 Amores, Praefatio § 53, Celtis/
Pindter 1502/1934, 5. 6-7.

21 Neben der schon genannten Stu-
die von Wuttke 1996 verfolgt der
Aufsatz von Sebastian Schmidt
(2011) wnfassend die Bedeutung
des Celtis fiir Direr. Im Hinblick
auf die Apelles-imitatio zusammen-
fassend Pfisterer 2010, S.11-14.

22 Wuttke 1967, 8. 322.
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Abb. 4

Albrecht Diirer: Selbstbildnis,
Tafelgemiilde, 150 0. Miinchen,
Bayerische Staatsgemdlde-
sammiungen, Alte Pinakothek,
Nr.537

69. De eodem Alberto Durer

Quis specula et liquidas quis nunc mirabitur undas
Et tersum quicquid reddere membra potest,
Albertus tanta cum pingit corpora in arte,

Uiua ut crediderim, si mihi uerba darent?



DURER, CELTIS UND DIE GEBURT DER LANDSCHAFTSMALEREL

Wer wird noch Spiegel und fliissige Wellen bewundern und was sonst Formen reflektieren kann,
wo doch Albrecht [Diirer] die Korper mit solch kiinstlerischem Geschick malt, dass ich sie fiir
lebendig halten wiirde, wenn sie zu mir sprachen.

70. De cane eiusdem

Tantus peniculo est, sic lineamenta colorat

Albertus miro preditus ingenio,

Ut, cum se nuper ficto depinxerat ore

Expressa et facies jam sua tota foret,

Mox canis accurrit, dominum et vivum esse putabat,
Blandiciasque sibi corpore et ore dabat [corr. daret].”

So glinzend fiihrt Albrecht, das wunderbare Genie, seinen Pinsel, so glinzend ist seine Farb-
gebung, dass kiirzlich, als er sich selbst malte und bereits sein ganzes Gesicht konterfeit war,
sein Hund herbeilief. In der Annahme, sein Herrchen sei lebendig, schmiegte er sich an ihn und
liebkoste ihn mit der Schnauze.

Epigramm Nr. 70 verweist auf ein in zeitlicher Nihe (»nuper«) zum Epigramm, also ein ca. 1499
gemaltes Selbstbildnis.” Aus dem Text geht hervor, dass es sich um ein autonomes und lebensgro-
fes Gemilde gehandelt haben muss, keine Selbstdarstellung in assistenza. Damit kommen aus
chronologischen Griinden von den drei gemalten Selbstportrits der 1490er Jahre nur das Bildnis
im Prado von 1498 und das Miinchner Selbstportrit von 1500 in Frage. Das 1493 entstandene Pariser
Bild mit Eryngium liegt zeitlich zu entfernt, um unter dem - freilich dehnbaren - lateinischen
»nuper« gemeint gewesen zu sein. Fiir das Miinchner Portrit spricht das anndhernd lebensgrofie
Format (67 x 49 cm gegeniiber 52 x 41 cm des Madrider Bildes). Den entscheidenden Hinweis gibt
jedoch die Signatur, die neueren Untersuchungen zufolge (wie auch die Datierung) »als urspriing-
lich« anzusehen ist.” Sie lautet: »Albertus Durerus Noricus / ipsum me proprijs sic effin- / gebam
coloribus aetatis / anno xxviii« (»Ich, Albrecht Duirer aus Niirnberg, habe mich so mit realistischen
Farben dargestellt, als ich 28 Jahre alt war«™). Die Wahl der Sprache und die dreiteilige Namens-
form, wie sie sich auch Celtis gab, weisen den Maler als Humanisten aus. An die Stelle des charak-
terisierenden Beinamens (cognomen) tritt das Toponym (»Noricus«), das einmal mehr die (lokal-)
patriotische Verbundenheit und Bindung ausdriickt. Diirer hat die elaborierte Formel sicher nicht
selbst entworfen. Neben der humanistischen Antiqua-Schrifttype weisen auch sprachliche Eigen-
heiten - um nicht zu sagen: Inkorrektheiten - auf Celtis hin, der hier nicht nur als »Berater«,” son-
dern als Entwerfer und Ubersetzer gewirkt hat. Er - nicht erst Christoph Scheurl™ - wird Diirer auf
die Gewohnheit des Apelles hingewiesen haben, seine Gemailde im Imperfekt zu signieren (»facie-
bat«), um ihre Unvollendung hervorzuheben.” Andere Indizien deuten auf eine imitatio Apellis
hin: Die Beschriinkung auf vier Elementarfarben, der mimetische Anspruch (»propriis coloribus« -
was doch wohl im Sinne von »realistischen / echten Farben« zu verstehen ist™) und die Feinheit
der Linienfiihrung vor allem in Pelz und Haaren. Die Beischrift unterstreicht den humanistischen
Anspruch. Sie ist in einer Humanistenschrift gehalten, die aus »antik-rémischen Grabdenkmélern
und karolingischen Handschriften« heraus entwickelt ist.” Sie dhnelt der Antiqua-Type, die im
Druck der »Opera Hrosvite« und der »Amores« verwendet wird, aber auch der Kursive, die Celtis’
Sekretiir Johannes Rosenperger in der Kasseler Handschrift verwendet. Es ist also mehr als wahe-
scheinlich, dass Diirer eine Art »Inschriften-Vorlage« von Celtis ins Bild {ibertragen hat.”
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Abgedruckt in Wuttke 1967, 5.322.
Interpunktion nach der Hand-
schrift korrigiert. - Ubersetzung
der Epigramme durch den Autor.
Christoph Scheurl nimmt die
Anekdote in seinem »Libellus de
laudibus Germaniae et ducum
Saxoniae« (Leipzig 1508), auf.
Rupprich I, 8. 290-291.
Goldberg/Heimberg/Schawe
1998, S.316. - Zu Diirers Signatur-
praxis Wuttke 1996, 8.319-343. -
Burg 2007, S. 477-481.

Rupprich I, §.211.

Wuttke 1996, S.337.

Oratio attingens litterarum prae-
stantiam nec non laudem eccle-
siae collegiatae Vittenbergensis
(Leipzig 1509), nach Rupprich 111,
8.292: »Quemadmodum autem
Apelles operibus suis, tribus ex-
ceptis, subscribebat: Apelles facie-
bat, id quod Durerum nostrum
Pirchamerus, vir et latine et
graece vehementer eruditus, et
ego te quoque ab illo mutuare
iussimus«.

Nach Plinius: Historia naturalis,
Praefatio, § 26.

So die - auch aus sprachlicher
Sicht - zwingende Lesart von
Pfisterer 2010, §. 12.

Wuttke 1996, S.323.
Kopp-Schmidt 2004, 8. 8.
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Vgl. die chronolegische Zusam-
menstellung der Beischriften und
Zeichnungen in Rupprich 111,
§.205-213. Neu im Vergleich mit
der deutschen Beischrift auf dem
Bildnis im Prado: bei im Kern dhn-
licher Struktur vélliger Verzicht
auf humanistische Beziige: »Das
malt jch nach meiner gestalt, /

Ich was sex vnd zwenczig jor alt.«
Die Schrift ist die »gelidufige deut-
sche, gotische Gebrauchsschrifi«
(Wuttke 1996, 8. 321), im gleichen
Typus wie auf der Silberstift-
zeichnung des Bruders Andreas
(Endres) von 1514 (W. 558) oder
dem Bildnis des Michael Wolgemut
(A. 132, Kat. 22).

Die meisten Interpreten folgen
der »starkens Auslegung, die den
pietor creator und alter deus in den
Vordergrund riickt. Vgl. Wuttke
1996, 5.336.
oder Preimesberger 1998, bes.
8.295-296. Celtis' Wortgebrauch

Hess 1990, 8.80-83

spricht durchaus fiir eine zuriick-
haltendere Ubersetzung. Effingere
im Sinn von (poetisch) »darstel-
lenc finden wir in Celtis’ Verslehre
»Ars Versificandi et carminume
(Leipzig: Martin Landsberg ca.
1492-1493, zuerst 1486). GW
6461, fol. A 6v—-B1r. (1): »[Q]tf-
cium poete est figurato atque
decoro orationis et carminis con-
textu mores: actus: res gestas:
loca: gentes: terrarum situs: flu-
mina;: siderwm cursus: rerum natii-
ras translatis signis: mencium
animorumque affectus effingere.«
Ullmann 1994, 8.9. In diesem
Sinne neben Wuttke 1996 v.a.
Koerner 1993, S 187-202 im Hin-
blick auf frithe Proportionsstudien
Diirers (»Representative Man«).
Eine entscheidende duflere Evi-
denz ist jedoch die Chronologie.
Hilt man die Datierung der Epi-
gramme um 1499,/1500 aufrecht
(woflir angesichts der Kontext-
epigramme alles spricht), gelangt
man unmittelbar in die Entste-
hungszeit des Miinchner Portrits.
Laut Beischrift ist Diirer bei Voll-
endung des Bildes 28 Jalire alt
(nicht im 28. Jahr) und das Jahr
1500 angebrochen. Da das Jahr in
Niirnberg am 25.12. begann, muss
das Gemalde - bei korrekter Da-
tierung - zwischen 25.12.1499 und
21.5.1500, Diirers 29, Geburtstag,
entstanden sein. Gerade von
Celtis’ Epigrammkodex aus muss
Zitzlspergers Versuch, das Bild auf
Grund der Riickenmarderschaube
ins Jahr 1509 (Diirers Aufnahme
als >Genannter« in den Groféen

In Diirers Signierpraxis nimmt diese adscriptio eine Sonderstellung ein, da es sich um die erste
lateinische Beischrift in Diirers Werk riberhaupt handelt.” Eine Verbindung zwischen Epigramm
und Gemilde deutet auch das Verbum effingere an, das in der Wendung »ficto ore« wiederkehrt.
Uber seine Bedeutung ist viel diskutiert worden. Grundsiitzlich lisst es sich schwach oder stark
interpretieren: im Sinne von »(tduschend echt) darstellen» oder von »erschaffen«.™ Im Celtis-
Epigramm ist die Losung eindeutig: Hier wird das Gelingen des Trompe-l'wil als Ausweis hochster
kiinstlerischer Qualitat betont. Alle (kunst-)religiosen Deutungen fehlen. Es geht allein um Illu-
sion, nicht um die »Steigerung des Individuellen zu einem Idealen.«” Das lebensgrofie Abbild wird
zum Stellvertreter des Individuum Diirers (der Hund erkennt ja ihn, nicht den idealen Menschen!).
Das Epigramm betont nachdriicklich (zweimal) und ausschliefllich die lebensechte Darstellung des
Antlitzes (os und facies tota), die durch die Frontalitit und den dunklen Grund im Miinchner Por-
trit in besonderer Weise hervortritt. Die Suggestion der lebendigen Stellvertretung wird durch das
Fehlen einer rahmenden Begrenzung innerhalb der Bildfliche selbst verstirkt. Der Portritierte
wird nicht - wie auf dem Bildnis im Prado - in einen rdumlichen Kontext eingeriickt mit einer Art
Briistung, auf welcher der Unterarm des Kiinstlers ruht und mit Fensterausblick. Das Miinchner
Bild zeigt dagegen nicht das Abbild, es ist die Person Diirers. Im Epigramm sieht Celtis die illu-
sionistische Wirkung in der Farbgebung (»colorat«) begriindet, die auch in der Inschrift (»proprijs
coloribus«) wiederkehrt und im Bild in der dufferst sorgfiltigen Unterzeichnung und Farbgebung
der Haare Ausdruck findet.” Die Tduschungsanekdote selbst ist topisch; ihr erster Beleg ist ein
griechisches Epigramm der »Anthologia Palatina« (IX, 604). Neben anderen Anekdoten - Zeuxis’
Weintrauben”, Parrhasios’ Vorhang - zihlt sie zum festen Repertoire des humanistischen, an
Plinius’ »Historia naturalis« geschulten Kiinstlerlobs seit dem 15. Jahrhundert.”

Uber die Funktion des Miinchner Selbstbildnisses ist viel spekuliert worden. Die fiir den moder-
nen Betrachter irritierende Selbststilisierung (»self-fashioning«) nach dem Vorbild der vera icon
ldsst sich wahlweise als entschieden religiose oder siikulare Aussage deuten: Als Ausdruck »renais-
sancemdflige(r) Selbsterkenntnis«™ oder als religioses Bekenntnis im Sinne einer imitatio Christi,
die dann auf Diirers Verwurzelung in spitmittelalterlicher Glaubigkeit verweist." Neben und gegen
solche emphatischen Deutungen sind zuletzt pragmatische und kontextbezogene Lesarten vorge-
schlagen worden. Stellt man Diirer als »Unternehmer«* heraus, kann man in der Tafel ein »Probe-
stiick« sehen, das potentiellen Kdufern oder Mézenen die Apelles-gleichen Fihigkeiten des Malers
demonstrieren sollte.” Sebastian Schmidt hat zuletzt mit guten Griinden die Beziehung des Bildes
zu den Projekten des Celtis gestiirkt. Die (Selbst-)Stilisierung Diirers zum neuen bzw. deutschen
Apelles erfiillte nicht nur den Zweck, ein rinascimentales Kiinstlerbewusstsein (»alter deus«™) zu
artikulieren, sondern konfigurierte das Verhéltnis zwischen Kiinstler und Mizen, Kurfiirst Fried-
rich von Sachsen. Wie Celtis sich in Hrosvit und Kurflirst Friedrich in Otto I. spiegelte, so besetzte
Diirer »die Position des neuen Apelles als idealer Portritmaler am Hofe«.” Er folgte seinem anti-
ken Vorbild dabei gleich doppelt: Indem er einerseits nach dessen Vorbild ein ideales Selbstbildnis
anfertigte und sich andererseits anschickte, zum exklusiven Hofmaler zu werden. Eine Probe der
eigenen Fdhigkeiten gab das Bildnis des Kurfiirsten, das Diirer in eben dieser Zeit anfertigte. Fiir
den Mizen war die komplexe Nachfolge-Inszenierung schmeichelhaft, riickte er doch so in die
Rolle des »neuen (d.h. deutschen) Alexander«. Dies lisst die Symbolsprache des Miinchner Selbst-
bildnisses in einem neuen Licht erscheinen.

Die Anspielung auf die vera icon und den Typus Christi, wie Diirer ihn von byzantinischen
Ikonen kannte,” liefle sich auch als Versuch deuten, durch eine diffus altertiimlich wirkende,



einen Westeuropier zunéchst fremde Bildgattung«”, wie sie die Ikone darstellte, »der Vor-
von einem griechisch-antiken Portrit moglichst nahe zu kommen«”. Die vera icon fiillte
erstelle, die durch den Verlust der antiken Portritmalerei hinterlassen worden war. Die
sintliche imitatio Christi wurde zum - dann ganz sikularen - Medium der imitatio Apellis.
st tiber die konkrete Bestimmung des Gemildes freilich noch nichts gesagt: Ob es als »Wid-
eschenk«*® (mit welchem Zweck?) oder als >Probstiick: des eigenen Konnens intendiert
bleibt ebenso offen wie der Zusammenhang mit Celtis’ Editionsprojekten.

umindest der ideengeschichtliche Kontext lisst sich indes genauer bezeichnen. Diirers Apelles-
ge ist nicht dsthetischer Selbstzweck, sondern ein patriotischer Akt. Nicht der >neue« Apel-
dern der »deutsche« Apelles war das Beweisziel. Mit dem Stichwort »Germania illustrata«
Deutungsrahmen aufgerufen, in den Celtis’ Editionsprojekte, Diirers Beitrag dazu und das
chner Selbstbildnis gleichermafSen eingebunden sind. Das gilt auch fiir die Epigramme zum
irers und die Kasseler Handschrift insgesamt. Die Epigramme des fiinften Buches bildeten
triotisches Archiv, aus dem sich bei Bedarf Material fiir paratextuelle Rahmungen von Aus-
des Celtis und der Sodalitas Celtica schopfen lieflen. So auch im Falle Diirers: Im Rahmen der
hlandbeschreibung fand hier ein illustrer Kiinstler und Gelehrter seine Wiirdigung - wie
ysvit im Druck von 1501 von den versammelten Sodalen gefeiert wurde. In einem solchen Rah-
e sich das erste und lingste der Diirer-Epigramme (Nr. 67, fol. 69v) gut denken:

d Pictorem Albertum Durer Nurnbergensem

Iberte, Almanis pictor clarissime terris,
orica ubi urbs celsum tollit in astra caput,
ades nobis Phidias et alter Apelles

os miratur Grecia docta manu.

talia haud talem nec lubrica Gallia uidit

t neque in Hispanis quisque uidebit agris.
nios superas et quos modo Teutonus ora
1et et si quos Sarmatis ora colit.

operam, nostram depinges Philosophiam,
ta, que faciet cuncta sub orbe tibi.

‘hochberiihmter Maler in deutschen Landen, [insbesondere] dort, wo Niirnberg sein hohes
in den Himmel erhebt. Du bist uns ein zweiter Phidias und zweiter Apelles, oder wie einer
leren, welche man im gelehrten Griechenland fiir ihre Kiinstlerhand bewundert. Keinen wie
hat Italien oder das feuchte Frankreich je gesehen, nie wird man einen solchen Kiinstler wie
Spanien erblicken. Du iibertriffst die ungarischen und die heutigen deutschen Maler und
» man in Polen verehrt. Mach dich ans Werk, male unsere Philosophie, die dir alles Wissen
izen Welt vermittelt.

r Bezug auf die »Philosophia« der »Amores« (Kat. 14) steht hier aufier Zweifel. Da es sich um
Aufforderung handelt, scheint die Ausfertigung des Holzschnitts noch bevorzustehen. Einzel-
n des spiteren Bildes sind noch nicht deutlich, doch werden Diirer Vorzeichnungen des Celtis
egen haben.” Das Epigramm spricht immerhin von einem Gemeinschaftswerk (»unsere
hie«), was sich allgemeiner auch so verstehen lisst, dass die Philosophie und »Symme-
ein gemeinsames Anliegen beider Freunde darstellt. Diirer wird nicht nur zum Maler und
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Rat der Stadt) zu datieren, als
auferst fragwlirdig erscheinen.
Zitzlsperger 2008, 8.71, Zum
Problem der Datierung 8. 63-76.

37 Plinius: Historia naturalis, XXXV,
§ 65.

38 Kris/Kurz 1995, 5. 90-92.

39 Ullmann 1994, 5.10.

10 Beide Pole hat Leo Koerner in
seiner einflussreichen Darstellung
(1993, S. 63-246) zu verbinden
versucht, wenn er ¢twa (Koerner
1993, S. 220) von ¢iner »transump-
tion of the religious by the perso-
nal« spricht. Die Botschaft des
Bildes sei es, »to found exemplar-
ily and upon quasi-theological
principles the Renaissance fiction
of the presence and value of the
individual self in the work of art.«

a1 Schmid 2003.

42 Zuletzt Eser 2011

43 Dazu eingehend Hess 1990.

44 Schmidt 2010, §. 73. Dies bezieht
sich auf einen Bericht bei Plinius
(Historia naturalis, VII, § 125),
wonach Alexander d. Gr. verfiigt
habe, nur Apelles dirfe ihn
malen, nur Pyrgoteles ihn plas-
tisch darstellen und nur Lysippos
in Bronze gieflen.

15 Zur Konstruktion Hess 1090,

5. 64-68.

16 Hess 1990, 5.67.

47 Schmidt 2010, 8. 74.

a8 So Schmidt 2010, S. 76-78,

49 Der Text wird wie die anderen
Stiicke in die Zeit kurz vor und
um 1500 zu datieren sein, also
noch vor der Mitarbeit Diirers an
der Hrosvit-Ausgabe. Zum Holz-
schnitt vgl. Schoch/Mende/
Scherbaum, Nr. 269.2.
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Abb. 5

Albrecht Diiver: Der Trockensteg
beim Hallertor, kolorierte
Federgeichnung, 1496. Wien,
Albertina, Nv. 3065 D 43

so Wuttke 1996, S.340-341.
51 Rebel 1996, 5.128.
sz So kopierte Marcantonio Raimondi
nach 1504 ganze Serien wie das
»Marienleben« (unter Einschluss
des bekannten Diirer-Signets).
Diirer reagierte mit einer Be-
schwerde vor der Signoria in Ve-
nedig. Es war der erste Plagiats-
prozess der Kunstgeschichte,
Eingehend Pon 2004; Koerner
1993, 5.203-223, ausgehend von
der Signaturpraxis. Zum Phéno-
men der Diirer-imitatio illustrativ
Ausst.Kat, Niirnberg 1978,
Ullmann 1989, 8.223.
s+ Dokumentation in Keschatzky
1971. Die Frage der technischen

w
b

Ausfithrung ist differenziert zu
behandeln. Siehe ebd. S.10-12.
ss Zur Differenzierung Koschatzky

1971, S.14-15.

Humanisten geadelt, sondern auch zum Naturforscher und physicus, der seine Kunst auf eine fun-
dierte wissenschaftliche Grundlage stellt - man denke an die Proportionsstudien, die in genau die-
sen Jahren um 1500 einsetzen (vgl. Kat. 170-171).” Ein weiteres Epigramm (Nr. 71) vergleicht ihn
daher mit seinem Namensvetter, dem mittelalterlichen Philosophen Albertus Magnus. In Perso-
nalunion erscheint er mit diesem auf dem »Philosophia«-Holzschnitt als Vertreter der »deutschen
Philosophen«. Diirers gelungene Apelles-Nachfolge soll die europiische Uberlegenheit des Niirn-
berger Kiinstlers und damit die vollzogene translatio artium et sapientiae erweisen.

DURERS LANDSCHAFT(EN) ALS TEIL
DER »GERMANIA ILLUSTRATA«

Welchen eigenen Beitrag aber leistete Diirer selbst zum Diskurs um die patria und niherhin zu
Celtis’ Projekt einer »Germania illustrata«? Zunéchst ist nicht zu tibersehen, dass »Diirers Kiinst-
lerstolz deutlich patriotische Farbung tragt«.” Die Italienreisen brachten ambivalente Erfahrun-

gen, in denen sich offene Geringschitzung mit heimlichem Plagiat verbanden.™

Den Glauben an ein Aufblithen der deutschen Kunst artikuliert Diirer noch in der Proportions-
lehre. Hier findet sich Hinweis und Hoffnung, »daff die teutschen Maler mit ihr Hand und Brauch

der Farben nit wenig geschickt sind« und »mit der Zeit keiner anderen Nation den Preis von ihnen
lassen« werden.” Stolz und aemulatio beziehen sich jedoch, soweit die Quellen dies bezeugen,
immer auf dsthetische Leistung und 6konomische Geltung (bzw. Entgeltung), nie auf ein konkretes
patriotisches Programm, etwa im Sinne einer »Germania illustrata«. Dennoch gibt es einen Werk-
teil, der sich chronologisch und thematisch dem Celtis-Projekt zuordnen lisst - die so genannten
sLandschaftsaquarelle<.” Es handelt sich um ein Korpus von rund dreifdig Aquarellen, die im zeit-
lichen Umfeld der ersten Italienreise 1494,/1496 entstanden sind (vgl. Kat. 101-104). Sie lassen sich
grob zwei Gruppen zuordnen.” Die erste umfasst Lokalititen in Niirnberg und im nidheren Um-
kreis, die zweite dagegen Ortlichkeiten, die Diirer auf der Reise nach Venedig (bzw. auf der Riick-
reise) aufnahm. Es handelt sich um Darstellungen der Stadt Innsbruck, der Burgen von Arco und
Trient nebst mehreren Gebirgslandschaften (»welsch pirg« / Val di Cembra). Ihnen schlieffen sich
nach der Riickkehr Motive aus dem heimatlichen Niirnberg an, so etwa die Ansicht der Stadt von
Westen oder der Trockensteg am Hallertor (Abb. 5). Rang und Bedeutung dieses Korpus sind in der
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Geschichte der Landschaftsmalerei unangefochten. Stets sind die singuldren Stiicke als »die ersten
neuzeitlichen Landschaften« apostrophiert worden.” In Diirer, so schon Moriz Thausing, »er-
wacht der moderne Mensch, der in der Landschaft das Gegenbild seiner Gemiithsstimmung sieht,
in ihrem Anschauen einen Quell seelenbefreiender Wirkungen findet.«” Erlebnis, Realismus und
neue Sehgewohnheiten sind die bestimmenden Schlagworte. Uberall wirkt Jacob Burckhardts
»Cultur der Renaissance in Ttalien« und die These von der »Entdeckung der Welt und des Men-
schen« fort: »Die Ttaliener sind die frithsten unter den Modernen, welche die Gestalt der Land-
schaft als etwas mehr oder weniger Schénes wahrgenommen haben.«™ Mit Burckhardt und
Panofsky schien es konsequent, in den Diirerschen Aquarellen »einen neuen Zugang zu dem Pro-
blem der Landschaft als solcher«” zu sehen. Im Aquarell »welsch pirg« (d.h. Val di Cembra) findet
Panofsky eine »panoramatische oder sogar kosmische Landschaft«.” Die spekulative Naturphilo-
sophie des 18. und frithen 19. Jahrhunderts - Spinozismus, Pantheismus, Identitdtsphilosophie -
wird auf Diirer riickdatiert. Im Kern ist diese Position schon bei Carl Gustav Carus angelegt, derin
seinen »Briefen tiber die Landschaftsmalerei« (1815-1824) die Landschaftsmalerei als »Erdleben-
bildkunst«" bezeichnet. Diese idealistisch-kunstreligiose Deutung wirkt fort im Topos von Diirers
»fast religids-inbriinstige [m] Naturgefiihl«.”

Solchen Superlativen steht, wie gesagt, das Schweigen der Quellen gegeniiber. Von Diirers
eigener Auffassung landschaftlicher Natur ist nur soviel greifbar, dass er als erster den Terminus
»landschafft mahler« verwendet, dies jedoch erst im Tagebuch der Reise in die Niederlande (1521),
also 25 Jahre nach den eigenen Studien.” Wir wissen mithin nicht, ob und inwiefern Diirer selbst
seine Zeichnungen als Korpus eigenen Rechts aufgefasst hat. »Diirer selbst mag sie in einer Mappe
bewahrt haben, die er gelegentlich - wohl um geeignetes Kompositionsmaterial zu gewinnen -
durchblitterte«, schreibt Koschatzky.” Erstaunen muss die Kurzlebigkeit der neuen Gattung, die
Tatsache, dass Diirer nach 1500 solche »Doppelvorstéfe auf Landschaft und Einfithlung«® nicht
weiter verfolgt hat. So unvermittelt Thema und Technik 1494/1495 auftreten, so plotzlich scheinen
sie nach 1501/1502 wieder zu verschwinden. Dieser Zeitraum deckt sich mit der Phase der Selbst-
bildnisse und gibt so Konturen einer >Celtis-Phase« im Werk Diirers frei. Ahnlich offen wie bei den
Selbstbildnissen bleibt die Frage nach der Funktion. In keinem Fall handelt es sich um autonome
Bilder, sWerke« in einem emphatischen Sinne. Wenn man die technische Seite betont, kann man in
ihnen unvollendete Skizzen und Naturstudien oder reines »Kompositionsmaterial«* sehen. Denk-
bar ist jedoch auch eine pragmatische Lesart: Vielleicht besafen die Landschaften fir Direr vor
allem dokumentarischen Wert. Als gemalte Ego-Dokumente bewahrten sie, ein Leben lang sorg-
sam gehiitet, personliche Erinnerungen an Stationen der eigenen peregrinatio. Die Tatsache, dass
Diirer aus der Erinnerung die dargestellten Lokalitdten benannte (ohne sie zu datieren!), macht
sie zum Medium von Andenken. Sie entsprechen damit Diirers Selbstzeugnissen wie Tage- und
Gedenkbuch, Familienchronik, Briefwechsel, Traumgesicht usw. Auch hier fillt die zeitliche Koin-
zidenz auf: Die schriftlichen Dokumente setzen in dem Moment ein, als die Selbstzeugnisse im
Bild aussetzen: »Die literarisch-biographische >Selbsterfassung: folgt der bildnerischen.«* Diirer
wird - zunichst im Bild, dann im Text - zum Chronisten seiner selbst.”

Die Frage nach der Funktion der Landschaften fiihrt aber auch zu Konrad Celtis zuriick. Ernst
Rebel hat nicht zu Unrecht Diirers Landschaften als »Celtis-Erlebnisse«” bezeichnet und von einer
»Reisereportage«” gesprochen. Diese These lasst sich prézisieren, wenn man die Zeichnungen in
den Zusammenhang der »Germania illustrata« riickt. Was sie mit dieser verbinden, ist das Ver-
hiltnis zur Topografie. Dies liuft einer in der Forschung lange eingewurzelten Lesart zuwider, die
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s6 Eberle 1980, S.152.

57 Thausing 1884, Bd. 1, S.122.

ss Burckhardt/Glinther 1877-
1878/1997, 8.292.

so Panofsky 1977, 8. 50

s0 Panofsky 1977, S. 50.

&1 Carus 1831, 8.118.

62 Winzinger 1971, 8. 31

63 Rupprich I, 8.169: »Jtem am son-
dag vor der creutzwochen hat
mich maister Joachim, der gut
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Walter Koschatzky so zusammenfasst: »Hatte der Bogen bei der topografischen Vedute begonnen,
so endet er bei der nun von farbigen Flichen gebildeten reinen Landschaft.«™ An dieser Behauptung
ist sowohl der Begriff der Autonomie als auch der des Werks problematisch, weil anachronistisch.
Beides findet sich bei Panofsky, der sich zu der von Carus inspirierten Formulierung versteigt: »Die
Zeichnung hat keinen Darstellungsgegenstand aufSer der atmenden Bewegung der Erde selbst.«”
Um das Funktions- und Kontextproblem in den Griff zu bekommen, empfiehlt es sich, zum
Ausgangspunkt, d.h. zur topografischen (»chorografischen«) Vedute, zuriickzukehren. Einen ersten
Schritt in diese Richtung geht Nils Biittner, wenn er beide Gruppen innerhalb der Diirerschen
Landschaftsaquarelle als »topographische Aufnahmen« bezeichnet und vor dem Hintergrund der
geografischen und wissenschaftlichen Ambitionen der Niirnberger Humanisten neu deutet.” Der
Detailreichtum und die »klare Identifizierbarkeit der Silhouette des Burgbergs«™ im Fall der Ansicht
von Burg und Stadt Arco sprechen ebenso fiir diese These wie Diirers auch sonst belegtes Interesse
an der Popularisierung neuer wissenschaftlicher Erkenntnisse - man denke an die Sternenkarten
oder die Kugelprojektion der Erde.” Vor allem aber - dieser Bezug fehlt bei Biittner - fiigen sich die
Direrschen Arbeiten zwanglos in die Bemithungen um eine >Erhellung< und Vermessung der patria
ein. Die so genannten Regionenholzschnitte des Celtis-Meisters belegen, wie Landschaftsdarstel-
lung und Kartographie bzw. Kunst und Wissenschaft einander erginzen konnten. Im Sinne der zeit-
gendssischen Systematik sind Diirers Landschaften dabei nicht kosmografisch (oder gar skosmo-
logischq), sondern topografisch-chorografisch. Diese Unterscheidung zwischen Kosmografie und
Chorogratie verdankt sich der »Cosmographia« des Ptolemiius. Ziel der »Chorografie« im Unter-
schied zur Kosmografie sei es, so die Definition des Ptolemius, »einen Teil des Ganzen Punkt fiir
Punkt zu behandeln; etwa so, als ob man nur ein Ohr oder ein Auge malte. Aufgabe der Kosmografie
ist es jedoch, das Ganze hinsichtlich seiner Anordnung darzustellen, als ob man ein vollstindiges
Haupt zeichnen wollte.«” Die Chorografie zielte auf detailgetreue Wiedergabe eines konkreten Aus-
schnitts, z.B. die Ansicht einer Burg, Stadt, einer landschaftlichen Formation usw. In diesem Sinne
lassen sich Diirers Landschaften tatsichlich - mit Biittner - »als Chorographien beschreiben«.”
Dirers Landschaftszeichnungen sind Chorografien und sie sind unmittelbar auf Celtis’ Projekt
einer »Germania illustrata« bezogen. Schon die chronologische Evidenz deutet in diese Richtung,
Die Landschaften entstehen in der Phase der engsten Zusammenarbeit mit Celtis (ca. 1494 bis
1501/1502). Als sich die Bande zu Celtis lockerten und dieser sich nach Augsburg orientierte, gab
Diirer das Gattungsexperiment ebenso auf wie das des autonomen Selbstbildnisses. Ist es also
denkbar, dass Diirer seine Reise dazu genutzt hat, im Auftrag von oder in Abstimmung mit Celtis
topografische bzw. chorografische Ansichten zu liefern, die dann im Rahmen der »Germania illus-
trata« Verwendung gefunden hétten? Es ist gut dokumentiert, dass Celtis zur Entstehungszeit des
Hrosvit-Druckes wiederholt seine Sodalen animierte, autoptische Beschreibungen und Materialien
aller Art zur »Germania illustrata« beizusteuern. Zahlreiche Briefe belegen, dass Celtis sein expan-
dierendes Projekt zunehmend zum Gemeinschaftswerk der Sodalen machte.” Aus einem Brief
seines Schiilers Siegmund von Windeck (Innsbruck 5.9.1500) geht etwa hervor, dass Celtis um die
Beschreibung merkwiirdiger Bréuche in verschiedenen Siidtiroler Burgen (Persen, Beseno, Stein am
Kallian) gebeten hatte.” Einen anderen Sodalen, einen gewissen Johannes Jacobus a Cruce, bat er
um eine poetische Beschreibung der Stadt Nonsberg in Siidtirol.*” Landschaft im Sinne von Choro-
grafie ist auch ein wichtiges Element in den »Amores«. Rhetorisch-systematisch verwirklicht sie
sich in der Form der descriptio, d.h. der Ekphrasis. Die poetische Landesbeschreibung liefert ein
»Bild Deutschlands im Kleinen«". Die Vorrede kiindigt Beschreibungen von »Fliissen, Gebirgen,
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Seen, Wildern, Siimpfen und Eindden«” ausdriicklich an. Allein im ersten
Buch finden sich zahlreiche - mitunter skurrile - Beispiele wie die Expedition in
die beriihmte Saline im polnischen Wieliczka, 13 km stiddstlich von Krakau
(1,6). Wie Diirers Landschaften setzen die des Celtis Autopsie, den beweglichen
Stand- und Augenpunkt des (er)fahrenden Individuums voraus. Wo eigene
Anschauung fehlt, assistieren die Sodalen. Die eben zitierten Stellen aus dem
Briefwechsel fithren auch topografisch auf die Spur von Diirers Landschaften,
die demselben Landschafts- und Grenzraum zuzuordnen sind.” Es ist auffillig,
dass die >welschen< Landschaftspunkte der Diirer-Aquarelle - Arco, Trient
(Schloss und Ansicht von Norden; Abb. 6 und Kat. 104), Dosso di Trento, Burg Segonzano (Kat. 102
und 103) oder das Val di Cembra - sich zu einer Linie verbinden lassen, die sich weithin mit dem
deckt, was Celtis als Siidgrenze seiner »Germania« ansetzt. Beleg ist der Holzschnitt des Celtis-
Meisters zu Buch I der »Amores« (Abb. 7), der den Siiden Deutschlands darstellt. Der Bild- und
Landschaftsausschnitt ist halb Karte, halb Chorografie. Er wird am oberen Rand durch die Alpen
(»Alpes«) begrenzt, zu deren Fiifien im rechten oberen Bildwinkel eine Ansicht der Stadt Trient (lat.
Tridentum) zu erkennen ist, die »um 1500 an der keinesfalls unumstrittenen Grenze des Reichs-
gebietes zum Territorium Venedigs« lag.™ Diirer hat ihr allein drei seiner Aquarelle gewidmet.
Die geografische bezeichnet zugleich eine Sprachgrenze. Fiir Celtis’ Deutschlandkonstruktion
sind die »Grenzen und Schranken unserer Muttersprache« ein wichtiges Kriterium - trotz aller
Vorbehalte gegeniiber der >barbarischen« Volkssprache. Fiir den peregrinator Diirer war die Sprach-
und Kulturgrenze nach Siiden von ihnlicher Bedeutung. Mehrfach wird vermerkt, dass es sich um
ein »welsch pirg« (Val di Cembra) (S.27, Abb. 3), »ein welsch schlos« (Kat. 102) oder die »fenedier
klausen« (S. 124, Abb. 7) handelt. Beide, Diirer und Celtis, interessieren sich in besonderer Weise
fiir die Grenzen des Reiches. So verwundert es nicht, dass die Diirerschen Chorografien auch bei
_ Celtis wiederkehren. In Amores 4,14 erteilt der
” Gott Merkur dem Dichter-Liebhaber den Auf-
/| trag, aus dem hohen Norden den Weg in den
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Abb. 6

Albrecht Diirer: Trient von
Norden, Wasser- und Deckfar-
benmalerei, 1495, vgl. Kat. 104

Abb.7

Celtis-Meister: Elsula Alpina,
Holzschnitt in Konrad Celtis:
Quatuor libri Amorum,
Niirnberg: Sodalitas Celtica
1502, fol. 251, vgl. Kat. 20

s2 Amores, Praefatio § 10,
Celtis/Pindter 1502/1934, 5.2:
»Flumina, montes, lacus, nemora,
paludes et solitudines.«

s2 Vgl. die topographische Ubersicht
bei Koschatzky 1971, 5.105.

84 Luh 2001, 8.162. In Amores 11, 13
berichtet Celtis in Form einer ima-
gindren Beschreibung des Fluss-
laufs der Donau von seiner Reise
durch die »tridentinischen Alpen«
(v. 35). In diese Reihe ldsst sich
auch der Reisebericht des Vinzenz
Lang stellen, der 1500 iiber die
alte Handelsstraf3e Wien - Vene-
dig und schliefflich weiter nach
Rom reiste. Rupprich 1934, 8. 435-
443, Nr. 256.

8s Amores V, 153-154, Celtis/Pindter
1502/1934, S. 94-
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Abb. 8

Albrecht Diiver: Niirnbergerin
im Tanzkleid, kolorierte
Federzeichnung, 1500. Wien,
Albertina, Nr. 3070

s6 Panofsky 1977, 8.50.

87 W.224-228; Strauss 1500/2-7.
Damit korrespondieren Darstel-
lungen, die Kleidungen und Hal-
tungen aus Venedig aufnehmen:
Der Doge von Venedig (W. 131,
Strauss 1495,/63), Kavalier mit
Pagen (W.129; Strauss 1495/64)
oder zwei Bildnisse junger Vene-
zianerinnen (A.92, A. 95).

88 Thomas Eser danke ich fiir den
Hinweis, dass damit zugleich alle
erlaubten dffentlichen Erschei-
nungsbilder von Frauen in Niirn-
berg erfasst seien.

8o Celtis/Werminghoff 1502/1921,
S.159: »Ornatus mulierum et
corporis cultus, quod equidem
in hoe sexu probaverim, parcissi-
mus est.«

90 Herrmann Fiote 1972, S. 39.

o1 Austithrlich zum Aufkommen
topografisch identifizierbarer,
frankischer Stadtmotive in der
Malerei zwischen 1450/1480
Suckale 2009, Bd. 1, S. 361-382.

92 Flissel 2001, §.18-21 zu einer
Mitarbeit Diirers.

93 Miiller 2001, S.286-289.

94 Fiissel 2001, 8. 24.

95 Koschatzky 1971, §.23-24.

Diirer nun »sein heimatliches Franken mit neuen Augen«

sah.” Diese neuen Sehgewohnheiten setzen jedoch die
alten humanistischen Kontexte voraus, an die Diirer naht-
los anschliefdt. Es ist kein Zufall, dass die Ansichten Niirn-
bergs wohl in jenes Jahr fallen (1495), in dem Celtis seine
»Norimberga« dem Niirnberger Rat zuerst vorlegt. Diirers
Arbeiten dieser Zeit berithren sich vielfiltig mit Celtis’
Niirnbergschrift. Auch sie verbinden Topografie und Eth-
nografie, die Darstellung von situs und mores (bzw. habi-
tus), wie sie die »Amores«-Vorrede im Gefolge des Tacitus
ankiindigt. Auch Diirer betreibt ethnografische Studien auf
dem Boden der Heimat. Auf 1500 ist eine Reihe von Zeich-
nungen datiert, die Niirnbergerinnen in unterschiedlicher
Tagestracht zeigen (Abb. 8; vgl. Kat. 74).” Die Zeichnun-
gen sind eigenhindig beschriftet, z.B.: »Gedenckt mein In
Ewerm Reych 1500 Also gett man zu Normerck In Die
Kirchn.« (W.224).” In seinen zahlreichen Trachtenstudien erweist sich Diirer als vergleichender
Ethnograf. Dies wird vor allem dort sichtbar, wo er heimische und venezianische Tracht kontra-
stiert (Kat. 73). Celtis liefert in seiner »Norimberga« ein literarisches Pendant im Stile des
Tacitus. Am Ende des siebten Kapitels werden »Schmuck und Kleidung der Nirnbergerinnen«
beschrieben; dabei wird die Sparsamkeit der Niirnbergerinnen in Aufwand und Luxus im Vergleich
zu anderen Stidten besonders gewlirdigt.” Noch deutlicher treten Parallelen im Topografischen
(Aspekt des situs) hervor. Diirers Niirnberg-Ansichten bieten geradezu Illustrationen zu Celtis’
Monographie. Stiicke wie die »normperg« iiberschriebene Ansicht der Stadt von Westen her folgen
dem Typus der »Vorstadtlandschaft«™. Celtis’ Beschreibung der Stadt im vierten Kapitel der
»Norimberga« liefert auch hier ein literarisches Pendant.”

Solche topografischen Parallelaktionen zwischen Bild und Text verweisen auf jenes Projekt, das
als »Niirnberger Gemeinschaftsleistung«™ Auftakt und Rahmen fiir die Kooperationen zwischen
Celtis und Diirer bildet - die »Schedelsche Weltchronik« (Kat. 18). Sie erfiillte in jeder Hinsicht
eine Katalysator- und »Mittlerfunktion«” innerhalb des Niirnberger Netzwerkes. Die ganz- und
doppelseitigen Stadtansichten und die dazugehdrigen Texte biindelten die geografisch-topografi-
schen Interessen, die Celtis und Diirer dann auf je eigenen Wegen weiter verfolgen sollten. Die
»Schedelsche Weltchronik« war Ausgangspunkt und Vorstufe der » Germania illustrata«. Noch vor
Abschluss der deutschen Ausgabe wurde Celtis mit Vertrag vom 23. November 1493 beauftragt,
eine korrigierte lateinische Fassung »mit sampt ainer Newen Europa (!)«™ zu entwerfen. Fiir seine
Miihen sollte der Dichter mit 16 Gulden bei Vertragsabschluss und nach Vorlage der Korrekturen
mit zweihundert rheinischen Gulden entschédigt werden. Diese »Europa illustrata« wird jedoch
nicht mehr realisiert. Die »Amores« zeigen immerhin, dass Celtis sich anschickte, systematisch
jene noérdlichen und stidlichen Randregionen zu erkunden, die in der Chronik noch gar nicht oder
schwach ausgeleuchtet waren. Das vierte Buch der »Amores«, das die Nordflanke Deutschlands
mit Liibeck als Zentrum darstellt, bietet daher ein poetisches Supplement zur Weltchronik. Die
»Germania illustrata« gewinnt hier ein »jokoseridses< Ansehen - lustige Landeskunde. Dies gilt fiir
ubermiitige Stiicke wie den Besuch einer unterirdischen Taverne mit Wurst- und Biersymposion in
Liibeck (IV, 8), aber auch fiir die finale Exkursion zu den Trollen der mythischen Insel Thule am
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juRersten Rande der bewohnten Welt (IV, 14). In diesem vierten Buch finden sich jedoch auch jene
Orte am Siidrand der Germania magna, die - wie Italien tiberhaupt - in der Weltchronik fehlten.
Celtis und Diirer iibernahmen im Gleichschritt 1494/1495 ihre Beschreibung: der eine durch seine
»Amores«, die in dieser Zeit im Kern abgeschlossen wurden, der andere durch seine Topografien
bzw. Chorografien. Diese These widerspricht, wie gesagt, eingefleischten Thesen der lteren
Kunstgeschichte. Wer Diirers Landschaften auf den Aspekt der Topografie beziehe, so schrieb Wal-
ter Koschatzky vor gut vierzig Jahren, »hat in der Tat nicht verstanden, worum es geht«. Denn
swelcher Weiher, welcher Steinbruch, welches Tal, ist es am Morgen oder am Abend, diese Pro-
bleme werden zuletzt bedeutungslos.«” Wer sich auf Kontexte einlésst, die flir den frihen Diirer
prigend waren, muss sich iiber dieses Tabu hinwegsetzen. Dies gilt zumal fiir Diirers Projekte im
engeren Umkreis seiner Celtis-Phase; ihr setzt der Maler wenige Jahre spiter (1508) mit dem Ge-
milde der »Marter der Zehntausend Christen« (Abb. 9) ein wehmiitiges Denkmal. Das Bild bringt
noch einmal das produktive Dreigespann der Jahre um 1500 zusammen: Die beiden Kiinstler-
freunde erscheinen auf einem Bild, das Kurfiirst Friedrich von Sachsen fiir die Reliquiensammlung
der Schlosskirche in Wittenberg anfertigen lief3. Es bewahrt die »geddchtnus« des Celtis und des
»deutschen Apelles«, der noch einmal das >Jahrhundertprojekt« durch die auratische Apelles-
formel beschwort: »Iste faciebat anno Domini 1508 / Albertus Diirer alemanus«.

Abb. o

Albrecht Diiver: Marter der
zehntausend Christen,
Tafelgemdlde, 1508. Wien,
Kunsthistorisches Museum,
Gemdldegalerie, Nv. GG 835
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