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Zum EinfluB der Graphik von Diirer und Holbein
in der franzésischen Kunst des 16. Jahrhunderts*

von

Erika Billeter-Schulze

Vorbemerkungen

Die Frage nach dem EinfluB3 der deutschen auf die franzgsische
Kunst wird im ersten Augenblick verwundern, denn in allen Jaht-
hunderten ist das Verhiltnis von Deutschland und Frankreich um-
gekehrt gewesen: die franzosische Kunst war die gebende, die
deutsche die nehmende. Auch die Eingrenzung auf das 16. Jahr-
hundert wird zunichst ungewdhnlich erscheinen, da das Renais-
sancezeitalter in Frankreich durch Rossos und Primaticcios Aufent-
halt in Fontainebleau als ein italienisches Zeitalter verstanden wet-
den kann. Der deutsche Einfluf3 auf die franzésische Kunst hat sich
als ein einmaliges Ereignis in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts
abgespielt und ist seinen beiden grofen Meistern Diirer und Hol-
bein zu danken. Innerhalb dieses Zeitraumes tritt der Einflul3 Frank-
reichs auf die deutsche Kunst zuriick. Einzig in der SchloBarchi-
tektur sind franzosische Ziige sichtbar, wie das Beispiel von Schlof3

* Die hier vorgelegten Untersuchungen, die in einer Folge von zwei Auf-
sitzen erscheinen werden, sind die gekiirzte Wiedergabe meiner Dissertation
iiber «Die Bezichungen der franzosischen Kunst zur deutschen Graphik », die
unter der Leitung von Herrn Professor Gantner entstand und an der Universitit
Basel im Mirz 1960 vorgelegt wurde. Dank des freundlichen Entgegenkom-
mens der Redaktion darf sie in der vorliegenden Fassung in dieser Zeitschrift
erscheinen. Der erste Teil der Arbeit wird sich mit dem Einflul von Diirers
Graphik auf die franzosische Glasmalerei, Plastik und Emailmalerei beschif-
tigen, der zweite Teil in erster Linic Holbeins Wirkung auf den franzésischen
Buchdruck untersuchen. An dieser Stelle méchte ich besonders erwihnen, dal3
ich mich Herrn Professor Dr. Joseph Gantner zu tiefem Dank verpflichtet weil3.
Ich bin mir bewuBt, daBl nur mit sciner Unterstiitzung, seinem mannigfaltigen
Ratschlag und seinem stets wohlmeinenden menschlichen Verstindnis diese
Arbeit zum AbschluB gebracht werden konnte. Dankbar méchte ich mich auch
der vielen wertvollen Anregungen erinnern, die ich wihrend meines zweijih-
rigen Stipendiums in Paris von Herrn Professor Jean Adhémar empfing. Er hat
der Arbeit wichtige Leitgedanken gesetzt. Weiterhin gilt mein Dank Herrn
Professor Dr. Hans Reinhardt, Basel, und Herrn Professor Jean Lafond, Paris,
die mir beide entscheidende Hilfe gegeben haben. Nicht zuletzt mochte ich
Monsieur Jacques Guignard, Conservateur a la Bibliothéque Nationale, Paris,
danken, der grofB3ziigig der Arbeit jegliche Unterstiitzung gewihrt hat.
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Torgau zeigt. «En revanche, l’art allemand... pénétre en France
par P'intermédiaire des gravures de Durer, qui sont copiées ou adop-
tées par nos sculpteurs, nos peintres verriers et par les émailleurs
limousins », schreibt Louis Réaul. Er sagt damit das Entscheidende
iiber jenes Abhingigkeitsverhiltnis aus, nimlich, daf3 erstens nicht
die groflen Aufgaben der Kunst diesem EinfluB unterliegen, sondern
Kunstzweige wie Glas- und Emailmalerei und die Plastik, die wir
vorwegnehmend auf das Relief beschrinken dirfen, d. h. also
Werke, die zu den dekorativen Kiinsten zu zihlen sind. Und wenn
nicht von den groflen Aufgaben die Rede ist, so heil3t das fiir die
franzosische Kunst des 16. Jahrhunderts, daf die Schule von Fon-
tainebleau in jedem Falle nicht gemeint ist. Denn sie ist ja eigentlich
das, was man unter franzodsischer Kunst des 16. Jahrhunderts zu
verstehen hat, Wir haben es mit den Randgebieten dieser die Epoche
prigenden Schule zu tun. Zweitens sagt Réau mit seinem Satz, dal3
der EinfluBl von Diirers Graphik ausgeht, die von den franzosi-
schen Kiinstlern kopiert wird. Zu Diirers miissen wir Holbeins
Graphik hinzufiigen, die im Gebiet der graphischen Kiinste selber
wirkt. Denn in entscheidendem Mafle gestalten Holbeins Holz-
schnitte den franzosischen Buchdruck mit. Da dieses Problem aber
erst den zweiten Teil unserer Untersuchungen bildet, wollen wir
uns nochmals dem ersten Punkt zuwenden.

In dem Augenblick, da andere Kiinste sich ein graphisches Blatt
zum Vorbild nehmen, Gbernimmt dieses die Rolle des Vorlage-
blattes. Es wird ihm gewissermallen eine neue Aufgabe zuerteilt;
aus seinem selbstindigen, zweckfreien Kunstbereich tritt es in Re-
lation zu einem anderen Objekt. Man muf sich fragen, wie es zu
einer Bindung dieser Kiinste an die Graphik kam. Tatsache ist, daf3
in Deutschland schon die Inkunabelholzschnitte und die ersten
Kupferstiche mit der gleichzeitigen Tafelmalerei in Zusammenhang
stehen®. Mit dem Meister E. S. setzt eine stilbildende Einwirkung
der Graphik auf die bildende Kunst ein3. Seine tiefgreifende Beein-

1 Louis Réau, L’expansion de ’art frangais, Paris 1928, p. 110.

2 K. Rathe, Bildbezichungen frither Holzschnitte, in: Mitt. d. Ges. f. verviel-
filtigende Kunst, Beilage der graphischen Kiinste, Nt. 4, 1930, p. 65-79. Hier
werden auch die Untersuchungen erwihnt, die Buchner, Hugelshofer, Be-
nesch dieser Frage gewidmet haben.

3 L. Fischel, Oberrheinische Malerei im Spiegel des frithen Kupferstichs, in:
Zeitschr. f. Kunstw., 1947, Bd. I, p. 23—38; Dieselbe, Die Heimat des Meisters
der Coburger Rundblitter, in: Oberrhein. Kunst, 1934, p. 27; E. Hessig, Die
Kunst des Meisters E. S. und die Plastik der Spitgotik, Berlin 1935; H. Wilm,
Die gotische Holzfigur, Leipzig 1923, Abb. p. 89; W. Pinder, Zur Vermittler-
rolle des Meisters E. S. in der deutschen Plastik, in: Zeitschr. f. bildende Kunst,
1921, NF, 32. Bd., p. 129-132.
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flussung scheint sich nicht allein durch den hohen Qualititsgrad
seiner Stiche zu erkliren, sondern es tritt bei ihm etwas in Erschei-
nung, was H. Huth mit dem Ausdruck « Volkston» bezeichnet hat4.
Seine Schilderungen sind volkstiimlich, fiir das Volk geschaffen
und auch von ihm verstanden. Ahnlich ist es mit den Kupferstichen
Schongauers, dessen Blitter weite Verbreitung fanden und von den
anderen Kunstgattungen mit Vorliebe als Vorlage benutzt wur-
den>. Das «beliebte Motiv» scheint also bei der Beeinflussung der
Malerei, Plastik usw. durch die Graphik von Wichtigkeit zu sein.
Dieses Phinomen liBt sich ganz besonders auch bei Diirer beob-
achten, dessen graphische Blitter iiber ganz Deutschland hin aus-
gestreut waren und von allen Kiinsten iibernommen wurden. In
den Malerateliers und Bildhauerwerkstitten werden seine Holz-
schnitte und Kupferstiche als Musterblitter verwendet®. Seine
kiinstlerische Phantasie, die Volkstiimlichkeit seiner Bildprigungen
machen ihn zum meistkopierten Kiinstler seiner Zeit. Damit breiten
sich gleichzeitig eine einheitliche Stillage, verwandte Komposi-
tionsschemata, dhnliche Bewegungsmotive und ikonographische
Erfindungen, die frither an einen Ort, eine Landschaft gebunden
waren, iiber das ganze deutsche Kunstgebiet aus. Der EinfluB3 seiner
graphischen Blitter macht nicht an den Grenzen halt: in Ungarn
sind rund 200 Bilder zusammengestellt worden, die auf deutsche,
insbesondere diirerische Vorlagen zuriickgehen?; die italienische
Kunst — mit nicht geringeren Namen wie Raffael, Andrea del Sarto,
Pontormo — setzt sich mit seiner Graphik auseinander?®; die nie-
derlindische Kunst wird von ihr beeinfluf3t?.

4 H. Huth, Kiinstler und Werkstatt der Spitgotik, Augsburg 1923, p. 35.

¢ A. Schmid, Kopien nach Kupferstichen von Schongauer bei oberdeutschen
Malern und Bildhauern, in: Rep. f. Kunstw., XV. Bd., 1892, p. 19-25, und
W. Voge, Der Meister des Blaubeurer Hochaltars und seiner Madonnen, in:
Monatshefte f. Kunstw., 1909, p. 11-21.

¢ H. Busch, Meister des Nordens, Hamburg 1940, p. 28ff.; E. Franck, Die
Verwendung graphischer Vorlagen in der spitgotischen Tafelmalerei des
Wiirttembergischen Neckargebiets, Tiibingen 1953; W. Pinder, Die deutsche
Kunst der Diirerzeit, Leipzig 1940, p. 355f., p. 373; Ph. M. Halm, Stephan
Rottaler, Miinchen 1908, p. 10, Abb. 26, 27, 28, und p. 44; F. Haack, Funde
und Vermutungen zu Diirer und zur Plastik seiner Zeit, Erlangen 1916; Ph.
M. Halm, Adolf Daucher und die Fuggerkapelle bei St. Anna in Augsburg,
Miinchen-Leipzig 1921; W. Vige, Zu Veit Stoss, in: Monatshefte f. Kunstw.,
Heft 2, 1910, Abb. 55; F. Meder, Loy Hering, Miinchen 1905.

7 E. Hoffmann, Notes sur 'ancienne peinture de chevalet hongroise, Buda-
pest 1937; D. Radocsay, La crucifixion de Svaty Ondrej nad Vihom, in: Bull.
du musée hongrois des beaux arts, Nr. 9, Budapest 1956, p. 37.

& Th. Hetzer, Das deutsche Element in der italienischen Malerei, Betlin 1929
(Kunstw. Studien, Bd.III); M. Lehrs, Italienische Kopien nach deutschen
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Frankreich reiht sich diesen Beispielen an. Aber es unterscheidet
sich in der Art der Aufnahme wesentlich. Eine Tradition, wie sie
fir die Bindung der Kiinste an die Graphik in Deutschland schon
seit dem 15. Jahrhundert besteht, fehlt in Frankreich. Abgesehen
von einigen Anleihen bei den Stichen Schongauers setzt ein
formbildender Impuls durch das graphische Blatt erst mit Direr
ein. Und wie wir bereits am Anfang sagten, ist diese Ubernahme
graphischer Vorlagen begrenzt auf Gebiete der dekorativen Kunst,
vor allem auf Email- und Glasmalerei. Man kann sagen, daB3 hier
das graphische Blatt die Musterzeichnung ersetzt. Die Abhingig-
keit des Emails vom gedruckten Blatt ist so eng, da3 die Entwick-
lung des Emails nicht von der des graphischen Blattes zu trennen ist.
Die Glasmalerei tritt ab 1500 in ein dhnliches Abhingigkeitsver-
hiltnis ein1, Uber mehrere Jahrzehnte 148t sich hier ein kontinuier-
liches Aufgreifen graphischer Vorlagen — und man kann dezidierter
sagen: Diirervorlagen — beobachten. Auch bei diesen Ubernahmen
wird man annehmen missen, dal3 vor allem die Volkstiimlichkeit
der Bildgestaltungen Anreiz zur Imitation bot. Dariiber hinaus aber
wird man ein rein technisches Problem beriicksichtigen miissen.
Vielfach sind Einwirkungen der Holgschnitte Dirers festzustellen.
Die gleiche Arbeitsmethode, nimlich Konturen als Grate stehen zu
lassen, ist sicherlich ein wichtiger Faktor bei der Ersetzung der
Musterzeichnung durch den Holzschnitt. Obwohl auf diese Weise
das graphische Blatt als reines Vorlageblatt Verwendung findet,
kann man doch nicht von einem bedenkenlosen Kopieren sprechen.
Wie sich spiter an unseren Beispielen zeigen wird, haben sich auch
die Glas- und Emailmaler mit der Vorlage auseinandergesetzt; sie
haben sich in erster Linie anregen lassen zu neuen Schépfungen und
erst in zweiter Linie die Vorlage kopierend ibernommen?t.

Die Forschung hat sich dem Problem des deutschen Einflusses
auf die franzosische Kunst des 16. Jahrhunderts mehrfach zugewen-
det. Nach allgemeinen AuBerungen, die lediglich einen «deutschen

Kupferstichen des 15. Jahrhunderts, in: Jahrb. d. kgl. preul. Kunstslg., 1891,
p. 125-136; E. Waldmann, Diurers Wirkung auf scine italienischen Zeitge-
nossen, in: Zeitschr. f. bildende Kunst, 1931/32, p. 208.

® J. Held, Diirers Wirkung auf die niederlindische Kunst seiner Zeit, Den
Haag 1931.

10 F, Gebelin, Le Style Renaissance en France, Paris 1942, p. 58ff.; N. H. J.
Westlake, A history of design in peinted glass, London 1881-1894, p. 72ff.;
L. Ottin, Le vitrail, son histoire, Paris o. J., p. 4ff.

11 In der englischen Glasmalerei des 16. Jahrhunderts treten ganz parallele
Erscheinungen auf. Vgl. dazu: H. G. Wayment, The use of engravings in the
design of the Renaissance windows of King’s Chapel, Cambridge, in: Bur-
lington Magazine, 1958, p. 378-388.



von Diirer und Holbein in der franzdsischen Kunst 43

EinfluB » konstatieren!?, befassen sich zum ersten Male zwei Auf-
sitze spezieller mit der Frage, die beide im gleichen Jahr — 1924 -
erscheinen und das Problem des graphischen Vorbildes in anderen
Kunstzweigen aufwerfen: F. Gavelles Artikel «Les influences de
’art allemand sur P’art champenois au XVIe siecle»®® und L. Réaus
«L’influence d’Albert Durer sur l’art frangais»4. Beide Aufsitze
sind eine Weiterentwicklung dessen, was E. Mile bereits mit seinen
Untersuchungen zum Einflul} von Diirers Apokalypse!® und seinem
Beitrag «Quelques imitations de I’art italien au XVIe si¢cle »® an-
geregt hatte. In den dreiBliger Jahren erscheinen Untersuchungen
iber Holbeins Stellung zum franzoésischen Buchdruck??. Eine un-
veroffentlichte Arbeit liber die franzosischen Stundenbiicher geht
auf Einflisse von Diirers Graphik in der Stundenbuchillustration
ein8, Im Zusammenhang ist das Problem des deutschen Einflusses
auf die franzosische Kunst bisher noch nicht behandelt worden.
Die nachfolgenden Untersuchungen bemiihen sich um diesen ersten
Versuch1%a,

12 Es ist zu verweisen auf folgende Publikationen: J. Renouvier, Des Types
et des Maniéres des maitres graveurs, Paris 1854, p. 219ff., E. Delaborde,
Notices des émaux aux Louvre, Paris 1852; A. E. Didot, Essai typographique,
Paris 1863, p. 116; E. B. Lorck, Handbuch der Geschichte der Buchdrucker-
kunst, Leipzig 1882, p. 197; M. L. Magne, Les vitraux de Montmorency et
d’Ecouen, Paris 1888; J. Lieure, L’Ecole frangaise de gravure, Paris 1928,
p- 31; P. Lavedan, Léonard Limousin et les émailleurs frangais, Paris 1913,
p. 16ff.; J. Marquet de Vasselot, Les ¢maux limousins, Paris 1921; A. Blum,
Le livre frangais des origines a la fin du second empire, Paris 1923, p. 45ff.;
R. Brun, Le livre illustré en France, Paris 1930.

13 F, Gavelle, Les influences de 1’art allemand sur I’art champenois au XVIe
siécle, in: La Revue Rhénane, 1924, p. 132—139. Im gleichen Jahr veroffentlicht
Gavelle noch einen Aufsatz iiber den Bildhauer Nicolas Halins, der Einfliisse
von Schongauer und Diirer im Atelier Halins aufzeigt: Nicolas Halins, dit le
Flamand, in: Revue du Nord, 1924, Bd. X, p. 89-116 und 198-232.

4T, Réau, L’influence d’Albert Durer sur 'art frangais, in: Bull. de la Soc.
des Antiquaires de France, 1924, p. 219-222.

15 E. Mile, L’art religieux de la fin du moyen age en France, Paris 1908.

18 . Male, Quelques imitations de I’art italien au X VIe siécle, in: Mélanges
offerts 2 M. H. Lemonnier, Paris 1913.

17 A. F. Johnson, Basle Ornaments on Paris Books 1519-1536, in: The
Library, 1927, p. 355-360; H. Koegler, Wechselbeziehungen zwischen dem
Basler und Pariser Buchschmuck in der 1. Hilfte des 16. Jahrhunderts, in: Fest-
schrift zur Erofilnung des Kunstmuseums Basel, 1936.

18 M. Desjardins, Les livres d’Heures imprimés en France au XVe et au XVIe
siécle, Paris 1947 (maschinengeschriebenes Manuskript in der Bibliothéque
Nationale, Paris, Imprimés Réserve, Standort: Usuels ¢ 336).

18 Eg seian dieser Stelle darauf hingewiesen, daBl auf Vollstindigkeit der
Denkmiler verzichtet werden muBte, da die iiber Frankreich verstreuten Bild-
werke unmoglich alle zu erfassen waren. Absicht der Untersuchungen ist es,
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1. Diirer und Holbein in ibrem Verhdltnis gu Frankreich

Sowohl von Diirer wie von Holbein wurden bedeutende Werke
in Frankreich verlegt. 1532 und 1533 erscheint bei Christian Wechel
in Paris Diirers « Underweisung der Messung», 1533 eine Auflage
der «De urbibus arcibus castellisque ». Holbeins Holzschnittillustra-
tionen werden Uberhaupt zum ersten Male in Frankreich gedruckt:
1538 erscheinen bei den Briidern Trechsel in Lyon die «Icones » und
der « Totentanz». In Lyon werden auch nach Holbeins Tod 1546 die
72 Metallschnitte zum «Hortulus Animae» veréffentlicht, die Hol-
bein schon 1§22 geschaffen hatte?®,

Wihrend Holbein auf mehreren Reisen Frankreich kennenlernte
und personlich Anregungen aufnehmen und geben konnte, bleiben
Diirers Bezichungen zum franzdsischen Kunstgebiet nur indirekt.
Durch die Eintragungen im «Niederldndischen Reisetagbuch » wis-
sen wir, daf’ er Kuinstlern, die in Frankreich arbeiteten, begegnet ist.
So trifft er den Glasmaler Arnold von Nymwegen in Antwerpen,
der mehr als zehn Jahre in Rouen als Glasmaler titig war2. Direr
sicht ihn mehrere Male und zeichnet méglicherweise sein Portrit®.
Auler einer Bekanntschaft mit Jean Mone aus Metz héren wir von
der Begegnung mit Conrad Meitaus Worms?* der 1526inder Kirche
von Brou am Grabmal Philipp des Schonen als Bildhauer titig war.

die Art der Beeinflussung anhand der wichtigsten Denkmiler aufzuzeigen. Da
es in dieser Arbeit nicht darum geht, eine Entwicklungsgeschichte der fran-
zosischen Kunst des 16. Jahrhunderts zu schreiben, wurden Stilanalysen nur
dann gemacht, wenn es zur Untersuchung der Bezichung zwischen franzosi-
scher und deutscher Kunst erforderlich war.

¥ H. Koegler, Die Bilder zum Gebetbuch Hortulus Animae, Basel 1943.

2 Tagebuch der Reise in die Niederlande, in: Diirers schriftlicher Nachlal}
hg. von Hans Rupprich, Deutscher Verein fir Kunstwissenschaft, Berlin 1956,
p. 161: «Pusch ist eine hiibsche statt, hat cin aussbiindige schéne kirchen und
iiberfest. Do verzehrt ich 10 stiiber wiewohl meister Arnolt das mahl fir mich
zahlet.» P.175: «Ich habe meister Art, glassmahler geschenckt ein unser frauen
leben und hab meister Jahn, franzoss bildhauer, geschenckt ein ganz truck...»

21 J, Lafond, La résurrection d’un maitre d’autrefois, Arnold de Nimégue,
Rouen 1942. Die Zeichnung, die gemeint ist, abgebildet bei E. Tietze-Conrat,
Kritisches Verzeichnis der Werke Albrecht Diirers, Bd. 11, 1938, Tf. II.

22 Tagebuch, op. cit., p. 165: «Ich hab den guten marmelsteinhauer meister
Jan, der den Christoff Kohler gleich sicht, hat in Welschland gelert, und ist von
Metz, mit der schwarzen Kreiden konterfeit.» P. 154: «Ich hab von Antorff aus
geschickt und geschenckt bei herr Gilgen, konig Carls thurhiiter, den guten
bildschnitzer mit namen meister Conrad, desgleichen ich kein geschen hab,
der dient des kaisers tochter, frau Margareth, S. Hieronimus im gehaiss, die
Melancholie, die drey neuen Marien, den Antonium und die Veronicam...»
P. 172: «Der meister Conrad hat mir geschenckt schone barrmesser, so hab ich
sein alten minnlein dagegengeschenckt ein unser Frauen leben. . .»
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1526 malt Diirer den Niirnberger Kaufmann Johann Kleberger,
der seit 1517 in Lyon ansissig war?, Die Bekanntschaft Diirers mit
dem deutschen Kaufmann in Lyon hat in der franzgsischen Literatur
einen seltsamen Niederschlag gefunden: Im 5. Buch des «Panta-
gruel» Kap. XXX beschreibt Rabelais den Kampf eines Elefanten
mit einem Rhinozeros. Er gibt eine naturwissenschaftlich ge-
treue Schilderung des Rhinozeros, «wie er es bei Kleberger ge-
sehen hat»:

«J’y vids un Rhinoceros du tout semblable a cettui que
Henry Cleberg m’avoit autrefois monstré, peu differoit d’un
verrat qu’autrefois j’avais vu a Limoges, excepté qu’il avoit
une corne au mufle...»

Das Rhinozeros, das in Klebergers Besitz war, ist aber nichts an-
deres als der Holzschnitt von Diirer?t, Das Sammlerinteresse der
franzosischen Zeitgenossen mul in erster Linie den theoretischen
Werken Diirers gegolten haben, die durch die Drucklegung in Paris
ja leicht zuginglich waren. Valentin Bouch hinterlift als Erbgut
Blitter der « pourtraicture »:

«Apres beaucoup de legs pieux... il legue au nommé Har-
man Folique, qu’il appelle son vieux serviteur outre un bechin
d’argent pesant quatre onces, douze pi¢ces de pourtraicture
d’Italie ou Albert a son choix»?23.

Der Maler Pierre Cournouaille aus Amiens besitzt 1558 in seiner
Bibliothek die Proportionslehre: «Le livre d’Albert avec plusieurs
aultres pi¢ces de portraictures estans audit livre ». Irrtiimlich wurde
bei diesem Zitat der Name Albert mit Alberti verbunden?S. Zeit-
gendssische Zitate, die sich mit Leon Battista Alberti beschiftigen,
nennen ihn jeweils mit seinem vollen Namen??, wihrend Diirer
meist mit Albert zitiert wird28. Schon in der friithesten Huldigung,
die Diirer iiberhaupt erfihrt, in der Widmungsinschrift zu Jean Pé-

B Vierl, Jean Cleberger, in: Revue d’hist. de Lyon, 1912, p. 81ff.

# R. Salomon, A trace of Durer in Rabelais, in: Modern languages notes,
1949, Bd. 48, p. 499ff. Mit dieser Entdeckung konnte Salomon die traditionelle
Meinung, Rabelais habe die Beschreibung des Rhinozeros der Naturgeschichte
des Plinius entnommen, widerlegen und die Hypothese, Kleberger habe in
seiner Sammlung ein lebendes Rhinozeros beherbergt, endgiiltig begraben.

% P. Le Vieil, L’art de la peinture sur verre, Paris 1774.

% . Durand, Peintres d’Amiens au XVIe siécle, Amiens 1926, p. 719.

27 Z. B. in den Champfleury 1529 und in den 1584 in Paris erscheinenden
«(EBuvres morales et diversifiées en histoire pleines des beaux exemples ».

% Z. B. in «L’art de terre» des Bernard Palissy. Im oben erwihnten Testa-
ment des Valentin Bouch wird «Albert» oder «Italienisches» zur Auswahl
gestellt.
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lérins «De artificiali perspectiva», Toul 1505 und 1509, wird er als
Albert aufgefiihrt?.

Die theoretischen Werke Diirers sind mehrfach AnlaB3 zu Huldi-
gungen an den Meister. Geoffroy Tory erwihnt sie 1529 im Vorwort
des « Champfleury ou I’art et science de la proportion des lettres»:

«Albert Diirer noble painctre alemat et grademet alouer qui
a si bien mis en lumiére son Art de Painture en deseignat Les
Corps de Geometrie, les Rapards de Guerre, et les Proportios
du Corps humain. Il est digne de qui on face immortelle mé-
moire.»

1584 vergleicht Jean de Caurres in seinen «(Euvres morales » Dii-
rer mit Jean Cousin:

«Albert Diirer qui a écrit en allemant de la peinture comme
Jean Cousin en frangais »%,

» Den perspektivischen Zeichnungen seines Buches figt Pélérin hier das
Interieur der «Datbringung im Tempel» aus Diirers Marienleben hinzu. Er
verwendet Diirers Siulenhalle in seinem Schema als Beispiel eines Renaissance-
Interieurs, wobei er Diirers Bildwirkung, die sich im architektonischen Am-
biente durch einen nuancenreichen Hell-Dunkel-Kontrast mit offenen Durch-
blicken in der Decke und im Hintergrund ausspricht, vollstindig ausschaltet.
Pélérin reduziert den Holzschnitt auf das konstruktive Geriist bei exakter Ge-
nauigkeit der MaBBverhiltnisse und setzt das «Bild » in eine geometrische Zeich-
nung um. Er lenkt damit dic Aufmerksamkeit auf das Theoretische und Wis-
senschaftliche. Man erinnert sich bei diesem Vorgang an ein dhnliches Beispiel
bei einem deutschen Zeitgenossen, namlich an Gesner, der in seinem zoologi-
schen Lehrbuch «Historia animalium» 1531 die Hunde vom Blatt «Ritter, Tod
und Teufel» fir cine wissenschaftliche anatomische Zeichnung kopiert.

Im Holzschnitt der « Marter der Zehntausend » hat man umgekehrt Diirer
von Pélérin abhingig machen wollen (siche L. Réau, L’Expansion, op. cit.,
p. 114) und Diirers Holzschnitt auf Pélérins schematische Zeichnung einer per-
spektivischen Aufteilung von Menschen im Raum zuriickgefihrt (Abb. bei
H. WolfHlin, Die Kunst Albrecht Diirers, 6. Aufl.,, 1943, p. 96). E. Panofsky
(Albrecht Diirer, Princeton 1948, p. 122) erkannte die umgekehrte Beziehung.
Dirers Holzschnitt entsteht zwischen 1500 und 1504 und liegt vor der Ver-
offentlichung von Pélérins theoretischem Werk. Pélérin iibernimmt fiir seine
Musterzeichnung «Les quantités et les distances ont concordables différences »
Dirers Erkenntnisse, Menschen perspektivisch in einem perspektivischen Land-
schaftsbild zu verteilen. Wie in der «Darstellung im Tempel » 16st Pélérin auch
hier gewissermaflen das konstruktive Geriist der Komposition und macht
daraus eine Musterzeichnung.

3% Ob man eine direkte Beziehung zwischen Diirers und Jean Cousins
theoretischen Werken vermuten kann, mochte ich hier nicht untersuchen.
Cousins Buch iiber die Perspektivlehre wird 1560 unter dem Titel «Livre de
perspective de Jean Cousin, Senonais, Maitre Paintre a Paris» veroffentlicht,
dem 1571 ein «Livre de Portraicture » folgt, in dem Cousin sich mit der mensch-
lichen Proportion beschiftigt. Eine Nachricht, dafl Cousin fiir den Abbé von
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Diirers Marienleben gilt das Interesse Bernard Palissys 1580 in
seinem Buch «L’art de terre»:

« As-tu pas veu aussi combien les imprimeurs ont endommagé
les peintres et portrayeurs scavans. J’ai souvenance d’avoir
veu les hystoires de Notre Dame imprimées de gros traits
apres 'invention d’'un Alemand nommé Albert lesquelles
hystoires vindrent une fois 4 tel mespris a cause de ’abondance
qui en fust faite, qu’on donnoit pour deux liards chacune des
dites hystoires, combien que la pourtraiture fust d’une belle
invention!»3

In den Hinterlassenschaften des Bildhauers Germain Pilon werden
1590 neben Diirers Proportionslehre auch einige seiner Holzschnitte
aufgefiithrt: «Huit tableux piéces imprimées d’Albert Diirer garnis
de leur vitre et enchassement doré, 2 écus... plusieurs piéces d’Albert
Durer, tant de la Passion que I’Apocalypse, meslées et au gros
traits »32, Wie Raffael hat Pilon also auch Direrblitter unter Glas
aufbewahrt®, Von dem Kunstliebhaber und Historiker Jacques
Auguste de Thou (geb. 1553) wird berichtet, da} er schon friih nach
graphischen Blittern Diirers zeichnete: «Il dessinoit déja tout enfant
correctement avec la plume les estampes d’Albert Durer »34,

Gegeniiber Diirer erscheinen Holbeins Beziehungen mit Frank-
reich sehr viel direkter und personlicher fiir uns. 1524 reiste er im
Auftrage des Erasmus zum ersten Male nach Frankreich3. Holbein
selber hat uns ein Zeugnis seiner Reise in den zwei Zeichnungen nach

Valuisant einen Festungsplan fiir das dem Kloster benachbarte Dorf Cougeney
entwarf (F. Didot, Etude sur Jean Cousin, Paris 1872, p. 108), weist auf eine
Beschiftigung mit dem Festungsbau, wie Direr es in «De urbibus arcibus
castellisque » ebenfalls tat. Gemeinsam ist beiden Kiinstlern eine Gleichsetzung
von Kunst und Wissenschaft. Ob daraus eine Beeinflussung Diirers auf Cousin
resultiert, mul} offen gelassen werden. Diirers Auffassung von der Vergleich-
barkeit aller Dinge, die seine Kunsttheorie zu einer groflen Morphologie der
Natur macht, fehlt bei Cousin. Das Verbindende scheint in einer gemeinsamen
Ausgangsstellung zu liegen: die geometrische Zeichnung als Basis fiir die Ent-
wicklung der Korperzeichnung.

31 Siehe auch: Ph. Burty, Bernard Palissy, Paris o. J., p. 27.

32 E. Coyecque, Au domicile mortuaire de Germain Pilon, in: Humanisme
et Renaissance, 1940, Bd. VI, p. 45-101. Die franzdsische Ausgabe von Diirers
Proportionslehre «Des mesures de ’homme » werden im Zimmer des Sohnes
Gervais Pilon aufgefiihrt.

3 L. Dolce, Dialogo della pittura intitulato 1’Aretino, Venedig 1557, iiber-
sctzt von Cajetan Cerni, Wien 1871, Quellenschriften z. Dtsch. Kunstgesch. II.

3 D. Delacourcelle, Le sentiment de ’art dans la « Bergerie » de Remy Belleau,
Oxford 1945, p. 25.

% H. A. Schmid, Hans Holbein d. J., scin Aufstieg zur Meisterschaft, Basel
1948, Bd. II, p. 358.



48 Erika Billeter-Schulze, Zum EinfluB} der Graphik

den Grabfiguren des Jean de Berry und seiner Frau in der Kathedrale
von Bourges hinterlassen. P. Ganz hat diese Frankreichreise Hol-
beins mit der Italienreise der nordischen Kiinstler verglichen und
ihr eine gleiche Bedeutung im Schaffen Holbeins zuerkannt3s. In der
Tat sind seit diesem Zeitpunkt franzosische Einfliisse im Werk Hol-
beins erkennbar3®?. Unter dem Einflu} der franzdsischen Portriti-
sten am Hofe Franz 1. dindert Holbein seine Zeichentechnik. Die
Grabfiguren von Bourges werden zum ersten Male mit dem in
Deutschland unbekannten «crayon de couleur » festgehalten. Schon
1521 war Holbein in seinen Arbeiten fiir den Buchdruck zum Me-
tallschnitt iibergegangen. Diese in Deutschland ungewohnte Tech-
nik scheint Holbein durch seinen Lothringer Metallschneider Jacob
Faber vermittelt worden zu sein. Dafl Holbein bereits vor seiner
ersten uns Uberlieferten Reise nach Frankreich seine Aufmerksam-
keit franzosischer Kunst entgegenbrachte, 146t sich auch in den
Metallschnitten zum Gebetbuch des « Hortulus Animae » erkennen,
in denen die Tradition des franzosischen Stundenbuches weiter-
gefihrt wird. Man kann sich fragen, ob nicht auch ein Bildthema
wie der « Christus im Grabe » von 1522 aus der franzosischen Ikono-
graphie der Todesdarstellungen herauswichst, die seit dem 14. Jahr-
hundert in der franzosischen Kunst gepflegt werden?® und in der
1. Hilfte des 16. Jahrhunderts in zeitlich eng aneinandergrenzenden
Denkmilern belegt sind®. Ungewdohnlich ist bei Holbein der tape-
tenartige Hintergrund auf dem Pariser Erasmusbild von 1523. Hans
Reinhardt brachte ihn tiberzeugend mit Bildnissen von Jean Fou-
quet in Verbindung?.

Nach seiner Reise von 1524 ist Holbein aller Wahrscheinlichkeit
nach noch mehrmals in Frankreich gewesen®. Ob die im gleichen
Jahr wie die vermutete Durchreise erfolgende Drucklegung der

36 P. Ganz, L’influence de l'art frangais dans ’ceuvre de Holbein, in: Actes
du congres de I'hist. de P’art, Paris 1921, Bd. I, p. 292-299.

37 Sowohl P. Ganz, op. cit., wie H. A. Schmid, op. cit., machen mehrfach auf
diese Einflisse aufmerksam.

3 E. Male, L’art religieux, op. cit., 5¢ éd., 1949, p. 345-354-

% 1526-1527 entstehen die Plastiken der Kirche in Gisors und in der Kathe-
drale von Chalons-sur-Marne. Am Ende der Entwicklung steht Ligier Richiers
Squelette in Bar-le-Duc. Walter Ueberwasser, Holbeins Christus in der Grab-
nische, in: Festschrift fiir Werner Noack, Studien zur Kunst des Oberrheins,
Konstanz 1958, p. 128-130, erwihnt in diesem Zusammenhang noch eine
Beweinung Christi in den «Heures de Rohan».

% Die Kenntnis dieser Beziehung verdanke ich Herrn Professor Hans Rein-
hardt, der in einem Vortrag iiber Holbein d. J. darauf aufmerksam machte.

4 G. Troescher, Kunst- und Kinstlerwanderungen in Mitteleuropa 8oo—
1800, 2 Bde. Baden-Baden 1953/1954, p. 48.
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«Icones» und der Illustrationen zum « Totentanz» auf den person-
lichen Besuch Holbeins in Lyon zuriickzufiihren ist, muf} allerdings
hypothetisch bleiben.

Immer wieder tauchen formale Anregungen im Werk Holbeins
auf, die auf seine franzosischen Besuche zuriickweisen: die Tracht
der Herzogin im « Totentanz » ist diejenige der Herzogin von Berry;
auch der Konig geht auf einen franzosischen Typus zurtick®. Seit
1535 tritt das Rollwerk bei Holbein auf® und seit 1536 die Mau-
reske¥ — Ornamente, die in Frankreich entwickelt wurden. Die
Wandlung von Holbeins Illustrationsstil in seiner englischen Zeit
ins ganz Helle und Schattenlose wurde von H.Koegler*s auf einen
moglichen Einflul Geoffroy Torys zuriickgefithrt. Es scheint sich
hier aber eher um eine Koinzidenz der Entwicklung beider Kiinst-
ler zu handeln®. Ebenso wie Jean Clouet d. A. einen ganz shnlichen
Bildnisstil wie Holbein entwickelt, ohne daf3 man von einer gegen-
seitigen Beeinflussung sprechen konnte?’, so prigt Holbein in sei-
ner Spitzeit jenen eindringlichen, schattenlosen Linienstil aus, der
zwar mit den Arbeiten Torys verwandt ist, aber folgerichtig aus
seinen fritheren Holzschnittarbeiten hervorgeht. Deshalb kénnte
man sogar den mit Tory dullerlich verwandten graphischen Stil mit
mehr Berechtigung «franzosisch» als «englisch» nennen, insofern
die Affinitit Holbeins zu Frankreich jedenfalls sehr viel urspriing-
licher und wirksamer ist als die zu England.

Von Holbeins personlichem Kontakt mit Frankreich abzuleiten
ist wahrscheinlich auch ein Bild Félix Chrétiens im Metropolitan-
Museum, New York, « Moses und Aaron vor Pharao», von 1537.
Es wurde 1910 als «Holbein» bei Christie in London versteigert48,
Die irrtiimliche Zuschreibung erklirt sich durch die Ahnlichkeit
des Bildes mit Holbeins Gruppenportrit der «Gesandten» von
1533, zu dem Chrétiens Bild das Pendant darstellt®. Auftraggeber
beider Bilder sind die Briider de Dinteville. Vor allem das Portrit
Frangois de Dinteville, Bischof von Auxerre, erinnert an Holbeins

42 H. A. Schmid, Holbein, op. cit., Bd. I, p. 258-259.

# H. A. Schmid, Holbein, op. cit., Bd. II, p. 403.

44 P. Jessen, Der Ornamentstich, Berlin 1920, p. 103.

4 H. Koegler, Wechselbezichungen, op. cit., p. 212.

4% H. A. Schmid, Holbein, op. cit., p. 259, Abb. 83.

47 M. Huillet d’Istria hat in einer noch unverdffentlichten Thése der Sor-
bonne einen EinfluB von Jean Perréal auf Holbein nachgewiesen. Es bleibt
abzuwarten, wie weit ihre Argumente iiberzeugen.

8 M. F. S. Herwey and Rob. Martin-Holland, A forgotten French painter,
Félix Chrétien, in: Burlington Magazine, 1911, Bd. 19, p. 48-55.

4 A. Blunt, Art and Architecture in France 1500-1800, London 1953, p. 68,
Abb. p. 46 B.
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«Gesandtenbild ». Die starke Farbigkeit ungebrochener Lokalttne
haben einen unverfilschten Holbein-Akzent. Es ist sehr wahr-
scheinlich, daB Chrétien Originalwerke Holbeins kannte, sogar eine
Bekanntschaft beider Maler ist nicht ausgeschlossen .

Holbeins Kunst hat in dem franzdsischen Dichter Bourbon de
Vandceuvres, den Holbein am englischen Hof kennenlernte, einen
enthusiastischen Fiirsprecher gefunden. Schon 1535 lif3t er in einem
Brief den «koniglichen Maler Hans Holbein» griiBens!. Das Pot-
trit, das Holbein von dem Dichter in England zeichnete, wird 1538
in dessen «Nugae» veroflentlicht, begleitet von einem Epigramm

des Dichters auf Holbein:

«Dum diuina meos uultus mens exprimit, Hansi,

per tabulam docta praecipitante manu,

ipsum et ego interea sic uno carmine pinxi:

Hansus me pingens maior Apelle fuit.» (Nugae, fol. 338)

Und in einem weiteren Huldigungsepigramm in den «Nugae»
heif3t es:

«Videre qui vult Parrhasium cum Zeuxide,
accersat a Britannia

Hansum Ulbium et Georgium Reperdium
Lugduno ab urbe Galliae.» (Nugae, fol. 153)

Zu den «Icones» schreibt Bourbon fiir seinen Freund Holbein
ein verherrlichendes Vorwort in Form lateinischer Distichen:

«Holbius est homini qui
nomina nostra
obscura ex claris ac prope nulla facit.»

Noch mehrmals gibt Bourbon seiner Verehrung fiir Holbeins
Kunst dichterischen Ausdruck$2, die den Maler alle in dhnlicher
Weise verherrlichen.

Im Folgenden soll es nun unsere Aufgabe sein, konkrete Bei-
spiele vorzustellen, die den Einflul der beiden deutschen Kiinstler
belegen. Es war bereits eingangs betont worden, dall Diirers Gra-
phik im Sinne des Vorlageblattes verwendet wird, wihrend Hol-
beins Holzschnitte in erster Linie im franzosischen Buchdruck

50 Siche auch Artikel iiber F. Chrétien in Thieme-Becker.

81 H. A. Schmid, Holbein, op. cit., Bd. II, p. 358.

52 Alle Zitate Bourbons iiber Holbein sind abgedruckt bei C. Fr. von Ru-
mohr, Hans Holbein d. ]J. in seinem Verhiltnis zum deutschen Formschnitt-
wesen, Leipzig 1836, p. 85-88. Angaben zum Verhiltnis Bourbon-Holbein
weiter auf p. 34-36.
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nachwirken. Sicherlich wire die Situation anders, wenn Holbeins
Buchillustrationen nicht erst fiinfzehn Jahre nach ihrer Entstehung
erschienen wiren, und auch die Reaktion auf den «Hortulus Ani-
mae» wire aller Wahrscheinlichkeit nach von gréBerer Bedeutung
gewesen, wenn er bereits 1522 an die Offentlichkeit gekommen wire.
Denn gerade mit ihm hitte Holbein noch den Erwartungen der
Dirergeneration entsprochen, der die Darstellung der Heilsge-
schichte Hauptaufgabe bedeutete. Diirer unterscheidet sich in dieser
Thematik nicht von Schongauer. Holbeins Bilder frommer Er-
bauung, wie sie im « Hortulus Animae» erscheinen, schlossen sich
thematisch an die mittelalterliche Auffassung an, aber ihre direkte
Wirksamkeit ist durch ihr spites Erscheinen 1546 eigentlich vorbei.
In den spiteren Arbeiten ist Holbein aufgeklirter, sachlicher und
nicht mehr von jener Frommigkeit, die der Diirergeneration so
grofle Wirkung verlieh. Den Konflikt zwischen Mittelalter und
Renaissance, dem sein Zeitgenosse Diirer noch unterworfen war,
hat er iberwunden: er spricht nun rein die Sprache des neuen Zeit-
alters 3. Dieses aber forderte auch eine ganz andere Thematik als
das Zeitalter Dirers. Die breitere Wirksamkeit im Volk muBte je-
doch schon deshalb Diirer gehoren, weil dieser mit dem Thema der
Passion Christi Gefiihle ansprach, tiber die nicht nur eine geistig
differenzierte und kiinstlerisch geschulte Kennerschaft verfiigte. Die
Einstellung einer italienischen Zeitgenossin, Vittoria Colonna, die
von den nordischen Bildern sagt, dal} sie mehr «Andacht» und
«Frommigkeit » hitten, darf sicherlich als Auffassung des Zeitalters
tiberhaupt angesehen werden®. Dagegen mufite der Buchdruck,
der von vornherein nur Sache weniger, d. h. der Gebildeten, war,
die Illustrationen Holbeins als den ihm entsprechenden kiinstleri-
schen Ausdruck empfinden.

2. Diirers Einfluff auf die Glasmalerei

«L’accord du vitrail avec les modes graphiques des XIVe et
XVe siécles prépare immédiatement sa réceptivité aux thémes de
composition propagés par 'estampe. La phase tardive du vitrail que
'on explique toujours par 'influence de la peinture, répond plutét

8 J. Gantner, Akademische Feier zum 400. Todestag Hans Holbeins d. J.,
Basler Universititsreden, 15. Heft, 1943, p. 23.

® Francisco de Hollanda, Vier Gespriche iiber die Malerei gefithrt zu Rom
1538, verfaBt 1548, Quellenschriften z. Kunstgesch., NF IX, Wien 1899, und
E. Panofsky, Das erste Blatt aus dem «Libro» Giorgio Vasaris, in: Stideljaht-
buch, 1930, p. 49.
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aux modes d’imagination répandus par Iestampe; elle appelait de
nouveaux principes de composition», schreibt A. Chastel in dem
von Marcel Aubert herausgegebenen Werk iiber die franzésische
Glasmalerei®® und im gleichen Buch zitiert Jean Lafond einen Satz
von H. Focillon: «Sans I’estampe la Renaissance n’aurait peut-étre
pas présenté la méme unanimité *.» Beide Zitate enthalten in nuce
die grundsitzliche Aussage tiber die franzosische Glasmalerei des
16. Jahrhunderts: ihre enge Verkniipfung mit der Graphik wie auch
ihre stilgeschichtliche Entwicklung, die sie durch die Graphik er-
fahrt.

Wenn sich fir uns heute diese Beziehungen von Graphik und
Glasmalerei vor allem im noérdlichen Frankreich nachweisen lassen,
so ergibt sich dieses unvollstindige Bild daraus, daB3 in den anderen
franzosischen Provinzen Glasmalereien nur noch bruchstiickhaft
erhalten sind. Durch den gliicklichen Bestand erhaltener Denk-
miler 148t sich hier die Einwirkung von Diirers Holzschnitten am
deutlichsten verfolgen®7.

Der deutsche Einflul3 in der Glasmalerei setzt um 1500 mit dem
Aufenthalt deutscher Glasmaler in Frankreich ein®. Schongauers
Stil wird durch elsissische Kinstler in die Champagne und Nor-
mandie getragen. Nur so ldBt sich z. B. der oberrheinische Charak-
ter der Fenster der Kathedrale von Troyes erkliren . In Rouen sind
elsissische Glasmaler im bischéflichen Palais beschiftigt 8, wihrend
an der Kathedrale die Fenster der Kapelle Saint-Etienne-la-Grande-
Eglise in der Tour de Beurre von Meistern aus dem Atelier Peters
von Andlau aus Straflburg ausgefithrt werden®!, der selber wieder
unter dem Einflu3 Schongauers steht . Das « Jiingste Gericht» um
1490 der Kirche St-Vincent in Rouen, das E. Langlois fiir eine nach

5 A. Chastel, Proble¢mes formels, Abschnitt in «Le Vitrail en France », hrsg.
von M. Aubert, Paris 1958, p. 28.

56 J. Lafond, La Renaissance, Abschnitt in «Le Vitrail», op. cit., p. 214.

57 Jean Lafond hat in zahlreichen Veroffentlichungen der letzten Jahre die
Frage des deutschen Einflusses in der franzosischen Glasmalerei untersucht.
In der Folge werde ich mich mehrfach auf seine Forschungen bezichen.

58 J. Lafond, Les vitraux d’Argentan, in: Bull. monum. 1955, Nr. 113, p. 259
bis 275 ; derselbe, Le vitrail en France, op. cit., p. 200, 218, 244, 249. Im Kapitel
«De 1300-1500%» in «Le Vitrail...», p. 187.

% J. Lafond, Les vitraux de la cathédrale de Troyes, in: Congrés archéolo-
gique, 1955, p. 59.

80 G. Ritter, Les vitraux de la cathédrale de Rouen, Cognac 1926, Abb. 48,
49, 5O

61 J, Lafond, Les vitraux d’Argentan, op. cit.; derselbe: Les artistes étrangers
a Rouen, in: Les amis des monuments Rouennais, 1911, p. 170ff.

62 H. Haug, Notes sur Pierre d’Andlau, peintre verrier 2 Strasbourg et son
atelier, in: Archives alsaciennes d’hist. de l'art, 1936, p. 79-123.
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Diirerschen Kartons entstandene Arbeit hielt®, F. de Lasteyrie und
L. Ottin als Kopien nach Diirers Holzschnitten ansahen®, wurde
von J. Lafond als das Werk eines kolnischen Malers erkannt®3. Im
ostlichen Frankreich sind Einflisse Valentin Bouchs nicht selten,
der selber ja wiederum von Hans Baldung-Grien Anregungen auf-
nimmt, so daB sich die Einwirkungen verschiedenster Meister weit-
verzweigt geltend machen®. In der Bretagne nimmt man sich bis
zur Jahrhundertmitte deutsche Vorzeichnungen zum Vorbild®?.
Die Situation der franzosischen Glasmalerei um 1500 ist damit
der deutschen sehr dhnlich: man arbeitet nach Kartons, die fiir das
Glasgemilde direkt entworfen werden. Das graphische Blatt als
Vorlageblatt ist noch nicht in Erscheinung getreten. Ein systema-
tisches Aufgreifen vor allem von Holzschnitten im Sinne der Vor-
zeichnung scheint erst mit Diirer einzusetzen. Die kriftige Linie
seiner Holzschnittmanier wird dafiir nicht zuletzt den Ausschlag
gegeben haben. P. Le Vieil, dem wir eine der frithesten Unter-
suchungen iiber die Glasmalerei zu danken haben, hat diese Affinitit
des Holzschnittstils von Diirer zur Glasmalerei bereits erkannt: «Les
peintres vitriers sous la conduite d’Albert Durer I’'un deux qui venoit
de donner un Traité de Perspective, s’appliquerent a en profiter...
on doit mettre en nombre des Peintres sur verre de ce siécle Albert
Durer... ses gravures, qui se multipliérent devinrent d’un grand se-
cours aux peintres vitriers, au talent desquels... il voulut s’associer ®8».

8 E. Langlois, Essai historique et descriptif sur la peinture sur verre, Rouen
1832.

8 F. de Lasteyrie, Les peintres verriers étrangers a la France, Paris 1880,
p. 7, und L. Ottin, Le vitrail, son histoire, ses manifestations a travers les ages
et les peuples, Paris 1896.

% J. Lafond, in Le Vitrail, op. cit., p. 200, Abb. Nr. 162, p. 208.

86 J. Lafond, in Le Vitrail, op. cit., p. 244. Zum deutschen Einflul} in Lothrin-
gen siehe auch: G. Save, Les peintres strasbourgeois en Lorraine. Les fresques
de Rostroff, 1897, F. G. Pariset, Notes sur Pierre d’Andlau ct la Lorraine, in:
Revue hist. de la Lorraine, 1938 und P. Marot, L’art en Lorraine, in: Visages
de la Lorraine, Paris 1950.

87 Siehe hierzu: P. Coroze et F. Guey, Introduction 4 I’étude des vitraux de
Bretagne, in: Bull. de la Soc. archéologique du Finistére, 1921, p. 122-143, und
R. Couffon, Contribution a ’étude des verriers anciens du département des
Cotes-du-Nord, in: Soc. d’émulation des Cotes-du-Nord, 1935, p. 65—228; p. 81:
«Il est 2 remarquer que les peintres verriers bretons ne sont pas en retard pour
les coustumes, ce qui tient sans doute 2 ce que leur production n’est pas ori-
ginale, mais inspirée presque totalement de cartons étrangers.» Zu solchen
Kartons gehort z. B. die Kreuzigung der GroBBen Holzschnittpassion, die zum
ersten Male in La Roche-Maurice kopiert wird und von da an der Typus aller
Kreuzigungsdarstellungen in der bretonischen Glasmalerei des 16. Jh. bleibt.

8 P, Le Vieil, L’art de la peinture sur verre et de la vitrerie, Paris 1774,

p. 32 und 34.
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Die ersten Einflisse von Direrblittern treten in Rouen auf.
Diese allen Anregungen von jeher aufgeschlossene Stadt beschif-
tigt am Anfang des 16. Jahrhunderts den flimischen Glasmaler Ar-
nold von Nymwegen aus Tournai. Mehr als ein Jahrzehnt arbeitet
er in Rouen und griindet hier eine Glasmalerwerkstatt, die die
Grundlage fiir die Entwicklung der franzosischen Glasmalerei wer-
den sollte. Arnold trifft 1521 persdnlich mit Diirer zusammen®. Die
kiinstlerische Begegnung findet bereits 1506 statt, als Arnold in den
Fenstern von S#Godard in Rouen zum ersten Male Holzschnitte
von Direr aufgreift. Die stehenden und sitzenden Konige der
«Wurgel Jesse» zeigen eine auffallende Expressivitit der Physiogno-
mien™, die J. Lafond {iberzeugend mit Figuren aus Diirers Apo-
kalypse in Zusammenhang gestellt hat™. Die Melancholie des Blik-
kes, die Diirers Menschentyp am Ende der neunziger Jahre kenn-
zeichnet, begegnet in den Konigskoépfen der Glasfenster wieder und
gibt ithnen einen Diirerischen Akzent?. Schmiickende Details der
Gewinder und des Kopfschmuckes lassen sich mit den ziselierten
Goldschmiedearbeiten der Konigskronen in der Apokalypse ver-
gleichen. Auch Einzelheiten der Kleidung werden ibernommen™,
Neben Details wird eine ganze Figur von Diirer inspiriert: der
Ko6nig neben David zeichnet sich durch sein auffallendes Stand-
motiv aus; breitbeinig steht er, kithn aufgerichtet. Dieses Stand-
motiv leitet sich ab vom Soldaten der «Kreuztragung» auf Durers
GroBler Holzschnittpassion. Diirers vom Riicken gesehene Figur,
mit ithrem ganzen Korpergewicht aufstehend, ist eine «moderne »
Figur; in seinem Werk ist sie ein frither Ausdruck des neuen Stils,
«wie sie Schongauer nicht hitte geben konnen, so fest aufstehend
auf dem Boden, mit durchgedriicktem Knie und gespannten Mus-
keln der Waden» ™.

Diese Figur tibernimmt Arnold noch zweimal: in der Abfiih-
rungsszene des hl. Stephanus in der Kirche §# Romain in Rouen und
in der « Enthauptung des Johannes» 1507 in der Kirche S#-Jean in

% Siche p. 44 dieser Arbeit.

" Abb. bei Aubert, Le Vitrail, op. cit., Nr. 163, p. 209.

1 J. Lafond, La résurrection d’un maitre, op. cit., und dersclbe: Arnold de
la Pointe, in: Les Amis des Monuments Rouennais, 1911, p. 141 ff., und der-
selbe noch einmal: Arnoult de Nimeégue et la Normandie, Abschnitt in «Lc
vitrail », op. cit., p. 215. Dort auch Abbildungen.

2 M. Aubert, Le vitrail frangais, Paris 1947, p. 77, sprach von den Fenstern
als «gearbeitet in der Manier Diirers ».

® Z. B. der Federhut des zweiten Konigs der ersten Lanzette, der Diirers
Blatt «Ritter mit Landsknecht» B. 131 entlehnt ist.

“ H. Wolfflin, Diirer, op. cit., p. 62.
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Rouen?. In den Fenstern mit dem Leben des Johannes wird noch
eine weitere Figur von Diirer kopiert: Hinter den Leuchtern in der
4. Fensterlanzette wird eine Riickenfigur ins Bild gesetzt, die vom
Blatt der « Babylonischen Buhlerin» (B. 73) genommen ist. Im Vor-
dergrund stehen fiinf der apokalyptischen Leuchter, die nach den
goldschmiedeartig ziselierten Leuchtern Diirers gezeichnet sind.
Die Einfiigung der Riickenfigur im Hintergrund des Bildes er-
schlieBen fiir die Fensterkomposition neue Raumwerte. Die raum-
bezeichnenden, distanzvermittelnden Absichten, die Diirer der Ge-
stalt auferlegt, werden dem Glasgemilde nutzbar gemacht und
seine bildhafte Wirkung unterstiitzt. Die in den Bildgrund hinein-
fiihrende Ruckenfigur erschlieBt eine Bildtiefe, die der Glasmalerei
zum Eindruck des gemalten perspektivischen Bildes verhilft.

In der Architektur der Glasbilder kommt hier bei Arnold zum
ersten Male der Renaissancebogen vor?. Diese Einfiihrung des
Renaissancedekors entspricht den gleichen Absichten, die er in der
Figurenkomposition erkennen lieB. In beiden Fillen bemiiht er sich
um die Formensprache der Renaissance 7.

Arnolds Versuche, dem Glasfenster zu bildhafter Wirkung zu
verhelfen, finden in den zwanziger Jahren ihre Fortsetzung in den
Glasmalerwerkstitten von Troyes und in der Normandie. In 7royes
arbeitet Mathieu Bléville und zieht das gesamte Gebiet der Cham-
pagne in seinen Wirkungskreis. In der Normandie bildet sich neben

% Die Fenster wurden nach dem Frieden von Amiens 1802 durch van Hamp
und Stevenson nach Wells gebracht und sind seit 1813 im Fenster der Fassade
angebracht. Siche J. Lafond, La résurrection, op. cit., p. 27fL.

76 J. Lafond, Le peintre-verrier Arnoult de Nimeégue (Aert van Ort) et les
débuts de la Renaissance 2 Rouen et 4 Anvers, in: Actes du XVIIe congrés
international d’hist. de I’art, Amsterdam 1952, p. 333-344.

"7 Einige Worte noch zum spiteren Werk Arnolds aus seiner Antwerpener
Zeit, die nicht mehr in den Rahmen dieser Arbeit gehort. Zwischen den Fen-
stern aus dem Kloster zu Mecheln, heute in der Kirche St. George in London,
und den Fenstern von Rouen liegen etwa 20 Jahre — die Umsiedlung Arnolds
nach Antwerpen, seine personliche Begegnung mit Direr. Moglicherweise
noch verstirkt durch die Bekanntschaft, bleibt der Diirereinflull bei Arnold
auch in diesen spiten Arbeiten erhalten. Was Arnold in der « Wurzel Jesse»
von St-Godard an physiognomischer Expressivitit anstrebte, intensiviert sich.
Er bemiiht sich um die Vertiefung des menschlichen Ausdrucks. Dic « Wurzel
Jesse» von Mecheln hat Kopftypen von einer Eindriicklichkeit des Leidens,
das an Diirers Christuskopfe erinnert. Der Madonnentyp entwickelt sich an
Diirers Kupferstichen. Nach den Fenstern von Mecheln um 1525 wendet sich
Arnold dem niederlindischen Romanismus zu. Die Fenster der Kathedrale von
Lichfield in England gehoren in diese Stilphase. In den Figuren der Caritas
und der Abundantia wird ein neues klassisches Ideal deutlich, fiir das sich

Diurers Adam-und-Eva-Bild von 1504 vielleicht nicht unbegriindet nennen
1aBt.
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Rouen ein weiteres Zentrum in Beauvais aus, das von der Kiinstler-
dynastie der Le Prince geleitet wird und fiir mehrere Jahrzehnte die
Glasmalerei der Normandie bestimmt. In beiden Werkstitten wer-
den die Kompositionen in der Sprache Diirers formuliert.

Mathieu Bléville hat das Fenster mit der « Jakobusschlacht» von
1525 in der Kirche Notre-Dame in Chalons-sur-Marne inschriftlich
signiert”. Die Abhingigkeit der Darstellung von Schongauers
Kupferstich ist lingst bekannt?™. Aber der Glasmaler hat Schon-
gauers Vorlage in ganz bestimmten Ziigen verindert. Der hl. Jako-
bus ist bewuBter in die Mitte gesetzt, seine schwungvoll bewegte
Armfithrung und die im stiirmischen Ritt vorgebeugte Haltung des
Oberkorpers gehen entschieden tiber Schongauers Komposition
hinaus. Das Bewegungsmotiv scheint von Diirers apokalyptischem
Reiter mit der Waage angeregt worden zu sein. Er ist in gleicher
Weise akzentuierend in die Bildmitte gesetzt. Links ist auf dem
Fenster eine Figur angeordnet, die bei Schongauer fehlt. Fiir diese
Riickenfigur ist wiederum der Soldat der «Kreuztragung» aus der
GroBen Holzschnittpassion das Vorbild gewesen, der bereits das
Interesse Arnolds von Nymwegen auf sich gezogen hatte. Die bei
Schongauer unbestimmt in eine Landschaftsandeutung verflieBende
Figurenkomposition hat durch die Verwendung des Diirerischen
Kompositionsmotivs einen festen Abschluf3 bekommen. Auf diese
Weise ist die Schongauervorlage mit Diirermotiven «modernisiert »
worden.

In der untersten Leiste des Fensters ist links eine «hl. Anna selb-
dritt » dargestellt 8. Dirers Frauentypus kurz nach der Jahrhundert-
wende, wie er z. B. in der «Sdugenden Maria» (B. 34) oder in den
Frauen des « Marienlebens» auftritt, darf man fiir die Komposition
voraussetzen. Der eher herbe als liebliche Ausdruck der Gesichter,
die Neigung des Kopfes, der ganz vom gefiltelten Tuch eingeschlos-
sen ist, erinnern an Diirerische Faktur. Von genauer Kopie lif3t
sich nirgendwo reden. Der Glasmaler fiihlt sich vielmehr in Diirers
Werk ein und gestaltet frei in dessen Stil. Das gilt auch fiir die 1528
entstehenden Fenster in der Kirche Notre-Dame von La Ferté-
Milon, die dem Atelier Blévilles nahestehen®. Bestimmte Motive
werden aus Dirers Passionszyklen iibernommen wie etwa der
unter dem Kreuz zusammenbrechende Christus der Kleinen Holz-

8 Q. Beuve, Un vitrail de Mathieu Bléville, in: Réunion des Soc. des Beaux
Arts des Dép., 1914, p. 169-176.

% G, Maillet, Les vitraux de Chalons-sur-Marne, Chalons 1925, und det-
selbe: La Cathédrale de Chalons-sur-Marne, Chilons 1946, p. 75.

80 Abb. in Le Vitrail, op. cit., p. 219, Nr. 170.

81 Abb. in Le Vitrail, op. cit., p. 224.
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schnittpassion, der sich zuriickwendet und in dieser Bewegung
Ermiidung und Qual zu erkennen gibt. Die Erzihlungsweise wird
mit solchen Figureniibernahmen dramatisiert, der Bewegungsaus-
druck gesteigert.

Im Hintergrund werden Diirers beide Reiter desselben Blattes
kopiert, deren distanzvermittelnde Funktion ausgenutzt worden ist.
So wird die Anlehnung an Diirer immer mit dem Blick auf Inhalt
und Form gemeinsam vollzogen; das Erzihlerische wie das For-
male gehen in die Glasmalerei ein. Bei der «Kreuzigung» werden
Motive der GroB3en Holzschnittpassionaufgegriffen (B. 11 und B. 59).

Was hier bei Mathieu Bléville im einzelnen auftritt, verdichtet
sich bei den Le Prince in Beauvais und Rouen zu einer intensiven
Auseinandersetzung mit Diirers Holzschnitten. Fithrender Meister
dieser Kunstlerfamilie ist Engrand Le Prince, der 1531 stirbt. Nach
seinem Tode wird sein Stil weitergefithrt von Jean, Nicolas und
Pierre Le Prince. Sein Schiiler Romain Buron ist mit in diesen Kunst-
bereich einzubeziehen.

Engrands Glasmalerei zeigt eine stilistische und kompositionelle
Verwandtschaft zu Diirers Holzschnitten, so da3 Lafond von ihm
schreiben konnte: «Une affinité naturelle faisait d’Engrand Le
Prince un parfait interpréte du style durérien®...» P. Le Vieil hatte
noch angenommen, da} Engrand seine Entwiirfe in Deutschland
bestellte 8. Heute wissen wir, dal3 der Diirerische EinfluB3 durch die
graphischen Blitter vermittelt worden ist. Das Studienmaterial fiir
Engrand haben besonders Diirers gro3e Holzschnittzyklen abgege-
ben: die GroBe Holzschnittpassion und das Marienleben sind in
den meisten Fillen Quelle der Inspiration. Beide Zyklen sind in der
dichten Blattfillung der Apokalypse verwandt, betonen aber ihr
gegeniiber mehr das Plastische als das Linienhafte, das Raumliche
mehr als das Flichenhafte. Beide Zyklen kommen innerhalb des
graphischen (Euvres von Diirer dem gemildehaften Eindruck am
nichsten. Das Gleichgewicht von Mensch und Raum formuliert
sich hier bei Diirer zum ersten Male. Erst jetzt erreicht sein Holz-
schnittstil echte Bildhaftigkeit. Anhand dieser Holzschnitte ent-
wickelt Engrand Le Prince seinen gemildeartigen Stil der Glas-
fenster. Vorder- und Hintergriinde differenzieren sich, Tiefenraum
wird angestrebt, Korper leuchten darin auf oder werden mit Dun-
kelheit abgedeckt. Tonige Uberginge verbinden das Ganze zu ein-
heitlicher Bildwirkung 84,

82 J. Lafond, Le vitrail, op. cit., p. 22o0.

8 P. Le Vielil, op. cit., p. 35.

8 Was M. E. A. Babeau fiir die Glasmalerei am Ende des 16. Jhs. feststellte,
nimlich «... le vitrail est devenu une estampe en couleurs» (Le paysage dans
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Die Fenster von S#-Etienne in Beauvais scheinen die ersten zu sein,
die aus dem Atelier Engrands hervorgehen. Das Fenster des Louis
de Rocherolles trigt die Jahreszahl 1522 und gibt damit die Datie-
rung des Zyklus an, der Szenen aus Passion und Marienleben dar-
stellt. Von Diirers Zyklen kopiert sind nur einzelne Motive: Die
«Auferstehung Christi» tibernimmt von Diirers entsprechendem
Blatt Christus und den rechts liegenden Soldaten; auf der «Kreuzi-
gung » erscheinen die blutauffangenden Engel. Die Maria im oberen
Kompartiment weist aufs Marienleben. Vor allem erweckt auch der
Gewandstil die Assoziation zu Diirer. Das reich gefiltelte Gewand
der Frauen entspricht seinen Drapierungsmotiven. Auf der « Ruhe
auf der Flucht» denkt man an die « Madonna mit den Hasen» (B.
192). Die Familie in freundlich idyllischer Landschaft, umgeben
von Blumen und spielenden Hasen, bringt den frithen Holzschnitt
in Erinnerung.

Wichtiger als die Abhingigkeit vom einzelnen Motiv sind die
kompositionellen Ubernahmen. Die Glasgemilde sind von der Fi-
gur, nicht vom Raum her komponiert. Die feste Bezogenheit
der Figuren zum Rahmen, die eine strenge Ordnung des Aufbaus
zur Polge hat, gibt ihnen den primiren Anteil an der Komposi-
tion. Sie sind vor einen reich instrumentierten Hintergrund ge-
stellt, der Bildtiefe erschliet. Die Formgebung der Figuren rich-
tet sich auf grofle plastische Komplexe, wie sie sich im Werk
Diirers erstmalig im Marienleben und der GrofBlen Holzschnitt-
passion darstellen. Am Fenster mit der «Ruhe auf der Flucht»
wird es besonders deutlich. Vom frithen Holzschnitt Diirers ist das
Motiv iibernommen. Das Netz feinknitteriger Linienziige, das fur
Dirers Frithwerk typisch ist, wird aber im Sinne seines spiteren
Stils vereinfacht und plastischer durchgebildet. Die Art, Figuren ins
Licht zu setzen, ist in den Fenstern von Diirers Motiv des durch
Gottes Glorie erstrahlenden Himmels ibernommen. Sowohl im
« Jungsten Gericht» wie in der « Auferstehung » ist die durch groB3-
flichiges Gewand dunkel gerahmte Christusgestalt von Helligkeit
umgeben, die noch einmal von einem Kranz quellender Wolken
abgegrenzt wird. Licht- und Schattenkontraste stehen dabei im
Dienst der Interpretation: die magische Beleuchtung gibt den Hin-
tergrund ab fiir das irrationale Geschehen. Dasselbe passiert ja auf
Diirers Holzschnitt. Die Glasmalerei hat sich hier die Hell-Dunkel-
Wirkung der Vorlage zunutze gemacht®.

les vitraux des églises de Troyes, in: Mém. de la Soc. acad. d’Agriculture des
sciences... du dép. de I’Aube, 1932, p. 15-24), 1iBt sich hier bereits von den
Fenstern der zwanziger Jahre in Rouen und Beauvais sagen.

8 P. Le Vieil, op. cit., p. 37, hatte schon 1774 dhnliche Beobachtungen ge-
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Neben Passion und Marienleben wird in St-Etienne auch die
Eustachiusgeschichte gezeigt, die nach Diirers Eustachiusblatt ent-
worfen worden ist®. Diirer wendet in diesem Kupferstich seine
Aufmerksamkeit realistischen Tierstudien zu. Nicht ohne Grund
wihlte Ludwig Tieck gerade dieses Blatt aus, um Diirers Erzihl-
kunst anschaulich zu machen. Hier sind die legendiren Ereignisse
von der Bekehrung eines Jigers in ihren tatsichlichen, natiirlichen
Umstinden aufgezeigt. Die Vision wird als Wirklichkeit, nicht als
Wunder aufgefalit und mit ganz realistischen Motiven aus der Na-
tur erzihlt. Mit gleichen Mitteln berichtet Engrand Le Prince die
Geschichte in seinem Glasgemailde. Diirers Realismus hat ihn noch
einmal interessiert im Fenster des Charles de Villiers, 1524, in der
Kapelle von Montmorency®”. Adrian von Utrecht kniet hier als
Soldat Christi auf einem Lowen, der aus Dirers Hieronymusblatt
(B. 60) kopiert worden ist. 1525 iibernimmt Engrand ihn ein zwei-
tes Mal im Fenster mit der Geschichte des hl. Johannes des Tédufers
in St-Vincent in Rouen®. Noch mehrere Male werden Diirers
Stiche in der franzosischen Glasmalerei als Objekt des Naturstu-
diums verwendet: 1543 das Eustachiusblatt im Fenster von St-
Patrice in Rouen®, wo gleichzeitig auch die stark verkiirzte An-
sicht von Diirers « GroBem Pferd » kopiert wurde. In St-Martin in
I’ Aigle erkennt man noch einmal das Eustachiusblatt wieder®. In
der Kirche von Villequier taucht es im Flamboyant des Fensters der
hl. Katharina auf. Als plastische Arbeit begegnet es uns in einem
Altarrelief der Kirche Saint-Loup in Auxon wieder®. Man kann
sagen, daf} dort, wo in der franz6sischen Kunst des 16. Jahrhunderts
die Geschichte des Eustachius dargestellt wird, sie sich auf Diirers
Kupferstich stiitzt.

Kehren wir nach diesem kurzen ikonographischen Ausblick zu
Engrand Le Prince zuriick. In St-Vincent in Rowuen wird im Fenster

macht: «Les peintres sur verres sentirent particulierement 'avantage qu’ils
pouvoient attendre de la gravure... L’entente du clair-obscur si nécessaire dans
la gravure, ne I’¢toit pas moins dans la peinture sur verre dont il réleve tout
le mérite.»

86 Die « Kreuzigung » des Mittelteils kopiert die Maria von Diirers Jiingstem
Gericht der Kleinen Holzschnittpassion.

87 M. L. Magne, L’ceuvre des peintres-verriers frangais, Montmorency-
Ecouen-Chantilly, Paris 1885, p. 43 und 53, Abb. 7, 8, 57.

8 ], Lafond, L’église St-Vincent de Rouen et ses vitraux, in: Actes du Congres
des Soc. savantes, Rouen-Caen, 1956, p. 73.

# G. de Verriéres, Vitraux de Rouen, Revue frangais de ’Elite, 1948, Nr. 8,
P. 41-45.

9 M. F. Salet, Saint-Martin de I’Aigle: Congreés archéologique, 1953, p. 399,
Abb. bei P. Girard, Nos églises de I’Aigle, Sées 1930, p. 32.

1 Abb. in: Congtés archéologique, 1955, p. 401.

Abb. 2
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mit dem « Triumph des Glaubens » ein weiteres Beispiel des Diirer-
einflusses erkennbar. Thema ist ein allegorischer Zug, der den
Triumph des Glaubens symbolisch wiedergibt. Fiir Frankreich, das
im 16. Jahrhundert das klassische Land fiir Trionfi-Darstellungen
wird, ist dieser Triumphzug einer der friithesten, der den Triumph-
gedanken mit den symbolischen Mitteln der Renaissance ins Bild
bringt®2. Tizian hat mit seinem Holzschnitt, der Christus als Trium-
phatorauf einem Wagen zeigt, diese Allegorie zum ersten Male in die
religiose Kunst eingefithrt®. Dall Engrand den Holzschnitt Tizians
kannte, beweist er auf der untersten Leiste des Fensters, wo Chri-
stus auf einem Wagen thront. Neben Tizian ist seine zweite wich-
tige Quelle Dirers «Triumphzug Maximilians», der seinerseits
Tizians Fassung voraussetzt. Die deutsche Umformung des italieni-
schen Gedankens ist die eigentliche Grundlage des Glasbildes. Der
allegorische Zug auf dem Glasgemiilde beginnt mit Adam und Eva,
auf einem Wagen stehend, der von den allegorischen Figuren
«Glaube» und «Stirke» gezogen wird. Vier Frauen folgen dem
Wagen: Esperantia, Prudentia, Caritas und Sapientia. Diirers alle-
gorische Frauengestalten des Maximilianzuges haben ihnen Pate
gestanden. Am engsten 1st die Abhingigkeit von «Glaube» und
«Stirke», die der Direrschen «Gravitas» und «Solertia» genau
entsprechen. Bis in den Gewandstil sind die Figuren kopiert wor-
den. Jede der Frauen vertritt wie bei Direr ein Bewegungsbild, alle
zusammen geben den Eindruck eines vielfiltig bewegten vortiber-
zichenden Zuges wieder.

Den Hintergrund der Szene bildet ein Wald, der von Végeln und
Tieren belebt ist. Unschwer verrit sich hier die Kenntnis von Du-
rers « Adam-und-Eva»-Stich von 1504, ein Blatt, auf dem Mensch
und Natur gleichermaflen Bedeutung haben. So bildet auch auf den
Glasfenstern die Natur den Resonanzboden des figiirlichen Ge-
schehens, wobei beides gleichwertig in Erscheinung tritt. Engrand
tbernimmt vom Holzschnitt also die Bildwirkung und erreicht
damit die starke Bildhaftigkeit seiner Glasgemiilde.

In den unteren Regionen 148t sich das Vorbild Dirers weiterver-
folgen. In der mittleren Zone sind die sieben Laster dargestellt. Als
graziose Frauengestalten allegorisiert reiten « Stolz» und « Vollerei »
auf Schwein und Lowe. In Diirers Kupferstich « Der Liebesantrag »
(B. 93) und in der «Babylonischen Buhlerin» aus der Apokalypse
begegnet uns derselbe Frauentypus. Der Moses im unteren Streifen

2 Das Fenster wird 1515 in Auftrag gegeben, ausgefiihrt aber wohl spiter.
Siche: J. Lafond, L’église St-Vincent de Rouen, op. cit., p. 69.
83 W. Weisbach, Trionfi, Berlin 1919, p. 144.
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entwickelt sich noch einmal aus dem Schreitmotiv der Solertia. Die
Freude an der Schilderung des Ambiente, vor allem in den vielen
Tieren, lilt immer wieder die breite Kenntnis des graphischen
Werkes von Diirer vermuten, so daf3 es nicht verwundern kann,
daBl man diese Fenster einstmals als von Diirer entworfen betrachtet
hat %,

In St-Vincent gibt es auch Glasfenster mit Passion und Szenen
des Marienlebens. Neben Engrand missen hier andere Mitglieder
der Le Prince am Werke gewesen sein, denn es laf3t sich eine andere
Kiinstlerhand erkennen. Die Passion beginnt im Fenster unten links
mit dem Einzug in Jerusalem, Gethsemane, Judaskuf3, Christus vor
Pilatus. Diese untere Reihe scheint ganz Engrand anzugehéren.
Die malerischen Hintergriinde vor allem lassen den Zusammenhang
mit den Fenstern von Beauvais erkennen. In thnen kommt der «Dii-
rerstil» Engrands noch einmal voll zur Geltung. Seine kombinie-
rende Phantasie nimmt aus allen drei Passionszyklen Diirers Motive
auf. Der «Einzug in Jerusalem» entspricht der gleichen Szene in
der Kleinen Holzschnittpassion (B. 22). « Gethsemane » iibernimmt
aus der Kupferstichpassion den schlafenden Petrus (B. 4), die sitzen-
den Jiinger entstammen hierbei dem Vorbild der GroBen Holz-
schnittpassion (B. 6). Der aus den Wolken hervorschwebende Engel
hilt anstelle des Kelchs das Kreuz wie in der Kleinen Holzschnitt-
passion, die auch die gewittrige Stimmung des zwischen Hell und
Dunkel changierenden Himmels angeregt haben mag. Im nachfol-
genden « JudaskuB3» stammt der Malchus aus der GroBen Holz-
schnittpassion.

In der oberen Zone sind «Geiflelung », « Ecce homo», «Pilatus»
und «Kreuzigung » angeordnet. Diese Malereien heben sich durch
einen anderen Stil von der unteren Partie ab. Anstelle der reichen
landschaftlichen Hintergriinde mit ihren vielfiltigen Lichtstimmun-
gen sind Renaissancearchitekturen getreten, die auf den nieder-
lindischen Romanismus verweisen. Zwar kommen nach wie vor
Diirermotive vor, wie z. B. « Ecce homo » und die « Kreuztragung »
ganz den Kompositionen Diirers verpflichtet sind. Aber der eigent-
liche «Direrstil» fehlt. Der andersartige Eindruck wird in erster
Linie durch den neuen Menschentyp hervorgerufen, der sich hier
in antikischem Gewand vorstellt. Christus trigt zwar weiterhin das
Diirerische Attribut des locker umgelegten Mantels und der Kutte,
die umgebenden Figuren aber prisentieren sich im modischen Zeit-
kostiim, das stark manieristische Ziige aufweist. Rémische Krieger
treten im «Ecce homo» auf und zeigen in ihrem romanisierenden
Kostiim am ehesten die Wandlung des Zeitgeschmacks.

% L. Ottin, op. cit., p. 63 ff.

Abb. 3
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Das Fenster mit der Schilderung der Ereignisse nach der Kreuzi-
gung fahrt in dieser Stilrichtung fort. Auch hier sind Diirermotive
mit Stiltendenzen des Romanismus verbunden, wobei der Glas-
maler die Vorlagen durch Erginzungen oder Weglassungen variiert
und teilweise sehr stark verindert. Der Abstand zu Engrand wird
bewuf3t, wenn man die Szene des «Noli me tangere» vergleicht
mit einer Fassung, die in Serguigny aller Wahrscheinlichkeit nach
mit seinem Atelier in Verbindung steht. Das «Noli me tangere » ist
hier mit « Himmelfahrt» und « Auferstehung» eindriicklich darge-
stellt. Diirers Vorlage aus der Kleinen Holzschnittpassion ist bis in
die Details iibernommen worden?®. In St-Vincent ist der stilistische
Abstand zu Direr offensichtlich. Aus dem festaufstehenden Chri-
stus in Serquigny ist eine gezierte, labil bewegte Figur geworden,
aus dem einfachen Gestus der erhobenen Hand eine kunstvolle
Gebirde.

Zu den Passionsszenen von St-Vincent gehoren stilistisch auch
die Szenen aus dem «Leben der hl. Anna» in der Annenkapelle der-
selben Kirche. Hier wird noch einmal mit Dirermotiven die Et-
zdhlung lebendig geschildert. « Der Engel vor Joachim» im groflen
Zug seiner Bewegung mit den ausgespannten Fliigeln ist direkt vom
entsprechenden Diirerblatt des Marienlebens kopiert. Die erzih-
lerischen Momente treten besonders in der « Wochenstube » und in
«Marid Tempelgang» hervor. Dirers familidrer Ton ist hier ganz
nachempfunden worden.

Die Fenster von St-Vincent lassen sich nicht genau zeitlich be-
stimmen. Anhand der Baugeschichte sind sie zwischen 1515 und
1536 entstanden zu denken?®. Fur die Passionsszenen und die An-
nengeschichte wird man die Datierung bis an den Anfang der drei-
Biger Jahre ricken diirfen. Den Grund zu dieser Datierung findet
man in der verinderten Auffassung, mit der die Diirervorlage tbet-
nommen wird. In den zwanziger Jahren konnte man von einem
Diirerstil der Glasmalerei sprechen. In den Passionsszenen von St-
Vincent klingt zum ersten Male ein neuer Ton an. Engrand Le
Prince stirbt 1531. Sein Tod bezeichnet symbolhaft das Ende der

¥ Das Motiv des Strohhuts, das Christus als Girtner kennzeichnet, ist eine
ikonographische Neuerung Diirers, das hier zum ersten Male in die franzosische
Kunst einging. E. Male, L’art religieux, op. cit., hat mehrere solcher ikonogra-
phischen Neuprigungen Diirers, die in die franzidsische Kunst eingingen, an-
gefithrt: u. a. die rutenbindenden Schergen der GeiBlelung aus der GroBen
Holzschnittpassion, der schlafende Petrus aus dem « Gethsemane » der Kleinen
Holzschnittpassion, die Figuration von Mond und Sonne bei der Kreuzigung,
die Reduzierung der blutauffangenden Engel derselben Szene von drei auf
zwel.

% J. Lafond, L’église St-Vincent, op. cit., p. 65.



von Diirer und Holbein in der franzosischen Kunst 63

Diirergeneration in Frankreich. Die nichste Generation tibernimmt
die Dirervorlage in neuer kiinstlerischer Auffassung.

Was sich in den Fenstern von St-Vincent anbahnte, wird in den
Chotfenstern von Conches deutlicher ausgesprochen, die ein Schii-
ler von Engrand — Romain Buron — arbeitet. Seit ]J. Lafond die
Signatur Burons auf zwei Szenen erkannt hat, ist der irrefiihrenden
Zuschreibung an Aldegrever endgiiltig der Boden entzogen wor-
den?®”. Das Jahr 1435 ist von Lafond mit gutem Grund als frithestes
Datum der Entstehung angesetzt worden. E. Mile sagte etwas sehr
Entscheidendes tiber die Fenster von Conches aus: « Méme quand
il copie Diirer, il subit 'influence de Raphaél »%. Das hei3t ja nichts
anderes, als daf3 die Diirervorlage in eine italienische Formensprache
umgewandelt wird. Neben Dirers Passionszyklen treten Kopien
nach Raphael, Marc Anton, Jan Swart auf; auch zwei Nirnberger
Kleinmeister werden tibernommen: Hans Sebald Beham und Georg
Pencz?®, also Kiinstler, die jiinger und «moderner» als Diirer sind.
Dessen Bildinvention bleibt indessen erhalten. Der «Einzug nach
Jerusalem» und «Christus nimmt Abschied von seiner Mutter»
werden exakt von der Kleinen Holzschnittpassion und dem Marien-
leben kopiert. In die anderen Szenen werden Dirermotive ein-
geflochten®. Das antikisierende Gewand hat sich durchgesetzt.
Diirers einfache Ko6rperansichten sind in komplizierte Bewegungs-
bilder verindert (etwa der Soldat der Pilatusszene, der in eine
schwierige Drehbewegung gebracht ist) oder werden mit reprisen-
tierender Wirkung dargestellt (z. B. der bildparallel zum Beschauer
gewendete Christus des «Ecce homo»). Doch gelingen Romain

%7 J. Lafond, Romain Buron et les vitraux de Conches, Auszug aus «An-
nuaire Normand », 1940/41, p. 16. Seit Charles Lenonnant 1855 die Inschrift
Aldegrevers in einem der Fenster erkannte, hat man die Malereien dem Diirer-
schiiler zugeschrieben. Sein groBter Fiirsprecher wurde A. Bouillet, der 1888
im Bull. monum., Bd. 4, p. 140ff., und spiter noch einmal in «L’Eglise Sainte-
Foy de Conches, Caen 1889 » die Zuschreibung verteidigte, die L. Palustre, im
2. Bd. sciner «Renaissance en France », 1881 bereits angezweifelt hatte. West-
lake, op. cit., p. 72, hatte sich in Conches an Arbeiten Le Princes erinnert gefiihlt
und war damit der endgiiltigen Losung am nichsten gekommen.

98 E. Mile, Quelques imitations, op. cit., p. 142.

® J. Lafond, Romain Buron, op. cit., p. 19—-23. — Der italienische Einflul
gewinnt iiberhaupt zur Mitte des Jahrhunderts hin immer stirkere Bedeutung.
Vor allem Raphael wird der meistkopierte Kiinstler; Verbreitung findet sein
(Euvre durch die Stiche des «Meisters mit dem Wiirfel ». Im Schlo3 Ecouen
entsteht die Geschichte der «Psyche» 1541-1542. Auch die Heilsgeschichte
wird im raphaelischen Stil erzihlt, wie etwa die Marienszenen in Gisors und
die Passionsszenen der Kirche Ecouen beweisen. Vgl. dazu M. L. Magne, Les
ceuvres des peintres-verriers, op. Cit.

100 Bei Lafond, R. Buron, op. cit., p. 20-21, aufgefiihrt.
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Buron einzelne ganz Diirerische Momente, wie im « Gethsemane »,
wo die starke Gebirde der erhobenen Arme Christi das Bild be-
stimmt. Gerade hier wird der Einflu} seines Lehrers Engrand Le
Prince spiirbar1®, Auch die «<Immaculée Conception» im Schiff der
Kirche von Conches hat diesen Diirerisch-Engrandschen Ausdruck.

Fir die Wandlung in der Auffassung tiber Diirers Kunst ist
Conches nicht das einzige Beispiel. Immer dort, wo die Passion
Christi und Szenen der Heilsgeschichte dargestellt werden, kann
man Diirermotiven innerhalb einer italienisierenden Stilweise wie-
derbegegnen. In den Passionsszenen von Boran 1535 erkennt man
immer noch die Bilderfindung der Kleinen Holzschnittpassion, ob-
wohl die formale Konzeption ganz undiirerisch ist. Am Beispiel der
«Vorholle» mag das exemplifiziert werden. Adam und Eva, um-
geben von gedringt stehenden Menschen, entsprechen weitgehend
der Vorlage, ebenso die Kulisse des Héllentores. Die Hauptfigur
— Christus — ist ins Reprisentative veridndert worden. Er kniet in
voller Face-Ansicht als Triumphator vor der zu rettenden Mensch-
heit. Auch Diirer hatte einmal Christus bei seiner Hollenfahrt zum
Beschauer gewendet gezeigt (Kupferstichpassion). Ihm aber fehlte
alle reprisentative Wirkung, Christus war als der sich der Mensch-
heit Erbarmende hingestellt. Der Glasmaler von Boran orientiert
sich an der italienischen Kunst, die eine andere Auffassung von der
Darstellung Christi hat. Der Stil der gesamten Komposition hat die
Plastizitit zugunsten stirkerer Linearitit und Flichigkeit aufge-
geben.

In Chevrieres wird die Vorfihrungsszene des hl. Petrus von der
Kleinen Holzschnittpassion vom Blatt « Christus vor Caiphas» ent-
lehnt. Wahrscheinlich stammen die Kompositionen von Nicolas Le
Prince®. Die Ubereinstimmungen mit Diirers Komposition sind
offensichtlich: der Angeklagte zwischen zwei Soldaten, der vordere
zeigt mit erthobenem Arm auf den Richter, der hintere holt gerade
zum Schlage aus. Auf den Stufen zum Thron ein kleines Hiindchen.
Trotz dieser Diirermotive ist der Akzent des Ganzen italienisch.
Die romischen Kriegergewinder, das kassetierte Tonnengewdlbe,
der Greif am Thron des Richters, das arabeskenverzierte Gewand
kleiden die Komposition in die Dekoration der italienischen Re-
naissance.

101 Tafond, R. Buron, op. cit., p. 21, spricht von der «Passion selon Engrand
Leprince ». Seinem Lehrer bleibt Buron auch in einer Madonna der Kirche von
Gisors treu, die er nach Diirers Kupferstich B. 31 kopiert. Lafond, R. Buron,
op. cit., p. 17.

102 Tafond schreibt das Fenster Nicolas Le Prince zu. Siehe R. Buron, op.
cit., p. 21, Anm. 46.
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In St-Martin in L’Aigle (Champagne) entstehen 1540 Passions-
szenen nach der GroB8en Holzschnittpassion®. Die Diirermotive
sind hier mit michelangelesken Formen verkniipft1®,

Innerhalb der normannischen Glasmalerei hat sich eine Entwick-
lung abgezeichnet, die wir iiber etwa 4o Jahre hin verfolgen konn-
ten. Am Beginn steht Arnold von Nymwegen, der zum ersten Male
Diirerfiguren aufgreift und sie im Sinne einer «neuen, modernen»
Formensprache verwendet. In den zwanziger Jahren fihrt Engrand
Le Prince die Arbeit nach Diirervorlagen weiter und setzt sich
kiinstlerisch so stark mit ihnen auseinander, dal3 sein Stil «Diire-
risch» zu nennen ist. SchlieBlich setzt die Wandlung in den drei-
Biger Jahren ein. Von Diirer werden einzelne Motive kopiert, wih-
rend die Aufmerksamkeit des Glasmalers aber im wesentlichen auf
die italienische Kunst ausgerichtet ist. Man kann also innerhalb
dieses Zeitraumes von einer wirklichen stilgeschichtlichen Entwick-
lung in der Beziehung von Glasmalerei und Diirergraphik sprechen.

Das Fehlen einer geschlossenen Reihe von Denkmilern in den
tibrigen Provinzen Frankreichs nimmt hier mehr den Charakter des
rein Zufilligen an. Immer wieder tauchen hier und da Glasfenster
auf, die nach graphischen Vorlagen Diirers entstanden sind. So in
Saint-Aignan in Chartres, wo die hl. Familie nach dem Blatt «Ruhe
auf der Flucht» aus dem Marienleben exakt kopiert wird10%; auch
in Ricey (Aube) ist sie in einer Kopie erhalten'é, Im Chor von
Bourges ist die «Flucht nach Agypten» wiederholt. In Brox ist uns
die reinste Umsetzung eines Holzschnittes von Diirer in der « Ma-
rienkronung » der Kirche Notre-Dame erhalten. Als Kiinstler ist
der Name van Boghem tiberliefert. Im Auftrag der Margarethe von
Osterreich bestellte er die Kartons bei einem Briisseler Meister107,
Es ist nicht bekannt, ob Margarethe den Auftrag gab, die Kompo-

103 Lafond, Les vitraux d’Argentan, op. cit., p. 270-272.

14 In der Champagne 146t sich dariiberhinaus von einer Diirerrenaissance
um 1600 sprechen. Der Glasmaler Linard Gontier kopiert exakt Blitter aus
dem Marienleben in der Kirche St-Martin-¢és-Vignes in 7royes, ebenso die
Apokalypse in derselben Kirche und noch einmal in St-Nizier in Troyes. In der
Sakristei von St-Etienne-du-Mont in Paris setzt er Diirers Abendmahl aus der
GroBen Holzschnittpassion ins Glasgemilde um. Gontier kopiert die Vorlagen
Strich fiir Strich. Es ist ein blofles Nachahmen ohne wirkliche Auseinander-
setzung mit den Holzschnitten, wie wir es bei den groBBen Meistern am Anfang
des Jahrhunderts feststellen konnten.

105 J, Lafond, Les vitraux de Paris au Petit-Palais, Paris 1919, p. 8.

108 E. Mile, L’art religieux, op. cit., p. 74, Anm. 3.

107 T.. Begule, Les vitraux du moyen ige et de la Renaissance dans la region
lyonnais, Paris 1911, p. 172ff,, und V. Nodet, Un vitrail de I’église de Brou,
Gaz. des Beaux Arts, 1906, p. 95-112.
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sitionen nach den Holzschnitten des Niirnberger Meisters zu ar-
beiten, der ihr auf seiner niederlindischen Reise in Briissel und
Mecheln bekannt geworden war. Merkwiirdig bleibt, daB3 Conrat
Meit, der gleichzeitig in der Kirche seine Grabmiler schafft, auch
mit Diirer zusammengetroffen war (vgl. oben S. 44). Kann man die
nach dem Marienleben ausgefiihrten Glasgemilde mit ihm in Zu-
sammenhang sehen?

AuBer der Kronung Mariens werden Erscheinungsszenen aus der
Kleinen Holzschnittpassion kopiert. Es findet eine reine Umsetzung
des Holzschnitts in die Glasmalerei statt. Die Holzschnittvorlage
wird Linie fiir Linie getreu wiederholt. Brou ist damit das einzige
Beispiel in der Glasmalerei, bei dem von einer exakten Kopie nach
Dirers Holzschnitten gesprochen werden kann.

Bevor wir uns nun Nachahmungen Dirers in der franzosischen
Plastik zuwenden, sei noch auf ein ikonographisches Faktum hin-
gewiesen, das mit der Verbreitung von Diirers Graphik in Verbin-
dung steht und sich vor allem in der Glasmalerei niederschligt. Es
handelt sich um das ikonographische Programm des apokalypti-
schen Zyklus.

E. Male hat in seiner Ikonographie der mittelalterlichen Kunst
Diirers Apokalypse ein ganzes Kapitel gewidmet. Threr Bilderfin-
dung sieht er alle nachfolgenden Apokalypsendarstellungen des
16. Jahrhunderts verpflichtet: «Et, en effet... toutes les Apocalypses
au XVIe siécle dérivent, directement ou par les intermédiaires de
IApocalypse de Diirer... Ainsi ’imagination de Diirer régnait en
souveraine sur la France comme sur I’Allemagne!®.» Zu den von
Male genannten Verbindungsgliedern gehoren u. a. die Apokalyp-
senzyklen von H. S. Beham und Holbein, so daB} man alle drei
Zyklen gemeinsam als Grundlage zur Ausbildung der apokalypti-
schen Bildgestaltung in Frankreich bezeichnen darf. Holbeins und
Behams Holzschnittfolgen erscheinen in Kopien in franzésischen
Editionen; seit 1550 wird Holbeins Apokalypse in Lyon mehrfach
wieder aufgelegt.

Schon kurz nach ithrem ersten Erscheinen wird Diirers Apoka-
lypse in einzelnen Motiven in Stundenbiichern dargestellt. Als ge-
schlossene Bildfolge aber ist sie erst um 1530 wirksam. Zu dieser
Zeit wird sie in verschiedenen Glasfensterzyklen kopiert: in St-
Florentin (Yonne), Chavanges und Granville (Aube)®. Noch am
Ende des Jahrhunderts entstehen apokalyptlsche Glasfensterzyklen
die Diirers Folge genau nachahmen, in Troyes in St-Martin-és-

108 £, Male, L’art religicux, op. cit., p. 443.
109 T, Réau, La Bourgogne, Paris 1929, p. 29ff.
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Vignes und St-Nizier, in St-Pierre von Ferté-Milonund in St-Michel-
sur-Orge!®, Auch Arras soll einen Apokalypsenzyklus nach Direr
besessen haben!l. Neben diesen genauen Kopien sind Denkmiler
erhalten, die die Vorlage abwandeln, sie nur als Grundlage nehmen,
um sie anders zu akzentuieren. Diese allein sind die interessan-
ten Nachfolgen des Diirer-Zyklus, da sie Zeugnis geben von einer
echten kiinstlerischen Auseinandersetzung.

1547 erscheint die Apokalypse des Jean Maugin mit Holzschnit-
ten von der prezidsen Feinheit eines Kupferstichs'?, 1553 diejenige
des Bernard Salomon, auf die wir spiter bei der Untersuchung iiber
den Einflu} Holbeins auf den franzosischen Buchdruck noch aus-
fuhrlich einzugehen haben. Hier sei nur kurz vorweggenommen,
daB3 beide Zyklen zum ersten Male die Ikonographie der deutschen
Apokalypsenzyklen iibernehmen. Gleichzeitig entsteht in der Ka-
pelle von 1Vincennes der berithmte Glasfensterzyklus. Ob diese Fen-
ster nach Entwiirfen des Architekten Philibert de Lormes geschaf-
fen wurden, ist nicht erwiesen3, De Lormes nimmt 1550 die West-
galerie der Kapelle in Arbeit, nachdem Henri IT 1548 den Auftrag
zur Beendigung des Baus gegeben hatte'4. Von E. Mile wurde be-
reits auf die Abhingigkeit der Glasgemilde von Diirers Holz-
schnitten verwiesen!. Neben Diirer ist aber auch Holbeins Zyklus
iber das Medium von Bernard Salomons «Sainte Bible» fur die
Kompositionen der Fenster in Betracht zu ziehen.

Von den Fenstern ist eine Komposition einem Diirerblatt in der
Gesamtanlage verpflichtet: «Der Engel, der die Gerechten zeich-
net». Der Maler macht Diirers Nebenszene der « Engel, die Winde
aufhaltend », zur Hauptszene. Von den Engeln kopiert er den En-
gel des Hintergrunds, der mit Schwert und Schild gegen den Wind
ankimpft. DaB der Glasmaler gerade die undramatischere Szene
der « Zeichnung der Gerechten » fiir seine Bilderzihlung wihlt und
nicht die gewaltig bewegten Engel, ist typisch fiir den gesamten

110 Abb. bei J. Roussel, Les Vitraux, Paris o. J., Pl 86.

111 Die Fenster wurden im Krieg zerstort. Nach S. Lestocquoy, Les Saints
honorés a I’église de la Madeleine d’Arras, in: Bull. de la Com. Dép. monum.
hist. au Pas-de-Calais, 1941, Bd. VII, p. 89, sind die Fenster 1596 entstanden.

12 «Figures de I’Apocalypse de St Jean». Zum Problem der Autorschaft
siche: Brun, Le livre, op. cit., p. 68; Lieure, Gravure, op. cit., p. 113.

113 M. Roy, Artistes et Monuments de la Renaissance en France, Paris 1929,
p. 206; A. Blunt, Philibert de Lormes, London 1958, p. 76.

14 A, Blunt, Philibert de Lormes, London 1958, p. 76.

115 E, Male, L’art religieux, op. cit., p. 451ff. Mile nennt als Vorlage auch
die Wittenberger Septemberbibel. Es kann mit gleichem Recht Holbeins Zy-
klus in Anspruch genommen werden, der ja wiederum auf Cranachs Holz-
schnitten beruht.

Abb. 5,6
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Zyklus. Im wesentlichen sind es mehr Zustandschilderungen als
aktionsreiche Darstellungen. Allein im «Untergang der Schiffe »
wird ein chaotisches Ereignis geschildert.

Zwei Visionen, die Diirer nicht gestaltet hat, die «Géttliche
Ernte» und «Die zwei Zeugen, vom Tier getStet », tibernimmt der
Maler von Holbein. Auch in der Wittenberger Bibel sind diese bei-
den Ereignisse in gleicher Weise dargestellt. Ein Detail stammt von
Hans Sebald Beham, nimlich das Faf3, in dem die Trauben gekeltert
werden. Dieses Motiv war durch die Kopie der Beham-Apokalypse
im Neuen Testament bei Frellon in Lyon 1548 in die franzosische
Kunst aufgenommen worden. Bernard Salomon griff es zuerst in
der «Sainte Bible » auf. Auf Bernard Salomon weisen auch die Sze-
nen der « Verteilung der Kleider an die Mirtyrer», der « Untergang
der Schiffe» und der « Weheengel». Salomon selbst ful3t wiederum
auf den Vorlagen Holbeins und der Beham-Kopien von Frellon.
Den Adler, der auf den mittelalterlichen Apokalypsen das « Wehe »
ausstiel, ersetzte Diirer durch einen Engel. Diese ikonographische
Neuerung!'® wurde in alle deutschen Apokalypsenzyklen aufge-
nommen; iber Beham und Holbein geht sie in die franz&sische
Ikonographie ein. Salomon ist der erste, der das Motiv in seiner
Apokalypse aufgreift. Uber ihn wird es dem Glasmaler von Vin-
cennes vermittelt!?,

So viele motivische Anregungen von den deutschen Vorbildern
ausgehen, so wenig stilistische Gemeinsamkeiten lassen sich auf-
zeigen. Hier geht der Kiinstler allein von Salomons Holzschnitten
aus. Er stellt z. B. in der Szene der «Verteilung der Kleider an die
Mirtyrer» stark verkiirzte Korper in den Vordergrund, die den
franzosischen Kinstlern seit Rossos « Jethro-Toéchtern» geliufig
sind. In der « Gottlichen Ernte» werden die Seiten symmetrisch mit
Figuren gefiillt. Die Tendenz zur dekorativen Flichenverspannung,
die den manieristischen Kiinstlern eigen ist, wird hier deutlich.
Gottvaterin der oberen Zone ist vonmichelangeleskem Bewegungs-
schwung.

In dieser Zeit der Jahrhundertmitte mul3 das apokalyptische

116 B, Male, L’art religieux, op. cit., p. 452.

117 Abb. der Wittenberger Bibel und der Holbein-Apokalypse bei L. Hey-
denreich, Der Apokalypsenzyklus im Athos-Gebiet und seine Bezichungen zur
deutschen Bibelillustration der Reformation, in: Zeitschr. f. Kunstgesch., 1939,
Abb. 31. E. Male hilt es fiir moglich, daB Salomons Holzschnittzyklus von den
Fenstern in Vincennes beeinflult wurde. Da aber Salomon auf die Vorlagen
von Holbein und die Beham-Kopien im Neuen Testament bei Frellon 1548
zuriickgreift, darf man wohl eher umgekehrt schlieBen: dal3 die Gemeinsam-
keiten darauf beruhen, daf3 der Glasmaler von den Holzschnitten ausgeht.
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Thema von besonderem Interesse gewesen sein. Wir sahen es an
den Glasfenstern, im Buchdruck — hier muf} auch die kupfergesto-
chene Folge des Jean Duvet genannt werden, die 1561 in Lyon er-
scheint® —auch in der Plastik kennen wir Beispiele. Nach Vorlagen
aus den «Heures a 'usage de Rouen», 1508 bei Simon Vostre ver-
legt, wurden schon 1535-1541 im Hoétel d’Escoville in Caen apo-
kalyptische Szenen gestaltet®. Im Anschlufl an die Holzschnitte
Diirers entstehen 1544 am Grabmal des Bischofs Jean de Langeac
in der Kathedrale von Limoges 14 Reliefplatten??, Bis ins Detail
gehen diese Szenen ikonographisch auf Dirers Zyklus zuriick.
Trotzdem ist aus den Holzschnitten eine neue Komposition gewor-
den. Vergleicht man z. B. das Blatt der « Vier Reiter» mit der plasti-
schen Nachbildung, stellen sich betrichtliche Unterschiede von
Vorlage und Nachahmung ein. Abweichungen ergeben sich selbst-
verstindlich schon durch das andersartige Material. Direr konnte
alle Bildelemente in einer suggestiven Liniensprache zum Leben
bringen und das gesamte Bild durch entschiedene Licht- und Schat-
tenwirkungen malerisch beleben. Im Relief ist das Lineament auf
den Vordergrund beschrinkt. Reiter und Pferde lésen sich von
einem indifferenten Hintergrund. Damit wird der Ausdruck mehr
auf die Figuren gelegt. Die Reiter, die sich bei Diirer aus geballten
Wolkenmassen 16sen und wie ein Teil dieser ungreifbaren Him-
melsmaterie sind, sind im Relief isoliert. So mul3 das Ganze gegen-
iiber dem Holzschnitt ruhiger wirken. Um einen starken Bewe-
gungseindruck zu erzielen, wendet der Plastiker die Parallele zur
Verstirkung an. Die erhobenen Arme der Reiter, die bei Diirer in
verschiedenen Richtungen natiirlich bewegt sind, den Eindruck
turbulenten Geschehens verdeutlichend, haben sich bei den vor-
deren Reitern des Reliefs in einen einheitlichen Bewegungszug ge-
legt, dem auch die Waagschale untergeordnet ist. Diese Bewegungs-
richtung wird von den Menschen am Boden aufgenommen. Dem
das Bild durchgreifenden Diagnonalzug der Pferde wirkt somit ein
strenger Richtungsverlauf entgegen; die vielfiltigen Bewegungs-
richtungen des Diirerblattes sind in zwei beherrschende Richtungen
vereinfacht, aber auch konzentriert worden. Wiederum ein Beispiel
mehr fiir die manieristische Umsetzung der Vorlagen. Alle Reiter

118 Die Beziehungen zwischen Jean Duvet und Diirer sind so vielfiltig und
so eigener Art, daB3 hieriiber in einer Spezialuntersuchung gehandelt werden
soll.

119 M. R. Schneider, Notes sur les livres a gravures, Mélanges Lemonnier,
p. 129.

120 R. Fage, La cathédrale de Limoges, Paris o. J., p. 86—90; Texier, Icono-
graphie de la mort, in: Annales archéologiques, XVI, p. 164fL.

Abb. 7,8
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blicken bei Diirer ins Weite, Bewegung weitertragend. Auf dem
Relief neigen sich die Kopfe bodenwirts und hemmen eher den
Bewegungszug. Die rechts am Boden hockende Figur tut ein Ubri-
ges, die Bewegung zum Rande hin abzuschlieBen. Vom Komposi-
tionsprinzip Diirers ist im Relief nichts mehr erhalten, obwohl die
Holzschnitte in allen Details ibernommen werden.

Im Lettner von Gisors wirken sowohl Dirers wie Holbeins Holz-
schnitte zur Apokalypse nach. Als Kiinstler ist Jean Grappin iiber-
liefert, der die nur noch in Fragmenten erhaltenen Reliefs 1571
gearbeitet hat'®!, Diirers Einflul} bezieht sich vor allem auf die Ver-
wirklichung des Unwirklichen in den Visionen: Wolkenbinder,
ziingelnde Flammen, Figurationen von Sonne und Mond, fallende
Sterne, Windkopfe — Dinge also, die die visionire Ortlichkeit der
Handlung bezeichnen — werden als Faktoren zur Sichtbarmachung
des Unrealen iibernommen. Kompositionell zeigen Szenen wie
die «Eroffnung des sechsten Siegels» und die «Apokalyptischen
Reiter» noch einige Entsprechungen zur Vorlage. Die «Mes-
sung des Tempels» geht auf das entsprechende Blatt Holbeins zu-
riick. Doch erscheinen alle Motive Holbeins in klassizistischer Um-
gestaltung: die Figuren sind rein statuarisch aufgefal3t, mit der anti-
kisierenden Toga bekleidet; Holbeins gotische Architektur ist einer
rémischen Triumphbogenarchitektur gewichen. In dieser antikisie-
renden Stilweise erkennen wir das Vorbild Jean Goujons, der fiir
Grappins Werk vorauszusetzen ist. Auch auf den anderen Reliefs
stimmen Motive mit Holbeins Apokalypse iiberein, wie etwa der
Engel, der die Gerechten zeichnet, der « Engel mit dem Schliissel
zum Abgrund», die liegenden Menschen am Boden bei den «Rei-
tern» (bei Diirer laufen sie!). Die Motive der Vorlagen verschrin-
ken sich, Eigenes des nachgestaltenden Kunstlers tritt hinzu, so daf3
schlieBlich auf der Grundlage der deutschen Holzschnitte etwas
Neues entstanden ist.

Nach diesem Exkurs iiber das apokalyptische Thema, das im
16. Jahrhundert in Frankreich nach den deutschen Vorbildern ge-
staltet wird, mochten wir dem Gebiet der Glasmalerei plastische
Werke anschlieBen, die unter dem Einflu3 von Diirers Holzschnitt-
werk entstanden sind. Wiederum beschrinken sich unsere Beispiele
auf das nordliche Frankreich, in erster Linie auf die Normandie, die
uns ja bereits als Zentrum des Diirereinflusses in der Glasmalerei
bekannt geworden ist.

121 F, Male, L’art religieux, op. cit., p. 456. Die Beschreibung der cinzelnen
Reliefplatten siche bei C. Rouilt-Berger, A propos de quelques sculptures dis-
parues de I’église de Gisors, in: Bull. monum., 1938, p. 277ff. Dort auch Abb.
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3. Bildhaunerei in der Normandie

Was in den zwanziger Jahren Le Prince fiir die nordfranzosische
Glasmalerei bedeutete, das ist zur gleichen Zeit Nicolas Halins fiir
die Bildhauerei gewesen. Wie Arnold von Nymwegen wanderte er
aus dem Flimischen nach Frankreich ein. Mit ihm treffen wir also
den zweiten niederlindischen Kiinstler an, der entscheidend zur
Ausprigung eines nordfranzosischen Stiles im ersten Viertel des
Jahrhunderts beitrigt. Seine Schaffenszeit liegt zwischen derjenigen
der beiden groBten franzosischen Renaissancebildhauer: Michel Co-
lombe, der 1512 stirbt, und Jean Goujon, dessen Tiatigkeit am Ende
der zwanziger Jahre einsetzt. Seine Zwischenstellung bezeichnet
symbolisch auch seine kiinstlerische Einordnung. Er gehort in die
Dirergeneration wie Arnold von Nymwegen und Engrand Le
Prince, deren Passionszyklen und Heiligenlegenden er ebenfalls
noch gestaltet. Stilistisch wendet er sich der Renaissance zu. Er ist
von jener zwischen Mittelalter und Renaissance schwankenden Stil-
lage bestimmt, wie sie fiir die Diirergeneration eigentiimlich ist.

Halins’ Schaffen ist durch eine intensive Auseinandersetzung mit
Diirers graphischem Werk bestimmt. Als einziger der franzdsischen
Bildhauer des 16. Jahrhunderts liBt er sich mit den Meistern der
deutschen Bildhauerateliers vergleichen, die bewufit nach Diirer-
holzschnitten ihre Werke schufen (vgl. oben S. 40/41). Gelegentlich
kann man das Arbeiten nach graphischen Vorlagen bei den Bild-
hauern auch auf den Wunsch des Auftraggebers zuriickfiihren, wie
aus erhaltenen Vertrigen zwischen Kiinstler und Auftraggeber her-
vorgeht1?,

In einem der ersten Werke, die Halins in Frankreich schafft, im
Altar von Lirey (heute Victoria- Albert-Museum), wirken die Erin-
nerungen an seine flimische Heimat nach. Figurentypen von Engel-
brechtsen und Lukas van Leyden tauchen auf. Der Altar, der 1515
bis 1518 datiert ist!?, zeigt sich in seiner Verbindung von Renais-
sanceornamentik und spitmittelalterlichem Flamboyant als echtes
Kind des Ubergangsstils. Das geknotete Bandornament der dulleren
Rahmung lifit an die venetianischen Ausgaben des Aldus denken,
von denen Simon Vostre in Paris die Dekoration seiner Stunden-
biicher herleitete. Das Flamboyant iiberzieht den Hintergrund der
Figurenszenen. Die Muschel erscheint als Verkleidung der Nischen

122 E. Tietze-Conrat, Die Erfindung im Relief. Ein Beitrag zur Geschichte
der Kleinkunst, in: Jahrb. d. kunsthist. Slg. d. allerh. Kaiserhauses, Bd. 35,
1920(21, p. 99-176, speziell zu unserer Frage p. 10off.

123 F, Gavelle, Les influences de Part allemand sur P’art champenois au
XVIe siecle, Revue germanique, 1924, p. 269.
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und betont wiederum den Renaissancecharakter. In den Szenen
entdeckt man Motive von Schongauer und Diirer'®: die Petrus-
Malchus-Gruppe aus der «Gefangennahme», der Scherge der
«GeiBelung» weisen auf Schongauers Kupferstichpassion. Das
Ecce-homo lehnt sich frei an Diirers Kleine Holzschnittpassion an.
Auch im Kostiim scheinen die Landsknechtsfiguren Diirers Modell
gestanden zu haben. Das Gefiihl fiir die korperliche Bewegung ist
aber noch ganz im Sinne Schongauers verstanden, und das Altar-
werk gibt sich letztlich als ein Werk des ausgehenden Mittelalters
zu erkennen.

Anders ist das im Lettner von 7//lemanr, den Halins 1521 in Atr-
beit nimmt. Das herrliche Schnitzwerk schildert in seinen Reliefs
Begebnisse der Passion und des Marienlebens. Einer Inschrift zu-
folge 148t sich die Arbeit verschiedenen Kiinstlerhinden zuteilen.
Die Ornamentik wird den Briiddern Thomas und Jacques Guyon
zugeschrieben, die szenischen Bilder durfen fir Nicolas Halins in
Anspruch genommen werden!?®. Ob diese Trennung wirklich not-
wendig ist, soll hier nicht entschieden werden. Die Ubereinstim-
mungen mit den Dekorationsmotiven des Altars von Lirey — es
handelt sich wiederum um Flamboyant und reichen Renaissance-
dekor — koénnten zumindest die Frage aufwerfen, ob nicht auch
in der Ornamentik Halins Hand zu vermuten ist.

Die Bilder nun lehnen sich genau an Schongauers Kupferstich-
passion und Diirers Marienleben und Passionszyklen an!?¢, wobei
der Schnitzer jeweils wortgetreu die Vorlage tibersetzt, d. h. auch
deren Stil getreu tibernimmt. So wird z. B. Schongauers « Vorhélle »
mit allen Einzelheiten ibernommen, so dall man von einer reinen
Umsetzung des Stiches ins Relief sprechen kann. Der Faltenstil mit
all seinen spitgotischen knitterigen Falten gibt der Komposition
noch den Aspekt des ausgehenden 15. Jahrhunderts. Die «Gei3e-
lung » kombiniert verschiedene Motive von Schongauer und der
GroBlen Holzschnittpassion. Die «Gethsemane»-Szene dagegen
wird exakt dem Blatt der Groflen Holzschnittpassion nachgestaltet.
Hier 1st die Figurenszene mit ithrem reichen Ambiente der Land-
schaft ins Relief eingegangen. Wihrend der Bildschnitzer die Pas-
sionsszenen, die in erster Linie Schongauer und dem frithen Holz-
schnittwerk Diirers entnommen werden, getreu nachahmt, tritt er
im «Marienleben» der Vorlage mit sehr viel mehr Freiheit gegen-

124 F. Gavelle, Nicolas Halins, dit le Flamand, Revue du Nord, 1924, Bd. X,
p. 108-114.

125 F, Gavelle, Les influences, op. cit., bespricht den Lettner p. 265-279.

126 F. Gavelle, Les influences, op. cit., Vorlagen dort alle aufgefiihrt.
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tiber. Diese Szenen wirken im Ganzen «moderner », obwohl gerade
sie von der Dekoration des Flamboyant eingerahmt sind, wihrend
die Passionszenen in ihrem noch spitgotischen Charakter der Schil-
derung von Architekturmotiven eingefal3t sind, die reinste Aus-
formung des Renaissancedekors darstellen. Der Hintergrund der
Marienszenen wird auf knappe Architekturandeutung beschrinkt,
der Figurengruppe dagegen alle Ausdruckskraft verliechen. Die
« Anbetung der Konige » gibt allein die Hauptfigurengruppe — Ko-
nig, Maria, Joseph — wieder, die beiden folgenden Figuren sind
hinter der Gruppe angeordnet. Nur zeichenhaft deutet sich die
Staffage des Vordergrunds in den aufgeschichteten Ziegeln an, in
denen man kaum noch Mauerreste erkennen kann. Den Kiinstler
interessiert die menschliche Figur, alles Beiwerk ist ihm Hindernis.

Die Konzentration auf das Figurenbild gibt sich am deutlichsten
in der « Vermihlung Marid» zu erkennen. Das Relief gibt Diirers
drei Hauptfiguren wieder: Maria, Joseph, den Hohenpriester. Die
Menschenmenge fehlt, ebenso Raumandeutungen. Die Figuren he-
ben sich vor der glatten Fliche des Hintergrundes ab, von einem
profilierten Rundbogen umschlossen. Bei Diirer spielte sich die ri-
tuelle Handlung in einem prichtigen Innenraum ab. Halins dagegen,
der die Passion mit reichem Beiwerk erzihlte, konzentriert sich hier
auf die wesentliche Aussage, auf das rituelle Geschehen selber und
gewinnt damit eine neue Verdichtung der inhaltlichen Aussage. Die
Figurengruppe des Diirerschen Holzschnitts ist auler von Halins
noch von anderen Bildhauern tibernommen worden. Auf einem
Relief am Lettner von Amiens!?? ]a3t sie sich nachweisen; in Abbe-
ville kommt sie im Schnitzaltar der Kirche St-Paul vor'28; Reminis-
zenzen an Diirers Erfindung kann man auch in der «Vermihlung
Marid» auf der Altarbekleidung der Kirche von Labussiére-sur-
Ouche in Burgund erkennen®.

Nicolas Halins scheint den Holzschnitt Diirers nochmals vor
Augen gehabt zu haben, als er die bekannte Heimsuchungsgruppe
aus der Kirche St-Jean-au-Marché in Troyes schuf. Gavelle hat die
Gruppe der Heimsuchung formal mit Diirers Holzschnitt der
«Heimsuchung » aus dem Marienleben zusammengesehen und vor
allem auf die Vergleichbarkeit beider Elisabethfiguren hingewiesen,
wobei er im Motiv des gemeinsamen Schliisselbundes, das beide
Frauen am Rock hingend tragen, die Abhingigkeit gesichert

127 F. Gavelle, Les influences, op. cit., p. 132-139.

128 Auf die Abhingigkeit vom Marienleben wurde bereits von Gavelle hin-
gewiesen im obigen Aufsatz.

120 H. David, De Sluter a Sambin, Paris 1933, Bd. I, p. 214.

Abb. 1o

Abb. 11

Abb., 12
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weil31%, Uns scheint, die Abhidngigkeit miisse von anderem Gesichts-
punkt aus beleuchtet werden. Formal hat die Gruppe Ahnlichkeiten
zu Diirers Vermihlungsblatt: beide Male ist Maria in Dreiviertel-
ansicht gezeigt, ihr linkes Knie driickt sich unter dem Gewand
durch, der linke Arm greift herunterhingend in die Gewandfalten.
Eben dieses Motiv ist auch auf der «Vermihlung» des Lettners
von Villemaur besonders herausgehoben. Die Gewandbehandlung
ist voluminos, voller Plastizitit. Gerade dieser hohe Grad von
Plastizitit unterscheidet die Gruppe von der gleichzeitigen Plastik,
die in der Champagne entsteht und eine Neigung zu flichenhafter
Behandlung zeigt. Der Diirerische EinfluBl wird vor allem in dieser
plastischen Durchgestaltung zu sehen sein.

Die Marmorgruppe der «Heimsuchung» ist durch eine seltene
Kraft psychologischer Aussage gekennzeichnet. Im Unterschied zur
schreitenden Maria steht die Elisabeth still. Sie ist das ruhige, un-
bewegliche Standbild, das seine Vorldufer in der an Einzelfiguren
so reichen Plastik von Troyes hat. Diesem Bild der Ruhe ist das viel
bewegtere der Maria entgegengesetzt. Die beiden Frauen der Heim-
suchung, die bis zu Diirer in der Kunst ohne Differenzierung der
Bewegung ruhig stehend dargestellt wurden, bekommen durch
Diirers Holzschnitt ihre psychologische Verschiedenheit: die Na-
hende und die Wartende. Diejenige, die Botschaft empfangen hat
und sie freudig iberbringen will, und jene, die sie still erwartet.
Dieses Moment des Diirerblattes hat der Bildhauer festgehalten.
Gehaltlich intensiviert er damit die psychologische Aussage, formal
wendet er die Figurengruppe aus dem Standbildhaften in ein Be-
wegungsbild, das die Tradition der Plastik in der Champagne unter-
bricht. Halins schafft anhand des Diirerblattes inmitten der langen
Tradition ruhig stehender Einzelfiguren eine Gruppe, deren Figuren
formal wie inhaltlich aufeinander bezogen sind. Es ist das einzige
Mal, daB3 ein graphisches Blatt von Diirer Vorlage und Anregung
eines Standbildes wird — wenn man den Holzschnitt des Rhinozeros
ausnimmt, der von Jean Goujon als Vorlage zu seinem Obelisken-
triger beim Einzug Heinrich II. im Februar 1549 in Paris benutzt
wurde und uns im Entwurf im «Entrée solonnelle de Henri II a
Paris» erhalten ist'8! — und das ist auch eigentlich nur natirlich.
Denn die gestalterische Kraft der Direrschen Blitter liegt in der
lebhaften Schilderung des Ereignisses. Nicolas Halins gelingt durch

130 F, Gavelle, Les influences, op. cit., p. 265-279.

131 P, Champion, Paris au temps de la Renaissance, in: Paganisme et Re-
forme, 1936, p. 115, und G. Heckscher, Berninis Elephant and Obelisc, in:
Arts’ Bulletin, 1947, p. 155 ff. Dort auch Abb.
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die Auseinandersetzung mit dem Holzschnitt die Schilderung einer
Szene im Bereich des Standbilds, wobei die Einzelfiguren aus einem
monologischen Verhalten in ein dialogisches Gegeniiberstehen ge-
bracht sind. Das plastische Standbild gewinnt dadurch an Lebendig-
keit, denn die sinnfillig gemachte Zuordnung der Figuren steigert
formal ihr Bewegungsbild und inhaltlich die psychologische Situa-
tion.

Wir kennen auBler dem Lettner von Villemaur und der Heim-
suchungsgruppe, die beide zwischen 1520 und 1521 datiert werden,
keine spiteren Werke Halins, und wie lange seine Schaffenszeit an-
zusetzen ist, entzieht sich unserer Kenntnis. Sein Einfluf} ist je-
doch noch lange Zeit in der Champagne von Bedeutung gewesen
und wird erst endgiiltig gebrochen, als Jacques Juliot die Fithrung
der Bildhauerwerkstitten tibernimmt und sich an der italienischen
Kunst orientiert, die mit Domenico Fiorentinos Kommen 1539
endgiiltig zum Durchbruch gelangt®®2. Ebenso wie in der Glas-
malerei werden aber auch noch wihrend der «italienisierenden
Phase» der Plastik Motive von Diirers Holzschnitten beibehalten.

Ein Werk der Ubergangszeit ist die Gruppe «Christus erscheint
seiner Mutter» von Vallant-St-Georges. Das Werk wurde dem
Atelier Juliot zugeschrieben!®, von Gavelle mit mehr Grund in die
Nihe des Ateliers von Halins geriickt!¥. Die Kontroverse 148t sich
ausgleichen, indem man das Werk als «nicht mehr Halins» und
«noch nicht Juliot » kennzeichnet. Wie in der Heimsuchungsgruppe
von Halins ist hier mit zwei Figuren in der Freiplastik eine Szene
gestaltet. Diirers Blatt der Kleinen Holzschnittpassion (B. 21) wurde
zum Ausgangspunkt der plastischen Komposition genommen. In
der Schlichtheit der knieenden Maria spricht sich das Diirerische
am stirksten aus, auch Christus trigt noch Ziige des Diirer-Typus.
An ihm aber wird auch besonders deutlich, wie die echte Beziehung
zum Werk Diirers, wie Halins sie hatte, diesem Meister verloren
gegangen ist. Die Gestalt ruht nicht mehr in sich selbst wie bei
Diirer, sondern hat die Last des Korpers nach auBlen verlegt; sie
trigt sich nur noch durch die Abstitzung auf den Stab. In das
Stehen ist etwas Unfestes, Wankendes gekommen. Das Menschen-
bild beginnt sich zu transformieren und deutet in diesen Details die
ersten Merkmale des auf kommenden Manierismus an.

Im Fragment von Larrivour — eine Altarverkleidung ? — mit der

132 R. Koechlin u. J. Marquet de Vasselot, La sculpture troyenne au XVIe
siecle, Paris 1900, p. 213 ff.

13 R. Koechlin, La sculpture, p. 254.

13 F. Gavelle, Nicolas Halins, op. cit., p. 211.
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«Begegnung unter der goldenen Pforte » hat sich die neue Formen-
sprache in Architektur, Kostiim und Dekor durchgesetzt. 1539 ent-
steht es im Atelier Juliots als reines Beispiel des « gott classique »135.
Neben den pathetisch agierenden Personen, die die Hauptszene um-
stehen, fillt die Innigkeit auf, mit der sich Anna und Joachim ein-
ander zuneigen. Thre aufeinander zustrebenden Korper bilden einen
geschlossenen Kontur, der sich in seiner Harmonie von der un-
ruhigen Silhouette der beigeordneten Figuren abhebt. Der «Be-
gegnung » hatte Diirer in seinem Holzschnitt durch eben diese Zu-
neigung von Joachim und Anna neuen Ausdruck verliehen. Juliot
dbertrigt ihn auf sein formal klassisch gestaltetes Relief und weil3
damit der antikisierenden Formensprache einen Ausdruck fami-
lidgrer Intimitit und Liebenswiirdigkeit zu geben®¢, Durch diese
betonte Gestaltung eines Gefiihlsinhaltes verleiht er dariiber hinaus
dem Kunstwerk einen Zug von Volkstimlichkeit®?. Und gerade
dieses Element ist es, das die Kinstler immer wieder reizt, auf
Diirer zuriickzugreifen, selbst dann, wenn dessen Stil lingst nicht
mehr aktuell ist.

4. Die Emailwerkstitten von Limoges

Innerhalb der Kiinste, die Diirers Graphik im Sinne des Vorlage-
blattes verwenden, wollen wir als letzten Komplex die Limoger
Emailmalerei betrachten. In ihr wird das Problem von Vorlage und
Ausfihrung am konkretesten fallbar. Marquet de Vasselot schreibt
iber die Emailwerkstitten von Limoges: «Ils ont tous été séduits
également par les facilités que leur apportait la diffusion de l’art de
la gravure. Les estampes leur ont fourni des modeles consacrées par
le succes?®...» Alle Ateliers arbeiten nach denselben Vorlagen, ha-

13 R. Koechlin, op. cit., p. 227.

12 Auch Koechlin ist die besondere Innigkeit der Figuren aufgefallen, in der
er einen letzten Rest des Mittelalters ausgesprochen sah, p. 228: «Dans ’art de
transition, les figures... ont parfois un excés d’animation qui avec litalianisme
deviendra unecagitation desordonnée. Juliotayant a représenter des personnages
en marche aurait pu se donner libre carri¢re et précipiter Sainte Anne dans les
bras de son epoux: conformément a la tradition des maitres gothiques du com-
mencement du XVIe siecle, il s’est plu, au contraire, a indiquer ce mouvement
avec sobriété insistant avant tout sur la tendresse...»

137 Solche Zige sind noch 1556 im Passionsaltar von Bouilly fabar, der mit
Motiven aus Diirers Passionszyklen angefillt ist. «Gefangennahme» und
«Himmelfahrt» sind als ganzc Szenen kopiert worden. Daneben werden De-
tails kopiert, dic einen betonten Gefiithlsausdruck vermitteln, wie etwa der
unter dem Kreuz zusammenbrechende Christus, die Mariengruppe der Kreu-
zigung.

138 J. Marquet de Vasselot, Les émaux limousins, Paris 1921, p. 202.
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ben ein gemeinsames Repertoire ikonographischer Motive, und nir-
gendwo findet man eine besondere Anstrengung, etwas Eigenes,
Neues zu schaffen. Thema der Emails ist das Leben Christi. Damit
entspricht das Email seiner Aufgabe, die es schon durch das ganze
Mittelalter hindurch zu erfiillen hatte: kleines privates Andachtsbild
zu sein.

Schon seit der Mitte des 15. Jahrhundertsist die starke Anlehnung
der Emailmalerei an die Graphik zu beobachten. Franzosische,
deutsche, italienische Kupferstiche und Holzschnitte werden als
Vorlage verwendet!®. Unter den deutschen Vorlagen in Limoges
trifft man unter den frithesten Stiche des Meisters E. S., des Spiel-
kartenmeisters und des Meisters der Niirnberger Passion an. Das
letzte Viertel des Jahrhunderts wird vorwiegend durch Kupfer-
stiche Schongauers bestimmt. Man darf sagen, dall erst mit ithm
ein systematischer EinfluB deutscher Graphik in Limoges einsetzt.
Es scheint, daB3 Schongauers Kupferstiche vor allem im Atelier des
Begriinders der beriihmtesten Kiinstlerdynastie in Limoges — Nar-
don Pénicaud — bereitwillige Aufnahme gefunden haben. Mit der
konsequenten Ubernahme von Schongauer verbreiteten sich einer-
seits dessen Bilderfindungen und sein spitgotischer Stilin der Email-
malerei, andererseits aber bildet sich hier auch ein neues ikono-
graphisches Programm aus. Die bisher am hiufigsten dargestellten
Szenen der franzosischen Emails waren Geburt, Anbetung und
Heiligenlegenden. Jetzt treten in verstirktem Mal3e Passionsszenen
auf, die in den immer wieder verwendeten Hauptszenen nach Schon-
gauer gearbeitet werden. Als neue Themen treten auf: Kreuztra-
gung, Grablegung und Vorholle. Ein Beispiel mag diese Wandlung
veranschaulichen, die durch Schongauers Kupferstiche eingeleitet
wird:

Nach Schongauers « Grablegung » (B. 18) hat Nardon das Email
gemalt, das sich heute im Osterreichischen Museum fiir Kunst und
Industrie in Wien befindet. Die Komposition wird in den Haupt-
ziigen der Vorlage entnommen: die um das offene Grab versam-

13 Jch beziehe mich im Folgenden vielfach auf J. Marquet de Vasselots
Buch uber die Limoger Emails, das bisher das einzige ist, das tiberhaupt dic
Emailmalerei in Limoges fiir das 16. Jahrhundert fiir einen bestimmten Zeit-
abschnitt (die beiden ersten Jahrzehnte) in einer Gesamtdarstellung untersucht.
Im allgemeinen muBten Aufsitze und Kataloge als Unterlagen dienen. Voll-
stindigkeit der Beispicle konnte bei deren gewaltigem Ausmal3 und ihrer De-
zentralisierung in den verschiedenen europiischen und auBercuropiischen
Museen und Privatsammlungen nicht ins Auge gefalt werden. Versucht ist,
anhand ciniger Beispicle jeden Ateliers die Entwicklung in der Ubernahme
der graphischen Vorlagen aufzuzeigen. Abbildungsmaterial bietet am besten
das oben zitierte Buch von J. Marquet de Vasselot.
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melte Menschengruppe, von der Maria und Johannes in Riicken-
ansicht im Vordergrund des Bildes angeordnet sind. Bis in die Fal-
tenziige hinein sind die Figuren genau kopiert. Die Faltenbahnen
sind schwarz nachgezogen worden, legen sich gestingeartig auf die
Gewinder und betonen damit den graphischen Charakter. Die Pla-
stizitdt des Schongauerschen Faltensystems wird jedoch durch diese
Linienbetonung abgeschwicht. Die Faltenlinien wirken eher wie
ein Ornament, das nachtriglich der Bemalung aufgezeichnet ist.
Die Figurengruppe hinter dem Grab ist von finf auf vier Personen
reduziert, der landschaftliche Hintergrund durch einen gestirnten
Himmel vertauscht. Eine Neigung zu dekorativer Hohung spricht
sich in diesem Sternenhimmel aus, ebenso wie in den edelstein-
besetzten Sdumen, dem ornamentgeschmiickten Sarkophag. Diese
Betonung eines rein dekorativen Elements ist eine Eigentiimlichkeit
aller Arbeiten aus dem Atelier Nardons.

Was durch die Ubernahme der Schongauerschen Komposition
an neuen Stilelementen gewonnen wird, geht am besten aus einem
Vergleich mit einer Szene nach einem traditionellen franzosischen
Vorbild hervor. Die « Beweinung » auf dem Triptychon der Samm-
lung Morgan - eine trithe Arbeit Nardons — gruppiert in geéffnetem
Halbkreis Figuren um einen Sarkophag, die addierend nebeneinan-
dergestellt sind. Die Figuren sind nur wenig bewegt, in ihrem Ver-
halten isoliert, monologisch auf den Leichnam bezogen. Der rei-
hende Charakter der Figurenanordnung setzt keine Akzente. Innere
Bildbeziige werden nur durch die leichte Symmetrie der Rand-
figuren ausgesprochen. Das Moment der Zeit ist ausgeschlossen.
Aus den sparsamen Bewegungsmotiven liB3t sich auf keine transi-
torische Verhaltensweise schlieBen. Schongauer stellt nicht die Be-
weinung, sondern die Grablegung dar. Schon das Thema gibt die
Moglichkeit zu gréBerer Bewegungsfreiheit. Er gibt die Personen
in verschiedenen Bewegungsattitiden wieder. Durch die Anord-
nung der beiden Riickenfiguren im Vordergrund schafft er fir die
Komposition starke Akzente. So wird die bildparallele Stellung von
Sarkophag und Hintergrundsfiguren durch sie tberschnitten.
Waagerechte und senkrechte Richtungen verspannen sich. Dariiber-
hinaus wirken die Riickenfiguren raumweisend. Sie fithren den
diagonalen Richtungszug des schrig ins Bild gelegten Oberkorpers
Christi weiter und schaffen einen Raumbezug zur hinteren Figuren-
gruppe. Diese wiederum unterscheidet sich in ihrem pyramidalen
Aufbau und dem bewegten Kontur von der Isokephalie der « Bewei-
nung »¥0, Auf den oberen Fligeln des Triptychons der Sammlung

140 Schongauers Blatt wird mit seinen anderen Passionsszenen bereits in den
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Morgan erscheinen Kopien nach Schongauers « Kreuztragung » und
«Vorholle». In der direkten Gegeniiberstellung wird die lebens-
vollere Gestaltung Schongauers im Vergleich zu den tiblichen fran-
zosischen Figurenszenen besonders deutlich. Den gleichmiBig ge-
stimmten Gesichtern wirkt der realistischere Ausdruck der Figuren
nach Schongauers Stichen entgegen.

Nardon verwendet von deutschen Vorlagen nur Schongauer.
Diirerreminiszenzen treten noch nicht bei ihm auf. Daraus ergibt
sich eine zeitliche Eingrenzung seiner Titigkeit. Marquet de Vasse-
lot nahm an, daB3 Nardon noch um 1540 titig war. Uns erscheint
diese Datierung bei weitem zu spit, denn die Begrenzung auf Schon-
gauers Kupferstiche 1iBt vermuten, daf er Diirers Blittern, die eine
so grofle Resonanz in Limoges finden sollten, noch fremd gegen-
ubersteht. Er ist generationsmiBig noch ein Meister des 15. Jahr-
hunderts. Die einzige iiberlieferte Jahreszahl 1503 auf dem Kalva-
rienberg im Musée Cluny in Paris gibt ein approximatives Datum
an. Es ist nicht einzusehen, warum man seine Schaflenszeit noch
iber das zweite Jahrzehnt hinaus annehmen sollte4!,

Die ersten Diirerblitter tauchen im Atelier Jean I°T Pénicaud
— wahrscheinlich ein jiingerer Bruder Nardons — auf. Diirers bilder-
reichster Zyklus, die Kleine Holzschnittpassion, stellt die Vorlagen,
die die Schongauerschen Stiche allmihlich verdringen. Das heif3t
mit anderen Worten: die jiingere franzosische Generation iibet-
nimmt die Vorlagen des jingeren «modernen » deutschen Meisters.
Mit der Anlehnung an Diirers Kleine Holzschnittpassion werden
die iiblichen Passionsszenen in Limoges noch durch die «Hand-
waschung Pilati», « Christus vor Hannas», « Christus erscheint sei-
ner Mutter» thematisch erweitert. Im Hinblick auf den Stil tritt
eine Wandlung vom Spitgotischen zur Renaissance ein. «C’est
Pestampe qui a mis fin a I’art du moyen 4ge en substituant aux tra-
ditions d’atelier 'imitation des modéles gravés4?y. Wieder mag ein
Beispiel aus der Fiille des Materials diesen Satz verdeutlichen. Im
Atelier Jean Ier wird z. B. «Christus vor Hannas» nach der Kleinen

achtziger Jahren des 15. Jahrhunderts bei Johann Zainer in Ulm in der « Aus-
legung des Lebens Christi» tibernommen (Abb. bei A. Schramm, Bildet-
schmuck der Frithdrucke, Leipzig 1923, Tf. 70/393). Aber diese Ubernahme
richtet sich weit weniger nach den Gesetzen der Schongauerschen Komposition
aus als die franzosische Emailmalerei. Im Vergleich beider Kopien wird deutlich,
wieviel mehr der franzidsische Emailleur sich an das Vorbild anlehnt.

141 Schon in der Rezension zu Marquet de Vasselots Buch hat H. P. Mitchell
Zweifel an der lang angesetzten Schaffenszeit Nardons gehegt. Siche: Bur-
lington Magazine, Nr. 41, p. 200.

Mz J, Marquet de Vasselot, Les émaux, op. cit., p. 21.

Abb. 13
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Holzschnittpassion exakt kopiert. Ornamentzugaben an der Archi-
tektur, mit denen Diirers schweres Mauerwerk aufgelockert wor-
den ist, bilden den einzigen Unterschied zur Vorlage. Das Thema
ist — soweit wir sechen — bisher nicht in der franz6sischen Kunst
gestaltet worden. Neben der ikonographischen Neuerung ist die
neuartige Komposition von Bedeutung. Denn im Anschlul an
Diirers Inventio gelingt dem Emailmaler der Durchbruch zur Dar-
stellung des perspektivischen Raumes. Der Raum ist rational auf-
gefal3t. Er hat eine eigene Hohe und Tiefe und ist wirklicher Raum
geworden, in dem die Figuren in reichen Achsenverschiebungen
agieren. Die Stufen zum Thron vermitteln Distanzen und Héhen-
unterschiede. Sie sind fiir den Realititsgrad des Raumes ebenso
wichtig wie die Kontrastwirkung der geschlossenen Wand zum
offenen Durchgang. Die vertikal gerichtete Architektur unterstiitzt
den senkrechten Aufbau der Figurengruppe und vergegenwirtigt
interpretierend das Geschehen:

Christus, zutiefst gedemiitigt, ist als einziger diesem senkrechten
Aufbau nicht zugeordnet. Uber Christus thront Hannas, erhoht
durch die Einfithrung der Stufe. So sind psychologisch Richter und
Gerichteter durch ihre Stellung in der Komposition unterschieden.
Das dramatische Moment der Erzihlungsweise wird mit den Mit-
teln der Bildordnung zum Ausdruck gebracht. Ein so zugespitztes
Gegencinander der Figuren gibt es bei Schongauer noch nicht.
Was Diirer an sinnfilliger Erzihlungsweise erreichte, ging hier un-
mittelbar in die franzosische Kunst ein. Im Triptychon von Evora
1st aus der «Vorfithrungsszene» eine « Abfithrungsszene» geworden,
die wiederum nach der entsprechenden Szene der Kleinen Holz-
schnittpassion kopiert ist. Das sind ganz neue ikonographische Er-
findungen, die jetzt in die franzésische Kunst aufgenommen wer-
den. Das Moment der Zeit wird ein Faktor der Erzihlung, an dem
die psychologische Deutung der Szene abgelesen werden kann: die
Abfiihrung Christi setzt den Urteilsspruch voraus. An der Verhal-
tensweise der Figuren wird der Konflikt verdeutlicht. Diirers Er-
zihlungsweise, die das Ereignis bei strengster Ordnung der Kom-
position im Augenblick hochster Bewegtheit zeigt, ist von Jean
Ier Pénicaud in die Emailmalerei tibersetzt.

Auch stilistisch wird die graphische Vorlage genau nachgeahmt.
Verinderungen zu ihr bestehen nur rein duflerlich in stirkerer An-
wendung der Ornamentik. Da das Email in der Hauptsache seine
Wirkung vom Farbwert empfingt, bemiiht es sich um reichere Zier.
So erhalten Architekturen aufgezeichnete Muster, die schweren
Rundsiulen werden meist durch italienisierende prichtige Renais-
sancepilaster ersetzt. Die Neigung des Verzierens tritt erst in den



«Passionsszenen»

Abb.
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Abb. 4. Glasfenster in Serquigny ( Enre), «l=rscheinungsszenen ».
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Abb. 5. Glasfenster in der Kapelle von VVincennes, « Apokalypse».

( Der Engel, der die Gerechten zeichnet.)
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Abb. 6. Glasfenster in der Kapelle von Vincennes, « Apokalypse».
( Untergang der Schiffe.)
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Abb. 9. Lettner von Villemanr, «Gethsemane» von Nicolas FHalins.



Anbetung der Kinige» von Nicolas Halins.

Abb. 1o. Lettner von Villemanr, «
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Abb. r1. Lettner von Villemaur, «Vermdhlung Marii» von Nicolas Halins.



Abb. 12. Heimsuchungsgruppe aus der Kirche St-Jean-an-Marcheé, Troyes, von Nicolas Halins.
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Abb. 15. Email «Die Eifersucht», Atelier Jean I1 Pénicaud (Slg. Cottrean).
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nachfolgenden Ateliers zuriick. Jean II Pénicaud (wahrscheinlich
ein Sohn Jean I€r), Pierre Raymond und Léonard Limousin bestim-
men die nichste Malergeneration in Limoges'*® und einen neuen
Abschnitt des Diirereinflusses. Alle drei Meister, die etwa am An-
fang der dreiBliger Jahre mit ihren Arbeiten einsetzen, ahmen die
Vorlagen exakt nach, ohne die Emails mit reicheren Dekorationen
auszuschmiicken. Zu diesen Arbeiten gehoren etwa die Emails, die
im Katalog des Burlington Fine Arts’ Club abgebildet sind1# (dort
falsch als Arbeiten Nardons ausgegeben), und die hier abgebildete
Geisselung von Pierre Raymond nach Diirers Kupferstichpassion.
Die Arbeiten zeichnen sich durch eine malerische Plastizitit aus,
die zeigt, da} man sich jetzt auch um die Oberflichenwirkungen der
Vorlagen bemiiht. Das malerische Hell-Dunkel wird in den Gri-
saillen wiederzugeben versucht.

Neben der Kleinen Holzschnittpassion sind jetzt auch Diirers
Kupferstichpassion und Motive aus dem Marienleben als Vorlagen
vorauszusetzen#®, Wichtiger aber scheint uns, auf eine Stilwandlung
aufmerksam zu machen, die nach und nach in den Ateliers dieser
drei Meister zu beobachten ist. Unter dem immer stirker werdenden
italienischen EinfluB — den wir auch in den Glasmalerarbeiten
und plastischen Werken erkennen konnten — nimmt die Diirer-
imitation eine neue Form an. An einem Email der Sammlung
Cottreau mit der Darstellung der « Eifersucht» aus dem Atelier des
Jean II Pénicaud 146t sich diese Wandlung besonders gut exempli-
fizieren. Ubernommen ist der «italienische» Diirer der frithen Zeit.
Schon daB ein von Diirer gestalteter klassischer Inhalt aufgegriffen
wird, scheint im Zuge des wachsenden italienischen Einflusses zu
liegen, der nicht allein eine stilistische Verinderung zur Folge hat,
sondern auch eine ikonographische Neuorientierung zum mytho-
logischen Thema mit sich brachte. Diirers Kupferstich ist in der
Komposition ziemlich getreu kopiert und trotzdem hat sich der
Bildeindruck stark verindert: die dem quadratischen Blattformat
einbeschriebene Komposition Diirers ist einer runden Bildfassung

13 | ebensdaten der drei Emailmaler sind kaum tuiberliefert. Jean II wird als
Sohn Jean I¢r angesehen. Pierre Raymond lieB sich anhand signierter Emails
identifizieren. Léonard Limousin scheint um 1505 geboren zu sein und statb
zwischen 1575 und 1577. Siehe P. Lavedan, Léonard Limousin et les émailleurs
frangais, Paris 1913.

14 Burlington Fine Arts’ Club, 1897, p. 25/26.

18 Gelegentlich wird auch ein Diirermotiv in einen neuen Zusammenhang
gestellt wie etwa auf einer Szene der «Vie pastorale », wo der Dudelsackpfeifer
von B. 78 kopiert ist. Andererseits kann auch ein ganzes Direrblatt kopiert
werden, wie auf der «Flucht nach Agypten» (Victoria-Albert-Museum), wo
der Emailleur fiir die Maria eine eigene Haltung findet.

Abb. 1y

Abb. 15
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eingepaf3t. Dieser gleicht sich die Einzelform an, die gerundet und
mehr auf das Breite hin angelegt ist. Rund und voll ist die Erschei-
nung des nackten Korpers. Diirers Einknickungen werden zu wei-
chen Ein- und Ausbuchtungen. Dem Herkules ist ein ausladender
Umbhang gegeben, der sich ebenfalls der rundenden Rahmung an-
paBt. Die unruhige Bewegtheit von Diirers Faltenlidufen hat sich
in lang durchlaufende Parallelziige beruhigt. Der zum Senkrechten
strebenden Komposition des Holzschnittes widersetzt sich bereits
in der Anlage die rund komponierte Emailplatte, in der die Hori-
zontale betont ist. Formal driickt sich diese Bestrebung in den breit
angelegten Baumfolien aus, die bezeichnenderweise hinter dem
Faun weitergefithrt und oben genau in ihrer gréfiten Breite vom
Rahmen iberschnitten werden. Von einer Identifikation mit Diirers
Kunstauffassung, wie wir sie in den fritheren Arbeiten gesehen ha-
ben, kann hier nicht mehr die Rede sein. Die stilistischen Verinde-
rungen weisen eindeutig auf eine Orientierung zur italienischen
Form hin. Mythologische Themen tauchen jetzt immer mehr auf.
Kimpfe romischer Krieger werden dargestellt, die Geschichte des
romischen Mirtyrers Martial. Solche Szenen erscheinen jetzt neben
den Passionsthemen, die selbst nun oftmals auch in antikischem
Gewand auftreten. So kommt beispielsweise auf der «Kreuztra-
gung » der Sammlung Pierpont-Morgan!4¢ ein Zug romischer Krie-
ger vor, die Christus nach Golgatha begleiten. In der Regel werden
aber fiir die Passionsszenen auch jetzt noch Diirers Fassungen ver-
wendet. Im Augenblick, da man Diirers Stil nicht mehr als addquat
empfindet, bleibt seine Erzihlungsweise doch noch von Bedeutung.
Es stellt sich hier also dasselbe Phinomen dar, das wir bereits in
Glasmalerei und Plastik nachweisen konnten. Diese gemeinsame
Entwicklung rechtfertigt die ZusammenschlieBung aller drei Ge-
biete in unserem ersten Teil.

Ein Beispiel fiir die Italienisierung der Diirervorlage bietet der
Fligelaltar der Sammlung Dutuit im Petit-Palais, Paris, der nach
der Art, wie er die Dirermotive benutzt, eine Arbeit aus dem Ate-
lier des Jean II sein mul3, obwohl Marquet de Vasselot ihn noch
Jean Ier zuschrieb. Marquet de Vasselot fragte sich, ob der Email-
leur hier nicht bereits einen von Diirer beeinflullten franzésischen
Druck kopiert habe. Allgemein ldBt sich sagen, daB3 kaum festzu-
stellen ist, ob die Emailleure auf Diirer direkt oder auf ein bereits
nach ihm gefertigtes Blatt zuriickgriffen. In den meisten Fillen
scheint das Dtrerblatt selbst vorgelegen zu haben. Starke Um-
wandlungen gehen meist auf die eigene Erfindung des nachschaf-

48 Abb. in Burlington Magazine, 1918, Bd. 32, p. 190.
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fenden Kiinstlers zuriick oder erklidren sich durch eine Kombination
mehrerer Vorlagen. In den sechs Passionsszenen des Altares ist z. B.
das letztere der Fall. Diirers Fassungen sind mit Spolien italieni-
scher Meister verbunden worden, mehrmals sind Motive verschie-
dener Blitter von Diirers Kupferstichpassion und der Kleinen Holz-
schnittpassion in einem Bild vereinigt!4?. Das gleiche 148t sich fiir
Pierre Raymonds Altarwerk im Victoria-Albert-Museum in London
sagen!s und fiir seinen Passionsaltar von Ecouen im Louvre4,
Diese Italienisierung der Diirervorlagen wird man zeitlich auf die
vierziger bis funfziger Jahre festlegen diirfen. Eine Ausnahme
macht Limoges bedeutendster Emailmaler Léonard Limousin, der
bereits in seinen Frithwerken Diirer nicht «direrisch» iibernimmt.
Seine ersten bekannten Werke stammen aus dem Jahr 153215 und
bestehen aus einer Folge von Kopien nach Diirers Kleiner Holz-
schnittpassion. 1534 kopiert er die « Vertreibung aus dem Paradies »
nach Diirers entsprechendem Blatt (B. 18)%!. Auch der « Tempel-
gang Marias» im Victoria-Albert-Museum nach Diirers Marien-

147 Z. B. entlehnt die Szene «Christus vor Pilatus» der Kupferstichpassion
die Menschengruppe, die Architektur geht auf dieselbe Szene der Kleinen
Holzschnittpassion zuriick. «Christus in der Vorhoélle» iibernimmt das vom
Riicken gesehene Kind und die Fahnenstange mit der zur Tonne gewolbten
Fahne dem Blatt der GroBen Holzschnittpassion. Die Eva dagegen geht auf
den «Siindenfall » Marc Antons (B. 1) zuriick. Die Grablegung steht Mantegna
nahe (B. 3).

148 Die « Kreuzigung » ist von Marc Anton kopiert (B. 32), «Kreuztragung »
und «Grablegung» von Diirers Kupferstichpassion. Der italienisierende Stil
des Hauptbildes hat auch die Diirerkopien beecinflu3t: das knitterige Falten-
werk der Kupferstiche ist einem Parallelsystem angenihert worden, Beleuch-
tungseffekte sind greller als die Diirersche Nuancierung von Hell-Dunkel, die
die verschiedenen Stofflichkeiten sichtbar zu machen versteht. Der Scherge der
«Kreuztragung» hat sein fulliges Gewand, das er bei Diirer trigt, mit einem
eng anliegenden Wams vertauscht, unter dem sich Glieder und Gelenke wie
nackt abzeichnen.

149 Innerhalb der 12 Passionsszenen liBt sich am besten das « Abendmahl»
zum Vergleich heranzichen. Es geht auf Diirers Kleine Holzschnittpassion
zuriick. Bereits in einer fritheren Phase war es von Pierre Raymond aufgegriffen
worden (Abb. «Emails» in der Bibliothéque du Musée des Arts décoratifs,
Paris. Nahere Angaben fehlen.) und dort exakt nach der Vorlage kopiert. Im
Atelier ist diese Vorlage, die seit Generationen in den Ateliers verwendet
wurde, nur noch fiir den Gesamtaufbau der Komposition benutzt worden,
jede einzelne Form aber ist in sich verindert. Uberall ist der aufrechten Hal-
tung der Figuren ausgewichen, durch starke ausfallende Arm- und Beinbewe-
gungen sind sie in heftiger Aktion begriffen. Diirers einfache Gebirde ist zu
leidenschaftlichem Aufrauschen von Bewegungen und Gewindern gesteigert.
Es wird mit Diirer erzihlt — aber in der Tonart Marc Antons.

150 P, Lavedan, op. cit., p. 92.

151 Slg. Taillesser, heute Cluny-Museum.

Abb. 16
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leben wird in diese Zeit geh6ren. Schon in diesen frithen Arbeiten,
die hinsichtlich der Vorlage alle noch in der Tradition der Limoger
Ateliers stehen — nidmlich nach Diirerblittern zu arbeiten —, zeigt
sich bereits deutlich seine Neigung zur italienischen Kunst. Die
Arbeiten sind alle von ausgesprochen italienischem Stilcharak-
ter. 1535 kopiert Limousin Raffaels Farnesina-Fresken nach den
Stichen des «Meisters mit dem Wiirfel». Von diesem Zeitpunkt an
ist Diirers Graphik fiir ihn nicht mehr von Bedeutung.

Im allgemeinen bleiben aber Diirerreminiszenzen auch in der
2. Hiilfte des Jahrhunderts noch erhalten. Am Ende des Jahrhun-
derts kann man sogar nochmals einem Maler begegnen, der Diirers
Passionsszenen sehr genau kopiert: Colin Nouailler'®?, Von den
iibrigen Emailleuren unterscheidet er sich auch durch die gelegent-
lich ungewdohnliche Wahl seiner Vorlagen. Er greift auf graphische
Blitter zurtick, die sonst nicht in den Limoger Werkstitten tiblich
sind. So befindet sich unter seinen frithesten Arbeiten ein Email mit
dem Kampf «David und Goliath»!%, datiert 1541. Nouailler ko-
piert hier einen mittelmiBigen Kiinstler der deutschen Diirerschule:
den Kolner Anton Woensam, dessen Holzschnitt von 1529 als Vor-
lage diente. In einer Serie von Szenen zum Vaterunser iibernimmt
Nouailler Holbeins Metallschnitte zur «Praecatio dominica» von
1523. Diese Kopie scheint eine der wenigen zu sein, die nach Hol-
bein gemacht wurde. Im Vergleich zur Vorlage ist die Ausfiihrung
sehr schematisiert, sie vereinfacht sowohl die Raumverhiltnisse wie
die Differenzierung der Bewegungsmotive und der Gewanddrapie-
rungen. Gleichwohl stellt die Serie innerhalb der Emailmalerei von
Limoges doch den Wert eines einmal benutzten Vorbilds dar, was
sieals Unikum von den iibrigen Arbeiten der Werkstitten absondert.

Mit diesem Beispiel mochten wir den ersten Teil der Untersu-
chungen abschlieBen. Das Folgende — niamlich das Verhiltnis von
Dirers und Holbeins Graphik zum franzosischen Buchdruck — wird
sich mit anderen Problemen zu beschiftigen haben, und der Schwer-
punkt wird ganz auf Holbein gelegt werden. So dirfen wir diesen
Teil als in sich abgeschlossen ansehen. Was sich aus unseren bis-
herigen Untersuchungen ergab, soll zusammenfassend noch einmal
kurz festgehalten werden. Diirers EinfluB3 geht vor allem von seinen
Holzschnitten aus, die weiten Kreisen zuginglich gewesen sein
missen. Sie werden als Vorlageblitter benutzt und ersetzen in den

152 J, Marquet de Vasselot, Quelques émaux de Coulin Nouailler et leurs
modeles gravés, in: Bull. de la Soc. de l'hist. de l'art frangais, 1918-1919,
p. 203—228,

183 Abb. Marquet de Vasselot, Quelques émaux, op. cit.
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Glasmalerwerkstitten, in der Emailmalerei und in Bildhauerwerk-
stitten Nordfrankreichs die Kartons, nach denen im 15. Jahrhun-
dert die Kompositionen ausgefiithrt wurden. Man darf annehmen,
daf} sich in den einzelnen Werkstitten ein Vorrat solcher Diirerblit-
ter befand, denn anders 146t sich kaum erkliren, dall manche The-
men immer wieder gestaltet wurden. Die Kontinuitit in der Ver-
wendung von Diirers Holzschnitten als Vorlageblatt Gber einen
Zeitraum von mehr als vierzig Jahren hatte eine Wandlung in der
Ubernahme des Vorbildes zur Folge. Die Affinitit zum Diirerstil,
die sich als ein teilweises freies Arbeiten mit Diirers Motiven und
Stil oder auch als exakte Kopie des Vorbildes darstellte, weicht
Anfang der dreilliger Jahre dem Einfluf} Italiens. Die Nachahmung
Diirers beschrinkt sich alsdann auf reine Motiveinwirkung und ein
Weiterwirken seiner Bildelemente in einer manieristischen Stili-
sierung.
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