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Hoffmanns scheint beinahe dazu bestimmt gewesen zu sein,
den Erfolg seiner Einverleibung des zeichnerischen Stils Al-
brecht Diirers zu zelebrieren (Abb. 23).2°¢ Auf einem dufSerst
diinnen, grau-blauen Papier mit den betrachtlichen Maflen
von 32,4 X 25 cm zeichnete Hoffmann das Gesicht des
Sammlers Willibald Imhoff d. A. im Dreiviertelprofil nach
links. Er begann seine Zeichnung nicht durch Festlegung
der Konturlinien, sondern durch Markierung von Lichtern
und Schatten. Mit Pinsel zeichnete Hoffmann in verschiede-
nen Abstufungen von Hellgrau Augen, Stirn, die aufgewir-
belten Kopthaare, das grole Ohr und die Gesichtsfalten des
Kaufmanns. Er deutete ebenso das Volumen der Barthaare
an. Obwohl die Zeichnung unvollendet blieb, markierte
Hoffmann bereits mit weiflen Pinseltupfern auch mehrere
Lichtreflexe auf dem Gesicht des élteren Imhoffs. Die Tech-
nik der Pinselzeichnung auf blauem Papier stellt auch im
(Euvre Diirers eine der versiertesten Zeichentechniken des
Meisters dar. Diirer fertigte seine Studien auf dem blauen ve-
nezianischen Papier wihrend seines Aufenthalts in Venedig
im Zeitraum von 1505 und 1507 an.>” Der Meister fithrte
seine italienischen Studien mit sicheren Pinselstrichen in
Grau und Weif3 aus, wobei er keine Spur der Vorzeichnung
sichtbar bleiben lief3. >°* Obwohl die Zeichnungen Diirers
auf carta azzurra als Vorarbeiten zu einigen Gemalden des
Meisters dienten, weist ihre virtuose Ausfithrung sie als au-

tonome Kunstwerke aus.>®® Indem Hans Hoffmann fiir das

Abb. 24a — Detail mit Haar-
locken an den Schléfen, aus:
Diirers Bildnis eines 93-jah-
rigen Mannes

Portrit Willibald Imhoffs ausgerechnet die anspruchsvollste
Diirersche Zeichentechnik anwandete, stellte er seine neu er-
lernten zeichnerischen Fihigkeiten unter Beweis und zollte
gleichzeitig freundschaftlichen Tribut an den Kaufmann
und Sammler Willibald Imhoff d. A. Wihrend das grofle
Format den feierlichen Charakter der Zeichnung betont,
weist ihr unvollendeter Zustand sie wiederum als Zeugnis
des Lernprozesses aus.

In den Raumlichkeiten der Imhoffschen Kunstkammer setz-
te Hans Hoffmann sich zum Ziel, die zeichnerischen Techni-
ken Albrecht Diirers anhand der dort aufbewahrten Werke
des bertthmten Kollegen zu erlernen. Er entwickelte dafiir ei-
ne individuelle Strategie der Selbstschulung. Vom exakten
und sogar mechanisch unterstiitzten Kopieren ging er zur
zunehmenden Variation der technischen Eigenschaften der
nachgeahmten Vorlagen iiber. Die Fahigkeit zur Ubersetzung
von Vorbildern in andere Charakteristika sollte offenbar den
Lernerfolg des Nachahmers besiegeln. Im ,,Portrét des Wil-
libald Imhoff d. A.“ auf blauem Papier zeigte Hans Hoffmann
schliefilich, dass er zu einer regelrechten Verwandlung in den
virtuosen zeichnerischen Stil Albrecht Diirers fahig war. Der
Diirer-Nachahmer strebte jedoch keine ,Reinkarnation’ sei-
nes Kiinstlervorbildes an. In seine Kopien nach Diirerschen
Vorlagen integrierte er sichtbare, auf gesteigerten Verismus
abzielende Abweichungen von den Vorbildern. Hoffmanns
beinahe besessen verfolgtes Ziel der illusionistischen Wirk-
lichkeitswiedergabe zwang ihn zu einer zunehmenden Ent-

fernung von seinen kiinstlerischen Vorbildern.

2.Gegen Abstraktion: Hoffmanns Entfremdung
von Durer

Im Zuge des exakten Kopierens nach Zeichnungen Diirers
wurde Hoffmann stets mit dem Vermogen des Niirnberger
Meisters zur Abstraktion des Gegenstandlichen in die grafi-
sche Sprache konfrontiert. Hoffmann nahm diese zeichne-
rischen Abstraktionsprozesse jedoch als Nachteil oder
Schwiche wahr. Der Vergleich der beiden Hoffmannschen
Kopien nach Diirers ,,Studie zum Kopf des Papstes“ mit ih-
rem Vorbild verdeutlichte bereits, dass der Nachahmer mit
Diirers Vorlage um die veristische Wirkung zu wetteifern
suchte (Abb. 14-16).2*° Am Nacken des greisen Mannes be-
tonte Hoffmann die schlaff herabhidngende Haut und die

Abb. 24 — Albrecht Diirer, Bildnis eines 93-jahrigen Mannes, 1521,
Pinsel in Grau und Schwarz, weif$ geh6ht, auf grauviolett grundier-
tem Papier, 41,5 x 28,2 cm, Wien, Albertina, Inv. 3167
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wellenférmigen Falten, welche Diirer seinerseits in der Ber-
liner Zeichnung nur fliichtig und summarisch andeutete.
Besonders sichtbar werden die Bestrebungen Hoffmanns,
wenn man das im Mittelpunkt der Diirerschen Studie lie-
gende pépstliche Ohr genauer betrachtet. Den oberen Ohr-
muschelrand zeichnete Diirer mit klarer Umrisslinie. Mit
kleinen Parallelschraffuren und mit leichter Weifhohung
verlieh der Meister dem Hororgan eine plastische Wirkung.
In der abschlieflenden Ausdifferenzierung der welligen Ohr-
muschelvertiefung und des Ohrlédppchens stie§ der Niirn-
berger Meister jedoch offensichtlich auf Schwierigkeiten. Da
das Zeichnen mit Pinsel auf blauem Papier keine Korrektu-
ren erlaubt, versuchte Diirer, die Form durch mehrmaliges
Anlegen von Pinselstrichen zu prézisieren, wodurch die
Stelle verschwommener wurde und an Exaktheit verlor. Die
entstandenen Unklarheiten konnten dem aufmerksamen
Auge des Kopisten nicht entgehen. Sowohl in der Buda-
pester als auch in der Braunschweiger Kopie richtete Hoff-
mann seine Miihen auf die Prézisierung der Ohrmuschel
aus. Er umrandete das Element mit einem tiefen Schatten
aus Kreuzschraffuren. Er prazisierte zudem alle Konturlini-
en und arbeitete sorgfiltig das Innere des Ohrmuschelreliefs
aus. Als Ergebnis bekam das Papstohr eine klarere Form,
verlor dabei jedoch die suchende und abstrahierende Unein-

deutigkeit des Diirerschen Originals.

Abb. 252 — Detail mit Haar-

Hoffmanns Bildnis eines
93-jahrigen Mannes

locken an den Schlifen, aus:

Die Haare des Heiligen Hieronymus

Eine bemerkenswerte gestalterische Selbststandigkeit zeigte
Hoffmann dariiber hinaus bei der Ausdifferenzierung der
Haare und der haardhnlichen Elemente. Selbst in der Kopie
nach der ,,Studie zum Kopf des Papstes®, welche bei Diirer
ausgesprochen wenige Haare aufweist, fand der Kopist Gele-
genheit, seine Gewandtheit in der Wiedergabe von Haar-
strukturen zum Ausdruck zu bringen. Sowohl auf dem Buda-
pester als auch auf dem Braunschweiger Blatt trug Hoffmann
die winzig kleinen Wimpern am oberen Augenlid des Papstes
mit Deckweif3 penibel auf. Der Kiinstler akzentuierte und er-
ginzte einzelne Haare, welche im Original Diirers an der Au-
genbraue, am Haarkranz der papstlichen Ménchstonsur so-
wie am winzigen Haarbiischel im Stirnbereich fehlen.

Hoftmanns Affinitéit zur Darstellung der Haare wird auch an
seiner Wiener Kopie nach Diirers Zeichnung ,,Bildnis eines
93-jahrigen Mannes® deutlich (Abb. 24-25).2"* Diirer fertigte
seine weif3 gehohte Tuschezeichnung auf dem grauen, unre-
gelmiaflig grundierten Hintergrund als Vorstudie zum klein-
formatigen Gemalde ,,Der heilige Hieronymus® (1521) an.>2
Die Beschiftigung Hoffmanns mit diesem Blatt weist bei-
nahe obsessive Ziige auf. Der Nachahmer fertigte vier Ko-
pien nach Diirers ,,Bildnis eines 93-jahrigen Mannes“ an.>3
Hans Hoffmann scheint um ein méglichst perfektes Resultat
bemiiht gewesen zu sein. Er variierte leicht den Farbton der
Grundierung, die Intensitéit der WeifShohungen und die Pr-
zision der Konturen. Jene zwei Kopien, die heute im Ashmo-
lean Museum in Oxford aufbewahrt werden, wirken im Ver-
gleich zu den Kopien in Wien und Budapest ungeschickter
und grober ausgefiihrt.*** Dagegen weisen die Wiener und
Budapester Kopien einen wesentlich abgeschlosseneren
Charakter auf. Ein derartiger Qualitatsunterschied zeigt,
dass der Kiinstler in mehreren Etappen versuchte, den zeich-
nerischen Stil der Diirerschen Vorlage zu studieren, zu imi-
tieren und sich schlieSlich anzueignen. Die sukzessive Ver-
besserung der imitativen Fihigkeiten Hoffmanns, welche
durch die vier Kopien nach Diirers ,,Bildnis eines 93-jahri-
gen Mannes“ dokumentiert wird, bezeugt wiederum den
von ihm eifrig betriebenen Prozess der Selbstschulung.
Wirklich zufrieden war Hoffmann offenbar erst mit jener
Kopie, welche heute in der Wiener Albertina aufbewahrt

wird, da er dieses Blatt als Einziges nicht nur mit einem sorg-

Abb. 25 — Hans Hoffmann, Bildnis eines 93-jdhrigen Mannes,
Pinsel in Grau und Weif3, auf grauviolett grundiertem Papier, 41,3 x
27,1 cm, Wien, Albertina, Inv. 3190
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faltig ausgefithrten Diirer-Monogramm und dem Datum
»1519“ versah, sondern ebenfalls mit einer Inschrift vollen-
dete (Abb. 25).2*s Die Inschrift auf Diirers Originalzeich-
nung informiert iber das Alter, die Herkunft und den ge-
sundheitlichen Zustand des Portritierten. Hoffmann ahmte
die formale Erscheinung der Diirerschen Inschrift nach, gab
den Text jedoch mit einigen orthografischen Differenzen
wieder.>* Wihrend man diese Abweichungen moglicherwei-
se noch auf ein Missverstandnis oder auf eine Leseschwéche
des Kopisten zuriickfithren konnte, ist die abweichende Ge-
staltung der Bart- und Kopfhaare des Alten auf Hoffmanns
Kopie aus Wien sicherlich keinem Missgeschick zuzuschrei-
ben. Diirer gestaltete die Haare des alten Mannes mit der
ihm eigenen Ungezwungenheit. Obwohl der Niirnberger
sich um das Aussehen der einzelnen Hérchen nicht tiberma-
Big kitmmerte, gab er mit sicherer Hand und mit schwung-
vollen, kraftigen Linien in Schwarz und Weif} sehr suggestiv
das Volumen des méchtigen, grauhaarigen Bartes des Alten
wieder. Hoffmann fiigte der Haarpracht des 93-jahrigen in
seiner Wiener Kopie dagegen zahlreiche filigran gezeichnete,
diinne Haarschnorkel hinzu, welche aus der Kappe heraus-
stechen, sich an den Schléfen kréuseln oder sich in das Bart-
haar einmengen (Abb. 24a-25a). Die einzelnen, leicht ver-
worrenen, diinnen, weiffen Haare tiuschen die materielle

Prasenz der Haare auf der gemalten Oberflédche vor.

Abb. 26a — Diirers Lowe (Wien), Detail

Haare in der Kunsttheorie der Renaissance

Obgleich die Haarpartien in den Zeichnungen Albrecht
Diirers wesentlich ganzheitlicher und abstrahierter als bei
seinem Nachahmer Hans Hoffmann wirken, genoss der
Niirnberger Meister im 16. Jahrhundert den Ruf eines Vir-
tuosen der Haardarstellung. In einer biografischen Passage
aus dem Vorwort zur lateinischen Ausgabe der Proporti-
onslehre Diirers (1532) berichtet Joachim Camerarius d.
A. von einer Episode aus der Zeit des Venedig-Aufenthalts
des Kiinstlers. Demnach diirfte der venezianische Maler
Giovanni Bellini die Haardarstellung auf Diirerschen Ge-
maélden so sehr bewundert haben, dass er den Einsatz eines
Spezialpinsels durch den Niirnberger Maler verdachtig-
te.?'” Laut Camerarius galt die Faszination Bellinis ausge-
rechnet der Gleichméf3igkeit in der Behandlung der Ein-
zelhaare bei Diirer. Der kiinstlerisch und wissenschaftlich
kundige Joachim Camerarius beteiligte sich damit mit sei-
ner Anekdote iiber Diirers Gewandtheit in der Haarwie-
dergabe am kunsttheoretischen Diskurs der italienischen
Autoren, welche die Darstellung von Kopf-, Bart- und Fell-
haaren zum Gebot der malerischen Virtuositit erhoben. In
der italienischen Kunsttheorie der Renaissance blieb die
Vorstellung von der Virtuositit bei der Haardarstellung
zwischen dem ganzheitlichen Eindruck der Haarmasse
und der Ausdifferenzierung unzihliger Harchen jedoch
gespalten. Cennino Cennini plddierte in seinem ,,Il Libro
dell’ Arte® fiir die Ausarbeitung der Einzelhaare, wofiir er
den Gebrauch eines Spezialpinsels empfahl: ,Dann nimm
ein Pinselchen von Eichhornchenhaar, das scharf ist, und
driicke zierlich die einzelnen Reliefs von Haar und Bart
aus.“>"® Leon Battista Alberti lobte hingegen gemalte Haa-
re, welche den Eindruck der schwungvollen Bewegung
suggerieren konnten: ,,Mir gefillt es gewiss besonders, in
den Haaren die von mir erwahnten sieben Bewegungen zu
sehen: sie sollen sich mit einer Drehung wenden, als woll-
ten sie einander umschlingen, und dhnlich den Flammen
in der Luft wehen; teils sollen sie sich verknoten wie
Schlangen, teils nach hierhin und dorthin aufstreben;
ebenso sollen sich die Strahnen da nach oben, hier nach
unten, da nach auflen, hier nach innen winden, teilweise
sollen sie sich verwickeln wie Seile.“** Gegen Mitte des
16. Jahrhunderts kombinierte Giorgio Vasari in seinen ,,Le
Vite de’ piu eccelenti pittori, scultori, e architettori® das
Lob auf einen animierenden Gesamteindruck mit der
Wertschitzung einer feinpinseligen Ausdifferenzierung
von Einzelhaaren. So pries Vasari einerseits Haare auf den

Gemilden von Antonio Correggio, der gemédf3 dem Bio-
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Abb. 26 — Albrecht Diirer, Lowe, 1521, Aquarell und Deckfarben, Feder und braune Tusche auf Pergament, 17,7 x 28,8 cm, Wien, Albertina,

Inv. 3173

grafen den Eindruck von Weichheit und Schonheit der
Haare besser als die Natur selbst zu vermitteln vermoch-
te.>>* Andererseits fiihrte Vasari die verbliiffende Detail-
treue in einem Portrit von der Hand des jungen Tizian als
Nachweis fiir dessen auflergewohnliches Talent an: ,,In der
Anfangszeit, als er Giorgiones Stil zu folgen begann und
nicht mehr als achtzehn Jahre zihlte, malte er das Bildnis
eines befreundeten Edelmannes aus der Familie Barbarigo,
das man fiir sehr schén hielt: Die Ahnlichkeit in der Haut-
farbe war zutreffend und natiirlich die Haare so detailliert
ausgearbeitet, dafl man sie ebenso hitte zdhlen kénnen wie
die Nahtstiche eines Wamses aus silbergewirktem Atlas,
das er in diesem Werk wiedergab.“>** In der Sichtweise der
italienischen Kunsttheorie der Renaissance konnte die ge-
zeichnete Linie sowohl als Abstraktion der Gesamtstruktur
der Haare fungieren, als auch selbst die winzigsten Einzel-
hirchen simulieren.>* In seiner Wiener Kopie nach Diirers

»Bildnis eines 93-jahrigen Mannes® versuchte Hans Hoff-

mann die Vorlage dadurch zu tibertreffen, dass er die Lini-
en als materialisierte, auf der Oberfliche der Zeichnung

liegende Haare erscheinen lief3.

Das Lowenfell

Hoffmanns weitgehende Ablehnung des abstrahierenden
Charakters der Linien und Schraffuren resultierte offen-
kundig aus seiner Vorstellung, dass die Aufgabe des Kiinst-
lers darin bestehe, die Komplexitit des visuellen Eindrucks
in Malerei und Zeichnung moéglichst detailreich zu erfas-
sen. Einen besonders guten Einblick in die Denkwelt des
Kopisten gewinnt man, wenn man den Umgang Hoff-
manns mit Tierzeichnungen aus Diirers niederlindischer
Reise analysiert. Als reifer und angesehener Kiinstler un-
ternahm Albrecht Diirer gemeinsam mit seiner Frau Agnes
von Juli 1520 bis Spatsommer des darauf folgenden Jahres

eine Reise in die Niederlande. Die Erlebnisse seines Auf-

2. GEGEN ABSTRAKTION: HOFFMANNS ENTFREMDUNG VON DURER
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cken und Fliegen Verbreitung fanden.?*” Die bis ins 16. Jahr-
hundert tradierte Ambivalenz der Insekten zwischen Sym-
bol der gottlichen Ordnung und einem Exempel der schop-
ferischen Virtuositat veranschaulicht die Aquarellstudie

,Hirschkafer” von Albrecht Diirer wohl am deutlichsten.

Dirers ,Hirschkafer”

Albrecht Diirers Naturstudie ,,Hirschkéfer®, welche heute der
Sammlung des J. Paul Getty Museum in Los Angeles ange-
hort, gilt als erste autonome Insektenstudie in der européi-
schen Kunst (Abb. 48).33® Das Papierformat von 14,2 X 11,4
cm zeigt das riesige Insekt in diagonaler Stellung. Der Kifer,
der seinen Namen den wie Hirschgeweih geformten Ober-
kiefern (Mandibeln) verdankt, ist in der Studie Diirers mit
erhobenem Oberkorper und ausgestreckten Beinen darge-
stellt. Die grauen Schatten unter den zierlichen Gliedern des
Hirschkéfers tragen zur plastischen und zugleich dynami-
schen Wirkung des Insekts bei. Zugleich betont der weif be-
lassene Grund des Papiers die majestdtische Einsamkeit des
Hirschkifers. Eine derartige Nobilitierung des Insekts lasst
keinen Zweifel daran, dass die Studie von Diirer als selbst-
standiges Kunstwerk konzipiert wurde.33* Da die Darstellung
von Hirschkifern eine Tradition in der religiosen Malerei der
nordalpinen Spétgotik hatte, wurzelt wohl auch die Diirer-
sche ,,Hirschkifer“-Studie primir in der symbolischen Be-
deutungskraft dieses Insekts. Wihrend seiner Gesellenwan-

derung (1490-1494) konnte Diirer im Kélner Dom das Flii-

gelretabel ,,Anbetung der Heiligen Drei Konige® von der

[1l. NATURERFAHRUNG: VON NACHAHMUNG ZU RIVALITAT

Hand Stefan Lochners studieren. Unter den Fiiflen der Kol-
ner Stadtpatrone auf dem rechten Fliigel des Altargemaldes
findet sich ein schwarzer Hirschkéfer, welcher auf eine Ake-
leistaude zulduft.3+° Im Jahr 1504 widmete sich Diirer selbst
dem Thema der Beschenkung des Christuskindes durch die
Heiligen Drei Kénige. Die Tafel, welche der Kiinstler fiir den
Kurfirsten Friedrich den Weisen von Sachsen anfertigte, be-
findet sich heute in den Uthizien in Florenz und zeigt im Vor-
dergrund der Anbetungsszene einen iiberdimensional gro-
Ben Hirschkafer, der von der steinernen Unterstufe einer Ar-
chitekturruine wegzukriechen scheint.3** Sowohl bei Loch-
ner als auch bei Diirer taucht der Hirschkafer nicht als zufil-
liges Naturattribut auf, sondern verweist in Kombination mit
einer Szene aus der frithen Kindheit des Jesuskindes auf seine
spatere Passion am Kreuz.

Die Assoziation Christi mit einem Kéfer geht auf die friih-
christliche Auslegung einer alttestamentlichen Stelle aus dem
Prophet Habakuk zuriick, welche in griechischer und latei-
nischer Uberlieferung Folgendes besagt: ,,Denn die Steine
werden aus der Wand schreien und der Skarabdus wird vom
Holze her reden.“*+ Wihrend der Kirchenvater Hieronymus
die Identifizierung des Skarabdus mit Jesus ablehnte und so-
gar fiir gottlos hielt, bestand ein anderer prominenter Kir-
chenlehrer, Ambrosius von Mailand, in seinen Schriften
mehrmals auf dem Kifer als Sinnbild des Gekreuzigten.3+
Die betrachtliche Grof3e eines ausgewachsenen, méannlichen
Hirschkifers sowie seine distinktiven, braun polierten Ober-
kiefer machten ihn wohl einer Christusallegorie wiirdig. Pas-

send zu einem Symbol des Gekreuzigten sind Hirschkéfer

Abb. 49 — Kdmpfende

Hirschkifermannchen
(Foto: Emilian Robert
Vicol)

Abb. 50 — Hans Hoffmann,
Hirschkifer, 9,7 x 9,4 cm,
Aquarell und Deckfarben auf
Papier, Budapest, MbK, Gra-

fische Sammlung, Inv. 184

durch ihre Erndhrungs- und Fortpflanzungsart an Baume ge-
bunden. Die erwachsenen Kéfer suchen nach Wundstellen in
der Baumrinde, aus denen sie Baumsaft aufsaugen. IThre Eier
legen sie im Boden an den vermoderten Wurzeln der Eichen
und anderer Baume an, wobei ihre grofSen, weiflen Larven
funf bis acht Jahre fiir die Umwandlung in Kéfer brauchen.3+
Die Hirschkafer stellen sowohl durch ihre Grofle als auch
durch ihre Lebensweise ein Symbolbild fiir die Passion
Christi am Kreuz und die eucharistische Inkarnation des Ge-
kreuzigten wahrend des liturgischen Abendmahls dar.3+

Die assoziative Verbindung des Hirschkéfers mit dem Ge-
kreuzigten trug offensichtlich dazu bei, dass Albrecht Diirer
das einzelne Insekt in einer autonomen Naturstudie zelebrier-
te.*¢ Nichtdestotrotz stellte Diirer in seinem Aquarell keine
blof3e Verbildlichung eines Christus-Symbols dar. Obwohl in
der Diirer-Forschung mehrmals die Naturtreue des ,,Hirsch-
kafers kritisch beurteilt wurde und dies mitunter zur An-
zweifelung seiner Autorschaft fiihrte, bezeugt die Studie zwei-
felsohne sowohl Beobachtungseifer als auch zeitgeméfles

Wissen Diirers tiber Insekten. Die erste auffillige Besonder-

heit des ,,Hirschkifers“ auf der Diirerschen Zeichnung bildet

sein deutlich erhobener Oberkérper. Diese markante Stellung
entspricht der Kampf- oder Angriffsposition eines mannli-
chen Hirschkiéfers wihrend der Paarungsphase (Abb. 49).
Auf diese Eigentiimlichkeit im Verhalten der Hirschkifer
konnte Diirer hochstwahrscheinlich mittels eigenstindiger
Beobachtung der Insekten aufmerksam geworden sein.’*

Des Weiteren vermerkten mehrere Diirer-Kenner beim
»Hirschkifer aus der Getty-Sammlung die merkwiirdigen
Leerstellen zwischen den einzelnen Korpersegmenten. Diese
Darstellungsweise kritisierte der Kunsthistoriker Hans Tietze
sogar als ,,Aufthebung des organischen Zusammenhangs zu-
gunsten der systematischen Ubersichtlichkeit des ganzen so-
matischen Inventars®3+® Dagegen hielt Friedrich Winkler die
Risse zwischen den Korpergliedern des ,,Hirschkéfers® fiir ein
bewusst eingesetztes Darstellungsmittel, welches auf der Fa-
higkeit der menschlichen Wahrnehmung zu Gestaltergén-
zung basiere.3** Wahrscheinlicher ist es jedoch, dass derartig
provokante Leerstellen Diirers Kenntnis der antiken Lehr-

meinungen iiber Insekten veranschaulichen. Bereits Aristo-
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teles fithrte die Segmentierung in seiner Definition von In-
sekten als Merkmal dieser Tiergattung an.’s° Auflerdem ver-
wies er darauf, dass Insekten zu den Lebewesen gehoren, wel-
che keine Fliissigkeit in ihrem Korper enthalten und nicht at-
men miissen.>* Plinius d. A. fiihrte die aristotelische Konsta-
tierung einer Segmentierung des Insektenkorpers weiter und
tiigte hinzu, dass ihre Koérperglieder nur durch eine feine
Rohre miteinander verbunden sind.?s* Der romische Natur-
historiker verleitete damit zu einer Vorstellung, dass Insekten
weitestgehend einen hohlen Koérperraum haben miissen:
»Die Insekten scheinen, wie man feststellen kann, keine Seh-
nen, keine Knochen, kein Riickgrat, keine Knorpel, kein Fett,
kein Fleisch zu haben, ja nicht einmal eine zerbrechliche
Schale, wie manche Seetiere, oder was man mit Recht als
Haut bezeichnen konnte, sondern ihr Kérper hat eine in der
Mitte zwischen all dem liegende Beschaffenheit, gleichsam ei-

ner trockenen <Substanz> dhnlich, am Leib weicher, an den

ibrigen Teilen in der Tat mehr Schutz verleihend als hart.
Dies allein ist es, was sie haben, und nichts weiter auflerdem.
Im Inneren findet sich nichts, und nur bei wenigen ein etwas
verschlungenes Eingeweide.“*s3 Der Diirersche ,,Hirschkafer®
scheint mit seinen getrennten Korperteilen geradezu eine Il-
lustration der Plinischen Theorie darzubieten, wonach die
hohlen, nur locker verbundenen Korperglieder eines Insekts
auch einzeln tiberlebensfihig sind.>** Die Diirersche Studie
erlangte im 16. Jahrhundert derartige ikonografische Autori-
tat, dass sie von den Kiinstlern der nachfolgenden Generation

als nachahmungswiirdiges Vorbild geachtet wurde.

Durers ,Hirschkafer“ von Hoffmanns Hand

Wihrend seiner Selbstschulung an Werken Diirers in der
Imbhoftschen Kunstkammer in Niirnberg befasste sich Hans

Hoffmann auch mit dem ,,Hirschkifer® und fertigte zwei be-

Abb. 51 - Hans Hoffmann,
Hirschkifer, Aquarell und
Deckfarben auf Papier,
ik 11,4 X 10,3 c¢m, Berlin,
“ ' : SMB, Kupferstichkabinett,
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T Inv. KdZ 2046

kannte Kopien nach dieser Naturstudie an. 355 Seine heute in
Budapest befindliche Kopie tragt Hoffmanns Monogramm
»Hh“ und das Datum ,,1574“ (Abb. 50). Der Kiinstler fiithrte
die kleinen Ziffern des Datums sorgfiltig mit Doppellinien
in Schwarz aus und trennte sie mit winzigen Punkten von-
einander. Das auf diese Weise hervorgehobene Datum ge-
hoért zu einer der frithesten Datierungen im (Euvre Hans
Hoffmanns. Der Budapester ,,Hirschkifer® ist damit sowohl
die fritheste Nachahmung Hoffmanns nach einem Werk Al-
brecht Diirers als auch die fritheste bekannte Naturillustra-
tion des Nachahmers.35

In seiner Kopie aus Budapest folgte Hoffmann selbst in
winzigsten Details seinem Vorbild getreu nach. Er wieder-
holte genau die Stellung und die Form der Hinter- und Vor-
derbeine, die Verteilung von Lichtreflexen und Schatten-
partien auf dem Korper des Insekts sowie die Einzelelemen-
te auf dem Kopf des Kifers. Hoffmanns besonderes Interes-
se fiir den ,,Hirschkafer® Albrecht Diirers bezeugt vor allem
die zweite Kopie von seiner Hand nach demselben Motiv,
welche heute zum Bestand des Berliner Kupferstichkabi-
netts gehort (Abb. 51).357 Dieses Blatt versah der Nachah-
mer unten mittig ebenso mit seinem Monogramm ,,Hh'
wobei er diesmal auf eine Datierung verzichtete. Im Berli-
ner ,Hirschkifer folgte Hoffmann wiederum weitestge-
hend getreu der Form und der farbigen Gestaltung des Dii-
rerschen Originals. Dennoch weist das Blatt eine entschei-
dende Abweichung von der Vorlage auf. Der Nachahmer
wandte den ,,Hirschkifer Diirers in seiner Kopie in die
entgegengesetzte Richtung.’s® Der Zweck dieser Seitendre-
hung bestand vermutlich wieder in der Bildungsabsicht des
Kopisten, der mittels der Nachahmung und der Variation
bestimmter Eigenschaften des Vorbildes die kiinstlerischen
Techniken Diirers studierte und sich diese anzueignen be-
miihte. Auf dhnliche Weise ging Hoffmann auch mit ande-
ren Zeichnungen Diirers um, welche sich in der Kunstkam-
mer Willibald Imhoffs d. A. befanden.3s

So wie Hoffmann versuchte, das papstliche Ohr auf seinen
Kopien nach Diirers ,,Studie zum Kopf eines Papstes ve-
ristischer als auf dem Original erscheinen zu lassen, ver-
suchte er auch, die illusionistische Wirkung seiner ,,Hirsch-
kéfer® zu steigern.>® Vor allem auf dem Berliner ,,Hirsch-
kéfer® fallen die bewusst vorgenommenen Abweichungen
von der Diirerschen Vorlage auf. Mit Deckweif3 setzte
Hoffmann mehrere zusitzliche Lichtreflexe am Korper des
Insekts auf, wodurch er die polierte Erscheinung des Kafer-
hinterleibs intensivierte. Ebenso bemtihte sich der Kopist,
die Form der grauen Schlagschatten unterhalb der gebeug-

ten Insektenbeine zu prézisieren. Die entscheidende Ver-

Abb. 52 — Hans Hoffmann, Kreuzspinne, 1578, Aquarell und Deck-
farben auf Papier, 5,4 x 4,4 cm, Budapest, MbK, Grafische Samm-
lung, Inv. 175

dnderung auf den beiden Kopien im Vergleich zum Origi-
nal stellen jedoch die bereits angesprochenen Leerstellen
zwischen den einzelnen Segmenten des Insektenkorpers
dar. Sowohl in der Berliner als auch in der Budapester Ko-
pie fiillte Hans Hoffmann die Auslassungen Diirers mit
gelb-brauner Farbe auf. An dieser Stelle wird deutlich, dass
der Nachahmer sein Studium des Diirerschen ,,Hirschka-
fers“ mit der Beobachtung eines echten Insekts ergénzt hat-
te3* Denn nur an einem echten Hirschkéferexemplar
konnte Hoffmann feststellen, dass es keinen Luftraum zwi-
schen den einzelnen Koérpersegmenten des Insekts gibt. So
sieht man an einem erwachsenen Hirschkifer gelbliche
Streifen, welche wie eine Art Scharniere die Ubergangsstel-
len zwischen den Verkrustungen der einzelnen Korperteile
des Insekts darstellen (Abb. 49). Wihrend der Nachah-
mung der Diirerschen Naturstudie erkannte Hoffmann die
,Schwichen' in der Naturtreue seines kiinstlerischen Vor-
bildes und versuchte darauthin, mit Hilfe der eigenstidndi-
gen Naturbeobachtung, das Motiv in seiner Kopie naturge-
treuer zu gestalten. In den nachfolgenden Insektenstudien
Hoffmanns wurde die Natur selbst zum unmittelbaren Vor-
bild fiir den Kiinstler.
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Defcriptio.

648

in famma fpeculum roftro impetit s temperies ei calidifima,quod indeinnotefci

fest umklammerten Holzstab zu ruhen scheint. Die Fliigel
und der Schwanz des Rotkardinals wirken kompakt zusam-
mengepresst. Froschel bildete in seiner Illustration den Vo-
gel nicht wie ein lebendes Exemplar ab, sondern verwandel-
te ihn in seinem Bild vielmehr in ein ausgestopftes Praparat.
Diesen Eindruck betont vor allem der glatt abgeschnittene
Holzstab, der wie das charakteristische Beiwerk eines Stopf-
vogels wirkt. Bezeichnend ist der Unterschied zwischen der
lustration Froschels und dem Holzschnitt, welcher von ei-
nem unbekannten Formschneider nach der Froschelschen
Vorlage fiir Aldrovandis ,,Ornithologiae“ (1600) angefertigt

Abb. 73 - DE COCCOTHRAVSTE INDICA cristata, nach Daniel
Froschel, aus: ALDROVANDI 1600, S. 648, Holzschnitt, koloriert,
Bologna, BUB, Signatur: A.IV.H.IIL.8/2

Viyfsis Aldrouandi

t, quia fz-

pefe aquzimmergit. Ingenio eft manfuetifimo, cibum & manibus oblatum accipit. Hee

ille decius natura . Forma vero hzceft, Cirri in capite figura trigona coccinei, quO

pil’lo

ter colore collum, pe&tus, & venter refulgent . Alarum extremitates non tam INtense put
purafcunt, quemadmodum neque cauda, qua pro corporis portione longiufcula eft, pa

mum cilicet, aliquantulum furre&a, lata digitam auricularem, vt pitura oftendit. Tibig
breues, & albicantes, vngues robufti, & nonnihil incurui. Auis tora a capitead caudz cx=

tremum menfurata duos palmos explet, %

Coccothrauftes Indica cum cerafo auium:
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wurde (Abb. 73). Der Autor des Holzschnitts erginzte den
Holzstab in den Krallen des abgebildeten Rotkardinals mit
zwei heraussprieflenden jungen Zweigen, welche Laubblit-
ter, Bliiten und Beeren tragen. Der Formschneider, der nach
einer Vorlage Froschels wirkte, strebte offenkundig an, das
Vogelmotiv durch plakative Attribute der Natur lebendiger
erscheinen zu lassen.* Froschel hingegen, der den Rotkar-
dinal tatséchlich lebend sehen konnte, stellte den Vogel als
ein starres, musealisiertes Objekt dar.#”s Auf diese Weise
wird deutlich, dass der Naturillustrator die Aufgabe seiner
Kunst vor allem in der Konservierung der intakten Form

und Farbigkeit der darzustellenden Naturspezies sah.

Iu

»Eisvogel“: Konservierungsmethoden als Vorbild

Im 16. Jahrhundert sahen sich professionelle und dilettanti-
sche Naturforscher mit dem Problem der schnellen Verwe-
sung jener Lebewesen konfrontiert, welche sie studierten
und sammelten. Folglich gehorte die Erforschung von viel-
faltigen Moglichkeiten der Konservierung zunehmend zu
den wissenskundlichen Praktiken. Der toskanische Grof3-
herzog Francesco I. de’ Medici beschiftigte sich in seinem
Laboratorium im Casino di San Marco in Florenz beispiels-
weise mit der Produktion von sogenannten ,,liquori®, Fliis-
sigkeiten, in welche zu Konservierungszwecken verschiede-
ne Organismen eingelegt wurden. In einem Brief aus dem
Jahr 1577 erinnerte sich Ulisse Aldrovandi, eines von diesen
yliquore® im Casino di San Marco gesehen zu haben. Der
Bologneser Naturhistoriker berichtete fasziniert tiber Fische,
welche, eingelegt in diese Fliissigkeit, die Farbenpracht der
lebenden Organismen behalten konnten.#® Im 16. Jahrhun-
dert wurden auch die ersten Methoden der Taxidermie ent-
wickelt. Die Naturhistoriker Pierre Belon und Conrad Gess-
ner erwéhnten diese Verfahren in ihren Schriften.#”” Man
konnte glauben, dass mit dem Aufkommen der Taxidermie
die zoologische Naturillustration obsolet hitte werden kon-
nen. Die priparierten und ausgestopften Lebewesen waren
jedoch in enzyklopéddischen Sammlungen vielfaltigen Ge-
fahren, wie Insektenbefall oder Schimmel, ausgesetzt.+* In
der Rolle des Antiquars der Prager Kunstkammer hielt Fro-
schel selbst mit akribischer Genauigkeit den Erhaltungszu-
stand der Vogelpréparate in der kaiserlichen Sammlung fest
und dokumentierte unter anderem ,,13 andere paradisvogel
ohne fitef$ und fligel, so zum theil gar tibel von chameri oder
schaben zerfressen [...]“4 Froschels Miniatur ,,Rotkardinal
und Scharlachtangare® zeigt, dass der Kiinstler die neuarti-
gen Priparationsmethoden fiir seine Malerei selbst dann als

Vorbild ansah, wenn er in Wirklichkeit ein lebendes Tier-

bR

Abb. 74 — Daniel Froschel, Eisvogel auf einem Stein, Aquarell und Deckfarben auf Papier, 13,2 x 17,3 cm, Wien, ONB, Cod. Min. 42, Fol. 32r

exemplar zum Abbilden vor Augen hatte. Froschel versuchte
dadurch, mit seiner Illustration vor allem die Illusion eines
perfekt konservierten Naturpréparats zu evozieren.

Das Verfahren zur Herstellung eines ausgestopften Vogel-
préparats sieht vor, dass man die Tierhaut eines toten Tier-
exemplars von den Innereien befreit und den Balg mit Stroh
oder Holz ausstopft.**® An dieser Methode konnte Froschel
lernen, dass fiir die Verewigung der lebensfrischen Erschei-
nung eines Organismus vor allem die Wiedergabe seiner in-
takten dufleren Form und der makellosen Oberflichenbe-
schaffenheit entscheidend ist. In der Tat schenkte der Minia-
turmaler in seinem Metier gerade der virtuosen Imitation
von verschiedenen Oberflachenstrukturen verstirkte Auf-
merksamkeit. Im Codex Miniatus 42 der Osterreichischen
Nationalbibliothek in Wien wird eine kleinformatige Minia-
tur Froschels mit der Darstellung eines Eisvogels aufbewahrt
(Abb. 74).#* Mit winzig kleinen, beinahe unsichtbaren Pin-

selstrichen gestaltete der Maler die duflerst komplexe und
farbenreiche Gefiederstruktur des raren Vogels.*** Nicht we-
niger Mithe widmete Froschel auch der Darstellung des
Steins, auf welchem er den Eisvogel hockend platzierte. Mi-
nutiés malte der Naturillustrator die glatte, graue Oberfliche
des Steins mit weiflen Adern, griinlichen Moosspuren sowie
mit leichten Falten und Einkerbungen aus. Damit verlieh
Froschel sowohl dem Steinpodest als auch dem Vogel eine

auflergewohnlich plastische und veristische Wirkung.

»Zwei Buntspechte“: Uberwindung der Vergénglichkeit

Als Quintessenz der Stellung Fréschels zur ornithologischen
Ilustration und ihrer Zweckbestimmung kann vor allem
seine Miniatur ,,Zwei Buntspechte gedeutet werden. Die
Zeichnung auf Papier misst 19,3 x 25,5 cm und ist auf Folie
54 des Codex Miniatus 42 aufgesetzt (Abb. 75).4%3 Das Blatt
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zeigt zwei Vogelexemplare: Im oberen Bereich der Darstel-
lung sieht man einen toten ménnlichen Specht, der mit
tiberkreuzten Beinen und geschlossenem Auge frontal von
oben wiedergegeben ist. Unterhalb des toten Vogels ist die
Seitenansicht eines stehenden, jungen weiblichen Spechts zu
sehen. Die Darstellung des weiblichen Buntspechts zeichnet
sich durch mehrere Merkmale eines konservierten Vogel-
préparats aus. So zeigt sein Kopf einen unnatiirlich wirken-
den Knick; ebenso wirken auch seine Krallen ungewohnlich
gespreizt. Wihrend der tote Specht einen Schatten auf das
Papier zu werfen scheint, ist beim unteren Specht kein
rdumlicher Bezug angedeutet. Der schmale, graue Schatten-
wurf, welcher die rechte Rumpfkante des toten Vogels um-
randet, betont die Einbettung des dargestellten Lebewesens
in Raum und Zeit und verweist damit auf die Verginglich-
keit des abgebildeten Vorbildes. Das schattenlos wiederge-
gebene Vogelpréparat scheint, im Kontrast dazu, im Vaku-

um zu schweben. Es ist bezeichnend, dass Froschel sowohl

in seiner Miniatur ,,Zwei Buntspechte® als auch in seiner Na-
turillustration ,,Rotkardinal und Scharlachtangare® das tote
Lebewesen dem konservierten Préparat gegeniiberstellte. Er
veranschaulichte damit die Unbesténdigkeit der lebenden
Natur und présentierte Praparationsmethoden als Moglich-
keit, Natur zu konservieren. Der Naturillustration wies Fro-
schel dadurch die Rolle eines iibergeordneten Mediums zu,
welches sowohl verschiedene Zusténde der Natur festhalten
als auch iiber diese reflektieren kann.

Die programmatische Zielsetzung der Froschelschen Minia-
tur ,,Zwei Buntspechte® wird durch die ungewohnlich pra-
tentiose Signierung dieses Blattes evident. Die Zeichnung
weist eine breitflachige, zentriert angebrachte Inschrift auf:
»Alsterspecht. od Baumheckel. / 1. Nouembris Anno. 1589
/ Dan. Froschel f:“4 Es fillt auf, dass die frithe Datierung
der Illustration im Widerspruch zu ihrer ausgefeilten und
reifen malerischen Ausfithrung steht. Es ist unwahrschein-

lich, dass Froschel im Jahr 1589 bereits tiber die technische

Abb. 75 — Daniel Froschel, Zwei Buntspechte, Aquarell und Deckfarben auf Papier, 19,3 x 25,5 cm, Wien, ONB, Cod. Min. 42, Fol. 54r
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Abb. 76 — Albrecht Diirer, Tote Blauracke, 1512, Aquarell und
Deckfarben auf Pergament, 27,4 x 19,8 cm, Wien, Albertina,
Inv. 3133

Gewandtheit verfiigte, welche die ,,Zwei Buntspechte® aus-
zeichnet. Die spiter entstandenen Werke, wie die Blumen
aus dem ,,Codice Casabona“ (1594-1595) sowie das Wap-
penbild im Stammbuch Bernhard Walthers (1593), weisen
einen noch wesentlich weniger gefestigten malerischen Stil
auf (Abb. 12, 66-67).4% Zudem deutet die Zugehorigkeit der
Mlustration zum Wiener Codex Miniatus 42 auf Prag als
Entstehungsort hin.

Beim genauen Betrachten der Zeichnung stellt man fest,
dass die Inschrift auf dem Blatt in zwei Teile zerfillt. Die
letzte und unterste Zeile der Inschrift ,,Dan. Froschel £:“ trug
der Kiinstler in schlichten, aufrechten Einzelbuchstaben auf,
welche an die Schreibweise seiner Signaturen aus den ersten
Jahren nach 1600 erinnern.*¢ Die oberen zwei Zeilen der
Inschrift sind dagegen in massiveren Buchstaben und in
ausgepragter Kursivschrift ausgefiihrt, so dass dieser Teil der
Inschrift im Vergleich zu ,,Dan. Froschel f:“ repréasentativer
wirkt und eher die Hand eines Hofbeamten, sprich eines
Antiquars, als eines Kiinstlers verrat. Man merkt aufSerdem,

dass die beiden Teile der Inschrift zwei unterschiedliche Tin-
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Abb. 77 — Hans Hoffmann, Tote Blauracke, Aquarell und Deckfar-
ben auf Pergament, 29,3 x 19 cm, Berlin, SMB Kupferstichkabinett,
Inv. KdZ 4822

ten aufweisen, woraus deutlich wird, dass zwischen der An-
fertigung der beiden Teile ein zeitlicher Abstand liegt. Da-
raus kann geschlossen werden, dass Froschel am Anfang sei-
ner Karriere als Miniaturmaler am Prager Hof die Zeich-
nung ,,Zwei Buntspechte® mit seiner Signatur versah. In sei-
ner Funktion als Antiquar der Prager Kunstkammer fiigte er
zu dieser Signatur eine inhaltliche Ergdnzung hinzu: ,, Als-
terspecht. od Baumheckel. / 1. Nouembris Anno. 158947
Des Weiteren stellt man fest, dass die Datierung Teil der er-
ginzenden Beschriftung bildet und sich daher eher auf die
dargestellten Buntspechte als auf den Entstehungszeitpunkt
der Miniatur bezieht. Am ,,1. Nouembris Anno. 1589 wur-
den die beiden Vogel wohl entweder gefangen oder bereits
in einer ersten Studie abgebildet, welche spiter als Vorlage
fiir Froschels Miniatur aus dem Codex Miniatus 42 diente.
Urteilt man nach der virtuosen und ausgereiften miniatur-
malerischen Technik, in welcher die Zeichnung aus Wien
ausgefiihrt ist, fertigte Froschel seine ,,Zwei Buntspechte®
nach 1600 an.**® Zu diesem Zeitpunkt waren die Specht-

exemplare aus dem Jahr 1589, ob im konservierten oder
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hoben.®** Dabei gilt die Aufmerksamkeit der Forschung nach
wie vor primér Beispielen von Signaturen, welche sich entwe-
der durch eine prominente Form oder durch einen besonde-
ren Inhalt auszeichnen.®” An der Signierpraxis Hans Hoff-
manns und teilweise auch Daniel Froschels wird im Folgen-
den vor allem die Ausdruckskraft von Kiinstlermonogram-
men diskutiert, welche als uneindeutig, schwer leserlich oder

sogar irrefithrend konzipiert wurden.

Signieren ohne Signatur

Eine Signatur muss nicht zwingend als Zeichen des kiinstle-
rischen Selbstbewusstseins gedeutet werden. Die grofle Zahl
der unsigniert verbliebenen, jedoch als vollendet geltenden
Kunstwerke aus der Frithen Neuzeit bekriftigt diese Vermu-
tung.®3® Der Portrdtmaler und wahrscheinlicher Lehrer Hoft-
manns, Nicolas Neufchatel, signierte seine Bildnisse duflerst
selten. Die Ausnahme bildet sein ,,Doppelbildnis des Niirn-
berger Schreibmeisters Johann Neudérfer und eines Schii-
lers®, auf dessen Rahmen der Maler in Form einer lateinischen

Goldinschrift nicht nur seine Autorschaft bekundet, sondern

ebenfalls die Personlichkeit des Portritierten lobt und das Ge-
malde schlieflich zum Dankbarkeitsgeschenk an den Niirn-
berger Rat erklirt.®* Die Inschrift diente dem Kiinstler offen-
bar in erster Linie als 6ffentliche Bekanntgebung des eigenen
Status in der Stadt, welche ihn als Gast aufgenommen hatte.®+°
Abgesehen von dieser Beschriftung sind keine weiteren Au-
torschaftskennzeichnungen Neufchatels bekannt.®** Der in
Niirnberg hochst gefragte Portritist fiirchtete sich offenbar
nicht davor, die Bildnisse seiner Kunden ohne einen explizi-
ten Verweis auf seine Urheberschaft zu hinterlassen.

Dagegen signierte Hans Hoffmann als Portrét- und Miniatur-
maler in Niirnberg duflerst bestandig mit seinem eigenen Mo-
nogramm. Sein Namenskiirzel findet sich bereits auf dem frii-
hesten bekannten Werk des Kiinstlers, dem ,,Portrat der Bar-
bara Moringer® von 1573.%4 In Grauweif$ trug Hoffmann sein
charakteristisches, aus zwei ligierten Anfangsbuchstaben sei-
nes Namens bestehendes Monogramm am unteren Rand der
Gemaildetafel auf. Obwohl das Portrit der Ehefrau eines
Goldschmieds noch einen deutlich unreifen malerischen Stil
des Kiinstlers aufweist, nahm sein Monogramm bereits jene

Form an, welche der Kiinstler im Verlauf seiner ganzen Kar-

Abb. 95 — Albrecht Diirer, Hase, 1502,
Aquarell und Deckfarben auf Papier,

IV. SELBSTBEHAUPTUNG: NACHAHMUNG UND TAUSCHUNG

25 X 22,5 cm, Wien, Albertina, Inv. 3073

Abb. 96 — Hans Hoffmann,
Hase, 1582, Aquarell und
Deckfarben auf Pergament,
21,6 X 18,3 cm, Privatsamm-
lung

riere mit wenigen Ausnahmen verwendete. Das kiinstlerische
Selbstbewusstsein des in Niirnberg titigen Hoffmanns war of-
fenbar stark an die bestindige Verwendung seines Mono-
gramms gekoppelt. Als Hofmaler in Prag, auf dem Hohe-
punkt seiner kiinstlerischen Laufbahn, verzichtete Hans Hoft-
mann hingegen auf die seit Jahrzehnten entwickelte Gewohn-
heit, seine Werke zu signieren. Die anspruchsvollsten maleri-
schen Werke Hoffmanns, wie die Gemaldetafeln ,Vertreibung
aus dem Paradies“ und ,,Hase im Wald“ (Abb. 119), welche
der Maler am kaiserlichen Hof ausfiihrte, weisen keine Signa-
turen auf.*s3 Dabei konnen beide Gemilde in der Tat als
Quintessenz des kiinstlerischen Koénnens Hoffmanns aufge-
fasst werden. Unter den dicht dargebotenen Pflanzen, Tieren
und Insekten findet sich auf den Oltafeln ein ganzes Sortiment
von Hoffmannschen Bildmotiven.®** Den wichtigsten Hin-

weis auf seine Autorschaft an den beiden unsignierten Gemal-

den machte Hoffmann in ihrer malerischen Ausfiithrung. Die

Hand des Kiinstlers verraten die mit minutiésen Strichen und
Punkten wiedergegeben Oberfldchen verschiedener Naturob-
jekte. Als Hofmaler Rudolfs II. fand Hoffmann seine Person-
lichkeit offenbar durch die Werke selbst ausreichend reprasen-
tiert.#> Damit markiert der Verzicht Hoffmanns auf das Sig-
nieren seiner anspruchsvollsten Gemélde den Hohepunkt in
seinem kiinstlerischen Selbstbewusstsein.

Der Gedanke, dass die Ausfiithrungsqualitit eines Kunstwer-
kes seinen Urheber auch ohne eine schriftliche Kennzeich-
nung seines Namens evident macht, war den Kiinstlern seit
der Renaissance vertraut. Genauso wie die Legende von der
»faciebat®-Signatur, nimmt diese Idee ihren Ursprung eben-
falls von Plinius d. A. Der Naturgelehrte berichtet in seiner
»Naturalis Historiae“ von einem Vorfall zwischen den zwei

berithmtesten Malern Griechenlands, Apelles und Protoge-
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nes. Demnach zeichnete Apelles in Abwesenheit seines Kiinst-
lerkollegen auf dessen Gemalde eine Linie, an deren Feinheit
der heimgekehrte Protogenes sogleich die Hand des berithm-
ten Malers erkannte.*¢ In diesem Kontext wird auch Vasaris
Verlegenheit angesichts der provokativen Signatur Michelan-
gelos verstandlich. Ausgerechnet in der Beschreibung der
»Pieta“ postuliert der Kiinstlerbiograf selbst, dass die Skulptur
ohnehin von keinem anderen als vom ,géttlichen Michelan-
gelo’ stammen konnte. Vasari begriindet seine Position, indem
er auf die auflergewohnliche Ausfithrung der ,,Pieta“ ver-
weist.*” Von dieser Perspektive heraus sollte jegliche schrift-
liche Autorschaftskennzeichnung als vollig tiberfliissig gelten.
Die Idee, wonach das Werk eines Kiinstlers seine Persénlich-
keit und seine Hand ausreichend ausweist, war auch Albrecht
Diirer bekannt. Laut Vasari schickte Diirer sein Selbstportrat
als Geschenk an den damals hoch berithmten Raffael. Raffael
erwiderte die Geste mit einem Gegengeschenk und schickte
Diirer einige Zeichnungen.®* Wihrend das Selbstportrét Dii-
rers heute nicht auffindbar ist, ist eine von jenen Zeichnungen
Raffaels mit dem Blatt ,,Zwei Méannerakte mit Kopfstudie“ aus
der Wiener Albertina identifizierbar.®® Raffael schickte Diirer
eine Zeichnung, welche charakteristische Ziige eines Studien-
blattes aus der Praxis einer Malerwerkstatt aufweist. Es zeigt
den Kopf einer nicht vollstindig ausgefiihrten Figur sowie zu-
gleich zwei ganzfigurige mannliche Aktfiguren, deren Korper-
drehungen und Muskeln der Kiinstler sorgfiltig mit Rétel aus-
arbeitete. Die Zeichnung gelangte unsigniert und unbeschrif-
tet zu Diirer. Obwohl Diirer verstand, dass die Rételstudie oh-
ne jede Beschriftung die Hand Raffaels evident machen sollte,
hielt er diesen Gedanken in einer Inschrift auf der Zeichnung
fest. Mit brauner Tinte und Feder machte er auf dem Blatt fol-

genden Vermerk: ,1515 / Raffahell de Urbin der so hoch

Abb. 97a — Hoffmanns AD-Monogramm und Datum 1512, Detail
aus: Zwei Eichhornchen

IV. SELBSTBEHAUPTUNG: NACHAHMUNG UND TAUSCHUNG

peim popst geacht ist gewest hat der hat dyse nackette bild ge-
macht vnd hat sy dem albrecht diirer gen nornberg geschickt
im sein hand zw weisen.“¢s°

Die Beschriftungen Diirers auf seinen eigenen Zeichnungen
sowie auf Zeichnungen anderer aus seinem Besitz verdeutli-
chen sein hoch ausgeprégtes Bediirfnis nach Selbsthistorisie-
rung.** Diirer wollte offenbar das Wissen der nachkommen-
den Generationen iiber seine Person und sein Leben aktiv
gestalten. Der Kiinstler suchte jedoch nach Wegen, die Au-
torschaftsbekundung stirker an den Bildinhalt und die Aus-
sagekraft seiner Werke zu binden. In seiner Studie zu Diirers
Holzschnittfolge ,,Kleine Passion® zeigte Philipp Fehl, wie der
Niirnberger Kiinstler sein Monogramm personifizierte und
mit emotionalen Kompetenzen ausstattete.®> In den klein-
formatigen Kompositionen mit Szenen aus der Passionsge-
schichte integrierte Diirer sein Namenskiirzel in den Raum
des Geschehens. Des Weiteren gestaltete er sein Mono-
gramm auf eine Weise, als ob es auf den Inhalt der jeweiligen
Szene emotional Bezug nimmt. Auf der Titelseite mit der
Darstellung des trauernden ,,Schmerzensmannes® ist das
»AD“-Monogramm in jenen Stein eingeritzt, auf welchem
Christus sitzt (Abb. 93). Die dichten, horizontalen Parallel-
schraffuren umgeben das Namenskiirzel und versetzen es in
einen Schatten. Philipp Fehl fasst die Wirkung dieser Signa-
tur treffend zusammen: ,,As Christ grieves so Diirer joins
him in compassion and finds shelter under his cloak.“*s* Da-
mit verwandelte Diirer sein Monogramm aus einem bloflen
Markenzeichen, welches unter den Bedingungen des Kunst-
marktes seinen finanziellen Erfolg sichern sollte, in einen

personifizierten Autorenkommentar an seinem Werk.®*

Hoffmanns Signatur als Akt der Selbsthistorisierung

In der Imhoffschen Sammlung in Niirnberg konnte Hans
Hoffmann die kommentierende Funktion der Diirer-Mono-
gramme an Werken des Meisters ausfiihrlich studieren.
Durch intensive Beschiftigung mit den einzelnen Zeichnun-
gen Diirers konnte er die Bedeutung der ,,AD“-Monogram-
me fiir sich erschlieflen. So richtete Hoffmann seine beson-
dere Aufmerksamkeit auf die Diirersche Naturstudie
»Hirschkifer®, welche er gleich zweimal kopierte (Abb. 48,
50-51).5 Hoffmanns Achtung fiir die Naturstudie war be-
rechtigt, da Diirer selbst diese Darstellung eines Insekts durch
Monogramm und Datierung zu einem vollendeten Kunst-
werk nobilitiert hatte. Angesichts der Wertschitzung, welche
Diirer dem Lernen allgemein und dem Studium der Natur im
Besonderen beimaf3, kann sein Monogramm auf der Studie

des Hirschkafers als kiinstlerisches Statement gedeutet wer-
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Abb. 97 — Hans Hoffmann, Zwei Eichhérnchen, Aquarell und Deckfarben auf Pergament, 26 x 25,1 cm, Privatsammlung

den. Demnach stelle die Nachahmung von kleinsten Objek-
ten der Natur eine essentielle und vollwertige kiinstlerische
Aufgabe dar.% Hans Hoffmann folgte dem Gedanken seines
beriihmten Kiinstlerkollegen und nutzte ebenfalls sein Mo-
nogramm, um die Bedeutung seiner Zeichnungen hervorzu-
heben. So versah er seine wohl unansehnlichste Insektenstu-
die, die Darstellung einer toten und vertrockneten Libelle,
mit dem eigenen Monogramm ,,Hh und dem Datum ,,1577

(Abb. 58 und 99).%” Das prazise, mit Doppellinien ausgefiihr-

te und mit vier Hakchen flankierte Monogramm mit zugeho-
riger Datierung auf der ,,Toten Libelle“ schliefit die funda-
mentale Aussage der Studie auf feierliche Weise ab.

In seiner Zeit in Niirnberg orientierte sich Hoffmann in sei-
nem Signierverhalten am Vorbild Albrecht Diirers und setz-
te daher sein eigenes Monogramm, um die Wertstellung sei-
ner Zeichnungen als kiinstlerische oder biografische Zeug-
nisse zu markieren. Das Konvolut der Zeichnungen Hoff-

manns in Budapest enthélt viele kleinformatige und oft ein-
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deutig unvollendete Studienblitter. Nichtsdestotrotz weisen
diese Zeichnungen ungewohnlich viele Eigensignaturen des
Kiinstlers auf.** So signierte Hoffmann zum Beispiel seine
Federzeichnung ,,Moses®, welche wahrscheinlich eine Teil-
kopie nach einem Kupferstich darstellt (Abb. 94).%% Obwohl
der Kiinstler die vorgezeichnete Hand des Moses in Tusche
nicht vollendete, trug er ein deutlich sichtbares ,,Hh*-Mo-
nogramm mit Feder auf. Hoffmann signierte besonders oft
Zeichnungen, welche einen intimen Einblick in seinen
kiinstlerischen Lern- und Selbstfindungsprozess gestatten.
Er definierte damit den Wert dieser Werke als biografisches
Material und als Zeugnisse seines kiinstlerischen Reifungs-
prozesses. Wahrend der Kiinstler sich in der intensiven Nut-
zung seines eigenen ,,Hh“-Monogramms an Diirers Praxis
der Selbsthistorisierung orientierte, bestritt er mit seinen
,gefilschten’ und versteckten Monogrammen ein innovati-

ves Terrain der kiinstlerischen Ausdrucksweise.

Hoffmanns ,AD“-Monogramme

Die ,,AD*“-signierten Werke Hoffmanns kann man in zwei
Gruppen unterteilen. Zur ersten Gruppe gehoren die genau-
en Kopien, welche zum grofiten Teil die Tieraquarelle Al-
brecht Diirers sowie wenige andere Zeichnungen des glei-
chen Meisters nachahmen. Die zweite Gruppe bilden einige
Naturillustrationen Hoffmanns, welche zwar keiner bekann-
ten Vorlage Diirers folgen, jedoch ebenso mit einem ,ge-
falschten’ Diirer-Kiirzel versehen sind.®* Beinahe fiir jedes
Dirersche Motiv existieren sowohl Kopien Hoffmanns mit
einem ,,AD“-Monogramm, als auch solche mit einem ,,Hh"-

Monogramm.®* Gerade jene genauen Kopien Hoffmanns,

Abb. 98a — Hoffmanns AD-Monogramm und Datum 1528, Detail
aus: Hase

IV. SELBSTBEHAUPTUNG: NACHAHMUNG UND TAUSCHUNG

welche sein eigenes Monogramm tragen, bezeugen, dass der
Kopist seine besondere Imitationsfahigkeit auf keinen Fall
verbergen wollte. Hoffmann platzierte beispielsweise sein ei-
genes Monogramm und das Datum ,,1582° auf der ,haarge-
nauen’ Kopie nach Diirers berithmtem ,,Hasen” prominent
zwischen den Ohrloffeln des Feldhasen (Abb. 95-96).5¢> Im
tiberschaubaren Umbkreis der Niirnberger Kunstliebhaber
diirfte Hoffmanns Kopistengeschicklichkeit bekannt gewesen
sein. Den Nachhall seines Rufs als eines sehr fihigen Diirer-
Nachahmers deuten die Verweise von Andreas Gulden und
Johann Gabriel Doppelmayr aus dem 17. und 18. Jahrhun-
dert an, welche die illusionistische Ahnlichkeit der Kopien
Hoffmanns zu den Originalen Diirers hervorheben.*%
Hoffmanns explizite Nennung des Diirer-Namens auf eini-
gen seiner Kopien driickt jedoch eindeutig den Wunsch nach
Verwechslung mit dem berithmten Meister aus. Der Nach-
ahmer traute sich sogar zu, die Diirer-Assoziation an einige
Naturstudien von seiner Hand zu binden, welche keiner be-
kannten Vorlage von Diirer folgen und dennoch ein ,,AD“-
Monogramm aufweisen. Die Naturillustration ,,Zwei Eich-
hérnchen, welche eindeutig eine Bildfindung Hoffmanns
darstellt, versah der Kiinstler mit einem auffillig grofien
»AD“-Monogramm und dem Datum ,,1512“ in der oberen
Mitte des Blattes (Abb. 97-97a).°% Zusammenfassend kann
man damit fiir das Signierverhalten Hoffmanns festhalten,
dass es sowohl durch die zelebrierende Enthiillung seiner
Imitationsfihigkeit, als auch durch die absichtliche Vortau-
schung der Diirerschen Autorschaft gepragt war.

Fiir das Vexieren der Werke Hoffmanns zwischen Tdu-
schung und deren Auflosung sorgt vor allem die charakte-
ristische Gestaltungsweise seiner Monogramme. Bei meh-
reren ,,AD“-Monogrammen Hoffmanns féllt eine markante
und sich wiederholende Schreibweise auf, welche sich eben-
so bei einigen ,,Hh“-Monogrammen des Kiinstlers feststellen
lasst. Das grofiformatige Pergamentblatt mit der Frontalan-
sicht eines Hasen aus dem Bestand des Berliner Kupferstich-
kabinetts ist eine Hoffmannsche Weiterentwicklung des Ha-
senmotivs von Albrecht Diirer (Abb. 98).% Die Vorbild-
funktion des ,,Hasen" aus der Wiener Albertina ldsst sich je-
doch an der offensiven Nahansicht des Tieres aus Berlin
kaum mehr erahnen. Den Bezug zu Diirer stellt nichtsdes-
totrotz das unterhalb des Hasen klar sichtbare und akkurat
notierte ,AD“-Monogramm mit dariiber platziertem Da-
tum ,,1528 her (Abb. 98a). Das Diirer-Monogramm ist mit
brauner Tusche und mit zum Teil doppelten Linien in Feder
ausgefiihrt. Ein besonderes Charakteristikum dieses Signier-
zeichens sind kleine Hikchen oder schwer definierbare

Zick-Zack-Schnorkel, welche oben und unten das Gesamt-



