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1506/07 hielt sich Albrecht Diirer zum zweiten Mal in Venedig auf. Er tiberlie seine gutgehende Werkstatt der Obhut seiner Frau Agnes, die das
Unternehmen mit groBem Geschéftssinn weiterfiihrte. Vermutlich hatte Diirer schon vor seiner Abreise in den Siiden der Aufirag ereilt, fir die
Niederlassung der deutschen Kaufimannschaft im Fondaco dei Tedeschi in der Bartholomiuskirche in Venedig das so genannte "Rosenkranzbild”
mmalen. In Venedig angekommen, arbeitete Diirer an diesem Bild und gleichzeitig an dem sich heute in der Sammiung Thyssen-Bornemisza in
Madrid befindlichen Gemilde "Christus und die Schriftgelehrten”. Die beiden Studien der Albertina, "Kopfdes Laute spielenden Engels" und
"Kopfdes Jesusknaben" (inv. 3106), bereiteten die Kopfe der jeweiligen Protagonisten der beiden betreffenden Genilde vor.

Beide Studien waren urspriinglich auf einem Blatt vereint und wurden zu einem spéteren, uns heute unbekannten Zeitpunkt auseinandergeschnitten.
Der Engelskopfbefand sich links neben dem Kopf des Jesusknaben. Der die urspriingliche Studie in zwei Hilften teilende Schnitt erfolgte durch
die Schulter des Engelsportrits, sodass ein Teil davon auf der Studie mit dem Kopf des Jesusknaben in der linken unteren Ecke erkennbar ist. Die
Zvusammenschau beider Blatthilften zeigt, dass die beiden K6pfe durch ihre Blickrichtungen miteinander und mit dem Betrachter kommumizierten.
Zweifellos hat Direr die beiden portrithafien Kopfe nach lebenden Modellen gezeichnet. Vor allem der lebendige Gesichtsausdruck und der Blick
des Engelskopfes sprechen fiir diesen Unstand; der Blick des Jesusknaben scheint demgegeniiber etwas gebrochen, was auf eine Retusche, die
mit der Trennung der Zeichnung in Zusammenhang stehen konnte, zurtickzufiihren ist.

Albrecht Diirer hat wéhrend seines zweiten Aufenthaltes in Venedig fast ausschlieBlich blaues venezanisches Papier fiir die Vorstudien zu seinen
Gemlden verwendet. Die blaue Farbe der so genannten Carta azaura ermoglichte es dem Kinstler, Helldunkelkontraste aus einem Mittelton
anschaulich herauszuarbeiten. Mit femem Pinsel hat Diirer die hellen und die dunklen Werte des Haupthaares differenziert und mittels Kreuzlagen
und parallelen Linien die Rundungen der Wangen, die Wolbung der Stim und das hervortretende Kinn modelliert.

Urspriinglich von der italienischen Kimstlerschaft mehr als hervorragender Grafiker geschéitzt, tiberzeugte Diirer mit dem "Rosenkranzbild” so
eindriicklich, dass er in Italien ab nun auch als glinzender Maler angesehen wurde. Das Genilde befindet sich heute in der Prager Nationalgalerie,
nachdem es von Kaiser RudolfII. 1606 erworben und nach Prag gebracht worden war, wo es dann im Dreiigjahrigen Krieg durch die
schwedischen Pliinderungen und durch unsachgeméile Restaurierungen sehr gelitten hat. Kaum bekannt sind hingegen die Umstéinde um die
Entstehung und Geschichte des Madrider Bildes "Christus und die Schriftgelehrten". Erst ab 1634 ist das Bild in der Sammlung Barberini in Rom
nachweisbar. Dieser Unstand und die im Zuge einer 1958/59 durchgefihrten Restaurierung erfolgte Freilegung einer Beschriftung, die heute nicht
mehr vorhanden ist, lielen an eine Ausfiihrung des Bildes in Rom denken. Diese Annahme wird heute ebenso angezweifelt, wie Diirers auf dem
Gemilde schriftlich festgehaltene Behauptung, wonach er das Bild in nur finf Tagen ausgefiihrt hétte.
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Bald nach Diirers Ankunft in Venedig 1505 erging an ihn der Aufirag, fiir die deutsche Gemeinde in der Lagunenstadt ein Altarbild fiir San
Bartolomeo zu malen. Anfang 1506 begann er mit den Vorarbeiten, und nach nur wenigen Monaten Arbeitszeit berichtete er Willibald Pirckheimer
im September 1506 von der Fertigstellung der Tafel. Diirer legte seinen ganz besonderen Ehrgeiz in die Ausfihrung des Bildes; nicht nur begegnete
ihm die venezanische Kiinstlerschaft mit Argwohn und kleinen Schikanen, sondern man wollte Diirer nur sehr zogernd Anerkennung fiir seine
malerischen Qualititen entgegenbringen, da er hier in erster Linie als vortrefflichen Grafiker bekannt war. Die Ausfiihrung strafte alle Vorbehalte
Liigen; das Tafelbild ist hinsichtlich seiner farblichen Ausstrahlung von auBerordentlicher Wirkung und Brillanz: Eine in hellem Licht leuchtende
Alpenlandschaft ist der Hintergrund eines Geschehens im gedampften Rot-Blau-Goldbraun- Akkord. Das Thema des Bildes war ikonografisch und
kompositorisch durch einen Holzschnitt aus Jakob Sprengers 1475 erschienener "Rosenkranzschrift” vorgegeben: Die Jungfrau thront in der Mitte
unter einem Baldachin und wird von geistlichen und weltlichen Wiirdentrédgern flankiert, deren Anfiihrer, Papst und Kaiser, jeweils mit emem
Rosenkranz bekront werden. Im Papst wird von der Forschung - nicht unwidersprochen - Julius 1. vermutet; der Kaiser trégt die Ziige von
Maximilian I., und im rechten Hintergrund ist Diirers Selbstportrét zu erkennen. Die Anspielung auf Papst und Kaiser nimnt eine vermutlich
geplante und dann nicht stattgefindene Begegnung zwischen Kaiser und Papst vorweg. Im Mérz 1506 wurden in Venedig Gerlichte um eine
bevorstehende Riickeroberung des Kirchenstaates durch Julius II. bekannt, sodass die Venezianer zu Recht flirchteten, der Kaiser wirde seine
Reise zu den Krénungsfeierlichkeiten in Rom nicht antreten.

1606 gelang es Kaiser Rudolf11., das Tafelbild zu erwerben. Darauf folgte eine Odyssee mit schwer wiegenden Folgen fiir das Bild. Sorgfiltig
verpackt, wurde es von Ménnern zu Ful3 von Venedig nach Prag getragen, wo es unbeschidigt ankam. Dort musste die Tafel 1631 vor den in
Prag einstiirmenden Schweden nach Olmiitz in Sicherheit gebracht werden, wodurch so starke Schiden entstanden, dass das Bild trotz mehrerer
Renovierungsversuche heute als Ruine gilt. Das Tafelbild gelangte aus dem Kloster Strahov in das Prager Nationalmuseum Wir kennen dazu
mehrere vorbereitende Studien, unter anderem in der Albertina.

Diirer hat die Tafel sehr sorgfiltig vorbereitet: Er verlagerte die in seinem Frithwerk unmittelbar auf die grundierte Tafel aufgebrachte, detaillierte
und prézise Vorzeichnung seit seinem Italienaufenthalt auf blaues Papier, um sich, ausgehend von dessen Mittelton, die linearen Strukturen der
Komposition zu erarbeiten. Mit einem System von Kreuz und Parallelschraffiren, aufgetragen mit grauem oder weilem Pinsel, nimmt der Kiinstler
die Schatten und Lichter des Genxildes vorweg. Diesem bleibt nur mehr die Unrrisszeichnung vorbehalten; die modellierende Binnenzeichnung,
deren Funktion die vorbereitenden Studien auf Papier tibernehmen, tritt zurtick oder fehlt zur Génze. Der Grundstein zur Detailstudie wurde aber
bereits in Nirnberg gelegt. In den Jahren vor seiner zweiten Reise nach Italien, ab circa 1500, sind zahlreiche Studien nach der Natur entstanden;
folgerichtig wendet Diirer nun diese Methode auch fiir die Tafelbildvorbereitung an. Jedes eine Figur ausmachende Detail der grof3en Altarbilder
des Venedig- Aufenthaltes sowie der danach entstandenen Werke wurden in einzelnen Studien festgehalten. Zahlenmif3ig halten Kopf-, Hand- und
Gewandstudien emander dabei die Waage. Der heutige Eindruck der grof3en Zahl an Enzelstudien tiuscht etwas: Man muss davon ausgehen, dass
Diirer seine Studien z7umindest paarweise auf einem circa 32 x 45 cm groflen Halbbogen gezeichnet hat, der dann zu einem spéteren Zeitpunkt von
fremder Hand getrennt wurde. Fiir insgesamt acht Einzelstudien kdnnen wir eine solche paarweise Anordnung nachweisen. Es zeigt sich, dass
Diirer auf ein und demselben Bogen Studien sowohl fiir das "Rosenkranzbild" als auch fiir das nahezu zeitgleich ausgefiihrte Genilde "Christus
unter den Schriftgelehrten” festgehalten hat (inv. 3104, nv. 3103 und inv. 3099, mv. 3106). Deren urspriingliche Verbindung auf einem Bogen Lisst
erkennen, dass Diirer auch auf dem Papier kompositionelle Uberlegungen nicht auBer Acht lief3, selbst wenn die betreffenden Studien schiieBlich
fiir verschiedene Gemélde verwendet und somit in einem anderen Zusammenhang gestellt wurden. Diese Auffassung scheint sich bei den
Vorstudien flir den "Heller-Altar", die Diirer nach seiner Riickkehr nach Niirberg machte, etwas zu verdndern (inv. 3112, nv. 3113, nv. 3114
und nv. 4836).

Schwierig ist es, den Zeitpunkt zu bestimmen, zu dem die Studien getrennt wurden. Alle vorgestellten Blitter kamen aus der Sammlung Imhoff iiber
die kaiserliche Schatzkammer in den Besitz von Herzog Albert von Sachsen-Teschen. Fiir einige lassen sich Nachzeichnungen und
Reproduktionsstiche nachweisen, die auf eine bereits sehr frith erfolgte Trennung, mbglicherweise noch wihrend threr Aufbewahrung in der
Sammlung Imhoffs, hinweisen; andere wiederum, vor allem jene fiir den "Heller- Altar", lassen wiederum den Schluss zu, dass sie erst in der
Sammlung des Herzogs auseinander geschnitten wurden. Die Griinde fiir die Trennung liegen im Bereich der Spekulation: Willibald Trhoff kénnte
angesichts des Verkaufs an Kaiser RudolfTI. gehofft haben, fiir eine groBBere Zahl an Diirer-Zeichnungen einen hoheren Preis zu erzielen. Ein
finanzielles Interesse kann man auch den die herzogliche Sammlung wihrend der napoleonischen Besatzungszeit in Wien betreuenden Kustoden
unterstellen, die sich in einigen Fillen nachvollziechbar durch den unrechtméifBigen Verkauf von Kunstwerken aus der Sammlung Alberts bereichert
haben.

Die beiden Studien (inv. 3099 und 3106) befanden sich urspriinglich auf einem Foliobogen und bereiteten den Engelskopf (inv. 3099) des zu
Fiilen der Madonna sitzenden, lautenspielenden Engels auf Diirers 1506 ausgefithrtem "Rosenkranzbild" sowie den Kopf des jungen Jesus auf
dem Tafelbild "Christus unter den Schriftgelehrten” (inv. 3106) vor. Mit feinstem Pinsel gezeichneten Parallel und teiweise auch Kreuzschraffuren
hat Diirer, dhnlich wie im Kupferstich, die Gesichter modelliert und das Helldunkel im Haar der beiden Képfe differenziert. Fiihrt man sich den
urspriinglichen Zusammenhang der beiden Blitter vor Augen, dann erkennt man, wie Diirer seine auf einem Bogen befindlichen Studien aufeinander
bezog, selbst dann, wenn sie Protagonisten zweier unterschiedlicher Tafelbilder vorwegnahmen. In beiden Fllen mégen Knaben als Modell
gestanden haben, deren Kpfe in einem gewissen raumlichen Zueinander gezeichnet wurden. Der den 12-jéhrigen Jesus vorbereitende Kopf blickt
tber die Schulter des Engels, dessen Kopf einerseits mit dem Jesu korrespondiert und andererseits den Betrachter anblickt; kleine, erst spater mit
Tusche angebrachte Retuschen in den jeweils rechten Pupillen verféilschen unseren Eindruck etwas. Sieht man davon ab, lassen unsere
Beobachtungen darauf schlieflen, dass Diirer der Studienzeichnung grofBeren Eigenwert zumaB, als uns heute die auseinander geschnittenen Blittern
vermitteln kénnen. Schon deshalb erweist sich die Trenmung dieser Studienblétter als schwerer, nicht wieder riickgiingig zu machender Eingriff;
verunklirt er doch Diirers urspriingliche Auffassung des Mediuns Zeichnung. Die linke Schulter und einzelne Haarlocken des Engelskopfes sind
noch auf der Studie des Jesuskopfes erkennbar; er wurde demnach rechts neben dem Engelskopf gezeichnet. Die Blickrichtung des Jesuskopfes
flihrt in die linke Blatthélfte und verbindet auf diese Weise beide Teile zu einer Einheit. Vielleicht ist die genannte Retusche im rechten Auges des
Jesusknaben eine Folge der Trenmung, um so den urspriinglichen Zusammenhang abzuschwéchen und dem Jesuskopf eine bessere Wirkung als
Einzelstudie zu verleihen. Beide Studien lassen sich in die Sammiung Willibald Imhoff zuriickverfolgen. Dort waren sie in einem so genannten
Kunstbuch integriert, das 1588 Kaiser Rudolf TI. zum Kauf angeboten wurde. Obwohl das Inventarverzeichnis der Sammiung Imhoff von 1573
und das Nachlassverzeichnis der dem Kaiser angebotenen Imhoff'schen Sammlung von 1580 die beiden Kopftudien auf einem Bogen vermerken
und sie rrtiimlich als Studien zu K6pfen der Maria und des Johannes ("Maria und Johannes in Grau') identifizieren, belegen Kopien des Hans
Hoffinann in Budapest und Kupferstichreproduktionen des Agidius Sadeler eine jeweils voneinander isolierte Kenntnis der Kopftudien gegen



Ende des 16. Jahrhunderts. Auch ein handschriftliches Verzeichnis Herzog Alberts von Sachsen-Teschen gibt eine bereits frither erfolgte Trennung
des Blattes zu erkennen. Aus anderen Quellen wissen wir, dass spéter getrennte Blitter auf seidenen Seiten in einem Kunstbuch des Kaisers
eingendht waren. Von dort sind sie in der Sammlung des Herzogs auf "neue geschmackvolle Untersatzbogen” aufgebracht worden. Einstichlocher
wie bei anderen Studien fehlen hier. Sie konnten einer Beschneidung zum Opfer gefallen sein, oder die Blétter waren schon seit ihrer
Aufbewahrung in der Imhoff'schen Sammlung getrennt.
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