5 Transfer von Bildideen -
Kopien nach rudolfinischen Kinstlern

Auf die Frage, wie die vielen angeblichen Werkstattkopien nach rudolfinischen Meis-
tern in den Kontext der rudolfinischen Kunst einzuordnen sind, konnte bislang
erhellend statuiert werden, dass das Kopieren in seinen unterschiedlichen Erschei-
nungsformen Teil des dsthetischen Diskurses ist. Daher kann man damit schon von
einer Kultur des Kopierens sprechen. Unklar ist allerdings bisher, wie man die Gemailde
von anonymen Malern mit diesen Beobachtungen verkniipfen muss. Diftus ist vor
allem der bisherige Umgang mit diesen Werken nach rudolfinischen Meistern, die
mit grofSer Wahrscheinlichkeit nicht von ihnen selbst stammen.

Vorschnell wird meist von einer Kopie nach einem Werk aus der kaiserlichen
Sammlung gesprochen. Vor allem im Kunsthandel ist ein solches Vorgehen zu be-
obachten. Aufgrund des verloren gegangenen Wissens zu Provenienz, Auftraggeber
oder urspriinglichem Kontext changieren die Zuschreibungen zwischen Werkstatt,
Umfeld und Nachfolger. Damit wird ein Wissen um die angeblich historische Nihe
zum Hauptkiinstler suggeriert und ein vermeidlich historisches Wissen konstruiert.

Weiterhin kann festgestellt werden, dass diese Abstufungen meist auf einem sub-
jektiven und postmodernen Qualititsempfinden beruhen. Man benennt als gelungen
eingestufte Kompositionen , Werkstattkopie', um einen Entstehungskontext nahe am
Meister zu imaginieren oder um anklingen zu lassen, dass dieser eventuell selbst Hand
angelegt haben konnte. Werke minderer Qualitit erfahren durch die Einordnung als
,Nachahmung' eine Herabstufung und werden als Werke der Rezeption untergeordnet.
So zeigt sich, dass bei der Einschitzung von Gemilden sich die kennerschaftlichen
Kategorien Roger de Piles” bis heute durchgesetzt haben. Damit tradiert sich auch
die Vorstellung, dass ruhmreiche kanonische Kiinstler stets in duflerster Qualitit ge-
arbeitet hitten. Mittlerweile wurde jedoch lingst erkannt, dass in der frithen Neuzeit
die Qualitit der Werke von der Bezahlung der Auftraggeber abhingig gewesen sein
kann.*! So zeigt sich auch hier, dass die heutigen Taxonomien fiir die Beurteilung
solcher anonymen Werke ungeniigend sind. Sie tduschen nicht nur ein angeblich his-
torisches Wissen vor. Viel eher unterschlagen sie den Kontext und damit die Funktion
solcher Gemiilde in ihrer Zeit vollstindig.
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Noch dazu tibertrigt man die Vorstellungen tiber den europdischen Kunstmarkt auf
die rudolfinische Zeit. Meist wird nimlich angenommen, dass in groflen Werkstitten
unabhingig von einem Auftraggeber Gemilde fiir einen freien Kunstmarkt auf Vorrat
produziert wurden, denn ,,[o]b in Antwerpen, Amsterdam, Venedig oder Niirnberg:
Uberall kamen Nachahmungen, Reproduktionen oder freie Interpretationen auf den
stetig wachsenden Markt".#> Doch dieser hiufig angesprochene Kunstmarkt, in dem
aufgrund der groflen Nachfrage ebenfalls Imitationen, Kopien und Reproduktionen als
Kunstwerke gehandelt wurden, entwickelte sich erst gegen Ende des 17. Jahrhunderts
zu voller Bliite. Dass es bereits im 15. Jahrhundert Tendenzen gegeben hat, kleinere
Gemildeformen wie Andachtstafeln oder kleinformatige Altarretabeln in Werkstitten
vorritig zu halten, und dass es auch im ausgehenden 16. Jahrhundert vereinzelt Pro-
duktionsketten fiir einen offenen freien Handel gegeben hat, kann dabei als Vorstufe
gelten. Der gut organisierte Kunsthandel mit vermittelnden Zwischenhindlern und
einer Vorratshaltung von Kunstwerken fiir den freien Verkauf ist jedoch erst spiter
belegbar und auf einzelne Stidte beschrinke.*?

Wenn diese Kopien also nicht fiir den Handel bestimmt waren, stellt sich die Frage
nach ihrer Funktion und Rolle in der Kultur um 1600. Welchem Zweck dienten sie
und ldsst sich dieser tiberhaupt noch eindeutig benennen? Lisst sich an den Werken
ablesen, wie tiber sie nachgedacht oder gesprochen wurde? Wo finden sich Hinweise,
um diesen Fragen niherzukommen? Oder muss man eingestehen, dass aufgrund einer
fehlenden Quellenlage und Uberlieferungskultur fiir Kopien es keine Antworten auf
diese Fragen geben kann? Basierend auf einer Kontextualisierung der Objekte in die

472 Brakensiek 2010, S. 39.

473 Uber den Beginn des Kunsthandels sind Einzelstunden bei Wagner zusammengefasst, vgl.
Wagner 2014. Ein Kunsthandel in markewirtschaftlicher Hinsicht, also ohne die Kontrolle
durch Zunftregeln, wurde bisher vor allem in der Wirtschaftsgeschichte beschrieben, vgl. Neil de
Marchi, Hans J. van Miegroet: Pricing Invention: Originals, Copies, and their Relative Value in
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Brueghel und Cranach dar, in denen bereits frithe Marktstrategien erkennbar waren und die unter
diesen Aspekten produzierten, vgl. Greta Koppel: Copying for the Art Market in 16™ Century
Antwerp. A Tale of Bosch and Breughel. In: Erma Hermens (Hrsg.): On the Trail of Bosch and
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aus Franken (= Veroffentlichungen zur bayerischen Geschichte und Kultur, Bd. 26). Ausst.-Kat.
Festung Rosenberg, Kronach. Augsburg 1994.



5 Transfer von Bildideen - Kopien nach rudolfinischen Kinstlern

Zeit und Kultur des Bildgebrauchs um 1600 verspricht zumindest eine Anniherung
auf Antworten. Erst wenn man die Objekte in ihrer Historizitdt fasst, sich also bewusst
macht, dass sie selbst Quellen mit tiber 400-jihriger Objektbiografie sind, erst dann
lassen sich Thesen zur urspriinglichen Verwendung aufstellen.”* Dazu gehért eben
auch die Rezeption der Werke in den unterschiedlichsten Medien und tiber die lange
Zeit ihrer Existenz hinweg.

Betrachtet man beispielsweise das Gemilde Diana und Aktaeon nach der Bild-
idee von Joseph Heintz d. A. (Kat.-Nr. A 11) kann festgestellt werden, dass der Maler
dieser neuen Version nicht das Gemilde aus der kaiserlichen Sammlung kopiert
hat, wie es hdufig bei solchen Werken suggeriert wurde. IThm hatte der Kupferstich
Acgidius’ II Sadelers vorgelegen, den er nicht nur in seinen eigenen Stil iibertragen,
sondern auch im Moment der Erzihlung gewandelt hat (Kat.-Nr. A2, A 7). Wihrend
in Heintz d.A. Bilderfindung Aktacon gerade erst in die Badeszene einfillt und die
Nymphen aufschrecke, hilt der Maler dieser Version den Moment der Verwandlung
fest. Denn Diana hat ihn bereits mit den Wasserspritzern getroffen, um das unsitt-
liche und verbotene Beobachten zu bestrafen. Die Verinderung der urspriinglichen
Vorlage zeugt nicht nur von einer gewissen Kreativitidt des Malers, der das iiberlange
Format zusitzlich um die Anlage eines Ruinenbogens neben einem angeschnittenen
Brunnenbecken erginzt, sondern auch von dem Wissen um die Legende. Mit der
Ubernahme der Figurenerfindungen und der kompositorischen Anpassung gelingt
ihm ein neues Gemilde mit originirem Anspruch.

Anstatt also nun die Werke der Rezeption lediglich einzeln oder im Vergleich
auf ein vermutetes Urbild bzw. Vorbild zu erfassen, wird bei dieser Analyse der Fokus
auf mehrere Werke der Rezeption erweitert. Die Gemilde, Zeichnungen und Grafiken
werden in Bildreihen gleichwertig nebeneinandergestellt, um durch eine vergleichende
Betrachtung iibergeordnete Fragestellungen sichtbar machen zu kénnen. In dieser Zu-
sammenschau ldsst sich einfacher erkennen, welches Werk als Vorbild gedient haben
konnte. Weiterhin ldsst sich feststellen, ob ein Vorbild in der originiren Materialitit
und gleichbleibenden Gréfite dupliziert wurde oder ob man die Komposition und Far-
bigkeit verindert hat. Hinter diesem methodischen Ansatz verbirgt sich die Idee, dass
Werke der Rezeption miteinander verglichen werden kénnen, ohne dass sie genuin die

474 Der Begriff ,Objektbiografie® ist zunichst von Igor Kopytoff 1986 eingefiihrt worden und wird
produktiv in der kulturhistorischen Forschung verwendet. Gerade unter dem Aspeke der sich
verindernden Wertschitzungen von Kunstwerken durch die Zeit hilft dieser Begriff, den Wandel
zu implizieren, vgl. Igor Kopytoff: The Cultural Biography of Things: Commoditization as Pro-
cess. In: Arjun Appadurai (Hrsg.): 7he Social Life of Things. Commodities in Cultural Perspective.
Cambridge 1986, S. 64—91; Udo Géflwald: Die Erbschaft der Dinge. In: Elisabeth Tietmeyer et
al. (Hrsg.): Die Sprache der Dinge — kulturwissenschaftliche Perspektiven auf die materielle Kultur
(= Museum Europiischer Kulturen, Bd. 9). Miinster, New York, Miinchen, Berlin 2010, S. 33—41;
Dietrich Boschung et al. (Hrsg.): Biography of Objects. Aspekte eines kulturbistorischen Konzepts
(= Morphomata, Bd. 31). Paderborn 2015.
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gleiche Herkunft oder Produktionsbedingung gehabt haben. Ihnen allen liegt ndmlich
zugrunde, dass die Kiinstler*innen sich mit der gleichen Bildidee auseinandersetzten
und Losungen fiir einen Transferprozess gefunden haben. In der Zusammenschau
der einzelnen Rezeptionsreihen stellen sich somit Fragen, die bei einem Vergleich von
Vorbild und Nachbild oder — wenn man es denn so nennen kann — von Original und
Kopie nicht vorgenommen werden konnten.

Dieses Verfahren lisst sich sehr gut am Beispiel der Bildidee Diana und Aktaeon
von Heintz d. A. festmachen, die hier als Vergleichsreihe fiir die Werke Bartholomius
Sprangers dienen (Bildreihe A Diana und Aktaeon).” Als anderes Beispiel kann ebenso
Hans von Aachens Anbetung der Hirten dienen, das er um 1584 fiir die Cappella della
Nativita in der Jesuitenkirche Il Gest in Rom gemalt hatte.*’® Von dieser Anbetung,
die vermutlich zerstért ist und lediglich in dhnlicher Weise durch den 1588 datierten
Kupferstich Aegidius II Sadelers tiberliefert wurde, sind tiber 36 Werke der Wieder-
holung bekannt. Die diversen Variationen dieser Komposition sind tiber den gesamten
europiischen Kontinent verstreut und bis ins spite 18. Jahrhundert bezeugt.”’” Fiir
beide Beispiele ist eine Verbreitung {iber den Kupferstich festgestellt worden. Bereits
Jiirgen Zimmer, auf den die Zusammenstellung der Versionen von Diana und Aktaeon
zuriickgeht, stellt im Werkkatalog zu Heintz d. A. die Beobachtung an, dass keine
dieser bekannten Interpretationen auf dessen Gemilde Diana und Aktaeon aus der Ge-
mildegalerie Rudolfs II. zurtickzufiihren ist. Das Indiz findet sich am linken Bildrand.
Wihrend auf dem Gemilde die Nymphe zu einem iiber einem Ast gehingten Bogen
greift, fasst die Hand derselben Nymphe auf dem Stich nach einem Tuch (Abb. 51).
Es kann also selbst bei einem Maler mit Werkstatt ausgeschlossen werden, dass alle
Gemiilde, die als Kopie oder Werkstattarbeit von rudolfinischen Kiinstlern benannt
wurden, in Prag entstanden. Vor allem, wenn dazu ein Kupferstich existiert, kann
dieses giinstige vervielfiltighare Medium dem Transfer der Bildidee dienen. Doch
wie verhilt es sich mit den Kompositionen Sprangers? Um kliren zu kénnen, ob
der bei diesen beiden Beispielen beobachtete Transferprozess von Gemilde iiber die
Reproduktion im Kupferstich bis zu den Werken der Rezeption in unterschiedlichen
Medien erfolgte, wurde ein Korpus von acht Bildreihen erstellc. Ob man jedoch
immer davon ausgehen kann, dass die Ubersetzung der Komposition allein iber den
Kupferstich vollzogen wurde, muss in jeden Einzelfall kritisch tiberpriift werden.
Weiterhin ist bisher unbekannt, ob dieser hier beobachtete Transferprozess auf andere

475 Dies stellte bereits Jiirgen Zimmer fest, auf dessen Werkmonografie zu Joseph Heintz a. A. die
hier zusammengestellte Bildreihe fuf§t, vgl. Zimmer 1971, Nr. A 16, S. 94—98.

476 'Thomas Fusenig (Hrsg.): Hans von Aachen (1552—1615). Hofkiinstler in Europa. Ausst.-Kat.
Suermondt-Ludwig-Museum, Aachen; Cisafskd konirna, Prag; Kunsthistorisches Museum,
Wien. Berlin, Miinchen 2010, Nr. 18, S. 129; Jacoby 2000, Nr. 9, S. 89—91.

477 Vgl. Eliska Fudikovd: Die Malerei. In: Thomas Fusenig (Hrsg.): Hans von Aachen (1552—1615).
Hofkiinstler in Europa. Ausst.-Kat. Suermondt-Ludwig-Museum, Aachen; Cisafskd konirna,
Prag; Kunsthistorisches Museum, Wien. Berlin, Miinchen 2010, S. 13-31, hier S. 19.



5 Transfer von Bildideen - Kopien nach rudolfinischen Kinstlern

Abb. 51 Links: Hans von Aachen, Diana und Aktaeon (Detail Kat.-Nr. A 1); rechts: Aegidius Il Sadeler,
Diana und Aktaon (Detail Kat.-Nr. A 2)

Werkegruppen ohne Weiteres tibertragen werden kann. Unklar ist zudem, wie diese
gemalten Wiederholungen der Kupferstiche gemeinhin bewertet wurden, die in die
aktuelle Forschung eingeordnet werden konnen und ob man aus den anonymen
Werken tiberhaupt Erkenntnisse gewinnen kann.

Als Grundlage dient ein Korpus von acht Bildreihen mit Bildideen Sprangers,
eben jenem rudolfinischen Hofkiinstler, der angeblich nach dem Tod Rudolfs II.
in Vergessenheit geraten war. Bei der Auswahl der Reihen wurde beriicksichtig, ob
Bildideen mit biblischen, mythologischen oder allegorischen Inhalten vertreten sind.
Dartiber hinaus wurden Reihen ausgewihlt, von denen zum einen noch heute viele
Kopien existieren und zum anderen sich Transferprozesse im Gattungswechsel fest-
stellen lassen. Mit dieser Auswahl soll sichergestellt werden, dass trotz der Selektion
Aussagen iiber den Umgang mit den Bildideen und damit der Rezeption dieser Werke
getroffen werden konnen.

Bei der Zusammenstellung des Korpus wurde festgestellt, dass beinahe alle Werke
der Rezeption keine dokumentierten Provenienzen aufweisen und der Kontext der
Herstellung absolut unbekannt ist. Es stehen also Werke im Fokus, die im weitesten
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Sinne als nicht untersuchbar gelten. Mit den tradierten kunsthistorischen Methoden
st6f3t man schnell an die Grenzen einer geordneten Untersuchung. Vor allem bei
gemalten Versionen nach Kupferstichen wie den eingangs vorgestellten scheint eine
Zuschreibung kaum méglich zu sein. Durch die Ubernahmen der Komposition fithren
weder Tkonografie noch Strukturanalyse zu irgendwelchen Anhaltspunkten fiir eine
kunsthistorische Analyse. Wie lassen sich diese Werke kontextualisieren oder gar in
eine Bezichung zueinander setzen? Wie bereits betont haben alle diese Werke einer
Bildreihe gemeinsam, dass die Kiinstler sich mit der gleichen Bildidee auseinander-
gesetzt haben. Dies kann man statuieren, ohne genau zu wissen, welches Objekt genau
als Vorlage diente. Ob nun von einem Gemilde Sprangers, einem Reproduktionsstich,
einem Kupferstich oder gar der spiteren Kopie eines Stichs oder von einem bereits
kopieren Gemildes ausgegangen wurde, lisst sich nicht eindeutig sagen. Manchmal
geben wie beim Beispiel der Reihe Diana und Aktaeon Verinderungen der Details
einen Hinweis auf die Transferreihenfolge. Ein anderes Mal kann die identische Farb-
gebung und Grofle sowie Materialitit auf eine duplizierende Funktion hindeuten.
Doch hiufig bleibt dieser Prozess im Unklaren.

Mithilfe einer historisch-kritischen Herangehensweise jedoch konnte bereits
im vorausgegangenen Kapitel festgestellt werden, dass sich am Ende des 16. Jahr-
hunderts eine Steigerung von historischen Referenzen fiir manche Bildideen finden
lasst. Dieses Phinomen konnte plausibel durch die Einbettung in das damalige Denk-
modell, eines agonalen Prinzips, fundiert werden. Zitieren, Kopieren und Neuinter-
pretieren gehédrten zur héfischen Kultur. Lisst sich nun diese Beobachtung auch auf
die anonymen Gemildekopien nach Kupferstichen tibertragen, die aus dieser Kultur
stammen?

Werke, die im Allgemeinen bislang als Teil eines Rezeptionsverhaltens untersucht
wurden, sollen in einer methodenpluralistischen Herangehensweise neu betrachtet und
sowohl als origindre Kunstwerke als auch in einer Zusammenschau in vergleichenden
Bildreihen einer historisch-kritischen Analyse unterzogen werden. Unterstiitzend
werden aufgrund des werkimmanenten Ansatzes Uberlegungen zu Materialitit, Rezep-
tionsisthetik und Fragen der Stilkritik herangezogen.

Dabei gilt es, ausgehend von den Objekten selbst die These zu kliren, ob die Kultur
des Kopierens lediglich ein héfisches Phinomen war oder ob sie zusammen mit den
Bildideen weitertransportiert wurde. Im Fokus stehen dabei die Gemildekopien
nach Bildideen und in Einzelfillen wurden zur Unterstiitzung der Argumentation
Zeichnungskopien einbezogen. Es soll tiberpriift werden, welche Wege rudolfinische
Bilderfindungen nehmen konnten und welche Formen von Transferereignissen auf
sie eingewirkt haben. Dann wird tiberlegt, was sich anhand dieser Ergebnisse tiber die
kunsthistoriografische Deutung der urspriinglichen Werke ableiten lasst.

Unlingst ging man noch davon aus, dass die vielen Kopien aus der Werkstatt des
Hofkiinstlers stammen. Offen ist jedoch, ob Spranger eine Werkstatt im traditionellen
arbeitsteiligen Sinne hatte. Bislang ist in der Forschung noch kein Kiinstler bekannt,



5 Transfer von Bildideen - Kopien nach rudolfinischen Kinstlern

der sich selbstbewusst als Spranger-Schiiler oder -Lehrling bezeichnete, wohingegen
bei den anderen Malern wie von Aachen und dann Heintz d.A. neben Gehilfen,
Gesellen oder Schiilern aus dem Laienbereich auch Maler auftauchen.“’® Wire es nicht
ein Qualititsmerkmal, bei einem hoch angesehenen Hofmaler des Kaisers gearbeitet
zu haben? Wiirde man nicht diverse Zeugnisse von angeblichen Schiilern finden, die
sich mit dem Namen des ruhmreichen Meisters schmiickten? Doch Hinweise dieser
Art sind ginzlich unbekannt.

Die Vermutung, Spranger habe eine Werkstatt in der Prager Burg gehabt, ist eher
umstritten. Zeugen doch die Quellen lediglich von einem Atelier, also einer Raumform,
in der gemalt werden konnte.””” Auch sind die gezogenen Parallelen zu den anderen
Hofmalern nicht zutreffend, da sich ihre Arbeitsfelder deutlich voneinander unter-
schieden. Spranger selbst arbeitete relativ exklusiv fiir den Kaiser und die Galerien in
Prag. Wenn man Joachim von Sandrart Glauben schenken méchte, hatte man sogar
»wenig [Mdglichkeiten,] Sprangers Werke zu bekommen®.** Wihrend von Aachen
also fiir die Produktion reprisentativer Portrits auf die Kopierleistung einer Werkstatt
angewiesen war, oder Heintz d.A. selbst eigene Werke duplizierte, ist die Sachlage
bei Spranger mehr als undurchsichtig.*® Man darf davon ausgehen, dass Spranger fiir
manche Tétigkeiten Assistenten gehabt haben wird. Von einer groflen, auf Produktion
ausgerichtete Werkstatt wie bei den Cranachs oder wie sie Peter Paul Rubens spiter in
Antwerpen einrichten sollte, ist sicherlich nicht auszugehen. Trotzdem kann man eine
Werkstatt voraussetzen, da Riickschliisse aufgrund von Werken gezogen wurden, die
zwar im Stil Sprangers gearbeitet sind, aber dem Maler selbst aus diversen Griinden

478 Namentlich werden im Moment die Maler Hans Holzmayer (1565-1625) und Pieter Isaacsz
(1568-1625) als Schiiler von Aachens in Italien gehandelt, wobei ebenfalls Christian Buchner,
Hans Christian Schiirer und Andreas Vogel als Lehrlinge in seiner Prager Zeit bekannt sind, vgl.
Thomas DaCosta Kaufmann: Die Zeichnungen. In: Thomas Fusenig (Hrsg.): Hans von Aachen
(1552—1615). Hofkiinstler in Europa. Ausst.-Kat. Suermondt-Ludwig-Museum, Aachen; Cisafskd
konirna, Prag; Kunsthistorisches Museum, Wien. Berlin, Miinchen 2010, S. 33—41, hier S. 39.
Zu Isaacsz siche Heiner Borggrefe: Pieter Isaacsz in the Company of Hans von Aachen. In:
Badeloch Noldus, Juliette Roding (Hrsg.): Pieter Isaacsz (1568—1625). Court Painter, Art Dealer
and Spy. Ausst.-Kat. Det Nationalhistoriske Museum, Frederiksborg. Turnhout 2007, S. 4357,
hier S. 44—4s. Im Fall Joseph Heintz d.A. ist zu beobachten, dass Matthius Gundelach kurz
nach seiner Ankunft in Prag relativ schnell ihm zuarbeitete und dann letztendlich die Werkstatt
mitsamt Musterbiichern iibernahm, wobei durch die Vermihlung mit Heintz Witwe diese Ver-
bindung besiegelt wurde, vgl. Bender 1981, S. 27-28.

479 Vgl. Bukovinskd 2000, S. 196.

480 TA, 1675, 11, Buch 3 (niederl. u. dt. Kiinstler), S. 280.

481 Beziiglich der Mitarbeiter Hans von Aachens wurden bereits einige Arbeitsabliufe bekannt
bzw. sind einige Angestellte auch namentlich nachweisbar, vgl. zu der Arbeitspraxis in der
Werkstatt Heiden 1970, S. 157; Peltzer 1911/1912. Uber die Mitarbeiter Hans von Aachens siche
vor allem Zimmer 2012. Generell vermitteln die wenigen Zeugnisse kein genaues Bild von den
Kooperationen, Werkstitten und Arbeitsverhilntissen in Prag, vgl. Fu¢ikovd: Schicksal 1998,

S. 179.
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nicht zugeschrieben werden konnten. So méchte Eliska Fucikovd in einem Altar fiir
das Georgskonvent in Prag erkennen, dass Spranger dieses mehrfliigelige Werk ,,[...]
only with the assistance of a large workshop“*? anfertigen konnte. Es muss aber
zwischen temporiren Hilfsmalern und in Ausbildung stehenden, im Stil des Meisters
arbeitenden Schiilern einer Werkstatt unterschieden werden. Wihrend also eine An-
stellung temporirer Assistenten logisch erscheint, gibt es fiir Schiiler in Ausbildung
keine stichhaltigen Beweise. Spranger war zwar als einziger Hofmaler in der Prager
Malerzunft vertreten, doch sind auch hier keine Hinweise auf eine grofle Werkstatt
in seinem Stadthaus auf der Prager Kleinseite gegeben.*® Es kann also weitestgehend
nach heutigem Kenntnisstand ausgeschlossen werden, dass alle gemalten Kopien im
Umfeld des Kiinstlers auf der Prager Burg entstanden sind.

Wie kann man diese Werke aber nun untersuchen? Die Maler der Wiederho-
lung wollen doch vor allem den Stil des Vorbilds treffen. Der Stilvergleich als erster
methodischer Ansatz greift demnach nicht. Inspiriert ist die hier gewihlte Vorgehens-
weise von Aby Warburgs Bildreihen im Bildatlas Mnremosyne.*** Inspirieret davon ist
die Vorstellung, dass sich in dieser entlokalisierten Kontextualitit der Variationen einer
Bildidee diverse Transferphinomene bis hin zu unterschiedlichen Rezeptionsverhalten
ablesen lassen, obwohl weder Autorschaft, Auftraggeberschaft noch historischer
Objektkontext rekonstruierbar sind. Dabei wird insbesondere in den Rezeptions-
verfahren tberpriift, welches Transfermedium die Bildidee tiberlieferte. Tritt der
Kupferstich als jenes Medium in den Fokus, kann die von Jiirgen Zimmer in Fall-
studien bereits erprobte Strategie bei gemalten Stichkopien herangezogen werden.
Dabei kann man davon ausgehen, dass eine solche Stichkopie dem Kupferstich in
den Details dhnlicher ist als dem vorausgegangenen Gemilde. Die Ubertragung
der Malerei in den Kupferstich fithrt durch das Lineament zu einem spezifischen

482 Futikovd: Castle 1997, S. 23. Dies wiederholt sie und sicht die frithe Titigkeit Gundelachs bei
Spranger als Assistenz bzw. Lehrling wihrend des Auftrags des St. Georgsklosters, ,,[...] wo er
moglicherweise bei der Realisierung grofSer Bilderzyklen [...] mitwirkee®, Fucikovd: Residenz
1997, S. 58. Fucikovd zieht ebenfalls einen Vergleich zwischen einer angeblichen Werkstattpraxis
Sprangers und Hans von Aachens, ohne einen finalen Beweis zu liefern oder gar zu definieren,
was sie unter einer Werkstatt bei Spranger versteht: , It is therefore conceivable that his copies if
the master’s compositions were produced at the request of van Aachens requirements. They could
have served him as a source if inspiration in his workshop. We are familiar with this workshop
practice from Spranger’s studio, for example.“ In: Fu¢ikovd 2012, S. 43.

483 Vagl. ebenfalls Sronék 1997, S. 20, 98-99, 223—224.

484 Ein Versuch, Warburgs Ideen der Bildreihen niherzukommen, wurde im Rahmen der Studien-
ausgabe seiner gesammelten Schriften unternommen, vgl. Uwe Fleckner, Isabella Woldt (Hrsg.):
Bilderreihen und Ausstellungen (= Aby Warburg, Gesammelte Schriften, Studienausgabe, 2. Abt.,
Bd. IL.2). Berlin 2012. Speziell zur Methode der bildkomparatistischen Vorgehensweise siche
Uwe Fleckner: Ohne Worte. Aby Warburgs Bildkomparatistik zwischen wissenschaftlichem Atlas
und kunstpublizistischem Experiment. In: Uwe Fleckner, Isabella Woldt (Hrsg.): Bilderreihen
und Ausstellungen (= Aby Warburg, Gesammelte Schriften, Studienausgabe, 2. Abt., Bd. I.2).
Berlin 2012, S. 1-18.
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und eindeutigen Detailreichtum, der sich in den Wiederholungen nach dem Stich
ebenso wiederfinden ldsst. Abweichungen dienen dann als willkommene Indizien fiir
die Identifikation von sich wiederholenden Versionen, wie es bereits bei dem zuvor
genannten Beispiel des Stichs Diana und Aktaeon vorgestellt wurde. Besonderes
Augenmerk bei der Analyse soll daher auf dem Gattungstransfer liegen. Denn die
Ubersetzung eines linear aufgebauten Mediums in Schwarz und Weif3, wie es der
Kupferstich ist, verlangt von dem Maler die Erfindung der Farbe und ein Umdenken
in die Malerei.*®

Grundlage dieser aus einer gewissen Methodenvielfalt schopfenden Herangehens-
weise ist, dass ihnen allen der Grundkonsens inhirent ist, ,[...] Bilder als kulturell
konstruierte Artefakte zu analysieren, die sich einer Festlegung auf eindeutige Inhalte
oder Funktionen widersetzen“.*® Bei den vergleichenden Bildreihen als Unter-
suchungsgruppe soll aufgezeigt werden, wie man in objektnaher Analyse mit diesen
anonymen Werken nach Bilderfindungen Sprangers umgehen kann, die aufgrund eines
Uberlieferungsdefizits ihre eindeutigen Inhalte und eignen Funktionen verbergen.

Dabei sollen zwei Bildreihen exemplarisch mit der hier vorgestellten Vorgehensweise
ausfiihrlich untersucht werden, um dann in einem weiteren Schritt die gesammelten
Erkenntnisse aus den Bildreihen vergleichen zu konnen. Die Auswahl und Einschrin-
kung der Analyse begriindet sich in der besonderen Ausgangslage. Gewihlt wurden
zwei Bildreihen gleichen Themas, die aufgrund ihrer hiufigen Wiederholungen eine
geniigende Bandbreite aufzeigen.

Spranger hat die Szene Christus erscheint Maria Magdalena als Géirtner (Kat.-Nr. B 1)
aus der Passion Christi nicht nur fir die Gemildegalerie gemalt, sondern davon auch
einen Reproduktionsstich von Jan I Sadeler anfertigen lassen (Kat.-Nr. B 2) sowie
einige Zeit spiter eine zweite Variante erstellt, die allein fiir die Verdffentlichung im
Kupferstich von Aegidius II Sadeler, dem Neffen Jans, vorgesehen war (Kat.-Nr. C 1).
Es wird jedoch aus dieser langen Rezeptionskette von Interpretationen, Versionen,
Reminiszenzen und exakten Kopien nur jene hier genauer diskutiert, die reprisen-
tativ fiir ein gewisses Verfahren der Aneignung stehen. Es ist nicht auszuschlieSen,
dass im Verlauf der Geschichte auch unzihlige Werke verloren gingen oder aufgrund
von Anonymitit oder eines Mangels an Qualitit nicht aufbewahrt wurden. Dem
fragmentarischen Blick soll in acht Fallstudien entgegnet werden, um die Bandbreite
aller dieser Transferphinomene aufzeigen zu kénnen.*”

485 Vgl. Zimmer 2008, S. 6o.

486 Stephan Bogen: Semiotik. In: Ulrich Phisterer (Hrsg.): Mezzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen,
Methoden, Begriffe. Stuttgart, Weimar 2003, S. 329-335, hier S. 334.

487 Einen Uberblick iiber die einzelnen Objektdaten findet sich im Katalog der Bildreihen, ab
S. 269.
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5.1 Christus erscheint Magdalena als Gértner -
von der Gemadldegalerie in die private Andacht?

Zu den am hiufigsten wiederholten Bilderfindungen Sprangers zihlt ein fiir sein
(Euvre anscheinend recht untypisches Bildthema, wird der Kiinstler doch stets mit der
Darstellung von erotisch ineinander verschlungenen Gétterpaaren in Verbindung ge-
bracht.®®® Dies mag dazu gefiihrt haben, dass sein Gemilde Christus erscheint Magdalena
als Girtner mit seiner christlichen Ikonografie noch bis Mitte des 20. Jahrhunderts
als Werk italienischer Kiinstler in der Bukarester Sammlung verzeichnet war und
erst von Roberto Longhi plausibel dem Prager Hofkiinstler zugeschrieben werden
konnte (Kat.-Nr. B 1).*® Die heute wieder sichtbare Inschrift auf der Schaufel bestitigt
diese Zuschreibung, und so zihlt man das Gemailde Christus erscheint Magdalena als
Gértner heute zu den wenigen signierten und datierten Werken Sprangers. Sowohl
die Datierung in der Inschrift als auch die Nennung im Prager Inventar lassen darauf
schliefSen, dass es fiir die kaiserliche Gemildegalerie entstand.*”

Es handelt sich um eine grof8formatige Wiedergabe einer Szene aus dem Johannes-
evangelium (Joh 20, 17), in der Maria Magdalena weinend am leeren Grab von einem an
sie herantretenden Girtner tiberrascht wird und in diesem den auferstandenen Christus
erkennt. Seine Figur tritt von links hinten aus dem Dunkel. Er trigt einen braunen
aus der Form geratenen Filzhut und schultert eine Schaufel. Diese Attribute sowie das
schlicht gehaltene, rotbraun verwaschene Oberkleid und das sonnengebriunte Inkarnat
lassen auf den ersten Blick einen Girtner vermuten. Schwer zu erkennen und beinahe
von dem Kopf der vor ihm knienden Frau tiberdeckt, ist eine der Nagelwunden als
Zeichen seiner Passion an der Hand zu erkennen, die den Schaufelgriff umfasst. Um
die Hiiften trigt er noch dazu einen kostbaren roten Mantelstoff, der in groffen Falten
geschlagen ist und tiber dem linken Arm in eine Drapierung tibergeht als Kontrast zu
dem Erscheinungsbild als einfacher Gartenarbeiter. Vor dem Kérper, sowohl an den
Betrachter als auch an die vor ihm knienden Maria Magdalena gerichtet, formt die
rechte Hand eine deutliche Geste zum Innehalten, indem der Zeigefinger mahnend
aufgerichtet ist. Dabei legen seine Finger die Handfliche in starke Schatten, sodass

488 Die Wahl des Titels Bartholomeus Spranger: Splendor and Eroticism in Imperial Prague fiir die
jiingste Ausstellung in New York 2014 sei nur als Beispiel fiir diese Verkniipfung genannt.

489 Bartholomius Spranger, Christus als Girtner, Noli me tangere, 1591, 128,5x 97,3 cm, Ol auf Lein-
wand, Bukarest, Muzeul National de Arte al Romaniei, Inv.-Nr. 8053/87, vgl. Léon Bachelin:
Tableaux Anciens de la Galerie Charles I Roi de Roumanie. Paris 1898, Nr. 43, S. 59—60 (als
Barocci); Alexandru Busuioceanu: La galerie de peintures de Sa Majesté le Roi Carol II de Roumanie.
Ecoles italiennes du XIV au XVI siécle. Paris 1939, Nr. 39, S. 88—89 (als Fontana); DaCosta
Kaufmann: School 1988, Nr. 20.52, S. 266—267 (mit ilterer Literatur); Ausst.-Kat. New York
2014, Nr. 59, S. 131-132 (mit aktueller Literatur).

490 Zimmermann 1905, S. XLI: ,911. Wie Christus der Maria Magdalena erscheint, vom Spranger.
(Orig.)“.
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auch hier die Nagelwunde erst bei niherer Betrachtung zu erkennen ist. Diese Geste,
die prominent links von der Bildmitte platziert ist, lisst die anfingliche Identifizierung
ins Schwanken geraten, und auf den zweiten Blick fillt neben einem schmalen Gold-
ring um das behiitete Haupt die christusihnliche Physiognomie auf. Christus ist an
eine von der linken unteren Bildecke angeschnittene Kante getreten, welche wohl die
Sarkophagwand andeuten soll, auf der die junge Frau ihr kostbares Salbgefif$ in Silber
und Gold abgestellt hat. Sie kniet vor der kleinen Steinmauer und wendet lediglich
den Kopf dem Herantretenden zu, sodass ihr zartes Gesicht mit dem porzellanhaften
Inkarnat im Profil erscheint. Wihrend kleine blonde Locken den Haaransatz um-
rahmen, wurden einzelne Strihnen am Hinterkopf zurechtgelegt, von einem dunkel-
blauen Seidentuch gefasst und mit blauen Schleifen an den Schlifen fixiert, wihrend
eine Perlenkette in die Locken eingewoben scheint. Einzelne lange Haarstringe liegen
offen auf den Schultern und verschwimmen mit dem gelbgoldenen Umhang. Dieser
steht im Kontrast zu dem blauen Uberkleid, das sie iiber einem schimmernden weifen
Obergewand trigt.

Der Geste Christi folgend verharrt Maria Magdalena in ihrer Bewegung und
verfingt sich mit der linken Hand in einem weiffen Schaltuch, das vor der Brust tiber-
einandergelegt ist. Der abgespreizte Daumen und die ausgestreckten Finger scheinen
provokativ auf die durch das Gewand hindurchscheinenden Brustwarzen zu weisen.
Mit der Rechten hingegen stiitzt sie sich auf das auf der Kante des Sarkophags stehende
Gefif$ und umspielt den Rand grazil mit dem Zeigefinger.

Gekonnt suggeriert die Blickfithrung der Figuren die Ambivalenz von dynamischer
Drehung und Innehalten. Wihrend Maria Magdalena mit tiberraschten Augen den
Blick in der riickwirts gewandten Drehung suchend und ein wenig zégerlich nach
oben richtet, antwortet der Girtner mit bedichtig niedergeschlagenen Augen und
einer ihr zugedachten Verbotsgeste. Dabei lisst Spranger auf dieser dicht gedringten
kleinen Fliche neben dem Sarkophag einen diagonal in die Tiefe fihrenden Bild-
raum entstehen. Der sehr nahe an der Szene teilhabende Betrachter wird durch die
angeschnittene Figur der Maria Magdalena tiber ihren Arm und Blick diagonal nach
hinten gefiihrt und durch den Blick Christi wieder zuriickgeleitet.

Erst bei genauerem Hinsehen und dieser Achse folgend wird der Landschaftsaus-
blick im rechten oberen Bildviertel einbezogen. Hinter einem undefinierten dunklen
Bildmittelgrund mit einem angedeuteten Tor erdffnet sich eine tiirkisblaue hiigelige
Landschaft mit einzelnen Siedlungen und Menschen, die wie in Nebel gehiillt er-
scheinen. Auf einem Hiigel im Bildmittelgrund sind dann in grisaillehafter Art drei
leere Kreuze zu erkennen, die auf die Vorgeschichte dieser Szene, die Passion und den
Kreuzestod, verweisen. Der wolkenverhangene graublaue Himmel und die bewaldeten
Hiigel bilden eine kiihltonige Kulisse zu den farbenstarken Stoffen im Vordergrund.
Die Figuren werden von einem hellen Licht, das von rechts kommyt, hell angestrahlt,
sodass sich unter dem erhobenen Arm Christi ein Schlagschatten bildet und seine
Augen unter der Hutkrempe stark verschattet sind.
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Das Bildthema Christus erscheint Maria Magdalena als Girtner kommt aus dem
Bereich der neutestamentarischen Tkonografie und wird gemifl der Vulgata meist
unter dem lateinischen Titel Noli me tangere gefithrt. Zieht man die biblische Vor-
lage, hier die Lutherbibel von 1984, heran, wird schnell deutlich, dass sich Spranger
relativ genau an den Text gehalten hat, wobei er die Erzihlung in einem Moment
zusammenzieht:

Maria aber stand drauflen vor dem Grab und weinte. Als sie nun weinte, schaute
sie in das Grab und sieht zwei Engel in weifSen Gewindern sitzen, einen zu
Hiupten und den andern zu den Fiiflen, wo sie den Leichnam Jesu hingelegt
hatten. Und die sprachen zu ihr: Frau, was weinst du? Sie spricht zu ihnen: Sie
haben meinen Herrn weggenommen, und ich weif$ nicht, wo sie ihn hingelegt

haben.

Und als sie das sagte, wandte sie sich um und sieht Jesus stehen und weif$
nicht, dass es Jesus ist. Spricht Jesus zu ihr: Frau, was weinst du? Wen suchst
du? Sie meint, es sei der Gértner, und spricht zu ihm: Herr, hast du ihn wegge-
tragen, so sage mir, wo du ihn hingelegt hast; dann will ich ihn holen. Spricht
Jesus zu ihr: Maria! Da wandte sie sich um und spricht zu ihm auf Hebriisch:
Rabbuni!®", das heif$t: Meister!*?

Dem schnellen Erkennen folgt in Vers 17 die Warnung, sie diirfe Jesus nicht beriihren:

Spricht Jesus zu ihr: Rithre mich nicht an! Denn ich bin noch nicht aufgefah-
ren zum Vater. Geh aber hin zu meinen Briidern und sage ihnen: Ich fahre auf

zu meinem Vater und zu eurem Vater, zu meinem Gott und zu eurem C;Ott.493

Die gesamte Bilderfindung ist demnach konform mit der iiber die Ubersetzungen
hinweg tradierten Textkonventionen. Spranger sucht die Herausforderung und ent-
wickelt zwei unterschiedliche visuelle Ubersetzungen fiir die gleiche Szene.

Kann diese Texttreue und das Spiel mit den Darstellungstraditionen der Grund
sein, warum es eine Vielzahl von Kopien in unterschiedlichen Gattungen von eben
diesem Thema gibt? Oder ist Spranger mit beiden Kompositionen eine besondere
Invention gelungen, die den Geschmack nicht nur des Kaisers, sondern auch der Zeit
getroffen haben kénnte? Bereits Michael Henning weist darauf hin, dass Spranger hier
das Thema Noli me tangere neu gestaltet hat. Henning hebt hervor, dass die profane

491 In der Vulgata findet man die Version ,Rabboni®, welche dann auch in der Inschrift des Kupfer-
stichs verzeichnet ist: Joh 20, 16: ,dicit ei Iesus Maria conversa illa dicit ei rabboni quod dicitur
magister.

492 Joh 20, 11-16.

493 Ebd., 17.
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Erscheinung Christi im Gegensatz zu seiner gottlichen Natur stehe und der Bildraum
der Szene stark beengt wirke.**

Diese These Hennings gilt es zu belegen. Zuerst soll Sprangers Bilderfindung in
der Version des Gemildes mit anderen Kompositionen des gleichen Themas verglichen
werden. Welche Aspekte seiner Arbeit ordnen sich gemifd einer Darstellungstradition
des Themas einer konventionellen Auffassung unter und welche sprechen aufgrund
einer Erneuerung fiir Sprangers Innovationskraft? Danach kann unter Zuhilfenahme
einer tiefgehenden Lektiire des Quellentexts nach Griinden fiir die Verdnderungen in
der Darstellung gesucht werden. Erst im Anschluss daran dienen die vorgenommene
Analyse und die bis dahin gezogenen Schliisse einer Auseinandersetzung mit den
Wiederholungen und Variationen von Sprangers Bilderfindung. Ziel dieser Vorgehens-
weise ist es, die Griinde zu fassen, warum diese Bildidee von grofer Beliebtheit bei
den Zeitgenossen war und welche Funktion die Wiederholungen hatten. Dabei muss
stets hinterfragt werden, welche Beriihrungsprunkte das vorbildgebende Gemilde aus
der kaiserlichen Sammlung mit den bekannten Wiederholungen hat.

5.1.1 Versionen des Noli me tangere von Bartholom&us Spranger

Ein Grund fiir die Popularitit des Themas Noli me tangere liegt sicherlich in der engen
Verbindung der Erzihlung mit dem Glaubensbekenntnis. Dabei ist sowohl die Aus-
legung als auch die Ubersetzung der Bibelstelle mit einem Verstindnis verbunden,
das zu Fehldeutungen fithren kénnte. Im Griechischen ist an dieser Stelle ,me mou
haptou® zu lesen. Die deutsche Ubersetzung geht mit ,,Beriihre mich nicht“ ein wenig
an der urspriinglichen Intention vorbei. Der Infinitiv saptein kann nimlich nicht nur
,beriihren® im wortlichen Sinne, sondern auch figurativ mit ,an etwas festhalten® iiber-
setzt werden. Barbara Baert fithrt aus, dass gerade dieses Element ein beschwichtigendes
Wort vonseiten Christi sei, denn ,,[f]rom a theological perspective, one could apply the
thesis argument here: He has truly risen, for He has been seen. Seeing is believing™.*”
Man solle nicht an ihm als Person festhalten, nicht in der Trauer verhaftet bleiben,
sondern seiner eingedenk vertrauen und glauben.** Daraus ergibt sich eine Disposition
im Verbot des Nicht-Anfassens mit dem Wunsch eines haptischen Beweises fiir den
wiederauferstandenen Kérper. Vor allem in dieser augenscheinlich widerspriichlichen
Lage steckt der theologische Kern des Sujets: Die biiflende Maria Magdalena wird in
ihrem Glauben auf die Probe gestellt. Sie muss an die Auferstehung glauben. Durch
das Bertihren Christi wiirde sie ihrem Zweifel nachgeben. Dass es nicht direkt um das

494 Henning 1987, S. 99-100, 217.

495 Barbara Baert: Noli me tangere or the Untouchable Body. Five Exercises in the Prohibition on
Touching. In: jaarboek Koninklijk Museum voor Schone Kunsten (2007), S. 8-21, hier S. 16.

496 Vgl. ebd., hier S. 10.
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Verbot des Anfassens geht, bestitigt die spitere Aufforderung an den Apostel Thomas,
die Seitenwunde doch direkt zu berithren.*” Maria Magdalena hat ihn nicht durch
das Sehen erkannt, sondern erst, nachdem Christus ihren Namen nennt. Daraufthin
folgt das Verbot des Anfassens. Bei Thomas hingegen ist es umgekehrt. Er erkennt
Christus, aber glaubt nicht an dessen Auferstehung. Daher darf er durch eine Beriih-
rung verifizieren, was er mit seinem Geist nicht erkannt hat. Maria Magdalena glaubt
also bereits bei dem Wort, dem Erkennen, fest an die Wiederauferstehung und braucht
das Anfassen als Bestitigung nicht mehr.*%

Die Darstellung des Auferstandenen, der an Maria Magdalena herantritt und
ihr das Glaubensbekenntnis ohne haptischen Beweis abverlangt, ist bereits im Mit-
telalter hidufig Teil von zyklischen Passionsdarstellungen. Dabei trifft man noch auf
unkanonisierte Darstellungsweisen mit lokalen Abweichungen.®” Es findet hiufig
eine Vermischung mit dem Typus des auferstandenen Christus und Attributen der
Girtnerfigur statt.

Erst in der frithen Neuzeit erfolgte eine Reduktion auf die zwei Hauptfiguren.>*
Dabei lassen sich unterschiedliche Darstellungsweisen der Figur Christi festmachen.
Zum einen gibt es die textnahe Auslegung der Szene, in der Christus als Gértner
an die Kniende herantritt und das Verbot ausspricht. Eine grofle Vorbildfunktion
dieser Variante hat Albrecht Diirers Holzschnitt aus der Kleinen Passion, die sowohl
nordlich als auch stidlich der Alpen weitverbreitet gewesen war (Abb. 52).°" Dem
Betrachter den Riicken zuwendend kniet Maria Magdalena auf einem hohen bau-
chigen Salbgefif$ vor dem an sie von links Herangetretenen und erhebt ihre Rechte,
um ihn zu beriihren. Christus hingegen hat bereits das No/i me tangere ausgesprochen
und mahnt mit dem Zeigefinger zum Einhalt der Bewegung. In ein weites schweres
Tuch gehiillt, werden seine Hand- und Fuflwunden sichtbar. Als Girtner ist er dann
deutlich durch die links geschulterte Schaufel und den vorne hochgeschlagenen Hut
mit grofler Krempe zu erkennen. Von hinten links kiindigen sich bereits die anderen
Marien an, um das Grab zu besuchen. Diirer kombiniert in der Figur Christi durch
den freien Oberkorper, das Manteltuch und das Zeigen der Wunden den Typus des
Auferstandenen ohne Kreuzfahne mit dem des Girtners.

Ahnlich, jedoch mit anderen Mitteln gelang Correggio um 1525 diese Vermischung
(Abb. 53).°°” Inmitten einer griinen Landschafskulisse zeigt sich hier Christus auf der

497 Vgl. ebd., hier S. 13.

498 Vgl. ebd., hier S. 16-17.

499 Holl et al. 1968.

500 Vgl. ebd., Sp. 334.

501 Vgl. Rainer Schoch et al. (Hrsg.): Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk, 3 Bde. Miinchen
2001, Bd. 2, Nr. 217.

502 Vgl. David Ekserdjian et al. (Hrsg.): Correggio and Parmigianino. Art in Parma during the Sixteenth
Century. Ausst.-Kat. Palazzo del Quirinale, Rom. Mailand 2016, Nr. 13, S. 190-191 (David
Ekserdjian) mit lterer Literatur.
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Abb. 52 Albrecht Direr,
Noli me tangere (Kleine Passion),
1510, Holzschnitt, 127 x 98 mm,
Amsterdam, Rijksmuseum,

Inv.-Nr. RP-P-OB-1351

Abb. 53 Correggio,

Noli me tangere,

um 1525, Ol auf Leinwand,
130%103 cm, Madrid,
Museo Nacional del Prado,

Inv.-Nr. POO111
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rechten Bildseite Maria Magdalena auf der linken und bedeutet ihr mit einer eher
flachen Hand innezuhalten. Deutlicher als die Geste des Verbots ist hier die gen Him-
mel gestreckte Hand als prifiguratives Zeichen der Auffahrt zu sehen. Den blof3en
Oberkorper in einen blauen Mantel gehiillt, weist der Kérper des Auferstandenen keine
Merkmale der Passion mehr auf. Da dariiber hinaus die Gartenwerkzeuge wie Spaten
und Hacke bereits mitsamt Hut an die Seite gelegt wurden, ist hier weder Noli me
tangere noch Christus als Géirtner als Bildthema gemeint. Viel eher wird auf den Transfer-
zustand des Bezwingers des Todes hingewiesen. Ahnliches lisst sich auch bei Bronzino
(1503—1572) rund drei Jahrzehnte spiter wiederfinden (Abb. 54). Sein auf die Schaufel
gestiitzter, lediglich im Schambereich durch ein weifles Tuch verhiillter Christus zeigt
sich in triumphierendem Schrittmotiv véllig unversehrt und vor Kraft strotzend.
Dabei vermischen sich unterschiedliche Traditionen, indem es zu einer gleichzeitigen
Darstellung der Christusfigur mit der Siegesfahne und Christus als Géirtner kommt.
Hierbei wird die Girtnervariante texttreu und die Version Christi als Triumphator
tiber den Tod aus dem Spitmittelalter tradiert. Beide Auffassungen erfiillen im Kern
allein durch die Haltung der Figuren den schwierigen Moment zwischen Begehren und
Verbot, welcher in einem Akt der Erkenntnis endet, wie es bereits der Kirchenvater
Ambrosius sah.’® Oftmals sind die Hinde, die sich lediglich in dieser neutralen Spalte
zwischen den Protagonisten treffen, im Zentrum des Bilds dargestellt.>*

In der Zeit des Konzils in Trient von 1545 bis 1563 kritisierten zunichst die Trak-
tatschreiber den freien Umgang der Maler mit den biblischen Vorlagen. Gerade das
Zeigen des offenen Grabs beispielsweise wurde von unterschiedlichen Seiten kritisiert.
Johannes Molanus (1533-1585) empfindet es geradezu als Unart, dass man bei den
zeitgendssischen Bildern Jesus nach der Auferstehung zuerst Maria erscheinen ldsst,
anstatt ihn der biiffenden Maria Magdalena gegeniibertreten zu lassen.’® Vor allem
fur das bereits genannte Beispiel von Bronzinos Variante des Themas ist diese Kritik
zutreffend. Das Girtnermotiv wird stark vernachlissigt, da die korperliche Schonheit,
die Verdrehungen der Figuren und das geschickte Arrangieren wie in einem Tanz im
Interesse des Kiinstlers und Auftraggebers liegen: Eine bibeltreue Darstellung war
nicht das Ziel.

Es ist zu beobachten, dass sich nach dem Tridentinischen Konzil als Antwort auf
die Bildkritik und im Zuge des sich in Europa zuspitzenden Konfessionsstreits in den
folgenden Jahrzehnten eine texttreuere Darstellung der Szene vermehrt durchsetzte.

Ein Kupferstich von Cornelis Cort nach Giulio Clovio aus dem Jahr 1567 zeigt
den Auferstandenen gemifd der Quelle eindeutig als Girtner (Abb. 55). Der vor der
Sonne schiitzende, das Gesicht verschattende Hut hat seine Form verloren. Christus
schultert eine Hacke tiber dem mit einem am Kragen ausgefransten Oberkleid, das in

503 Vgl. Baert 2007, S. 14, Anm. 14. Dort nach Ambrosius: De virginitate, Cap. 111, 14—20,20.
504 Vgl. ebd., S. 12.
505 Vgl. Hecht 2012, S. 489—490.
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Abb. 54 Bronzino, Noli me
tangere, 1560/1562,
Ol auf Holz, 289 %194 cm,
Paris, Musée du Louvre,

Inv.- Nr. 130

Abb. 55 Cornelis Cort

nach Giulio Clovio, Noli me
tangere, 1567, Kupferstich,
278 %208 mm, Wolfenbiittel,
Herzog August Bibliothek,
Inv.-Nr. Graph.A1: 538


https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010064438
http://diglib.hab.de?grafik=graph-a1-538
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der Hiifte lediglich mit einer Kordel gegiirtet ist. Es handelt sich um den Moment,
in dem Maria Magdalena ihn als Christus erkannt hat und aus der knienden Position
heraus ergreifen méchte. Diese Bewegung hilt er jedoch durch seine zuriickweisende
Hand auf. Dass Christus die vor ihm Kniende hier mit der linken Hand mahnyt, ist
wohl der seitenverkehrten Wiedergabe der Vorlage geschuldet, da es bei den bisher
angefiihrten Beispielen immer die rechte Hand gewesen ist, mit der die Geste No/i me
tangere ausgefiihrt wurde. Im Hintergrund ist das Grab mit gemauertem Eingang zu
erkennen, den ein Engel bewacht, der dhnlich iiberrascht wie Maria Magdalena die
Armbhaltung wiederholt. Und auch Sprangers Version des Themas in dem Bukarester
Gemilde hilt sich penibel an die Quelle. Es wire sogar moglich, dass er Clovios
Bilderfindung gekannt hat, da er in seiner Zeit in Rom bei dem bertthmten Miniatur-
maler das Malen auf Kupfertafeln erlernt und eng mit diesem fiir diverse Projekte
zusammengearbeitet hatte.>*

Im direkten Vergleich haben die beiden Kompositionen auf den ersten Blick
wenig miteinander zu tun. Wihrend Clovio als Gartenwerkzeug noch die Hacke
verwendet, greift Spranger auf die Schaufel zuriick, die in Darstellungen nérdlich der
Alpen hiufiger als Attribut des Girtners vorkommt. Die grofiten Unterschiede liegen
jedoch in der Wahl des Bildausschnitts, in der Positionierung der Figuren im Bildfeld
und im Betrachterstandpunkt. Wihrend in Clovios Version ein angemessener Abstand
eingehalten wird, riickt in Sprangers Noli me tangere-Komposition der Betrachter
empfindlich nahe an das Geschehen heran. Die Figuren sind somit an den Armen durch
den Bildrand beschnitten und fiillen beinahe vollstindig die Bildfliche aus. In dem
dlteren Stich hingegen werden sie nicht vom Bildraum bedringt und haben daher ge-
niigend Fliche, um raumgreifende Bewegungen mit ausgebreiteten Armen vornehmen
zu konnen. Spranger bringt die beiden Handelnden auf kleinem Raum zusammen und
lisst somit den leeren Spalt zwischen Christus und Maria Magdalena verschwinden,
in dem bei den bisher aufgezeigten Beispielen meist das No/i me tangere in der Gestik
Raum gefunden hat. Diese Verdichtung hat zur Folge, dass das durch den aufrechten
Zeigefinger ausgesprochene Gebot des Nicht-Beriihrens allein durch die Nihe der
beiden Figuren zueinander kaum eingehalten werden kann. Christus ist als Gértner so
dicht an die Trauernde herangetreten, dass man als Betrachter vermuten kann, dass sich
zumindest schon die Mintel streifen. Durch das Drehen der gesamten Komposition
in die Diagonale erzeugt Spranger somit eine fiir den Betrachter spannende Unsicher-
heit. Selbst bei noch so genauem Hinschauen ist nicht auszuschlieffen, dass aufgrund
der Nihe eine Berithrung der beiden Figuren trotz Verbots stattfindet. Erzeugt wird
diese Ungewissheit durch das Negieren von etwas ikonografisch Notwendigem: dem
Abstand zwischen beiden, der nun bei Spranger nicht mehr vorhanden ist.

506 Als Beispiel sei hier Sprangers Bekehrung des HI. Paulus genannt, welches er frei nach einer
Zeichnung von Giulio Clovio auf Kupfer gemalt hat, siche Ausst.-Kat. New York 2014, Nr. 11,
S. 80-81.
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Abb. 56 Lucas van Leyden, Noli me tangere, 1519, Kupferstich, 132 %165 mm, Amsterdam, Rijksmuseum,
Inv.-Nr. RP-P-OB-1655

Viel eher als Clovios Version, die wie bereits erwihnt seitenverkehrt gedacht werden
muss, scheint sich Spranger mit der bei Zeitgenossen bekannten und verbreiteten
Komposition Diirers aus der Kleinen Passion auseinandergesetzt zu haben, finden sich
doch hier dasselbe Schaufelmotiv und eine dhnliche Physiognomie Christi wieder.
Allerdings wirkt auch hier im Vergleich die Komposition des Gemaildes durch die
Drehung der Maria Magdalena und die Nihe der Figuren gestaucht.

In keinem der bisher aufgefiithrten Beispiele liegt jedoch ein phanotypisches Vor-
bild fiir die Wahl des Bildausschnitts vor. Spranger scheint sich bei dieser Bilderfindung
im Vergleich mit anderen Kiinstlern, die ihm bekannt gewesen sein konnten, einer
langen Darstellungstradition beziiglich der Positionierung der Figuren zueinander
ginzlich zu verweigern. Viel eher ldsst sich seine Bildidee als Amalgam unterschied-
licher Darstellungstraditionen lesen. Dabei iiberrascht seine Wahl des Ausschnitts.
Fiindig wird man im Werk Lucas van Leydens, von dem ein 1519 datierter Kupferstich
des gleichen Themas ein Vorbild gewesen sein konnte (Abb. 56). Es ist bekannt, dass
Rudolf II. nicht nur diverse Druckstocke von Diirer und Aegidius II Sadeler, sondern
auch von van Leyden besessen und gemeinsam in der Kunst- und Wunderkammer
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aufbewahrt hatte.’”” Dariiber hinaus verfiigte er iiber eine umfangreiche Sammlung,
sodass Spranger, der selbst wiederum eine grofle Grafiksammlung besaf3, dieser Stich
gewiss bekannt gewesen sein diirfte. Der Vorwurf der eklektischen Zusammenstellung
von bekannten Elementen aus unterschiedlichen Werken, dem sich Sprangers Kunst
noch Mitte des 20. Jahrhunderts ausgesetzt sah, ist unter dem Aspekt der Imitation
und Aemulatio komplett zu entkriften, wie bereits zuvor ausfiihrlich diskutiert wurde.

Geschaffen fir die Gemildegalerie des Kaisers und somit fiir ein kunstliebendes
und gelegentlich kennerschaftliches Publikum, bietet diese Komposition ausreichend
Maglichkeiten zur Konversation. Das bewusste Einbeziehen eines Betrachters durch
die Geste des angeschnittenen Arms und den fithrenden Blick Maria Magdalenas lsst
den erhobenen Zeigefinger Christi auch zum mahnenden Zeichen fiir die Personen
vor dem Gemilde werden. Doch diese einzige Auslegung der Funktion geniigt nicht,
um den Facettenreichtum in Sprangers Gemailde zu fassen. Neben diesem Spiel mit
Darstellungstraditionen und einem Einbeziehen des Betrachters enthilt die Szene
Christus erscheint Maria Magdalena als Girtner in dieser Komposition noch dazu
eine stark erotische Komponente, die zunichst bei einem Werk mit religiésem Inhalt
verwundern diirfte. Neben dem Offensichtlichen, die bereits erwihnten durch das
Oberkleid hindurchschimmernden Brustwarzen, wirkt auch die verziickte Geste der
Hinde erotisch: Wihrend Maria Magdalena mit der einen beinahe kokett den Seiden-
schal befingert, umspielt sie mit der anderen den Rand des Gefif3es. Ihr diagonal nach
hinten gerichteter Blick erinnert an die hiufig erotisch aufgeladenen Darstellungen
der biiflenden Siinderin, die sich als Bildthema bei den rudolfinischen Kiinstlern
ebenfalls einer gewissen Beliebtheit erfreut hat.”®® Doch ist dadurch noch nicht aus-
reichend erklirt, warum gerade diese Bilderfindung Sprangers so hiufig wiederholt
wurde.

5.1.2 Kupferstiche und Kopien

Aufschluss soll daher die Analyse der Rezeptionsreihe geben, wobei zunichst von
den der Invention folgenden Kupferstichen ausgegangen wird, um dann nach der
Untersuchung der gemalten Kopien Riickschliisse auf das Transfermedium ziehen zu
konnen. Im Anschluss daran soll nach Maoglichkeit versucht werden, die urspriingliche
Funktion einer jeden Kopie zu rekonstruieren, da hier Indizien fiir die zeitgendssische
Beurteilung der Bildidee Sprangers gefunden werden kénnen. Daran ankniipfend und

507 Vgl. Bauer/Haupt 1976, S. 104: ,Ein Kistlin, darinne sein nachgenante geschnittene Kupfer.
1984. In der understen schubladen ligen erstlich ein grof§ kupfer von Eg: Sadeler geschnitten,
sein Palass et Musae, des B. Sprangers invention. 198s. Ein kupfer von A. D.f Albrecht Diirer ge-
schnitten, ist sz. Eustachius.

508 Zu iibertragen ist diese Beobachtung auch auf die vielen Kopien nach Joseph Heintz d.A.
BiifSender Maria Magdalena, vgl. Zimmer 2008; Vicha 2010; Zimmer 2011.
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aufgrund der neuen Erkenntnisse kann auf die anfangs gestellte Behauptung zuriick-
gegriffen werden: Die rudolfinische Kunst hat nach dem Tod Rudolfs II. kein Ende
gefunden, sondern die europiische Kultur weiterhin mitgeprigt. Gezeigt werden soll
diese Pragung vor allem an den Inventionen Sprangers, die nicht nur bei Zeitgenossen
von grofler Beliebtheit waren.

Blickt man zunichst auf die Kupferstiche, muss man sich bewusst machen, dass
bereits hier eine grofle Transferleistung vorliegt. Es war ein enormes Abstraktionsver-
mogen der Kupferstecher notwendig, um die meist schnell ausgefiihrten Vorzeich-
nungen bzw. buntfarbigen Gemilde in das eigentliche Medium zu tibertragen. Dabei
gingen sie mit grofler Interpretationskraft diese Aufgabe an, indem sie durch eine
Vielzahl von Grauabstufungen eine Farbigkeit treffen mussten, die wie bei diesem
Beispiel die Tiefe der Landschaft und die Plastizitit der Figuren erzeugen.>”

Auf den ersten Blick scheint der Kupferstich von Jan I Sadeler zu dem Typus
der Reproduktionsstiche zu gehéren. Diese Vermutung wird ebenfalls durch die am
unteren Plattenrand gesetzte Beschriftung ,,Pinxit Barth : Sprager, Joann : Sadeler
sculpslit] : et dedic[avit] :“ gestiitzt (Kat.-Nr. B 2). Damit wird eine gemalte Vorlage,
ein Gemalde, als Vorbild fiir Sadelers Stich festgesetzt. Es fallen trotzdem bei genauem
Vergleich der heutigen Erscheinungsform der Tafel mit dem Kupferstich einige Ab-
weichungen auf. Schon am unteren linken Bildrand der Grafik wachsen aus dem
angeschnittenen Rand kleine Blitter hervor, die im Gemilde nicht zu erkennen sind.
Allerdings ist die Malschicht nicht an allen Stellen erhalten und wurde insbesondere
an den Rindern stark in Mitleidenschaft gezogen.*

Der Armreif an Maria Magdalenas linkem Handgelenk als ein Zeichen fiir ihre
Herkunft aus wohlhabendem Hause ist ein wenig schmaler gebildet als im Gemailde
zu sehen. Fine weitere Anderung, und damit auch die markanteste im Kupferstich,
wird in dem Landschaftsausschnitt an der rechten oberen Bildecke sichtbar. Spranger
setzte vor die Stadtkulisse Jerusalems, in griinblauem Nebel versunken, die drei Kreuze
wie in Weiflhohung in das Tal hinein, und zwar lediglich mit knappen, ungenauen
Pinselstrichen. So bleibt unklar, ob die Kreuze leer sind oder nicht. Auf dem Kupfer-
stich sind sie deutlich sichtbar auf dem Hiigel am rechten Bildrand zu sehen. Wihrend
das mittlere Kreuz bereits leer ist, hingen an den flankierend schrig dazu stehenden
Kreuzen noch die Leidensgenossen Christi. Ist Sadeler hier von der Vorlage abge-
wichen? Diese Annahme muss revidiert werden. Vor dem gereinigten Original er-
scheinen auf dem Hiigel, an der gleichen Stelle wie im Kupferstich, die Ansitze von

509 Vgl. Tobias Pfeifer-Helke: Stichnachzeichnungen. In: Thomas Ketelsen et al. (Hrsg.): Zeichnen im
Zeitalter Bruegels. Die Niederlindischen Zeichnungen des 16. Jahrhunderts im Dresdner Kupferstich-
Kabinert — Beitriige zu einer Typologie (= Bestandskataloge des Kupferstich-Kabinetts). Kéln 2011,
S. 325-326, hier S. 325.

510 Grund hierfiir sind sicherlich die vielen Transporte durch die hiufigen Besitzerwechsel, siche
Provenienz Kat.-Nr. B 1. Der Restaurierungsbericht war bisher noch nicht einsehbar und wiirde
weitere Aufschliisse dariiber geben.
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Kreuzbalken in einem weifllichen Griinton (Abb. 57). Die wie Kreuze anmutenden
Striche gehéren eher zur abreviaturhaft gesetzten Silhouette der Stadt. Es ist wohl
dem schlechten Zustand der Malschichten und diversen Reinigungen zuzuschreiben,
dass die Kreuze nicht erhalten sind. Somit hitte sich Sadeler an dieser Stelle penibel
an die Vorlage gehalten. Fiir diese Annahme spricht ebenfalls Sprangers ansonsten
textnahe Darstellung. Gemifd der biblischen Erzihlung wurden die Kreuze auf dem
Berg Golgatha aufgestellt, sodass eine Positionierung im Tal, welches noch dazu stark
vernebelt und undeutlich ausgefiihrt ist, nicht nur der Quelle widersprechen wiirde,
sondern auch kompositorisch ungliicklich gelost wire. Die weiflen Linien vor den
Toren der Stadt, bisher als Kreuzgruppe identifiziert, sind eher der Stadt zuzuordnen.

Abb. 57 Bartholoméus Spranger, Noli me tangere (Detail Kat.-Nr. B 1)

In der Darstellung gelingt es Sadeler also, im Kupferstich eine genaue Wiederholung
des Gemildes zu leisten. Die Schwierigkeit dieses Transfers liegt an anderer Stelle.
Durch den dominanten Lichteinsatz lisst Spranger Licht- und Schattenpartien stark
kontrastieren, einzelne Bildpassagen liegen beinahe vollig im Dunkeln. Die Heraus-
forderung an den Kupferstecher bestand nun darin, diese dunklen Tonwerte im
grafischen Medium zu imitieren, ohne die Schraffenverbiinde zu verwaschen oder gar
die Details des Vorbilds unkenntlich zu machen. Und genau hier liegt die Qualitit
Sadelers begriindet: In seinem Stich sind vor allem jene Details deutlich erkennbar,
die auf dem Gemilde stark verschattet oder unprizise ausgebildet sind. Neben den
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einzelnen Schmuckdetails im Haar von Maria Magdalena und einer genauen Aus-
fihrung von Gewandfalten sind es besonders die Nagelwunden Christi, dessen Blick
und die Kreuzgruppe im Hintergrund, die —aufgrund von starker Verschattung oder
schneller, teils fliichtiger Malweise im Gemilde — im Stich dominanter wirken. Vor
allem die unter dem Gewand hervorragenden Brustwarzen Maria Magdalenas erhalten
im Vergleich zu dem Gemalde einen aufreizenderen Charakter. Dariiber hinaus prizi-
siert der Titulus {iber der Darstellung den Moment. Ahnlich einem Ausruf wird hier
die Szene pointiert: ,MARIA: RABBONL.®, das als ,Maria ruft Rabboni (Meister)*
gelesen werden kann und auf die Vulgata-Ubersetzung hindeutet.

Auch wenn der Vorteil des Kupferstichs im Vergleich zur gemalten Variante vor
allem in der Wiedergabe von Details liegt, vermag er jedoch die Volumina nicht in
Ginze abzubilden. Das Gemilde wirkt insbesondere durch die kontrastreiche Hell-
Dunkel-Fithrung und den aus dem Dunkel hervortretenden Christus um einiges
tiefer als der monochrome Druck. Daher erscheint das Gesicht Christi in Sadelers
Umsetzung bei Weitem flacher und weniger bewegt als im Vorbild.

In der Regel wird der Kupferstich nach 1591 angesetzt, da das datierte Gemilde
hier einen terminus post quem vorgibt. Auch die unter das Bildfeld gesetzte Inschrift
gibt weitere Informationen:

PRO ILLUS.tri AC GENERO.so D[omi]no D.JOANNI LIBE*® BARONI
A SPRINZENSTAIN ET NEUHAUS, S.[a]cra[e] C.[casa]re M. [aiesta]ti ET
SERENISS.[imo] FERDINANDO ARCHIDUCI AUSTR .iae etc. A Cons. /

Gewidmet Johann Albrecht Baron von Sprinzenstein und Neuhaus, ist bisher keine
genauere Datierung moglich gewesen. Dem Universallexikon von Johann Heinrich
Zedler ist zu entnehmen, dass Sprinzenstein von seiner Anstellung bei Ferdinand II.
von Tirol um 1590 in den Dienst Erzherzog Maximilians als oberster Proviantmeister
wechselte, um kurz darauf bei Herzog Wilhelm von Bayern als Geheimer Rat titig
zu werden.”" Allerdings entbehrt die Quelle priziserer Angaben und die Bezeichnung
»um das Jahr 1590“*"* ldsst durchaus einen gewissen Spielraum zu. Es bleibt also zu
vermuten, dass der Stich in zeitlicher Nihe zum Gemilde entstand, sodass die sich
rasch indernden Anstellungsverhiltnisse nicht berticksichtigt werden konnten.

So unsicher wie die Datierung bleibt auch der Grund fiir die Widmung. Wihrend
Annette Strech noch annimmt, dass die Widmung an den kaiserlichen Beamten
wohl allein von Jan I Sadeler ausgeht,’” sicht Dorothy A. Limouze den Hofkiinstler
in den Prozess integriert: ,While the dedications were authored by the court artist

511 Zedler, Bd. 39 (Spif-Sth), Sp. s14-s15.

512 Ebd., Sp. si4.

513 Siehe Annette Strech: Druckgraphik nach Bartholoméus Spranger (1546—1611). Kupferstiche 15731610,
2 Bde. Mag. FU Berlin 1996.
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Spranger, the prints no doubt introduced Jan Sadeler’s virtuosity to potential pat-
rons.“> In der Regel versuchten Kiinstler, durch eine Widmung einen méglichen
Auftraggeber oder Fiirsprecher fiir sich zu gewinnen. Beweggriinde kénnten finan-
zieller Natur gewesen sein oder der strategischen Karriereplanung gedient haben. Die
Familie Sadeler beherrschte diese Form der Diplomatie durchaus. Denn bereits zehn
Jahre zuvor hatte Jan I Sadeler bei Kaiser Rudolf II. um ein Privileg fiir seine Drucke
gebeten.”” Als Fiirsprecher konnte er Graf Otto Heinrich von Schwarzenberg, einen
einflussreichen bohmischen Adeligen, gewinnen, dem er erst kurze Zeit zuvor einen
Portritstich gewidmet hatte.”® Das Privileg wurde zunichst auf zehn Jahren angesetzt,
mehrmals verlingert und wurde noch beim hier besprochenen Druck durch die In-
schrift ,,cu[m] privilegio S.[acrae] C.[aesareae] Maiestat.[is]“ eingesetzt.”

Vorstellbar wiire, dass auch mit dieser Widmung ein Versuch unternommen wurde,
einen moglichen Auftraggeber zu gewinnen. Da Spranger in dieser Zeit bereits eine
gut besoldete Stelle als Hofkiinstler in Prag innehatte, wird wohl eher Jan I Sadeler die
treibende Kraft hinter dieser Vervielfiltigung gewesen sein. Dafiir spricht ebenfalls,
dass er zusammen mit seinem Bruder Raphael zwei weitere Stiche Johann Albrecht
Sprinzenstein widmete.>® Mit den gleichen Titularen versehen, scheint der Stich No/i
me tangere nach Spranger zu einer kleinen Kampagne gehort zu haben, um die Gunst
des Barons zu gewinnen, der bis zu seinem Tod 1598 stets hohe Amter an diversen
Hofen bekleidete.””

Dass sich der Stich recht grofler Beliebtheit erfreute, zeigt eine gleichsinnige
Kopie im Kupferstich von Eli du Bois, der laut Inschrift von Nicolas de Mathoniére
(1573—1640) verlegt wurde, einem weitgehend unerforschten Verleger, der wohl um
1610 titig war (Kat.-Nr. B 2 a).”” Die Widmung wurde jedoch geindert und einem

514 Limouze 1997, S. 173.

515 Vgl. Voltelini 1894, S. LXXX, Reg. 11938; zur Sadeler-Kupferstecherdynastie vgl. Rute M. Edquist:
Sadeler Catalogue. Catalogue of the Prints of the Sadeler-Family at the Baillieu Library. Melbourne
1990; Isabelle de Ramaix (Hrsg.): Les Sadeler, graveurs et éditeurs (= Bibliothéque Royale Albert I,
Bd. 233). Ausst.-Kat. Bibliothéque Royale, Briissel. Briissel 1992.

516 Siehe Limouze 1997, S. 173; die Quellen sind nachzulesen bei Voltelini 1894, S. LXXX-LXXXII,
Reg. 11938, 11939, 11949.

517 Vgl. Limouze 1990, S. 30-31: ,,Accordingly, the documents which exists regarding privilegia,
which were eatly, government-implemented patents, giving permission to publish and protection
against illegal copying by other printmakers, imposed both religious and political censorship on
a printmaker’s subject matter.“ Korrespondenz publiziert bei Voltelini 1894, S. LXXX-LXXXII,
Reg. 11938, 11939, 11949.

518 Bei den anderen Stichen handelt es sich um zwei querformatige Stiche mit Kiichen und Gast-
mahlthema nach Kompositionen Jacopo Bassanos, vgl. Dieuwke de Hoop Scheffer (Hrsg.):
Hollstein’s Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts ca. 1450—1700. Bd. 21: Aegidius
Sadeler to Raphael Sadeler II., Text. Amsterdam 1980, Nr. 199, 200.

519 Vgl. Zedler, Bd. 39 (Spif-Sth), Sp. s14—s15.

520 Ein datierter, von Mathoniére verlegter Druck mit einer Huldigung zur Kronung von Louis XIII.
nennt das Jahr 1610 als Datum, siche Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg, HB24899,
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allgemeinen Verwendungszweck zugefithrt. Oberhalb der Darstellung ist ,,S. Maria
Magdalena® zu lesen. Somit steht nicht mehr der narrative Charakter der Bibelerzih-
lung im Vordergrund, es handelt sich nun vielmehr um eine Heiligendarstellung. Er-
klirend wurde dann unter das Bild eine verkiirzte Beschreibung der Szene auf Latein
gesetzt. Sprangers Bilderfindung wurde durch das Weglassen der Widmung und der
dadurch erfolgten Herauslosung aus dem héfischen Kontext fiir den franzdsischen
Markt aufbereitet.

Eine von der Forschungsliteratur bisher kaum beachtete weitere Bilderfindung
Sprangers verkompliziert die Sachlage. Gestochen von Aegidius II Sadeler, ldsst sich
eine andere Version des gleichen Themas in vielerlei Kopien wiederfinden (Kat.-Nr.
Bildreihe C). Derselbe Titel fithrte zu fehlerhaften Abbildungen*' oder der vorschnellen
Annahme, der Stich von Aegidius II sei lediglich eine Inverskopie von Johanns Druck.’*
Wie der direkte Vergleich beider Kupferstiche jedoch zeigt, ist dies nicht der Fall.

Auf den ersten Blick triigt die Ahnlichkeit der Komposition und der Bildauf-
teilung. Bei beiden wird das hochrechteckige Format von einer darunterliegenden
Inschrift begleitet. Sowohl die Positionen der Figuren und die nahe an den Betrachter
geriickte Maria Magdalena als auch der sie tiberragende Christus auf der linken Bild-
seite lassen bei beiden Stichen einen Landschaftsausblick im rechten oberen Bildviertel
zu. Wihrend diese formalen Merkmale {ibereinstimmen, weichen die beiden Versionen
bei genauerer Betrachtung deutlich voneinander ab.

Zwar wird der Betrachter ebenfalls durch den nach hinten gerichteten Blick Maria
Magdalenas auf den Christus in Girtnergestalt gefiihrt, hier jedoch bleibt ihm der
Zutritt zur Szene durch ihren als Grenze fungierenden aufgestiitzten Arm verwehrt.
In einer ebenso eleganten wie artifiziellen Torsion hilt sie in ihrer Bewegung inne. Der
an sie herangetretene Christus ist in Aegidius II Sadelers Stich nun mit entbl6fter Brust
in vollkommen idealisierter Schénheit zu sehen, wobei die Zeichen seines Kreuzestods
sowohl an seiner rechten Seite als auch an der erhobenen Hand deutlich zu erkennen
sind. Dabei entspricht er mit dem fein gezwirbelten Bart, den halblangen Locken
und einem spitzen Schnauzer der Mode in Sprangers Zeit. Der Girtnerhut wirke
dem folgend mit einem Aufschlag koketter, wobei auch hier die breite Krempe den
gesenkten Blick verschattet. Bei dieser Figur ist ebenfalls eine Torsion innerhalb des
Kérpers zu erkennen, die das Ergebnis einer vorausgegangenen Bewegung zu sein
scheint. Im Herantreten und gleichzeitigen Zuriickweichen durch Kopfdrehung und
Handgeste vor der Beriihrung, entsteht ein Moment der Spannung,.

Neben diesen offensichtlichen Abweichungen gestaltet sich auch die Landschaft in
dem jiingeren Stich anders, als es noch bei dem Gemilde oder dann bei Jan I Sadelers

htep://objektkatalog.gnm.de/objekt/HB24899 [Stand: 01.08.2022], vgl. Strech 1996, Bd. 2,
Nr. 61, S. 49.

521 Vgl. Ausst.-Kat. Essen/Wien 1988, Bd. 1, S. 184, Abb. 4.

522 Vgl. TIB, Bd. 72, S. 102.
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Reproduktion der Fall ist. Eine dunklere Partie, lediglich durch einen umwucherten
Baumstamm gebildet, hinterfingt Maria Magdalena. Die Verortung der Figuren
in dem Garten wird durch den deutlich sichtbaren rautenférmigen Zaun betont.
Dahinter wiederholt Spranger bzw. Aegidius die gleiche Torformation und den
diagonal rechts dahinter aufragenden Kreuzigungsberg. Der Ausblick auf Jerusalem
mit seinen iiberkuppelten Hiusern erstreckt sich nun bis an die linke Bildkante
tiber einen weiteren Bildraum und endet nicht in einem Bergmassiv, sondern in
sanften Hiigeln.

Wihrend man aufgrund des gednderten Lichteinfalls denken konnte, Aegidius’
Version sei eine seitenverkehrte Wiedergabe einer Spranger-Zeichnung, zeigt die auf
dem Stich korrekte Position der Seitenwunden, dass dem nicht so ist. Mit gewissem
Aufwand wurde die heute unbekannte Vorlage seitenverkehrt gestochen. Die formal
dhnliche Positionierung der Figuren ist demnach beabsichtigt und kein Ergebnis des
Druckvorgangs.

Noch offen ist, in welchem Bezug diese zweite Version des gleichen Themas zu
dem Gemilde sowie zu dessen Nachstich steht und was mit einer Neuauflage bezweckte
werden sollte. Diese Fragen sind nicht eindeutig zu kliren. Bisher wurde vermutet,
dass Spranger in einem gewissen zeitlichen Abstand das Bildthema erneut aufgegrif-
fen hat, um es seiner verinderten Figurenauffassung anzupassen. Man sicht sich an
vergleichbare Konstellationen wie bei der Wiederholung des Themas Odysseus und
Kirke erinnert (Abb. 58, 59). Ganz auszuschlieflen ist jedoch nicht, dass Spranger
diese unterschiedlichen Auffassungen des Themas gleichzeitig vorbereitete, eine fiir die
Austithrung des Gemildes auswihlte und die andere spiter einer neuen Bestimmung
zufithrte. Dass es sich bei diesem Stich nicht um eine Reproduktion handelt, belegt
die Nennung Sprangers als Erfinder dieser Bildidee: ,B. Spranger invent.“ Es hat
demnach kein Gemilde dieser Art als Vorlage gegeben und Aegidius hat auch nicht
selbststindig die Version seines Onkels verdndert. Die Bildunterschrift zu der von
Acgidius II Sadeler gestochenen Version ist weder mit einer Widmung noch mit dem
Hinweis auf das kaiserliche Privileg versehen, was gegen einen Zweck als Geschenk
oder als offizieller Auftrag vom Hof spricht.

Viel eher wird die Komposition durch die Inschrift einer allgemeingiiltigen und
vielseitig interpretierbaren Bedeutung von gottlicher Liebe zugefiihrt:

Te simul abscondis; simul et vis CHRISTE videri: / Hinc flet, téque uni, quaerit
Amans, et habet. /

Ludere gestit Amor: turpes abscedite lusus; Bellé et DIVINUS ludere nouit
AMOR

Damit ist es wahrscheinlich, dass Aegidius I Sadeler und Spranger in Zusammenarbeit
diese Druckgrafik fiir einen stetig groffer werdenden Markt und eine sich ebenfalls
vergroflernde Kiuferschaft erstellt haben.



Abb. 58 Bartholoméus
Spranger, Odysseus und Kirke,
um 1580/1585, Ol auf Lein-
wand, 108 x 72 cm, Wien,
Kunsthistorisches Museum

Wien, Inv.-Nr. GG 1095

5.1 Christus erscheint Magdalena als Gértner

Abb. 59 Bartholoméus
Spranger, Odysseus und Kirke,
um 1586/1587, Ol auf Lein-
wand, 110x73,5 cm, Wien,
Kunsthistorisches Museum

Wien, Inv.-Nr. GG 1099

203


http://www.khm.at/de/object/1820/
http://www.khm.at/de/object/1815/

204 5 Transfer von Bildideen - Kopien nach rudolfinischen Kinstlern

In der Kooperation beider Kiinstler wird eine doppelte Auseinandersetzung mit dem
Vergangenen erreicht. So kann der Hofkiinstler eine alte Komposition auf einen
zeitgemiflen Geschmack hin aktualisieren; und der Stecher kann bei der Ausfiihrung
desselben Sujets in einen innerfamilidren Wettstreit treten. Vermutlich hat Aegidius
den Stich noch vor seiner Anstellung am Hof umgesetzt. Dafiir sprechen neben dem
fehlenden Privileg auch die Quellen, nach denen er schon ab 1600 religiése Bildthemen
nach Sprangers Entwiirfen stach, aber erst ab 1605 mit 25 Florin Besoldung in den
Rechnungsbiichern auftaucht.’

Ungeachtet dessen gelang beiden Kiinstlern eine Komposition, die lange Zeit
einen gewissen Kiufergeschmack zufriedenstellte. Dies ist sowohl den insgesamt sieben
Kopien und Nachstichen als auch diversen Neuauflagen derselben Druckplatte durch
unter anderem den Neffen Marco Sadeler (um 1660) zu entnehmen (Kat.-Nr. C 1 b).
Da, wie bereits deutlich betont, kein Gemilde als Vorbild fiir diese Stiche gedient hat,
gilt es, bei den vielen Gemilden dieser Bilderfindung genauer hinzusehen.

5.1.3 Untersuchung der Rezeptionsfolgen

Die Forschungsgeschichte zu den sogenannten Kopien nach Sprangers Gemailde
Christus erscheint Maria Magdalena als Girtmer in Bukarest und den Kupferstichen
nach seinen Inventionen verdeutlicht, dass man sich bisher nicht mit den Werken als
eigenstindige Objekte auseinandergesetzt hat. Im aktuellen Werkkatalog beispielsweise
werden als Kopien des Gemaldes eine Version in Williamstown und eine in Kéln ge-
nannt.”* Wihrend das erste Werk noch eine gewisse Ahnlichkeit mit dem Gemilde
Sprangers vorzuweisen hat (Kat.-Nr. B 3), folgt das zweite eindeutig dem Kupferstich
von Aegidius II Sadeler und nicht dem Bukarester Vorbild (Kat.-Nr. C 5). Einzig auf-
grund des identischen Titels nahm man eine Abhingigkeit an, ohne weitere Recher-
chen vorzunehmen. Gleiches zeigt sich dann auch bei den beiden Sadeler-Stichen, die
sogar subsummiert unter einer gemeinsamen Katalognummer behandelt werden. Dort
sind drei Zeichnungen lediglich mit Standort und Inventarnummer aufgelistet, wobei
keine Differenzierung stattfindet, welcher der beiden doch sehr unterschiedlichen
Kompositionen gefolgt wird (Kat.-Nr. B 15, C 11, C 13).” Es muss jedoch gefragt
werden, ob diese Vernachlissigung und die damit einhergehende Ungenauigkeit aus
gutem Grund geschehen ist. Galten die Werke doch lange Zeit in der Kunstgeschichte
als nicht kreative Wiederholungen einer fremden Bildidee. Dieses Vorurteil soll nun

523 Vgl. Limouze 1990, S. 148; Hausenblasovd vermutet, dass er zuvor filschlich unter den Gold-
schmieden gefithrt wurde, da man ihn bereits frither in Prag vermutete, siche Hausenblasovd
2002, S. 415; ebenfalls Limouze 1997, S. 174.

524 Vgl. Ausst.-Kat. New York 2014, unter Nr. 59, S. 132.

525 Vgl. ebd., Nr. 208, 209, S. 322-323.
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zunichst untersucht und dann gegebenenfalls vollstindig ausgeklammert werden, um
in einer ausfiihrlichen Beschiftigung mit dieser Bildreihe zu belegen, dass die Kopien
als scheinbar minderwertigen Objekte eine epistemische Aussagekraft besitzen.

Ausgehend von der /nventio werden hier nun gemif§ der vergleichenden Methode
Vorbild, Kupferstich und Kopie einander gegeniibergestellt. Dabei ist anzumerken,
dass die Abfolge der Untersuchungen keine Hierarchisierung oder Abhingigkeit der
Kopien untereinander suggerieren soll. Es wurde versucht, chronologisch vorzugehen,
wobei in manchen Fillen ein eindeutiger Entstehungszeitpunkt nicht bekannt ist.
Da eine grofere zeitliche Nihe von Jan I Sadelers Stich zu dem Gemilde in Bukarest
angenommen werden kann, soll auch parallel zur bisherigen Reihenfolge mit dieser
Version begonnen werden.

5.1.3.1 Version 1: Bartholomé&us Spranger und Jan | Sadeler

Bisher sind 17 Wiederholungen in unterschiedlichen Gattungen von Christus erscheint
Magdalena als Girtner bekannt, die dem Gemilde Sprangers in Bukarest zu folgen
scheinen und, sofern sie der Forschung bekannt waren, bisher als Kopien desselben an-
genommen wurden (Kat.-Nr. B). Dabei handelt es sich um Gemilde, Hinterglasmalerei,
Zeichnungen und um ein Relief in Alabaster. Einige dieser Objekte sind datiert, sodass
sich eine Zeitspanne von ungefihr 1599 bis 1734 ergibt, wobei die meisten Werke um
1600 anzusiedeln sind. In ihren Maf3en bleiben alle unter dem Format des Gemilde
Sprangers in Bukarest, weichen jedoch auch meist von der Grof3e des Stichs ab. Ver-
wunderlich ist dartiber hinaus, dass die gemalten Kopien in ihrer Farbigkeit in keiner
Weise dem Vorbild entsprechen. Wihrend einige Werke heute nicht mehr ausfindig
gemacht werden kénnen, ergibt sich aus der Untersuchung der anderen ein gewisses
Bild tiber die Nachwirkung von Sprangers Bilderfindung. Wihrend die meisten dem
Kupferstich Sadelers in den Maf3en stark dhneln, sticht das Gemailde in Williamstown
durch sein relativ grofSes Format aus der Reihe hervor (Kat.-Nr. B 3). 1963 vermachte
ein Sammlerehepaar es dem Williams College Museum of Art.

Im Vergleich mit Sprangers Werk wird schnell klar, dass dieses nicht als Vorbild
gedient haben kann. Das Gesicht Christi erscheint flacher und breiter, auch die grazile
Drehung Maria Magdalenas wirkt in dem Williamstown-Gemilde starrer. Die Baum-
wipfel rechts hinter dem Girtner und die Hintergrundgestaltung weichen deutlich
voneinander ab. Vor allem die scharfen Konturen des Faltenwurfs, der starre Blick
Maria Magdalenas und das eher in der Fliche angelegte Gesicht Christi sind auf dem
Kupferstich Jan I Sadelers zu finden (Kat.-Nr. B 2). Daraus lisst sich schlieflen, dass
der unbekannte Maler dieses Gemildes auf den Kupferstich oder einen der seiten-
gleichen Nachstiche zuriickgegriffen hat (Kat.-Nr. B 2 a, b). Die starken Abweichun-
gen in der Farbigkeit lassen dariiber hinaus ebenfalls vermuten, dass der Maler das
Vorbild in der Prager Gemildegalerie nicht kannte. Er entschied sich dafiir, Christus

205



206 5 Transfer von Bildideen - Kopien nach rudolfinischen Kinstlern

in einen farbigen Mantel zu hiillen, um das einfache Braun des Girtnergewands
aufzuheben. Dabei kniipfte er an die Tradition des roten Manteltuchs bei Auferste-
hungsdarstellungen an. Beim Inkarnat entschied er sich fiir eine gedeckte Variante
bei beiden Figuren, sodass die Kontraste zurtickgenommen erscheinen. Auch wenn
das Gemalde heute ein wenig nachgedunkelt erscheint, ist in der Farbigkeit eine eher
gemifligte, ins Rotliche neigende Palette zu erkennen. Vor allem in der Landschaft
ist dieses Vorgehen erkennbar.** Diese wiederum ist weitaus weniger detailliert, als es
der Stich vorgibt, fehlen doch sowohl die Marien hinter dem Tor als auch die Kreuze
auf dem Berg. Zudem fehlen weitere Details der Grafik wie die kleinen Pflanzen auf
dem Sarkophag am unteren Bildrand.

Vermutlich war dem wiederholenden Kiinstler bzw. dem Auftraggeber dieses
Gemildes nicht an der Texttreue des Themas gelegen. Sein Interesse galt eher der Geste
sowie den agierenden Figuren, die sich deutlicher vom Hintergrund abheben, als es
beim Gemiilde und auch beim Stich von Sadeler der Fall ist. Dafiir spricht ebenfalls
die Vergroflerung des Motivs in ein Format, welches fiir eine Gemildegalerie angemes-
sen wire. Die Qualitit der Malweise und das gekonnte Ubertragen in eine plausible
Farbigkeit sprechen cher fiir eine gezielte Produktion fiir einen Auftraggeber, wobei
diese These aufgrund der fehlenden Quellenlage nicht belegbar ist.

Eine ginzlich andere Farbigkeit im Vergleich zu diesem Gemilde und dem
Vorbild in Bukarest zeigt sich in einem Werk im Historischen Museum Frankfurt
(Kat.-Nr. B 4). Das Tifelchen gehort zu den qualititvolleren Kopien aus dem so-
genannten Prehn’schen Miniaturenkabinett, einer aus 32 Holzkisten bestehenden
kleinen Bilderakademie mit tiber 800 Kleinbildern. Der Konditormeister Johann
Valentin Prehn (1749-1821) erstellte in den Kisten im Kleinformat Hingungen nach
dem Vorbild barocker Bilderwinde (Abb. 60). Der genaue Ankaufprozess und wie das
Gemilde in die prehnsche Sammlung gelangte, ist unbekannt. Fiir das Kabinettchen
wurden die Bilder einer assoziativen Logik folgend in Pendants angeordnet, was zu
einem Spiel mit der Kombinatorik anregen sollte. Die heutige Erscheinungsform
ist eine Rekonstruktion von 1988 und wurde einem ilteren Versteigerungskatalog
entnommen. Das kleine Gemilde auf Kupfer wurde mit einem eigens angepassten
Rahmen aus vergoldetem Tragant versehen und in einen Holzkasten mit anderen
kleinformatigen Bildern eingepasst.”” Das mittlerweile zugekittete Loch am oberen
Bildrand deutet auf eine frithere direkte Hingung mittels Nagel hin.

526 Der Einschitzung Sobotiks, es konne sich wohl um einen venezianisch geschulten Maler, der an
Hans von Aachen erinnert, handeln, kann an dieser Stelle nicht verifiziert werden, siche Kent
Sobotik (Hrsg.): Central Europe 1600—1800. Ausst.-Kat. Ringling Museum of Art, Sarasota [FL].
Sarasota [FL] 1972, S. 7-8.

527 Vgl. Julia Ellinghaus, Wolfgang Cilleflen: Bilder-Akademie. Das Gemildekabinett des Kon-
ditormeisters Johann Valentin Prehn (1749-1821). In: Frank Berger et al. (Hrsg.): Frankfurter
Sammler und Stifter. Eine Dauerausstellung des Historischen Museums Frankfurt (= Schriften des
Historischen Museums Frankfurt, Bd. 32). Frankfurt am Main 2012, S. 73—97, hier S. 78, 96—97.
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Abb. 60 Carl Morgenstern, Das Kabinett des Johann Valentin Prehn, 1829, aquarellierte Zeichnung,
Frankfurt am Main, Historisches Museum Frankfurt, Inv.-Nr. hmf B 639

Bei genauer Betrachtung wird deutlich, dass dem Maler der Kupferstich von Jan I Sadeler
als Vorlage zur Verfigung stand. Zu erkennen ist dies nicht nur an den sehr genauen
Ubernahmen der Umrisse, sondern auch an den im Kupferstich vorgenommenen Ab-
weichungen im Vergleich zum Gemilde.

Datfiir spricht ebenfalls das teils starke Abweichen in der Farbigkeit im Vergleich
zu Sprangers Gemilde in Bukarest. Wihrend die Farbigkeit in der Gewandung Maria
Magdalenas mit einem blauen Kleid tiber weiflem Unterkleid und gelbgoldenem
Mantel®® sich dhnelt, trigt Christus anstatt eines roséfarbenen Hemdkleids und
einem stark roten Mantel auf dem Frankfurter Gemilde ein blaues Oberkleid und
ein Manteltuch aus dunklerem Purpur.

Vergleicht man weiterhin die Gestaltung des Hintergrunds miteinander, ist in dem
kleinformatigen Kupferbild nichts von Sprangers diffusem, scheinbar vernebeltem
Landschaftsausblick auf die Stadt wiedergegeben. Auch hier orientierte sich der un-
bekannte Maler an dem Lineament des Kupferstichs, wobei die Wolkenbahnen hori-
zontaler verlaufen und mithilfe einer kontrastreicheren Farbsetzung eine bedrohlichere

Im Rahmen eines Forschungsprojekts wurde unter der Leitung von Wolfgang P. Cillefen das
Miniaturkabinett erforscht. Die Ergebnisse sind auch online verfiigbar: heep://bildersammlung-
prehn.de [Stand: o1.08.2022].

528 Uber die Mantelfarbe ist hier schwer zu urteilen, da es sich um eine spétere Ubermalung

handelt.
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Atmosphire und eine deutlichere Lichtfiihrung erzeugen, indem in den Hausern und
an den Felsformationen dunkle Schlagschatten gesetzt wurden.

Das auffilligste Indiz dafiir, dass dem Maler hier der Kupferstich als Vorlage diente,
stellt die Inschrift am unteren Bildrand dar. Auf einem der Abbildung vorgesetzten
Titulus wurde in einer dem Stich dhnlichen Schrift ebenfalls ,MARIA RABBONI*
eingesetzt.

Es gilt somit als erwiesen, dass dem unbekannten Maler der Kupferstich
Jan I Sadelers als Vorlage gedient hat. Es stellt sich aber die Frage, auf welcher Ebene
hier die Rezeption zu suchen ist. Zur Zeit der Entstehung der kleinen Kupfertafel galt
Spranger sicherlich noch als einer der ruhmreichsten Kiinstler seiner Zeit. Dass dariiber
hinaus im Kupferstich eben dieser als Inventor ausgezeichnet ist, lisst eine direkte Aus-
einandersetzung mit der Komposition des Hofmalers vermuten. Zudem macht Julia
Ellinghaus darauf aufmerksam, dass das Wissen um den Kiinstler der Bilderfindung
wohl erst nach dem Tod des Sammlers Prehn verloren ging. In einem Restaurierungs-
bericht aus dem Arbeitsbuch der Familie Morgenstern wird das Gemailde vor 1807 noch
als ,,1 Stitk von Spranger Kristus erscheint Maria als Garnterin rep. auf Kupfer 2%
genannt. Der Name des Inventors der Bildidee tiberlebte die lange Handelsgeschichte.
Die Wertschitzung, die das Kunstwerk durch verschiedene Besitzer erfuhr, spiegelt
sich auch allein in der Tatsache wider, dass es als sammelwiirdig empfunden wurde,
obwohl der ausfiithrende Kiinstler, also der Kopist, unbekannt geblieben ist.

Die Wertschitzung sogar von anonymen Gemilden aufgrund ihrer Bildidee
und einer qualititvollen Ausfithrung ist bei vielen noch erhaltenen Gemildekopien
nach Spranger zu bemerken. Dabei ist zu beobachten, dass insbesondere Malereien
auf Kupferplatten hoch geschitzt wurden. Als das Werk eines Nachfolgers Sprangers
wurde 2014 im Auktionshaus Christie’s eine solche Kupferplatte versteigert, die in
den Maflen ein wenig kleiner als die Frankfurter Version ist (Kat.-Nr. B 5). Vergleicht
man diese Tafel mit dem Gemilde in Bukarest, fallen auch hier die gleichen Indizien
wie bei den bereits besprochenen Tafeln auf. Am deutlichsten liegt der Unterschied
in der farblichen Fassung. Wihrend das Gewand Christi ebenfalls in einem gedeckten
Rosé gemalt wurde, divergiert die Farbe beim Mantel, dem Hut und der Gewandung
Maria Magdalenas, welche in der Kopie deutlich goldgelber wirkt. Generell werden
die Lichtpunkte und Reflexionen wie am Hut in ein eher gelbliches Licht gesetzt.

In den formalen Unterschieden tauchen ebenfalls die gleichen Elemente auf, die
bei den bisher beschriebenen Kopien schon gesehen wurden. Christus wurde weitaus
weniger verschattet und der Landschaftsausblick detaillierter ausgefiihrt. Genau wie
im Kupferstich lassen sich hier sowohl die Bergformation als auch die auf dem Hiigel
stehenden Kreuze davor wiederfinden. Aufgrund der geringen Mafle dieser Miniatur
wurden solche Kleinformen jedoch nur angedeutet.

529 Arbeitsbuch der Familie Morgenstern, Johann Ludwig Ernst oder Friedrich Morgenstern,
Arbeitsbuch 1, vor 1807, aufbewahrt in der Bibliothek, Historisches Museum Frankfurt.
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Dariiber hinaus weist das Gesicht eine flache, in die Breite gehende Gestaltung auf. Es
kann demnach davon ausgegangen werden, dass auch hier Jan I Sadelers Stich als Vor-
lage diente. Es muss allerdings festgestellt werden, dass der Maler aufgrund des kleinen
Formats einige Abstriche in der Detailgenauigkeit machen musste. Ein solcher Abstrich
betrifft zum einen das Salbgefif§ in der Hand der Heiligen, welches am Fuf§ eine un-
geschickte Wiedergabe der Perspektive aufweist. Zum anderen wirkt auch die erhobene
Hand Christi durch eine Fehlpositionierung der geschlossenen Finger ungiinstig.

Da die Grofle und die Proportionen der Gesichter nicht mit dem Kupferstich
tibereinstimmen, wird hier wohl die Vorlage abgezeichnet und nicht gepaust worden
sein. Unter Berticksichtigung dieser Annahme und angesichts des eher schlechten Zu-
stands der Maloberflache kann trotzdem von einer qualititvollen Miniatur gesprochen
werden. Genau solche auf Kupfer gezeichneten Miniaturen galten im 17. Jahrhundert
als beliebte Sammlerstiicke fiir hofische Galerien. Sie stellen dabei nicht nur eine be-
sondere Herausforderung an die Malerei dar, denn diese Technik, Farben auf die glatte
Kupferplatte zu setzen, beherrschten nicht viele Kiinstler. Noch dazu waren sie sehr
beliebt, da die Farben besonders haltbar waren und auch sehr strahlkriftig wirkten.
Fiir Kunstkenner an vielen Orten stellen sie damals wie heute wertvolle Sammelobjekte
dar, die neben einer Bewunderung fiir die Technik oder Motive nicht zuletzt wegen
ihres glinzenden Materials geschitzt wurden.>*

Ein Zeugnis besonderer Art, das beinahe als Paradebeispiel die Reichweite des hier
besprochenen Motivs {iber Regionen und Zeiten hinweg belegt, ist ein Kunstobjekt
in der Schweiz. Aus der Sammlung des begeisterten Historikers und hauptberuflichen
Pfarrers Melchior Estermann (1829-1910)*' stammt ein kleinformatiges Hinterglas-
gemilde mit Sprangers Motiv Christus erscheint Maria Magdalena als Giirtner. Neben
der Datierung auf das Jahr 1734 lisst sich das Werk aufgrund der Inschrift als Arbeit
der Schweizer Kiinstlerin Anna Maria Barbara Abesch (1706-1773) identifizieren.
Nach der Ausbildung bei ihrem Vater schuf sie ein grofies (Euvre, aus dem sich unter

530 Bislang ist die Malerei auf Kupfer eher noch ein Randphinomen der Forschung. Die zeitgenés-
sische Bewunderung dafiir im 17. und 18. Jahrhundert konnte jedoch vielfach beobachtet werden,
vgl. Adriano Amendola: Collecting Copper Plates between Venice and Rome in the Seventeenth
Century. In: Journal of the History of Collections 28 (2016), H. 2, S. 161-173; Edgar Peters Bowron:
A brief History of European Oil Paintings on Copper, 1560-1775. In: Michael K. Komanecky
et al. (Hrsg.): Copper as Canvas. Two Centuries of Masterpiece Paintings on Copper, 1575—1775.
Ausst.-Kat. Phoenix Art Museum, Phoenix [AZ] u.a. New York 1998, S. 9—30; Ekkehard
Westermann: Copper Production, Trade and Use in Europe from the End of the Fifteenth
Century to the End of the Eighteenth Century. In: Michael K. Komanecky et al. (Hrsg.): Copper
as Canvas. Two Centuries of Masterpiece Paintings on Copper, 1575—1775. Ausst.-Kat. Phoenix Art
Museum, Phoenix [AZ] u.a. New York 1998, S. 117-130.

531 Estermann war Mitglied des Historischen Vereins der Zentralschweiz und hat sich besonders um
die Geschichte des Buchdrucks verdient gemacht, vgl. Verzeichnis der 1896 bis 1916 verstorbenen
Mitglieder des Vereins. In: Der Geschichtsfreund: Mitteilungen des Historischen Vereins der Zentral-
schweiz 6170 (1918), S. 187; Fritz Blaser: Luzerner Historiker als Buchdruckgeschichtsforscher
(Fortsetzung). In: Der Schweizer Sammler und Familienforscher 11 (1937), S. 283—28s, hier S. 28s.
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160 signierten und meist datierten Werke von hochster Qualitit eben auch dieses er-
halten hat. Heute befindet es sich in der Privatsammlung von Dr. Edmund Miiller
in Beromiinster (Kat.-Nr. B 16).

Sehr qualititvoll wurde von der Kiinstlerin das Motiv seitenverkehrt umgesetzt.
Diese Spiegelung erfordert die Technik der Hinterglasmalerei, da das zu bemalende
Glas auf den Stich gelegt wird, um die Vorlage nicht zu beschidigen. In tupfender
Weise wurden zunichst Schattenpartien, Details und feine Pigmente aufgetragen, um
Schicht fiir Schicht — vom Dunklen ins Helle — die Form aufzubauen.

Dabei nahm Abesch auch Verinderungen am Hintergrund vor. Wihrend sich im
Kupferstich hinter Christus ein dichter Laubwald 6ffnet, erhilt der Betrachter nun
einen Ausblick auf ein begriintes Bergmassiv mit zypressenartigen Biaumen. Selbst
wenn dahinter noch das Tor und die Umrisse der abschlieflenden Berge mit der Grafik
iibereinstimmen, verzichtete Abesch auf die Kreuze, setzte die Stadt an einen Fluss,
der entlang des Horizonts verlduft, und gestaltete sie deutlich grofer. Die Anlage von
Stadt, Berg und Gewisser erinnert stark an die Lage Luzerns am Vierwaldstittersee,
wobei diese Betrachtung lediglich spekulativ ist.

Bei der Produktion von Hinterglasmalereien ldsst sich, abhingig von den je-
weiligen Kiinstler*innen, teils eine Vorproduktion fiir einen Verkauf auf Messen
oder Jahrmirkten, teils eine von Auftraggeber*innen gezielte Anfrage fiir ein Werk
feststellen.*?? Bei Abesch geht man davon aus, dass die Werke gezielt von den jewei-
ligen Sammler*innen beauftragt wurden. Dieser Schluss legt die Beobachtung nahe,
dass sie ihre Hinterglasmalereien nicht nur mit ihren Anfangsbuchstaben, sondern
auch hiufig mit den Zusitzen ,Surlacensis“ oder ,Surlaci in Helvetia® signierte.
Frieder Ryser sieht diese Notwendigkeit der Markierung von Kiinstlerpersonlichkeit
und Herstellungsort nur dann, wenn Werke von auswirtigen Kunden*innen bestellt
wurden.’” Da man die Werke Abeschs jedoch vor allem in der Schweiz und in Siid-
deutschland findet, ldsst sich hier eher vermuten, dass die Signatur als Zeichen der
Marke ,Abesch® zu verstehen ist, denn die Kiinstlerin galt schon zu Lebzeiten als
bedeutendste Vertreterin der Technik der Hinterglasmalerei.>*

Diese These stiitzt zudem ein erhaltenes Dokument mit dem Auftrag fiir ein Stiick
nach einem Diirer-Stich, in dem neben dem Motiv sowohl die Maf3e als auch die Be-
zahlung festgelegt wurden.” Dabei griff Abesch entweder auf das Werkstattkonvolut

532 Brigitte Salmen, Frieder Ryser (Hrsg.): Glas, Glanz, Farbe. Vielfalt barocker Hinterglaskunst im
Europa des 17. und 18. Jahrhunderts. Ausst.-Kat. SchloSmuseum Murnau. Murnau 1997, S. 11.

533 Vgl. ebd,, S. 12.

534 Vgl. Jolidon 1998. Die Nennung in Balthasars Auflistung 1777 spricht ebenso dafiir, siche Joseph
Anton Felix von Balthasar: Museum virorum lucernatum fama er meritis illustrium, quorum
imagines ad vivum depictae visuntur. Luzern 1977, S. 1.

535 Vgl. Yves Jolidon: Der hl. Eustachius nach Diirer. Ein Hinterglasgemilde von Anna Barbara
Abesch. In: Unsere Kunstdenkmiiler 44 (1993), S. 211—217; Ausst.-Kat. Murnau 1997, S. 115, unter
Nr. N8 (Yves Jolidon).
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des Vaters zuriick oder iibernahm von den Auftraggebern an sie herangetragene Motive,
die meist Kupferstiche waren. In diesem Fall kann man davon ausgehen, dass sie den
Stich Jan I Sadelers selbst besaf3, da ein zweites Exemplar, das wohl 1948 zerstort wurde,
existierte.’*® Selbst wenn laut Yves Jolidon die grofle Werkanzahl und formale Unter-
schiede der bekannten Gemilde auf eine Arbeitsteilung in einer werkstattihnlichen
Arbeitsgemeinschaft hindeuten, kann eine serielle Massenproduktion ausgeschlossen
werden.”’

Neben der langen Zeit der Rezeption kann man an diesem Beispiel besonders
gut die lokale Anpassung des Motivs im Hintergrund erkennen. Auch wenn der
Vierwaldstittersee hier nicht gemeint sein sollte, entspricht die Neuanlage der Stadt
an einem von Bergmassiv umrahmten Gewisser eher der Erlebniswelt der Schweizer
Kiinstlerin und ihren Auftraggeber*innen.

Ahnliche Formen der Anpassung an lokale Traditionen oder einen eigenen Stil ist
in einer Wiederholung des Motivs zu erkennen, das Peter Candid zugeschrieben wurde
(Kat.-Nr. B 11). Da diese Zuschreibung nicht verifiziert werden konnte, wird auch
hier von einem weitestgehend unbekannten Kiinstler ausgegangen.’® Das Gemilde
weicht in wenigen Details vom Kupferstich ab, ist aber sicher von ihm entlehnt, da hier
ebenfalls weder die Farbigkeit noch die Malweise oder die Mafle mit dem Bukarester
Gemilde tibereinstimmen. Die deutlichste Anpassung erfolgte jedoch in der Physio-
gnomie Christi. Der Maler formte das Gesicht nach seiner eigenen Bildauffassung.
Vorschnell konnte man vermuten, dass sich hier ein moglicher Auftraggeber selbst in
der Figur Christi portritieren lieff. Dagegen spricht jedoch, dass das Gesicht eher an
einen anderen Darstellungstypus erinnert als an ein Bildnis.

Neben weiteren gemalten Kopien, die wegen der ungewissen Besitzverhiltnisse
nicht spezifischer untersucht werden konnten,” sind noch Wiederholungen des Motivs
in anderen Medien vorhanden.

In der grafischen Sammlung der Universititsbibliothek Erlangen befindet sich
unter vielen hervorragenden Bldttern aus der Zeit um 1600 auch eine sehr sorgfiltig
ausgefithrte Zeichnung, die dem hier besprochenen Motiv Sprangers zum Thema
Christus erscheint Maria Magdalena als Géirtner folgt (Kat.-Nr. B 15). In einem dunklen
Rahmen gefasst dhnelt die Zeichnung mit den MafSen 20,6 x 28,8 cm dem Kupferstich.
Bei genauerer Untersuchung ist jedoch feststellbar, dass das Motiv nicht abgepaust,
sondern sorgfiltig abgezeichnet wurde. Dabei folgen die Umrisslinien der Figuren noch
den Vorgaben des Kupferstichs von Jan I Sadeler. Der Hintergrund hingegen wurde

536 Georg Staftelbach: Geschichte der Luzerner Hinterglasmalerei von den Anfingen bis zur Gegenwart.
Luzern 1951, S. 188.

537 Vgl. Jolidon 1998, Bd. 1, S. 4.

538 Die Zuschreibung an Pieter de Witt gen. Peter Candid kann insofern nachvollzogen werden,
als in seinem Umfeld hiufig Gesichter mit dhnlich markanten Augenlidern zu finden sind.

539 Hohner (Kat.-Nr. B 7); Christies South Kensington 2007 (Kat.-Nr. B 9); Christie’s Rom (Kat.-Nr.
B 6).
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frei variiert. Nach der Vorzeichnung der Umrisslinien mit einer diinnen Feder wurde
in unterschiedlichen Graunuancen, einer blaugriulichen und einer braungriulichen,
versucht, die Schattierung und damit die Tiefenwirkung des Stichs nachzuempfinden.
Abschlieflend wurden Akzente wie der Heiligenschein Christi, die Hutkrempe und
Stoffrinder in Bleiweifd gesetzt. Neben dem Format sprechen auch weitere Indizien
dafiir, dass dem Kiinstler der Stich als Vorlage zur Verfiigung stand. Neben dem eher
flichig-frontal gehaltenen Gesicht fallen auch hier Details wie der Haarschmuck Maria
Magdalenas auf. Da zudem der Faltenwurf teilweise exakt tibernommen wurde, bleibt
bei der Annahme kein Zweifel.

Im Erlanger Katalog von 1929 wurde der Kiinstler unter dem Kiirzel DS gefiihre,
der mittlerweile recht wahrscheinlich als der aus Wiirzburg stammende Kiinstler
Georg Daniel Schultz d. A. identifiziert werden kann, der in den Quellen aufgrund
eines Streits mit der Zunft 1636 in Danzig nachgewiesen werden kann.’* Vermutlich
ist diese Person auch mit dem Monogrammisten GDS gleichzusetzen, denn es wire
moglich, dass er in seinen frithen Arbeiten vor 1600 noch keine einheitliche Signatur
verwendete.”" Er gilt als Lehrer des bekannteren Malers Daniel Schultz d.J. (1615-1683),
mit dem er ebenfalls verwandt gewesen ist.*? Die Signatur ,Von Wirtzberg: 99
kann unter Zuhilfenahme eines anderen Erlanger Blatts Wiirzburg als Herkunftsort
und 1599 als Entstehungsjahr aufschliisseln.”*® Heinrich Geissler spricht von einer
wenig ausgeprigten Individualitdt des Zeichners, da es sich bei den Schulz’ d.A.
zugeschriebenen Werken um Nachahmungen, gezeichnete Kopien oder nur wenig
gednderte Pasticcios handelt. Die Erlanger Zeichnung sticht durch ihre besonders
sorgfiltige Ausfihrung jedoch deutlich hervor. Wie Tobias Pfeifer-Helke betont han-

delt es sich bei einer Nachzeichnung von Kupferstichen, bei sogenannten Stichkopien

540 Vgl. siehe Elfried Bock: Die Zeichnungen in der Universitiitsbibliothek Erlangen. Frankfurt am
Main 1929, Nr. 743, S. 180. Weiterhin George Cuny: Der Danziger Maler Daniel Schultz. In:
Monarshefie fiir Kunstwissenschaft 8 (1915), S. 1-9; Bozena Steinborn: Malarz Daniel Schultz.
Gdarnszczanin w stuzbie krélow polskich. Warschau 2004.

541 Das Monogramm GDS taucht vor allem bei Zeichnungen aus den 1620er-Jahren auf wie in
Erlangen (H62/B 926—928) oder in Kéln (WRM, Z 270), vgl. Ausst.-Kat. Stuttgart 1979/1980,
Bd. 2, S. 165 (Heinrich Geissler). Im 7hB, wurde mit dem Monogramm noch kein Kiinstler
identifiziert, siche 74B, Bd. 37 (1950), S. 396. Das Monogramm Daniel Schiiltz (Nagler: Mono-
gramm, Bd. 2, Nr. 1358, S. 521) passt aufgrund der Lebensdaten nicht; weiterhin ist mit Daniel
Schiilez oder Schultz (Nagler: Monogramm, Bd. 2, Nr. 1366, S. 522—523) wohl der Sohn gemeint,
von dem bekannt ist, dass er am polnischen Hof portritierte. Einen passenden Monogrammisten
GDS kennt Nagler nicht.

542 Bei der Art des Verwandtschaftsverhiltnisses, ob Onkel (Cuny 1915) oder Vater (Ausst.-Kat.
Stuttgart 1979/1980), bleibt es bisher bei Spekulationen, sodass hier keine genaue Aussage ge-
macht werden kann. Weiterhin Cuny 1915, S. 2. Es ist allerdings eindeutig, dass der Zeichner
nicht mit dem eher bekannten Maler aus Danzig gleichen Namens iibereinstimmt, welcher sich
als Portritmaler hervorgetan hat, vgl. Steinborn 2004.

543 Dort in gleicher Weise die Inschrift ,Dan: Schu:/ von wiirzburg 1599 ...“, siche Bock 1929,
Nr. 743, S. 180, weiterhin Ausst.-Kat. Stuttgart 1979/1980, Bd. 2, S. 165 (Heinrich Geissler).



5.1 Christus erscheint Magdalena als Gértner

»[...] des 16. und frithen 17. Jahrhunderts [nicht um] eine ,blofle® Kopie im heutigen
Sinn [...], eher wire an eine Form der Ubersetzung, Interpretation, Transformation
oder Anverwandlung zu denken®.>**

Georg Daniel Schultz' d. A. Zeichnung ist noch dazu keine Stichkopie im engen
Sinne, da hier nicht versucht wurde, das Lineament des Kupferstichs nachzuempfin-
den, wie es im Vergleich dazu die Zeichnungen aus Moskau und Kéln in Bezug auf
den Stich gleichen Themas von Aegidius II Sadeler versuchen (Kat.-Nr. C 14, C 15).
Viel eher war der Kiinstler hier bemiiht, eine Grisaille zu schaffen. Durch den starken
Einsatz des Pinsels wirkt die Zeichnung eher ,malerisch®, um Heinrich WolfHlins
Charakterisierung zu verwenden.’®

Diese Zeichenweise mit unterschiedlichen Grauténen, das Fassen der Komposition
in einen Rahmen sowie die deutlich sichtbare Signatur und Datierung deuten auf eine
Eigenstindigkeit des Blatts hin. Denn diese Praktiken widersprechen den gingigen
Beobachtungen bei Zeichnungen zu Ubungszwecken in der Kiinstlerausbildung. >

Dass Kupferstiche neben der Moglichkeit des Bildbesitzes fiir Sammler auch hiufig
Kiinstlern und Handwerkern anderer Gattungen als Vorlagen dienten, ist altbekannt.
So geschen ist ein Alabasterrelief aus der kdniglichen Sammlung des Schlosses Wawel
in Krakau keine Ausnahme (Kat.-Nr. B 14).>*” Heute in einem vergoldeten Rahmen
als Galeriewerk gefasst, wurde die Alabastertafel bereits mit einer Fuge zum Rahmen
angelegt, sodass nichts vom Bildfeld beschnitten wurde. Anhand der Anlage der Falten
und im Gesicht Christi lsst sich relativ schnell sehen, dass auch hier der Kupferstich
als Vorlage gedient hat. Das Lineament der Gewandsdume wird durch deren Vergol-
dung sichtbar, daher wird die Form der Figuren fassbarer. Durch die gleichfarbige
Oberfliche, sprich: die fehlende Verschattung Christi, wirken die Figuren jedoch wie
tibereinanderstehend und damit relativ beengt. Dem Schneider gelang es nicht, die
Tiefe und das Herantreten Christi zu tibernehmen. Die unklare Blickfithrung Christi
geht wohl auf den Zustand der Vergoldung zuriick. Im Hintergrund wird lediglich
durch einzelne Aste und rosenihnliche Pflanzen hinter Christus die Verortung der Szene
in einem Garten angedeutet. Wihrend sich Zaun und Tor auf der rechten Seite wieder
stirker an der Vorlage orientieren, wird der Landschaftsausblick lediglich angedeutet.

544 Pfeifer-Helke 2011, S. 325.

545 Das Phinomen der gemalten Zeichnungen trat um 1600 hiufiger auf, vgl. Klusik-Eckert 2018.

546 Vgl. Zeichnungsbiicher, Typologien, ebenso Joseph Meder: Die Handzeichnung. Ihre Technik
und Entwicklung. 2. verb. Aufl. Wien 1923; Carlo James et al. (Hrsg.): Old Master Prints and
Drawings. A Guide to Preservation and Conservation. Amsterdam 1997; Bambach 1999; Christo-
pher Baker et al. (Hrsg.): Collecting Prints and Drawings in Europe, c. 1500—1750. Aldershot 2003;
‘Thomas Ketelsen et al. (Hrsg.): Zeichnen im Zeitalter Bruegels. Die Niederlindischen Zeichnungen
des 16. Jahrhunderts im Dresdner Kupferstich-Kabinett — Beitrige zu einer Typologie (= Bestands-
kataloge des Kupferstich-Kabinetts). Kéln 2011; Klusik-Eckert 2018.

547 Mein Dank geht an Aleksandra Lipiriska, Professorin fiir Kunstgeschichte mit dem Schwerpunke
Ostmitteleuropa an der LMU Miinchen, die mich auf dieses Relief aufmerksam gemacht hat
und den Kontakt zu den polnischen Kolleg*innen vermitteln konnte.
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Die Kreuze auf dem Berg stehen dicht aneinandergedringt, um in das schmalere For-
mat zu passen. Trotzdem kann man von einer feinen Arbeit sprechen. Im Nachhinein
wurden sowohl Haare als auch Pflanzen mit brauner Farbe hervorgehoben. Elemente
wie das Salbgefif§ und die drei Kreuze im Bildhintergrund, die Vegetation und der
Zaun mit Tor treten durch eine flichige Vergoldung hervor.

Zu der urspriinglichen Bestimmung, der Funktion oder dem Kontext dieses Reliefs
ist heute nichts mehr tiberliefert. Die aktuelle Aufbewahrung im Schloss Wawel deutet
darauf hin, dass dieses Werk als kunstfeines Objekt in der Kunstkammer des Konigs
seinen Platz gefunden haben kénnte. Es wire zudem denkbar, dass vor seiner Uber-
fuhrung in den Sammlungskontext das kleine Relief Teil eines Epitaphs oder Altars
im Kirchenraum gewesen war. Nur wenige Epitaphien oder Altire sind noch in situ in
den Kirchen erhalten, weshalb sich eine Herleitung tiber mégliche Vergleichsbeispiele
schwierig gestaltet. Dabei bieten sich aus ikonografischen Griinden Szenen aus der
Passion und hier besonders der Kreuzigung, Grablegung und Auferstehung an.>*® So
sind beispielsweise mehrere Epitaphien aus den 1580er-Jahren in Schlesien bekannt,
in denen das No/i me tangere als Teil einer Auferstehungsikonografie zu sehen ist.*

Denkbar wire dennoch eine Kombination eines groffen Reliefs in der Mitte mit
einer Auferstehung, die zur Linken von einer Grablegung und zur Rechten von Noli me
tangere flankiert wird, dhnlich wie es in einem Epitaph von C. Berger fiir Hans von
Schweinitz und seine Frau Magdalena von Stosch aus dem Jahr 1589 im schlesischen
Rosochata (Seifersdorf) vorzufinden ist.” Dariiber hinaus gab es in Schlesien und
Pommern bereits ab den 1550er-Jahren eine Tradition, Alabasteraltire oder Altarteile
aus niederlindischer Produktion zu verwenden.

Dass dieses hier besprochene Relief aus einem dhnlichen Kontext stammen kénnte,
ist also in Anbetracht der Praxis durchaus denkbar. Die Frage, ob diese Alabasterplatte
aus den Niederlanden stammyt, ist aufgrund der Beschaffenheit der Schnitzarbeit eher
zu verneinen. Vielmehr kann man hier von einem lokal geschulten Kiinstler ausgehen,
der entweder einen niederlindischen Prototyp imitiert™" oder beziiglich der figiirlichen

548 Aleksandra Lipiniska: Potudniowoniderlandzkie ottarze alabastrowe (1550-1560) w zbiorach eu-
ropejskich [Stidniederlindische Alabasteraltire (1550-1560) in europiischen Sammlungen]. In:
Mateusz Kapustka (Hrsg.): Niderlandyzm na Slastu i w krajach osciennych (= Acta Universitatis
Weratislaviensis 2508: Historia sztuki, Bd. 17). Breslau (Wroctaw) 2003, S. 180-193.

549 Jan Harasimowicz: Schwirmergeist und Freiheitsdenken. Beitriige zur Kunst- und Kulturgeschichre
Schlesiens in der Frithen Neuzeit (= Neue Forschungen zur Schlesischen Geschichte, Bd. 21). Kéln
2011, S. 291.

550 Vgl. Aleksandra Bek: Rola wzornikéw niderlandzkich w rzezbie renesansowej srodkowiska
legnickiego [Die Beteutung der Musterbiicher fiir die Renaissanceskulptur der Lignitzer Kunst].
In: Mateusz Kapustka (Hrsg.): Niderlandyzm na Slgsku i w krajach osciennych (= Acta Universitatis
Weratislaviensis 2508: Historia sztuki, Bd. 17). Breslau (Wroctaw) 2003, S. 167-179, hier S. 170,
Abb. 1.

551 Vgl. Piotr Oszczanowski: Wroctawskie epitafium Uthmannéw — rzecz o ,niderlandyzmie
wyuczonym® [Das breslauer Epitaph der Uthmann — Eine Fallstudie iiber den ,gelehrten
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Gestaltung auf den Kupferstich zuriickgreift, wie es schon hiufig bei vergleichbaren
Werken gesehen wurde.>”

5.1.3.2 Version 2: Bartholomé&us Spranger und Aegidius Il Sadeler

Was die noch heute vorhandene Zahl der Wiederholungen des Kupferstichs von
Aegidius II Sadeler angeht, der bei gleichbleibendem Thema auf eine andere Kom-
position Sprangers zuriickgeht, steht diese Bilderfindung dem ersten Motiv in nichts
nach. Auch hier lassen sich 14 gemalte und gezeichnete Objekte der Wiederholung
finden. Dabei ist es als gliickliche Fligung zu betrachten, dass zwei von diesen signiert
sind (Kat.-Nr. C).

Eins der diese Variante des Themas Christus erscheint Maria Magdalena als Géirtner
wiederholende Gemilde befindet sich heute in der Pinacoteca Civica in Forli nahe
Bologna (Kat.-Nr. C 2). Deutlich grofler als der Stich ist es fiir einen Altar oder ein
Epitaph des Oratorio di San Sebastiano angefertigt worden, in welchem es 1820 noch
auffindbar war. In einer ilteren Notiz wird von einer Inschrift berichtet: ,B. G.P
1602.“> Daher ist das Werk auf 1602 datierbar, wobei die Identifizierung der Initialen
B. G. P bisher nicht gelang. Bereits 1893 war jedoch diese zitierte Notiz auf der Riick-
seite nicht mehr lesbar. Egidio Calzini und Giuseppe Mazzatini verweisen auf eine
frithere Restaurierung.>>

Geht man davon aus, dass Aegidius II Sadeler den Kupferstich knapp vor oder
in der ersten Zeit seiner Anstellung am Hof in Prag, wohl im Jahr 1600 oder 1601,
produziert hat, tiberrascht es, wie schnell sich der Stich in Mitteleuropa verbreitet hat.
Da es dariiber hinaus auch kein Gemilde von Spranger gegeben hat, folgen alle hier
aufgefithrten Werke dem Kupferstich von Aegidius. Es stellt sich also lediglich die
Frage, wie mit der monochromen und linearen Vorlage umgegangen wurde.

Dariiber hinaus belegt dieses Beispiel, dass Sprangers Bilderfindungen auch ohne
einen hofischen Kontext als Vorlage in einem christlichen Kontext moglich gewesen

Niederlandismus*“]. In: Mateusz Kapustka (Hrsg.): Niderlandyzm na Slasku i w krajach osciennych
(= Acta Universitatis Wratislaviensis 2508: Historia sztuki, Bd. 17). Breslau (Wroctaw) 2003,
S. 203-216; Marcin Wistocki: Epitafia w vilmnitz i Semlow jako przykfady recepcji niderlandyzmu
w rzezbie pomorskiej okoto 1600 roku [Die Epitaphe in Vilmnitz und Semlow als Beispiele
einer Rezeption von niederlindischen Einfliissen in der pommerschen Skulptur um 1600]. In:
Mateusz Kapustka (Hrsg.): Niderlandyzm na Slgsku i w krajach osciennych (= Acta Universitatis
Wratislaviensis 2508: Historia sztuki, Bd. 17). Breslau (Wroctaw) 2003, S. 291-303.

552 Vgl. Bozena Steinborn: O pomocniczej roli rycin niderlandzkich. In: Mateusz Kapustka (Hrsg.):
Niderlandyzm na Slgsku i w krajach osciennych (= Acta Universitatis Wratislaviensis 2508: Historia
sztuki, Bd. 17). Breslau (Wroctaw) 2003, S. s4—79.

553 Giordano Viroli: La Pinacoteca Civica di Forli. Forli 1980, S. 215. Das Oratorio wurde nach der
Sikularisation entkernt und dient heute als Ausstellungsraum.

554 Vgl. Egidio Calzini, Giuseppe Mazzatinti: Guida di Forli. Forli 1893, S. 36-37.
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wiren. Dabei gelang es dem Kiinstler, die Komposition in einer ihm eigenen Farbig-
keit umzusetzen. Die von Giordano Viroli als ,caravaggesk® bezeichnete Farbigkeit,
unter anderem hervorgerufen durch eine starke Verbraunung des Firnisses, erinnert
an zeitgendssische Kiinstler aus der Region um Bologna. Der Maler wihlte hier eine
dunkeltonige Verschattung der Figuren, um der Plastizitdt der Vorlage nachzukom-
men. Dabei erscheint das Gesicht Maria Magdalenas ginzlich dunkel und nur noch
als Silhouette vor dem sich aufschwingenden Mantelstiick. Adriana Arfelli, die hier
noch ein eigenhindiges Bild Sprangers vermutet, wiirdigt in diesem Gemilde in der
Figurenerfindung die Mischung zwischen michelangelesker Muskulositit und nordi-
schem Manierismus in der Grazilitit.” Eine Durchmischung von unterschiedlichen
kulturellen Einfliissen ist auszumachen. Hier zeigt sich, dass eine Unterscheidung von
italienischen oder niederlindischen Bildelementen keine Rolle gespielt hat.

Ahnliches ist dann auch fiir eine weitere Umsetzung des Kupferstichs in Spanien
anzunehmen. Signiert mit ,,p. el mudo me facit” ist die Zuschreibung an den weit-
gehend unbekannten Madrilenen Pedro el Mudo plausibel (Kat.-Nr. C 3).%* Thn selbst
kennt man lediglich aufgrund einiger signierter Werke und eines Dokuments beziiglich
seines Begribnisses 1648 in San Martin in Madrid.”” Wie Angulo Ifiguez in einem
kurzen Kommentar {iber den Kiinstler bemerkt, arbeitete dieser vor allem nach Kupfer-
stichen, sodass die Verwendung von Sprangers Motiv in diesen Kontext passte. Dabei
sieht Iniguez ihn als einen typischen Vertreter des spanischen Manierismus, indem
er el Mudo in eine Reihe mit Alonso Vdzques und Denis Calvaert stellt.”® Mit recht
grofler Wahrscheinlichkeit ist dieses Gemilde fiir einen Madrilenen, sei es explizit fiir
eine Sammlung oder fur einen religiosen Zweck, entstanden.

Mit diesen ersten Beispielen zeigt sich recht trefflich, wie weit die Bilderfindung
Sprangers durch das Transfermedium Kupferstich innerhalb Europas wandern konnte
und wie schnell diese Verbreitung erfolgte. Wihrend man bei dem Gemalde in Forli
aufgrund der Datierung auf 1602 ein prizises Jahr kennt, welches kurz nach Herstel-
lung des Stichs liegt, ldsst sich aufgrund des Todesjahres el Mudos das Jahr 1648 als
weiterer Rahmenpunkt festlegen, wobei die meisten seiner Werke um 1620 entstanden
sein diirften.

555 Adriana Arfelli: La Pinacoteca e i Musei Comunali di Forli (= Itinerari dei musei e monumenti
d’Italia, Bd. 47). Rom 1935, S. 16.

556 Siche Diego Angulo Ifiguez: Pedro el Mudo. In: Archivo Espaiiol de Arte 38 (150) (1965),
S. 123-124, hier S. 123. Das Gemilde war zuletzt 1964 in der Privatsammlung Tomds Garcid
de Diego in Madrid nachgewiesen. Der Ort des heutigen Verbleibs konnte nicht ausgemacht
werden. Aufgrund der ungentigenden Abbildung kann ein Vergleich mit dem Kupferstich und
den anderen Gemildekopien nicht vorgenommen werden.

557 Juan Agustin Cedn Bermudez (Hrsg.): Diccionario historico de los mds ilustres profesores de las
bellas artes en Espana, 6 Bde. Madrid 1800, Bd. 3, S. 209-210; Diego Angulo Ifiguez, Alfonso
Perez Sanchez: Historia de la Pintura Espariola. Pintura Madrileria del Primer Tercio del Siglo XVII.
Madrid 1969, S. 336—338.

558 Angulo Iniguez 1965, S. 123.
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Wihrend jedoch das italienische Gemilde eindeutig fiir einen religiésen Kontext
bestimmt war, kann man das bei der spanischen Version nicht sagen. Neben den feh-
lenden Quellen lisst sich auch mithilfe der Ikonografie kein Hinweis darauf finden.

Ein anderes Beispiel, bei dem der Stich wie in dem italienischen Werk als Vorlage
fiir einen Altar gedient hat, ist in einem groflen Fliigelaltar dokumentiert, der sich wohl
in der Martinuskerk im niederlindischen Weert befunden hat. Hier lag dem Maler,
der in einer Inschrift auf der Mitteltafel lediglich als ,, Georgius Brunus® tiberliefert ist,
eine der seitenverkehrten Stichkopien vor, die er in die schmale hochformatige Tafel
eines Seitenfliigels tibersetzte (Kat.-Nr. C 4).5” Es ist demnach zu vermuten, dass die
Bildidee an sich der ausschlaggebende Grund fiir eine Umsetzung des Kupferstichs
in ein Gemilde fiir einen sakralen Kontext gewesen war.

Leider ldsst sich die urspriingliche Aufstellung angesichts der vielen gemalten
Kopien nach dem Stich heute nicht mehr rekonstruieren, so unter anderem bei einem
besonders sorgfiltig gemalten Werk, welches sich heute im Wallraf-Richartz-Museum in
K&ln befindet (Kat.-Nr. C 5). Wihrend man noch 1939 angenommen hatte, dass es sich
hier um das Vorbild fiir Aegidius II Sadelers Kupferstich, demnach ein eigenhindiges
Werk Sprangers handele, kann man seit 1986 durch das neu erstellte Werkverzeichnis und
eine Untersuchung des Gemildes mit Gewissheit sagen, dass dem nicht so ist.*®® Dass
man lange nach dem Ankauf des Museums 1940 dieses qualititvolle Gemilde als Kopie
des Bukarester Christus erscheint Maria Magdalena als Gértner eingeordnet hat, liegt vor
allem an dem Desinteresse der bisherigen Forschung an Wiederholungen. Es wurde
davor nicht kontextualisiert und wird dariiber hinaus seither im Depot aufbewahrt.>"!

559 Bisher konnte der Altar nicht gefunden werden. Er ist lediglich durch Fotografien im Rijksbureau
voor Kunsthistorische Documentatie (RKD) tiberliefert. Bei gedffnetem Zustand sah man wohl
eine Auferstehung aus dem Grab, in dem Christus als Triumphator tiber den Tod dargestellt
ist. In dieser Komposition vereinte der Maler mehrere damals populiren Darstellungen dieses
Themas. Flankiert wird dies von zwei hochformatigen Szenen eines Bischotheiligen, der auf
der einen Seite die Arme flehend gen Himmel gerichtet hat und auf der anderen erschépft
niedergesunken ist. Die exakte Vorlage konnte bisher nicht gefunden werden, sodass hier eher
von einer Mischung von Einzelfiguren populirer Druckgrafiken ausgegangen werden kann.
Die Komposition erinnert stark an Maarten de Vos, Hans von Aachen, Veronese, Barocci oder
auch Zuccari, allesamt Bildideen, die auch im Kupferstich verbreitet wurden.

560 Vgl. Kunsthaus Lempertz: Auktion 401: Werke alter Kunst aus verschiedenem Besitz. Plastiken,
Textilien, alte Gemdlde, Mobel, Keramitk, Metallarbeiten. Aukt.-Kat. Kéln, 21.4.1939. Lot. 737,
S. 87, Taf. 66 (,Nach diesem Gemilde existiert ein Kupferstich von Agidius Sadeler*); Herbert
Hoftmann (Hrsg.): Katalog der Ausstellung Meisterwerke aus den Koelner Museen und der
Wuerttembergischen Staatsgalerie Stuttgart. Ausst.-Kat. Staatsgalerie, Stuttgart. Tiibingen 1946,
Nr. 74, S. 32 (als Spranger); Otto H. Forster, Gert von der Osten (Hrsg.): Wallraf-Richartz-
Museum der Stadt Kiln: Verzeichnis der Gemiilde. Neudruck der Aufl. von 1959. Kéln 1965, S. 161
(als Spranger); Christian HefSe, Martina Schlagenhaufer (Hrsg.): Wallraf-Richartz-Museum Koln.
Vollstindiges Verzeichnis der Gemdldesammlung. Mailand 1986, S. 80 (Kopie nach Spranger).

561 Vgl. Ausst.-Kat. Sarasota 1972, S. 8 (félschlich als andere Version); Ausst.-Kat. New York 2014,
unter Nr. 59, S. 132 (filschlich als Kopie des Gemildes aus Bukarest bezeichnet).
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Das Gemilde folgt dem Kupferstich sowohl in den Umrisslinien als auch in den
Partien von Verschattung exakt, wie man sehr gut am Oberkérper Christi erkennen
kann. Dariiber hinaus wird in den Gewandfalten jede Verschlingung deutlich wieder-
gegeben. Der Maler iibernahm zudem bei den abschlieffenden Details wie Barthaar
oder Locken die Linienfiihrung des Stichs. Wie aus der bislang vorliegenden Unter-
suchung hervorgegangen ist, wurde auf der Holztafel sehr genau vorgezeichnet, so-
dass sich diese Prizision ebenfalls in der Landschaft bei der Anlage von Biumen und
Blattstrukturen wiederfinden lisst. Verwunderlich scheint jedoch angesichts dieser
akribischen Ubernahme der Stichvorlage das Fehlen der drei Kreuze auf dem Berg
rechts im Bildhintergrund. Dieses Fehlen geht auf Retuschen aus dem 20. Jahrhundert
zuriick, die bei Restaurierungsmaf$nahmen erfolgten. In einer fritheren Aufnahme von
1939 waren die Kreuze nimlich noch deutlich sichtbar (Abb. 61).7¢

Neben diesen detailgenauen Ubernahmen fallen weitere Unterschiede auf, denn
der Maler erlaubte sich, an einigen Stellen kreativ mit der Vorlage umzugehen. Das
Salbgefiff wird im Gemilde mit goldenem Rankenornament verziert und somit
optisch aufgewertet. Diesen Effekt erzielte er ebenfalls mit den goldenen Linien an
den Mantelsdumen, die heute jedoch kaum mehr erkennbar sind.

Eine vom Maler vorgenommene Anderung in Bezug auf die Vorlage ist bei der lin-
ken Hand Maria Magdalenas festzustellen. Er entschied sich entgegen der Vorzeichnung,
die noch Aegidius II Sadelers Kupferstich folgt, und der ersten farbigen Fassung, den
abgespreizten Daumen aus dem Kupferstich zu iibernehmen. Uber die Griinde kann
an dieser Stelle lediglich spekuliert werden. Vermutlich wurde wegen einer grofieren
perspektivischen Korrektur und mit dem Ziel einer geminderten Artifizialitit der
Handstellung auf den Finger verzichtet. Allerdings verliert das Gemilde dadurch ein
Element der Blickfiihrung in diesem Minimalgestus des Daumens, dessen Aufgabe
narratologisch das Hinweisen auf die Seitenwunde ist.

Deutlich betont werden muss, dass es dem Maler gelungen ist, aus dem mono-
chromen Kupferstich eine harmonisch wirkende Farbfassung zu gestalten; das stellt
wohl die grof8te Form der Anderung dar. Anders als durch das Schraffenwerk der
Linien in der Druckgrafik miissen Volumina in unterschiedlichen Farbstufen sanft
abgemischt werden. Durch die nach hinten immer stirker werdende Verblauung
wird die Tiefenwirkung im Landschaftsausblick deutlich gesteigert. Vor dieser weiten
Ferne kontrastieren der schwarze Hut und das helle Inkarnat Christi deutlicher, als es
bei dem Stich der Fall sein kénnte. Beziiglich der Farbigkeit und der Malweise lisst
sich bisher weder Eindeutiges tiber den Kiinstler noch iiber die Region sagen, wobei

562 Unklar ist an dieser Stelle, ob es sich um die Restaurierung von 1941 oder 1964 handelt. Aus
dem Bericht von Weber am 06.05.1964 geht hervor, dass die Retuschen des fritheren Eingriffs
bereits nachgedunkelt waren und abgenommen werden mussten. Dariiber hinaus zeigte sich
unter UV-Licht, dass an derjenigen Stelle, an der die Kreuze zu erwarten sind, starke Uberma-
lungen und Risse vorkamen. Restaurierungsbericht in Bildakte WRM 866, Gemildesammlung,
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéln.



5.1 Christus erscheint Magdalena als Gértner

Abb. 61 Unbekannter Kiinstler, Noli me tangere, historische Aufnahme von
Kat.-Nr. C 5 aus dem Jahr 1939

man cher zu einem frithbarocken Mitteleuropa tendieren mochte und sich beziig-
lich der Farbigkeit an die spateren Werke von Joachim Wtewael (1566-1638) erinnert
fihlt, ohne dass eine Verbindung suggeriert werden soll.”®® Sowohl niederlindische
als auch deutsche Traditionen sind auszumachen, wobei beziiglich der Zeitspanne
das Jahr 1650 wohl nicht {iberschritten werden darf. Obwohl dieses Gemiilde eines
unbekannten Malers keine Auskunft iiber Region, Auftraggeber oder Funktion
gibt, lisst sich anhand der Malweise eine Strategie des Kopierens nachvollziehen.
Wihrend unter dem Mikroskop eine sehr genaue Anlage als Vorzeichnung sichtbar

563 Vgl. Ausst.-Kat. Utrecht/Washington/Houston 2015.
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wird, gestaltet sich der Farbauftrag recht sparsam. Eine 6konomische Arbeitsweise,
die eine gute Vorplanung benatigt, ist ablesbar, denn gréfiere Farbflachen sind durch-
gingig pigmentiert, wobei Grenzen klar eingehalten und nicht tibermalt wurden.
Dieses Vorgehen fiihrte zu einem schnelleren Trocknungsprozess als iiblich und einer
Einsparung von Malmitteln. Dabei zeigt der Maler mit seiner prizisen Ausfithrung
eine konnende Hand, die sich so manche Pentimenti, sozusagen Korrekturen an der
Vorlage, erlaubt.

Neben weiteren gemalten Kopien, die in den vergangenen Jahren auf dem Kunst-
marke gehandelt wurden, sind noch zwei Zeichnungen erhalten, die sich an dem
Kupferstich Aegidius II Sadelers orientieren. Wihrend bei der Zeichnung aus dem
Puschkin-Museum in Moskau (Kat.-Nr. C 14) iiber eine Urheberschaft aus dem
Muller-Umkreis oder im weitesten Sinne eines Goltzius-Umfelds nachgedacht wird,>**
sicht die altere Literatur bei einer Federzeichnung in Kéln Joachim von Sandrart als
Urheber (Kat.-Nr. C 13), der selbst bei Aegidius II Sadeler gelernt hatte.>®

Man kann davon ausgehen, dass Zeichnungen dieser Art in den Bereich der
Ausbildung von Kupferstechern zu verorten sind. Durch das Training der Strich-
fiihrung mittels Feder sollte die Handfiihrung fiir die spitere Stichelfiihrung erlernt
werden. Dafiir wurden sowohl bei Stechern als auch fiir die Ausbildung von Malern
Kupferstiche herangezogen.**® Eine Zuschreibung anhand eines Stilvergleichs ist bei
solchen Zeichnungen meist nicht moglich, da es in der Aufgabe des Ausfiihrenden
lag, die Vorlage méglichst exakt zu kopieren. Allerdings zeugt allein die Menge solcher
Stichnachzeichnungen nach den Bildideen Sprangers in diversen Kupferstich- und
Zeichnungssammlungen davon, wie lange diese Stiche in der Ubersetzung der Kupfer-
stecher fiir die Ausbildung der nichsten Kiinstlergenerationen gedient haben.>*

564 Vgl. Sadkov 2010, Nr. 374, S. 237—238 (Jan Muller oder Schule).

565 Die in der Datenbank des Rheinischen Bildarchivs angegebene Zuschreibung an Joachim von
Sandrart ist dort weder begriindet noch belegt, vgl. https://www.kulturelles-erbe-koeln.de/
documents/obj/05708817 [Stand: 01.08.2022].

566 Vgl. Pfeifer-Helke 2011.

567 Die Zeichnunen nach Spranger und den Kupferstichen wurden bislang noch nicht kritisch
publiziert. Die kopierenden Zeichnungen selbst sind dariiber hinaus in dem Ausstellungs-
katalog nicht bedacht worden. Eine systematische Aufarbeitung erfolgte erst fiir die Dresdner
Sammlung, vlg. Metzler 2011. Recht wahrscheinlich wurden einige dieser Zeichnungen in Sally
Metzlers Dissertationsschrift 7he Alchemy of Drawing behandelt, die jedoch nicht publiziert
wurde und bisher auch nicht eingesehen werden konnte, vgl. Sally Metzler: 7he Alchemy of
Drawing. Bartholomdus Spranger at the Court of Rudolf II. Diss. Princeton [N]] 1997. Da in der
vorliegenden Untersuchung der Fokus auf der Malerei liegt, kann dieses Themengebiet nur
angeschnitten werden.


https://www.kulturelles-erbe-koeln.de/documents/obj/05708817
https://www.kulturelles-erbe-koeln.de/documents/obj/05708817

5.1 Christus erscheint Magdalena als Gértner

5.1.4 Transfer der Bildidee iiber konfessionelle,
politische und zeitliche Grenzen

Ende des 19. Jahrhunderts hielt man das Bukarester Gemilde fiir ein Werk des Ita-
lieners Federico Barocci (1528-1612). Dabei wollte der Autor dieser Zuschreibung hier
in der Maria Magdalena eine elegante Venezianerin sehen und fiihlte sich zugleich an
Venusdarstellungen Tizians erinnert: ,Quant a sainte Madeleine, c’est une élégante
Vénitienne, apparentée aux opulentes Vénus de Titien.“>*® Selbst wenn diese Italieni-
sierung von Sprangers Bilderfindung veraltet ist, iberrascht diese Fehldeutung keines-
wegs. Schwingt doch der subjektive Wunsch des Autors mit, ein Gemilde eines
damals bekannteren italienischen Manieristen in der Sammlung gefunden zu haben.
Ausgehend von der subjektiven Beschreibung Léon Bachelins lisst sich durchaus
eine gewisse Ahnlichkeit zu venezianischen Frauenfiguren finden. Ohne erneut eine
Diskussion tiber die unterschiedlichen Stileinfliisse auf das Werk Sprangers fithren
zu miissen, kann man doch am Ende mit gutem Recht eins feststellen: Die Figuren-
erfindungen bedienen eine iiberregionale, moderne und lang anhaltende Astherik.
Genau darin liegt der Grund fiir die weite Verbreitung der Bildidee und die Ver-
wendbarkeit in unterschiedlichsten Funktionen. Bei allen bisher bekannten Kopien,
die dem Bukarester Gemilde von Spranger im Motiv gleichen, konnte aufgezeigt
werden, dass keins eine direkte Kopie des vorbildgebenden Gemiildes ist. Weder in
den Maflen noch in der Farbigkeit ist bei den gefundenen Gemilden der Wille er-
kennbar, eine prizise Kopie des Gemildes aus der kaiserlichen Gemildesammlung
zu erstellen. Die Abweichungen des Kupferstichs beziiglich des Vorbilds konnten
ausnahmslos bei allen Versionen der Nachfolge wiedergefunden werden, wobei sich
die Kopisten vor allem den Hintergrund oder die Physiognomien betreffend Frei-
heiten genommen haben.

Weiterhin konnte aufgezeigt werden, dass die meisten Kopien entweder das
Format der Kupferstiche eingehalten oder diese mit dem Ziel einer Miniaturisierung
verkleinert haben, wie es insbesondere bei den Werken auf Kupfer oft auszumachen
ist. Welche Transfertechniken angewendet wurden, ist heute schwer zu sagen.>® Es
kann also bei diesen Kunstwerken nicht von ,Kopien® im allgemeinen Sprachgebrauch
die Rede sein, sondern von ,Gemailden nach Kupferstichen".

Besonders hervorzuheben ist die Tatsache, dass Sprangers beide Versionen der
Bilderfindung Christus erscheint Maria Magdalena noch bis ins 18. Jahrhundert als
wiirdige Vorlage entweder in der Kiinstlerausbildung oder sogar fir die Umsetzung in
neue Werke angesehen wurde. Anders ldsst sich die noch vorhandene Ausfithrung von
Abesch im Jahr 1734 nicht erkliren. Wihrend sie ansonsten cher zeitgendssische, aber

568 Vgl. Bachelin 1898, S. 6o.
569 Uber die unterschiedlichen Techniken des Kopierens siche vor allem Ausst.-Kat. London 1987.
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vor allem franzésische Vorlagen fiir die Umsetzung in Hinterglasmalerei verwendete,
ist dieses Motiv Sprangers eine der wenigen Ausnahmen.

Vermutlich ist Spranger in dieser besonderen Komposition des Themas eine ein-
zigartige Umsetzung gelungen, die relativ lange den idsthetischen Bediirfnissen ge-
niigt hat.””° Inwieweit der Nachruhm des Kiinstlers fiir das erneute Verwenden des
Kupferstichs ausschlaggebend gewesen ist, ldsst sich nicht kliren. Da auf dem Kupfer-
stich dieser jedoch als Inventor mit aufgefiihrt ist, kann von einem Wissen um Spranger
als Erfinder der Bildidee ausgegangen werden.

Deutlicher liegt der Fall bei der Kopie aus der Sammlung Prehn. Denn es ist
nicht nur nachweisbar, dass die Miniatur um 1900 als Gemilde Sprangers wahrge-
nommen wurde, vielmehr wusste man auch um den Kupferstich Jan I Sadelers, der
sich ebenfalls im Besitz des kunstbegeisterten Konditors befand. Uber 200 Jahre nach
der Fertigstellung des Gemaildes Christus erscheint Magdalena als Girtner fiir Kaiser
Rudolf II. bleibt die Bilderfindung tiber das Transfermedium Kupferstich im Umlauf
und fiir Kunstsammler aufbewahrungswiirdig. Dabei erstaunen hier nicht nur die
lange Nachwirkung und die vielen gemalten Kopien nach dem Kupferstich Sadelers,
sondern auch die geografische Verbreitung. Wihrend das Gemilde Sprangers in der
Gemildegalerie des Kaisers und spiter in den adeligen Sammlungen nur wenigen zu-
ginglich war, verbreitete sich der wohl in Miinchen publizierte Kupferstich in Europa
und regte Kunstschaffende in Polen und der Schweiz, teilweise mit groflem zeitlichem
Abstand, zu Neuschépfungen an.””!

570 Generell ist wohl anzunehmen, dass fiir die Hinterglasmalerei des 18. Jahrhunderts, das heifSt
vor dem Einsetzen einer vermehrt volkstiimlicheren Verbreitung der Technik, cher zeitgends-
sische Motive Verwendung gefunden haben, wie Joseph Riederer in einem Verzeichnis der
Hinterglasbilder mit bekannten Vorlagen zusammentragen konnte. Dabei fillt auf, dass neben
Bartholomius Spranger doch eher altmeisterlichen Kiinstler wie Jost Amman (1539-1591),
Albrecht Diirer (1471-1528) wiederholt wurden. Doch auch Hans von Aachens (1552—1615)
Bilderfindungen lassen sich in neuen Versionen wiederfinden, vgl. Josf Riederer: Graphische
Vorlagen von Hinterglasmalerei. In: Konrad Vanja etal. (Hrsg.): Arbeirskreis Bild, Druck, Papier.
Tagungsband Niirnberg 2009. Wolfgang Briickner zum 8o. Geburtstag (= Arbeitskreis Bild Druck
Papier, Bd. 14). Miinster, Miinchen 2010, S. 123-149.

571 Uber die starken Austauschbeziehungen zwischen Miinchen und Prag siche Thea Vignau-Wilberg
(Hrsg.): In Europa zu Hause — Niederlinder in Miinchen um 1600. Staatliche Graphische Samm-
lung, Miinchen. Miinchen 2005; Jiirgen Zimmer: Miinchen und Prag um 1600: Soziokulturelle
Aspekte der Hofkunst im Vergleich. In: Beket Bukovinskd (Hrsg.): Miinchen — Prag um 1600
(= Studia Rudolphina, Sonderheft). Prag 2009, S. 17—57; Evelyn Reitz: Emblem, Imprese und
Allegorie: Wechselbeziehungen zwischen Miinchen und Prag am Beispiel Hans von Aachens.
In: Beket Bukovinskd (Hrsg.): Miinchen — Prag um 1600 (= Studia Rudolphina, Sonderheft).
Prag 2009, S. 103-116.



5.2 Formen des Kopierens als Indiz
fir ein agonales Prinzip

In der vorliegenden Untersuchung wurde die vorgestellte Analyse der Bildreihen bei
allen anderen ebenfalls durchgefiihrt. Um nicht redundant diverse Beobachtungen
zu wiederholen, soll nun die Beweisfithrung in Bezug auf andere Fallbeispiele und
unterschiedliche Transferprozesse des Kopierens gelegt werden. Dabei werden neben
den anderen Bildreihen auch einzelne Werke einbezogen. Stets soll dabei die Frage
gestellt werden, wie die imitierenden Kiinstler mit der Vorlage umgingen und ob sich
daraus ein Indiz fiir das tibergeordnete agonale Prinzip ablesen lasst.

Diesem Gedanken geht voraus, dass auch auflerhalb des Hofs ein Bewusst-
sein fiir den Transfer einer Bildidee in ein anderes Medium bestand. Ahnlich wie
bei Daniel Froschl oder Hans Hoffmann, die beide iltere Zeichnungen Albrecht
Diirers als Inspiration fiir neue Werke verwendeten, miissen auch die nun hier zur
Untersuchung stehenden Werke eher als Wiederholungen eines Bildthemas — quasi
als Versionen eines Vorbilds — begriffen werden und nicht als Vervielfiltigungen
(Kopien). Damit zeugen sie von einem Prozess kiinstlerischer Aneignung mit dem
Ziel, ein neues und damit originires Kunstwerk zu erstellen.””? Um diese Feststel-
lung zu prizisieren, muss tiberlegt werden, ob das Prinzip der Aemulatio, wie es am
kaiserlichen Hof in der Malerei und Zeichenkunst sichtbar ist, als Rezeptionsver-
halten auflerhalb dieses Gelehrtenkreises vorzufinden ist. Da nun auch bei vielen der
hier als Fallstudien herangezogenen Werke nicht immer das Konzept und vor allem
das geistige Umfeld der Maler bekannt ist, kann nicht verallgemeinernd von einem
humanistisch geprigten Umfeld ausgegangen werden. Aus diesem Grund soll in den
Werken selbst nach Indizien fiir diese bildinternen Referenzen gesucht werden. Dabei
wird der Fokus auf die Methode des Ubersetzens einer gestochenen Vorlage in das
neue Malmedium gelegt: Wie funktionierte der Transfer der Bildidee? Aus der nun
folgenden Untersuchung werden zunichst solche Werke ausgeklammert, die keinen
Gattungswechsel aufweisen.

Um das Verfahren des Transfers deutlicher fassen zu kénnen, muss zunichst kurz
tiber einzelne Werke gesprochen werden, die im Rahmen eines gingigen Prozederes
im hofischen Alltag entstanden und in die Kategorie der Auftragsdubletten gehéren.

572 Dass dieses Spiel mit Gattungsgrenzen iiber die Ironie bis in die Parodie getrieben werden
kann, wurde bei zeitgensssischen Kiinstlern bereits gesehen, vgl. ebenfalls Miiller et al. 2011,
S.'s. In der rudolfinischen Kunst wurde dies bisher nur vereinzelt thematisiert, vgl. Huigen
Leeflang; ,,Sine Cerere et Baccho friget Venus® ,after” Bartholomeus Spranger. An Early Parody
of Style. In: Boschloo, Anton W. A. (Hrsg.): Aemulatio. Imitation, Emulation and Invention in
Netherlandish Art from 1500 to 1800. Essays in Honor of Eric Jan Sluijter. Zwolle 2011, S. 89—102;
Miiller 2012.
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Abb. 62 Hans von
Aachen, Verkindigung
an Maria, nach 1613,
Ol auf Leinwand,

237 %177 cm, Erzbistum
Prag, als Daverleihgabe
in der Ndrodni Galerie,
Inv.-Nr. VO 272

Denn eine der vielen Aufgaben von Malern war das Kopieren von Gemailden aus der
Sammlung des Regenten.

Bei Spranger sind solche eigenhindig erstellten Gemildeduplikate, also exakte
Kopien von ihm geschaffener Gemilde, nur ein einziges Mal und von fremder Hand
relativ selten nachweisbar. Wihrend beispielsweise von Aachens Verkiindigung an Maria
nach 1613 aus dem Jesuitenkolleg Klementinum in Prag Jahrzehnte nach seiner Auf-
stellung in einer anderen Kirche wohl von Antoni Stevens 1666 ebenfalls als Altar-
blatt —also in gleicher Gattung und Funktion — eingesetzt wurde (Abb. 62, 63)°7, ist

573 Mein Dank geht an dieser Stelle an Stépan Vicha fiir den Hinweis auf die Kopie. Es handelt
sich dabei um eine recht prizise Wiederholung fiir die Augustinerkirche im 70 km entfernten
Béld pod Bezdézem (Weiflwasser), die aufgrund ihres guten Zustands deutlich mehr von der
urspriinglichen Farbigkeit zeigt. Von ihm stammt auch die Zuschreibung an Antoni Stevens.



5.2 Formen des Kopierens als Indiz fir ein agonales Prinzip 225

Abb. 63 Anthon Stevens (zugeschrieben) nach Hans von Aachen, Verkiindigung, 1666, Béld pod
Bezdézem (WeiBwasser), Augustinerkloster
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Abb. 64 Bartholoméus Spranger, Sindenfall, Abb. 65 Bartholoméus Spranger, Sindenfall,
um 1593/1595, Ol auf Holz, 126 x79 cm, um 1595, Ol auf Leinwand, 137,7x 81,3 cm,
Wien, Kunsthistorisches Museum Wien, Riga, Latvian National Museum of Art,
Inv..-Nr. GG 2417 Inv.-Nr. 643

der Weg der Kopien nach Sprangers Siindenfall heute nicht mehr nachvollziechbar
(Abb. 64, 65).”* Man geht bislang davon aus, dass er selbst die Kopie malte, welche
wiederum spiter von einer unbekannten Hand in gleicher Grof§e und Malweise erneut
kopiert wurde (Abb. 66).5”° Da es stets das Ziel einer solchen Kopie ist, dem Vorbild

574 Zu Bartholomius Sprangers Siindenfall siche DaCosta Kaufmann: School 1988, Nr. 20.56;
Ausst.-Kat. New York 2014, Nr. 62, S. 135-136. Final liele sich erst im direkten Vergleich eine
Eigenhindigkeit feststellen. Der Siindenfallvon Riga wurde bislang in der Forschung noch nicht
angezweifelt, vgl.]. 1. Koeznetsov: 3anadnoesponeiican scusonucs 6 myseax CCCP. West-European
Painting in the Museums of the USSR. Leningrad 1967, Nr. 21; Nikolaj N. Nikulin: Netherlandish
Paintings in Soviet Museums. Oxford 1987, Nr. 214; Ausst.-Kat. New York 2014, Nr. 63, S. 135-136.

575 Das Gemilde in der Akademie der bildenden Kiinste in Wien scheint eine zeitnahe Kopie zu
sein, vgl. Renate Trnek: /lustriertes Bestandsverzeichnis. Gemdldegalerie der Akademie der Bildenden
Kiinste in Wien. Wien 1989, S. 234; Ausst.-Kat. New York 2014, S. 136, unter Nr. 62, 63.


http://www.khm.at/de/object/1827/
https://artsandculture.google.com/asset/adam-and-eve/7AEnTS5DfFsaHQ
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in Erscheinung, Funktion und Materiali-
tdt exakt zu entsprechen, lassen sich bei
der Ausfithrung durch gute Maler kaum
Abweichungen feststellen. Hiufig findet
man jedoch eine Anpassung an einen ak-
tuellen Malstil, was jedoch nicht ohne
Weiteres mit einem Nichtkénnen der
Kopist*innen gleichzusetzen ist. Welche
Intentionen letztendlich damit verbun-
den waren, kann nicht verallgemeinert
werden. Auch die althergebrachte Mei-
nung, der Kopist habe den alten Stil ein-
fach nicht kopieren konnen, ist ein zu
vorschnelles Urteil. Viel eher ist das Bei-
behalten einer eigenen Malweise durch
den Kopisten, der eigenen Handschrift,
ein deutliches Zeichen fiir seine Betei-
ligung. Im Sinne der Aemulatio muss
das Abweichen von der Vorlage im Stil
oder in den Details von guten Malern als
eine bewusst gesetzte Auseinandersetzung
mit Uberbietungsversuch gelesen wer-
den.’”® Dass es selbstredend auch nicht
Abb. 66 Unbekannter Kinstler nach Bartholoméus ~ gut ausgebildete Maler gegeben hat, die
Spranger, Sindenfall, nach 1595, Ol auf Holz, dilettierend Gemilde kopiert haben, ist
I]<i3jn75;7\/\/&izncnlqr;v\./-{\iler.nll';I;c;demie der bildenden mit Blick auf so manche Stiicke des ak-

' tuellen Kunstmarkts nicht von der Hand

Zu weisen.

Ein anderes Konzept bei gleichbleibender Gattung der Kopie ist bei den gleichzeitig
entstandenen Meisterstichen von Hendrick Goltzius nach Vorlagen unterschiedlicher
Kiinstler wie Diirer und Tizian festzustellen, die bereits bei Karel van Mander als he-
rausragendes Beispiel einer tiberzeitlichen Auseinandersetzung mit dlteren Meistern
thematisiert wurden.””” Auch wenn die Forschung Goltzius unterstellte, die Meister-
kopien in bewusster Filschungsabsicht produziert zu haben, lisst sich die bei van
Mander dokumentierte Anekdote am Beispiel Diirers Beschneidung auch im Sinne eines
agonalen Prinzips lesen.”® In dem Herausfordern des Grofimeisters des Kupferstichs

576 Dabei sei auch wiederholt auf den Holbein-Streit hingewiesen.

577 Vgl. Ariane Mensger (Hrsg.): Bestechend gestochen. Das Unternehmen Hendrick Goltzius. Ausst.-Kat.
Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Basel. Miinchen 2016, Nr. 19, S. 66—71.

578 Siehe v.a. bei Ausst.-Kat. Amsterdam 2003, S. 203—215; Thomas Ketelsen: Der Widerstreit der
Linie. Zum Status von Zeichnung und Stich(en) bei Vasari und van Mander. In: Markus A. Castor
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im eigenen Medium gelang Goltzius nicht nur das Imitieren, sodass sogar Diirer-Spe-
zialisten der damaligen Zeit getduscht wurden, sondern in gewisser Weise auch das
Ubertreffen. Vor allem, wenn die selbst ernannten Kenner beim Erwerb dieser angeb-
lichen seltenen Drucke ein ,[...] so prichtiges Stiick des kunstreichen Niirnbergers
erwischt zu haben [glaubten], das man noch nicht kannte [...]“ dieses dann gleich
als ,,[...] das beste, was sie von Albrecht Diirer gesehen“”” lobten. Goltzius zeigte
hier sein Kénnen in der Technik und die Fihigkeit in unterschiedlichesten Modi und
Stilen zu arbeiten, ,,in alle gestalten van handelinghen te conned gerscheppen® wie es
in der flimischen Van-Mander-Ausgabe heif3t.”® Es kommt ihm vielmehr darauf an,
»[...] seine Vorbilder oder Konkurrenten noch zu tibertrumpfen: So war er bestrebt,
in den nachgeahmten Stechermanieren eigene Bilderfindungen umzusetzen®.”® Dabei
hielt er gleichermafen den Kunstsammlern in ihrer Suche nach Rarititen und Aufler-
gewohnlichem einen Spiegel vor.

Lassen sich also solche in der Kunsttheorie um 1600 verorteten Gedankenspiele
auch in den Rezeptionsreihen wiederfinden, in denen Bildideen Sprangers auf3erhalb
der Prager Burg und seinem héfisch-gebildeten Umfeld auf andere Kontexte und Kon-
zepte treffen? Da man hier nicht immer auf eine breite Dokumentation der Bewertung
von Kunstwerken hoffen kann, muss aus den Werken heraus argumentiert werden.

In einer Zusammenschau des fiir diese Untersuchung aufgestellten Korpus von
unterschiedlichen Bildreihen konnten Gemeinsamkeiten im Transferverhalten von
Vorlage zu neuem Kunstwerk festgestellt werden. Dabei soll nun unterschieden werden,
ob die Ubersetzung neue funktionale, lokale oder kulturelle Kontexte zum Ziel hatte
oder ob auf semantischer Ebene Verschiebungen in neue Konzepte festzustellen sind.

5.2.1 Transfer der Bildideen in neue Kontexte
5.2.1.1 Medium des Transfers

Betrachtet man die vielen Werke, die Bildideen Sprangers folgen, ist beinahe ausschlief3-
lich der Kupferstich als Transfermedium auszumachen. Einige wenige Beispiele sind
bislang bekannt, die direkt von Gemilden aus der Galerie des Kaisers oder von als
eigenhindig geltenden Zeichnungen kopiert wurden. Eins dieser Beispiele ist eine
Zeichnung in Dresden, in der ein anonymer Kiinstler vor allem die Figurenkonstel-
lation von Sprangers Glaucus und Scylla memoriert hat (Abb. 67, 68). Der Zeichner

etal. (Hrsg.): Druckgraphik. Zwischen Reproduktion und Invention (= Passagen/Passages, Bd. 31).
Berlin, Miinchen 2010, S. 205—221; Ketelsen 2012, S. 44—59; Grebe 2013, S. 11-13.
579 Mander/Floerke 1991, S. 339.
580 Miedema/Mander Bd. 1, S. 399, Fol. 185r13; vgl. ebenfalls Ausst.-Kat. Amsterdam 2003, S. 203-215.
581 Ketelsen 2012, S. 33-34.



5.2 Formen des Kopierens als Indiz fir ein agonales Prinzip 229

Abb. 67 Bartholomdus
Spranger, Glaucus und Scylla,
um 1580/1582, Ol auf
Leinwand, 110% 81 cm, Wien,
Kunsthistorisches Museum Wien,
Inv.-Nr. GG 2615

Abb. 68 Unbekannter
Zeichner nach Bartholoméus
Spranger, Glaucus und
Scylla, Feder in Braun,
hellgrau laviert, griinviolett
und hellrot aquarelliert,
19,1x15,4 cm, Dresden,
Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Kupferstichkabinett,
Inv.-Nr. C 7141



http://www.khm.at/de/object/1813/
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dieser Wiederholung lie§ die in dem Gemilde gezeigte Draperie, die aus zwei unter-
schiedlichen Stoffen angelegte ist, miteinander verschmelzen. Noch dazu 6ffnete er
durch das Weglassen des diinneren Tuchs den Blick auf die Scham. Um die Silhouette
der gedrehten, nun nackten Scylla zu betonen, wurde ihr Mantelstoff im Ganzen
rotlich laviert.

Entweder handelt es sich hier um eine eigene Idee in der Farbe, also ein bewusstes
Abweichen vom Vorbild, oder um eine nachtrigliche Kolorierung, um die Zeichnung
fir mégliche Sammler aufzuwerten. Allerdings wirkt die Lavierung nicht nachtriglich
vorgenommen, weswegen vermutet werden kann, dass der Zeichner das Gemilde nicht
selbst gesehen hatte, sondern dieses tiber eine weitere, heute unbekannte Zeichnung
vermittelt bekam. Durch die Verdnderung in der Drapage verindert sich nun die
Dynamik der Figur. Der vom Meereswind aufgebauschte Stoff und die verwehten
Haare wurden fiir die Zeichnung ebenfalls nicht tibernommen. Die Drehbewegung
wirkt statuarischer.

Ebenfalls in Dresden sind noch zwei Zeichnungen, die Beispiele der Wiederholung
im gleichen Medium sind. Eine sprangersche Zeichnung wurde als Vorlage fiir weitere
Zeichnungen hergenommen. Hier war kein gattungsiibergreifender Transfer, keine
starke Ubersetzungsleistung der Medien notwendig. Man kénnte Zeichnungen wie
diese auch als Kopien im eigentlichen Sinne verstehen, da sie etwas vervielfiltigen.
Hier wird die Minerva als Patronin gezeigt.’®

Eine Ubernahme von Zeichnungen Sprangers in neue Gemilde von anderer Hand
wurde bisher nicht gefunden, wobei die Forschung zu seinen Zeichnungen und den
Zeichnungen der Spranger-Rezeption noch lange nicht abgeschlossen ist. Daher kann
dieses Transferphdnomen aktuell nicht weiter ausgefithrt werden.

Welcher Medienwechsel beim Transfer von Bildideen ist also nun in der Rezeption
Sprangers am hiufigsten vorzufinden? In den meisten Fillen wurde auf Kupferstiche
zuriickgegriffen. Als leicht zugingliche Vorlagen waren sie bei den meisten der hier
zur Untersuchung vorgelegten Bildreihen der Ausgangspunke fiir Wiederholun-
gen, Anspielungen oder in eine neue Gattung transferierte Versionen der Bildidee.
Meistens sind die Ergebnisse dieses Transferprozesses Werke, die ohne das Vorbild
als neue originire Kunstwerke bestehen miissen — und kénnen. Eine Bezugnahme
der Motivgeschichte bleibt iiberwiegend aus. Dabei zeigt sich auch hier wie bereits
bei der Analyse der beiden Motive Christus erscheint Maria Magdalena als Gértner,
dass im Fall von biblischen Historien die Bildideen iiber politische und konfessio-
nelle Grenzen hinweg eine weite Verbreitung und hiufigere Wiederholung erfuhren
(Kat.-Nr. Bildreihe B, C).

582 Metzler hilt diese Dresdner Zeichnungen (Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Kupferstich-
kabinett, Inv.-Nr. C 7120, C 7123) sowie eine weitere kolorierte Zeichnung fiir Kopien bzw. fiir
die zweite Version der Madrider Zeichnung, vgl. Metzler 2011, S. 319; Ausst.-Kat. New York
2014, Nr. 129, 130, S. 218-120.
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Bei den Kupferstichen selbst ist zu beobachten, dass nur zwei Beispiele bekannt sind,
in denen Gemilde Sprangers in Reproduktionsstichen wiederholt wurden. Dazu ge-
hért neben der bereits diskutierten Grafk Christus erscheint Maria Magdalena von
Jan I Sadeler (Kat.-Nr. B 2) auch der Stich Lukas malt die Madonna (Abb. 69) von
Raphael I Sadeler nach einem Gemilde Sprangers in Miinchen aus dem Jahr 1582
(Abb. 70).>® Alle anderen sind Ergebnisse einer Kooperationsarbeit Sprangers mit
unterschiedlichen Stechern und Verlegern, denen er eigens fiir den Kupferstich er-
stellte Kompositionen lieferte. Annette Strech zihlt insgesamt 49 Verleger auf, wobei
sie keine Unterscheidung zwischen aktiver Zusammenarbeit und der Wiederauflage
von Drucken als Zeichen einer Spranger-Rezeption macht.*®

Keiner der vielen Stiche, bei denen Spranger als Inventor der Bildidee gilt, ent-
spricht ansonsten den gelegentlich auch dhnlich komponierten Gemilden. Dies trifft
sowohl auf die vielen Versionen des Themas Herkules um Omphale zu, wozu Spranger
selbst zwei Gemilde und einen Entwurf fiir einen Kupferstich vorgegeben hat, als
auch auf den Stich Aegidius II Sadelers mit dem Zriumph der Weisheit (Kat.-Nr. H 2).
Selbst bei der Bildreihe des durchaus populiren Themas Sine Cerere et Bacchus friget
Venus zeigt der von Jan Muller gestochene Druck gewisse Ahnlichkeiten zu einem von
Sprangers Werken fiir die kaiserliche Galerie (Kat.-Nr. G 1). Die Grafik weicht jedoch
in vielen Details deutlich von dem Gemilde ab (Kat.-Nr. G 2). Im Kupferstich wirken
die Figuren durch Mullers Interpretation in die Linge gezogen. Zusitzlich wird das
Identifizieren der olympischen Gotter durch ein deutliches Betonen der beigegebenen
Attribute im Haar — Wein bei Bacchus und Getreide bei Ceres — im Vergleich zum
Gemilde erleichtert. Der Grund fiir diese Abweichung liegt im Arbeitsprozess zwischen
Spranger und den Kupferstechern. Es ist zumindest in der Zusammenarbeit mit Muller
nachgewiesen, dass Spranger stets Zeichnungen lieferte, die dieser dann in seinem
Medium umsetzte. Nach der Korrektur eines Probedrucks konnte der Kupferstich dann
verdffentlicht werden.”® Blickt man also nun auf die Stecher Aegidius IT Sadeler, Jan
Muller oder Lukas Kilian, arbeitete nur der Erstgenannte in Prag. Die Kooperation
mit den beiden anderen musste also per Korrespondenz funktioniert haben.

Resultierend aus diesem Arbeitsprozess ist es daher selbstverstindlich, dass auf
den meisten Stichen Spranger als Inventor gefithrt wird, wihrend der Anteil des
Stechers mit ,excu.“ benannt wird. Einzig Kilian wich von dieser Konvention ab, da
er die Stiche bis auf eine Ausnahme ausschliefSlich mit ,,Spranger pinxit “beschriftete.
Allein aufgrund dieser Bezeichnung wurde lange Zeit in der Spranger-Forschung
eine ungewisse Anzahl von Gemilden als verschollen vermutet.”®® Dass aber genau

583 Klusik-Eckert 2018, S. 172-175.

584 Strech 1996, Bd. 2, S. 63-67.

585 Vgl. Leeflang 2008; Dorothy A. Limouze: Aegidius Sadeler, Imperial Printmaker. In: Philadelphia
Museum of Art Bulletin 85 (1989), H. 362, S. 3—24.

586 So gesehen von Sally Metzler, vgl. Ausst.-Kat. New York 2014, Nr. 219, 221, 222, 226, 227.
Zweifel an der Vermutung, dass es zahlreiche Gemilde als Vorlage fiir Kilians Stiche gegeben
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Abb. 69 Raphael Sadeler nach
Bartholoméus Spranger, Lukas malt
die Madonna, nach 1582, Kupfer-
stich, 195 %118 mm, New York,
The Metropolitan Museum of Art,
Inv.-Nr. 53.601.13 (206)

diese Gemiilde, die Kilian als
Reproduktionen nachgesto-
chen haben soll, verloren
sein sollen, sogar keins die-
ser fiinf heute bekannt ist,
lisst an der Glaubwiirdig-
keit des ,pinxit* zweifeln.
Annette Strech argumentiert
hier nimlich sehr plausibel,
dass Kilian eine andere Stra-
tegie verfolgt haben konnte:
Gemessen an den sehr lavie-
renden — sie nennt sie ,ma-
lerisch[e]* — Zeichnungen
Sprangers in der spiten Phase
ab 1605 — kénnte Kilian diese
mit dem Pinsel gemalten
Vorlagen als Chiaroscuro an-
gesehen haben, quasi in ihrer

Erscheinungsform als Miniaturgemilde. Dass er die Drucke nicht immer zuverlissig be-
zeichnete, wurde bereits in anderen Fillen angemerkt.”® Eine weitere Uberlegung scheint
nicht ganz abwegig zu sein: Indem Kilian durch das ,,Spranger pinxit“ suggeriert, er habe
den Stich von einem buntfarbigen Gemilde abkupfern miissen und die in der Farbe
gebauten Figuren mitsamt ihrer Volumina und der Oberflichenstrukturen meisterlich

haben sollte, wurde bereits bei DaCosta Kaufmann deutlich, der auch von einem miindlichen
Zdgern Oberhubers berichtet, vgl. DaCosta Kaufmann: School 1988, Nr. 20.77, 20.78, 20.79,
20.85, 20.87. Zwar wurden bisher schon einige Zuschreibungen von Gemilden an Spranger
versucht, die angeblich die Vorlagen fiir die Drucke gewesen sein sollen. Doch sind diese bis-
lang wenig tiberzeugend gewesen, beispielsweise Kurt Rossacher: Die Weisheit beugt sich den
Fesseln der Liebe. Eine verschollene Allegorie des Prager Hofmalers Bartholomius Spranger.
In: Alte und moderne Kunst 26 (1981), H. 177, S. 1-6, hier S. 3.

587 Vgl. Strech 1996, Bd. 1, S. 74—77.


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/652753
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Abb. 70 Bartholomdus Spranger,
Lukas malt die Madonna, 1582,
Ol auf Kupfer, 183 x120 mm,
Miinchen, Bayerische
Staatsgemdldesammlungen,

Alte Pinakothek, Inv.-Nr. 14357

in das Lineament des mono-
chromen Drucks iiberfiihrt,
fordert er vom Betrachter
eine groflere Wertschitzung
ein. War es doch bekannt,
dass ein Kupferstich nach
einer Zeichnung, ebenfalls
eine aus Linien aufgebaute
Gattung, einfacher anzu-
fertigen war. Diese Linien
konnten sogar durch ein Um-
drehen oder Durchpausen di-
rekt auf die Platte tibertragen
werden. Das Gemilde musste
erst durch den Kopisten,
hier den suggerierten Re-
produktionsstecher, genaues-
tens abgezeichnet, ins seiten-
verkehrte Abbild transferiert
und schliellich gestochen werden.’®® Man kann davon — und zu diesem Schluss ist
Strech auch gekommen — ausgehen, dass die Kupferstiche Kilians, die den Bild-
erfindungen Sprangers folgen, keine Reproduktionsstiche sind.

Es muss also festgehalten werden, dass bis auf den einen Reproduktionsstich
Jan I Sadelers generell Zeichnungen Sprangers als Vorlage fiir die Stecher dienten. Sie
waren entweder Variationen unterschiedlicher Themen von Spranger selbst, konnen

also aus der Ideensuche dieser Werkprozesse stammen, oder waren explizit fiir den
589
n.

Kupferstich angefertigte Kompositione
Mit dieser Erkenntnis entwirrt sich nun auch das als problematisch betrachtete
Feld der vielen Zeichnungskopien, die sprangersche Bilderfindungen wiederholen.

588 Die Techniken bei Lambert zusammengefasst, vgl. Ausst.-Kat. London 1987.
589 Vgl. Strech 1996, S. 78-80; Ausst.-Kat. New York 2014, S. 270.


https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artwork/7yxYKQnGYm
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Abb. 71 Bartholomdus Spranger,
Herkules und Omphale, um 1585,

Ol auf Kupfer, 23,2x18,4x0,1 cm,
Wien, Kunsthistorisches Museum Wien,

Inv.-Nr. GG 1126

Da bei diesen Zeichnungen die
Provenienz oder die Zuschrei-
bung zu einem Kiinstler meist
nicht méglich ist, noch dazu die
schiere Menge einen Uberblick
erschwert, kann man so wenigs-
tens feststellen, ob der Zeichner
die Gemilde oder Zeichnungen
Sprangers als Vorlage nutzte
oder sich an den Kupferstichen
schulen musste. Beispielsweise
kann nun bei einer Federzeich-
nung in Berlin unzweifelhaft eine
Verbindung zum rudolfinischen
Hof ausgemacht werden. Das Ge-
milde Herkules und Omphale von Spranger (Abb. 71), welches einst in der Gemilde-
galerie Rudolfs II. gewesen war, wird als lavierte Federzeichnung ausfiihrlich wiederholt
(Abb. 72). Dass die Zeichnung genau dieses Werk zur Vorlage hatte und nicht den
Stich von Anton Eisenhoit mit gleichem Thema, ist an der im Hintergrund hervor-
tretenden Alte mit der Geste der mano cornuta zu erkennen, die im Stich fehlt. Andere
Zeichnungen hingegen haben den Stich von Eisenhoit zur Vorlage, der ab 1590 durch
den Niirnberger Verleger Balthasar Caymox (1583-1635) Verbreitung gefunden hat
(Abb. 73).° Die Methode der Bildreihen fithrt zu einer genaueren Auseinander-
setzung mit den Kopien nach Spranger und kann bei diesen heute noch als anonym
geltenden Zeichnungen der Nachfolger zu einer Klirung beitragen.

590 Anton Eisenhoit, Herkules und Omphale, Spranger Inventor, 1590, Kupferstich, 32,2 x 22,6 cm, vgl.
Hollstein: German 8 (1968), Nr. 2, S. 17; Ausst.-Kat. New York 2014, Nr. 195, S. 308-309. Als
Vorlage wurde eine Zeichnung in den Uffizien von Konrad Oberhuber ausgemacht, vgl. Wolfger
A. Bulst et al. (Hrsg.): La citta di Ercole. Mitologia e politica (= 1 mai visti, Bd. 15). Ausst.-Kat.
Galleria degli Ufhizi, Florenz. Bologna 2016, Nr. 49, S. 142143 (Michele Grasso); Oberhuber
1958, Nr. Z 24, S. 233, 249, 283 mit ilterer Literatur. Eine Hamburger Zeichnung ist wohl eher
eine Kopie der Vorzeichnung als eine Nachzeichnung des Stichs. Ein Indiz hierfiir ist der sich
auch dort wiederholende rechteckige Block, auf dem Herkules seinen Fuf abstiitzt. Im Stich
ist dort bei Eisenhoit ein natiirlich gebrochener Stein zu finden, vgl. Hamburger Kunsthalle,
Kupferstichkabinet, Inv.-Nr. 22541.
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Abb. 72 Unbekannter
Zeichner, Herkules und
Omphale, um 1600, Feder
in Braun, laviert auf Papier,
Berlin, Staatliche Museen
zu Berlin, PreuBischer Kultur-
besitz, Kupferstichkabinett,
Inv.-Nr. 13620

Abb. 73 Anton Eisenhoit
nach Bartholoméus
Spranger, Herkules und
Omphale, 1590, Kupferstich,
317 %222 mm, New York,
The Metropolitan Museum

of Art, Inv.-Nr. 49.95.1867



https://www.metmuseum.org/art/collection/search/652707
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5.2.1.2 Raume des Transfers

Uber das leicht transportable Medium des Kupferstichs wanderten die Bildideen der
rudolfinischen Kiinstler durch vielerlei Hinde. Als Beispiel fiir eine der ostlichsten
Ausdehnungen dieses Wanderverhaltens kann eine Buchmalereiseite aus dem Mogul-
reich herangezogen werden, die sich heute in British Museum befindet. Dort diente die
Komposition Heilige Familie mit Johannes dem Tiufer und drei Engeln von Abu’l-Hasan
(auch Nadir az-Nadir al-Zaman, 1589—um 1630) als Vorbild, um in seiner eigenen Mal-
weise diese nun einem muslimischen Kontext zuzufithren (Kat.-Nr. D 2). Auch diese
Bilderfindung wurde von Spranger nie als Gemilde umgesetzt. Sie gilt als eigenstindige,
fiir den Kupferstich entworfene Idee, die von Jan I Sadeler gestochen und in mehreren
Abziigen verbreitet wurde (Kat.-Nr. Bildreihe D). Abu’l-Hasan wiederum zihlt zu den
berithmtesten Malern des Mogulhofs unter Jahangir (reg. 1605-1627), dem vierten
Mogulkaiser Hindustans;*” er konnte den Stich entweder wihrend einer Studienreise in
Italien gesehen oder als Geschenk von Gesandten erhalten haben. Vielfach ist bekannt,
dass Druckgrafiken tiber Handelsbeziehungen oder im Zuge von Missionierungsstrate-
gien der Jesuiten ihren Weg in die entlegensten Regionen der damaligen Welt fanden.>”

Abu’l-Hasan iibertrug den Kupferstich in die fiir ihn eigene Malweise, indem er
sich zwar an die Umrisse der Figuren hielt, die starken Graunuancen der Schraffur Jan
I Sadelers jedoch in eine eher flichige Auffassung {ibersetzte. Dabei zeigen sich vor
allem an den verdrehten Gliedmafien die Herausforderungen des Stiltransfers. Durch
das Weglassen der Schattenziige wirken sie tiberlingt wie im Fall des Christuskinds
und unproportional verkiirzt wie das Bein Josephs.

Werke dieser Art sind Zeichen einer transkulturellen Adaption, in der neben der
Bildidee auch die fremde, hier europiische Asthetik zitiert wird. In diesen Miniaturen
einen Mangel an kiinstlerischem Vermégen zu sehen, wie es in der élteren Kunstge-
schichtsschreibung hiufig der Fall war, zeugt von einem vorurteilbehafteten Unver-
stindnis dieses Kulturtransfers, gelten doch in der Mogulkunst andere Kriterien fiir
Qualitit, Figur und Farbigkeit als auf dem europiischen Kontinent.”® Dabei ist nach

591 Bamber Gascoigne, Christina Gascoigne (Hrsg.): Die Grofimoguin. Glanz und Grifse moham-
medanischer Fiirsten in Indien. Sonderausg. Giitersloh 1987; Stuart Cary Welch (Hrsg.): Zhe
Emperors Album. Images of Mughal India. Ausst.-Kat. The Metropolitan Museum of Art, New
York. New York 1987, S. 11.

592 DaCosta Kaufmann nennt eine Verbreitung zwischen Peru und dem Mogulreich und um-
fasst somit die damals bekannte Welt, vgl. Thomas DaCosta Kaufmann: (Osz-)Mitteleuropa als
Kunstgeschichtsregion? Leipzig 2006, S. 24. Porras konnte dies bei einem Motiv von Maerten de
Vos bereits beobachten, vgl. Stephanie Porras: Going Viral? Maerten de Vos’s St. Michael the
Archangel. In: Thijs Weststeijn et al. (Hrsg.): Netherlandish art in its global context (= Nederlands
kunsthistorisch jaarboek, Bd. 66). Leiden, Boston 2016, S. 54—78. Eine umfangreiche Studie iiber
die Verbreitung rudolfinischer Bildmotive auf dem siidamerikanischen Kontinent fehlt bislang,.

593 Vgl. Yael Rice: The Brush and the Burin. Mogul Encounters with European Engravings. In:
Jaynie Anderson (Hrsg.): Crossing Cultures. Conflict, Migration and Convergence. International
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Azfar Moin dieses Aneignungsverfahren, das Ubernehmen kulturfremder Bilderfindun-
gen, ein Zeichen einer von den Mogulherrschern initiierten Reprisentationsstrategie.
Durch das Uberfithren in die eigene Bilderwelt und das hiufig beobachtete Ersetzen
Christi mit dem Herrscher innerhalb der adaptierten Miniatur, so Moin, sihe sich
der Regent als ,.ideal sovereign imbued with cosmic power“>*; dies liege an der unter-
schiedlichen Auffassung von Portrithaftigkeit in der Mogulkultur. Demgegentiiber stellt
Yael Rice jedoch die Beobachtung, dass es sich bei solchen Inszenierungsstrategien um
Ausnahmen handele, sodass eher die Intention bei den Kiinstlern zu suchen sei. > Diese
zweite allgemeinere These treffe wohl auf dieses Beispiel eher zu. Durch das Verwenden
europiischer Druckgrafik als Vorbild fiir die eigenen Miniaturen, das Umdenken der
Schraffuren und Schattenwiirfe in die eigene Bildtradition und damit das Aneignen
stachen die Maler, die diese Form beherrschten, gegeniiber ihren Konkurrenten he-
raus.”® Thre Werke galten an den Mogulhéfen als ,highly valuated, [as a] unique work
of art“””’, da die ginzlich fremde Asthetik als Raritit gesammelt wurde, wie es auch
vice versa an europidischen Héfen in Bezug auf Werke der Mogulkunst geschah.*
Eine westliche Ausdehnung der rudolfinischen Malerei bis in die spanisch-nieder-
lindischen Kolonien ist ebenfalls zu beobachten. Dort waren es vor allem die im
Rahmen von Missionierungsbestrebungen erbauten Kirchen, bei deren Ausstattung auf
die Kupferstiche zuriickgegriffen wurde. Hier hat man es allerdings nicht mit einem
Transfer in einen anderen Kulturraum zu tun. Man hat den europiisch-kontinentalen
Stil, der sich parallel zur Mogulisthetik etablierte und diese spiter assimilierte. Un-
klar bleibt jedoch weiterhin, ob bei solchen interkulturellen Transferphinomenen der

Erfinder der Bildidee tiberhaupt eine Rolle spielte.””

Congress for the History of Art (= CIHA, Bd. 32). Carlton, Victoria 2009, S. 305-310; Yeal Rice:
Lines of Perception: European Prints and the Mugal kitabkhina. In: Suzanne Kathleen Karr
Schmidt, Edward H. Wouk (Hrsg.): Prints in Translation, 1450—1750. Image Materiality Space
(= Visual culture in early modernity, Bd. s1). London, New York 2017, S. 203—223.

594 Vgl. Azfar Moin: Akbar’s “Jesus” and Marlowe’s “Tamburlaine”. Strange Parallels of Early Modern
Sacredness. In: Fragments — Interdisciplinary Approaches to the Study of Ancient and Medieval Pasts 3
(2013), hier Absatz 42, unter: http://hdLhandle.net/20277/spo.9772151.0003.001 [Stand: 01.08.2022].

595 Rice 2017, S. 218-219.

596 Ebd., S. 218.

597 Ebd., S. 219.

598 Weitaus besser erforscht ist das Sammeln sogenannter Exotica in den Kunst- und Wunder-
kammern der frithen Neuzeit. Im Zuge einer Global Art History und im Eliminieren des
kolonialistischen Blicks auf diese Objekte stehen sie wieder zur Diskussion und erfahren eine
Neukontextualisierung, vgl. Christine Géttler: “Indian daggers with idols” in the Early Modern
Constcamer. Collecting, Picturing and Imagining ‘exotic’ Weaponry in the Netherlands and
Beyond. In: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 66 (2016), S. 8o—111; Christine Géttler, Mia
M. Mochizuki (Hrsg.): 7he Nomadic Object. The Challenge of World for Early Modern Religious
Art (= Intersections, Bd. s3). Leiden, Boston 2018.

599 Uber die Verwendung von europiischen Kupferstichen als Vorlagen vor allem im mittelamerika-
nischen Raum siehe Porras 2016. Hierbei konnten auch rudolfinische Bilderfindungen ausgemacht
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5.2.1.3 Zeitrdume des Transfers

Besonders spannend gestaltet sich die Frage, wie lange die Bildideen Sprangers Verwen-
dung fanden. Vor allem in den gelegentlich datierten Neuauflagen von Kupferstichen
und Kupferstichkopien ist ein Indiz zur Popularitit der Kompositionen auszumachen.
Generell wurde bislang die Einflusszeit der rudolfinischen Kunst als relativ kurz
eingeschitzt. Wihrend Karel van Mander in seinem 1604 publizierten Schilderboek
Spranger und die gesamte Kunst am Hof Rudolfs II. noch als Parnass der Kiinste
feierte, so lassen sich ein Jahrzehnt spiter bereits weniger 16bliche Bezeichnungen
fiir diese Werke finden. So warnte Viclav Vilém von Roupov (1615-1641), Leiter des
Direktoriums von Bohmen, bei einer Revision der Landesbesitztiimer im Jahr 1619
davor, dass die Gemilde der Sammlung duf3erst schindlich seien und eher einen Angrift
auf den menschlichen Intellekt darstellen, als diesen zu erfrischen.®®® Damit meinte er
sicher die vielen Eroten und als Buhlschaft zu bezeichnenden Akte, die in einer grofien
Anzahl in der Sammlung Rudolfs II. zu finden waren. Sie wurden daher zeitnah 1623
an den Kunst- und Diamentenhindler Daniel de Briers verkauft,®”
dem ausgeprigten gegenreformatorischen Katholizismus unter Kaiser Ferdinand II.

was wohl auch

geschuldet war. Wie Stépa’m Vicha treffend schlussfolgert, bevorzugte dieser nimlich
eine deutlich gemifigtere, beinahe schon priide Figurensprache. Vicha betont, dass
solche despektierlichen Auflerungen sowohl iiber die rudolfinischen Werke als auch
die kulturpolitischen Strategien des gegenreformatorischen Hofs nicht mit den exis-
tierenden Objektbestinden der Rezeption in Einklang zu bringen waren.®” Denn
tiberraschend ist, dass gleichzeitig mit dem Verkauf eines grofien Teils der Sammlung
die Kupferstiche, die rudolfinischen Bilderfindungen folgen, neu aufgelegt oder sogar
erst publiziert wurden. Die Rezeption bzw. die Aktualitit der Bilderfindungen ist
linger anzusetzen, als es in der Forschung bisher beobachtet wurde. So erkliren sich
die seitenverkehrten Versionen der Drucke mit geinderter Inschrift (Kat.-Nr. C 1¢)
oder spitere Auflagen mit anderem Herausgeber (Kat.-Nr. F 1d-f).

Die Nachfrage nach sprangerschen Kupferstichen und die Popularitit diverser
Motive ist mit dem Tod des Kiinstlers nicht abgebrochen. Der allgemeine Geschmack,
der auf dem Kunstmarkt ablesbar ist, folgte ginzlich anderen Strategien als die

werden, zum Beispiel ein Altarblatt von Baltazar de Echave Rioja mit der Grablegung Jesu nach
Joseph Heintz d. A., vgl. Zimmer 2000, S. 296.

600 Vgl. Vicha 2014, S. 364. Er weist hier darauf hin, dass diese Quelle an anderer Stelle falsch
tibersetzt wurde.

601 Vgl. Gabriele Marcussen-Gwiazda: Der Bilderverkauf aus der Rudolfinischen Kunstkammer an
den Frankfurter Juwelier Daniel de Briers. In: Gode Krimer et al. (Hrsg.): Die verschollene Leda.
Joseph Heintz d. A. Kaiserlicher Hofmaler und Augsburger Biirger. Ausst.-Kat. Kunstsammlungen
und Museen Augsburg, Schitzlerpalais, Augsburg. Berlin 2015, S. 108-133, hier S. 109.

602 Vgl. Vicha 2014, S. 364 Einen Uberblick iiber die verkauften Werke liefert Marcussen-Gwiazda,
siche Marcussen-Gwiazda 2015.
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Abb. 74 Jan Muller,
Junger Kinstler vor
Minerva, 1628, Kupfer-
stich, 253 x176 mm,
Amsterdam, Rijksmuseum, |
Inv.-Nr. RP-P-OB-32.192
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gegenreformatorisch motivierte Kulturpolitik des Hofs. Spranger wurde weiterhin
verehrt, sodass es sich fiir Jan Muller lohnte, eine Komposition des Verstorbenen erst
1628, also 17 Jahre nach dem Tod des Inventors Spranger, zu publizieren. Das Blatt
Junger Kiinstler vor Minerva muss daher als bewusste Reminiszenz an Spranger ver-
standen werden (Abb. 74).°%

603 Der alternative Titel Allegorie des Tugenberges der Kiinste hingt mit der Darstellung zusammen:
Merkur fithrt einen jungen Mann vor den zentral in der Bildmitte stehenden Thron Minervas.
Er ist in ein Sderfell, dem Wappentier der Malerzunft, gehiillt und somit als Maler ausge-
zeichnet. Die Schutzgdttin der Musen und Kiinste iiberreicht dem demiitig knienden einen
Lorbeerkranz als Auszeichnung. Dank der niederlindischen Inschrift iiber dem Bildfeld und
der lateinischen darunter sind die geknebelten Personifikationen hinter dem Tron als Torheit,
Faulheit und Missgunst zu identifizieren. Rechts neben Merkur erhilt man einen Ausblick auf
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Man darf allgemein nicht vernachlissigen, wie lange sich ein Kiinstlerruhm gehalten hat.
Noch dazu wirkt der heutige Blick wie ein Zerrbild, wenn es um darum geht, die Bild-
themen nach Komplexitit oder Bedeutungsreichtum zu hierarchisieren. Im Hinblick
auf die zeitliche Dimension der Rezeption kann kein Unterschied zwischen mytho-
logischen und christlichen Themen festgestellt werden. Aus allen Themenbereichen
wurden Kupferstichplatten kopiert, bis ins 18. Jahrhundert neu aufgelegt oder durch
64 Das wertvollste Gut dieser groffen Unternchmen, die
Stecher, Verleger und Kunsthéndler in sich vereinten, war der Besitz der Kupferplatten.
Daher haben sich die Stecher tiber ein Netzwerk von Verwandtschaftsbeziehungen
abgesichert, wie es bei den Sadelers und den Mullers ebenfalls der Fall war. Wie nach-
gewiesen wurden sie sogar bei finanziellen Transaktionen als Sicherheiten eingesetzt.®”

Eine erneute Auflage tiber eine Abzugskampagne von den Kupferplatten barg
aber das Risiko, diese zunehmend zu schidigen. Daher mussten die Verleger einen
guten Blick fiir die Nachfrage von Themen und Kompositionen haben, von den
finanziellen Risiken einer solchen Auflage nicht zu sprechen. Daher kénnen jeder
Neudruck und die nachgestochenen Kopien ohne Weiteres fiir eine grofle Beliebt-
heit der Bildidee sprechen.®® Beinahe alle Stiche nach Bilderfindungen Sprangers
erfuhren Neuauflagen und Nachstiche, wobei einige sogar an anderen Verlagsorten
in Frankreich oder Italien publiziert wurden wie beispielsweise Mullers Fama fiibrt
die Kiinste (Kat.-Nr. F 4). Dieser Stich wurde nicht nur 1619 erneut aufgelegt, sondern
1682 von Nicolaes Visscher II (1649-1702) erneut wiederholt und eine weitere Version
gegensinnig mit einer neuen Widmung an Marcello Vestri Barbiani von Turpinus®”’

einen Nachstich aufbereitet.

einen Hiigel, auf dem die Musen aus der Ferne heranschreiten. Angefiihrt wird der Reigen von
den drei Reprisentantinnen der Kiinste, die durch die Prisentation der Attribute als Skulptur,
Malerei und Architekeur auszumachen sind. Forschungsliteratur hierzu, vgl. Fabian Jonietz: Labor
imnia vincit? Fragmente einer kunsttheoretischen Kategorie. In: Jan-Dirk Miiller et al. (Hrsg.):
Aemulatio. Kulturen des Wettstreits in Text und Bild (1450-1620) (= Pluralisierung & Autoritit,
Bd. 27). Berlin 2011, S. 573—681, hier S. 624.

604 Nachweisbar bei Kat.-Nr. C 1a, C 1b, F 1d (dat. 1682), F Te, G 2c, G 2d, G 2f, | 1b-1 le.

605 Dies wurde von Mensger bei Goltzius beobachtet und lisst sich ohne Weiteres auch auf die ande-
ren Stecherfamilien {ibertragen, vgl. Ariane Mensger: Hendrick Golezius: Kupferstecher, Inventor,
Verleger. In: dies. (Hrsg.): Bestechend gestochen. Das Unternehmen Hendrick Goltzius. Ausst.-Kat.
Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Basel. Miinchen 2016, S. 11—20, hier S. 18. Uber die Bedeu-
tung der Kupferplatten als Wertanlage und Existenzsicherung weiterhin bei Nadine Orenstein
et al.: Print Publishing in the Netherlands 1580-1620. In: Ger Luijten et al. (Hrsg.): Dawn of
the Golden Age. Northern Netherlandish Art 1580—1620. Ausst.-Kat. Rijksmuseum, Amsterdam.
Amsterdam 1993, S. 167—200, hier S. 171-173, 183-184; Jan van der Stock: Printing Images in
Antwerp. The Introduction of Printmaking in a City. Fifteenth Century to 1585 (= Studies in Prints
and Printmaking, Bd. 2). Rotterdam 1998, S. 154-157.

606 Grundlegendes tiber das Sammeln von Grafiken in Europa ist bei Brakensick zusammengetragen,
vgl. Stefan Brakensiek: Vom ,, Theatrum mundi“ zum ,,Cabinet des Estampes®. Das Sammeln von
Druckgraphik in Deutschland 1565—1821 (= Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 150). Hildesheim 2003.

607 Dabei handelt es sich vermutlich um die Kupferstecher und Kunsthindler Johannes und Philippus
Turpinus, die in der Zeit um 1600 in Rom titig gewesen sind, vgl. Nagler: Monogramm.
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fiir einen italienischen Kontext gestochen (Kat.-Nr. F 1 c-f). Diese Auflagen fiihrten
zu einer gesteigerten Verbreitung in den jeweiligen Produktionslindern und zu einer
langen Nachwirkung, da dann auch diese Stichkopien wiederum mehrere Auflagen
erfahren konnten.

Schaut man nun die datierten Stiche und die wenigen datierten Gemildekopien
an, lisst sich eine Kernphase der Rezeption von sprangerschen Bildideen in der ersten
Hiilfte des 17. Jahrhunderts feststellen. In wenigen Ausnahmen regten seine Komposi-
tionen die Kiinstler*innen des 18. Jahrhunderts zu neuen Werken an. Zu ihnen gehérte
der bohmische Kupferstecher, Zeichner und Verleger Jan Jifi Balzer (1738-1799)¢%, der
inspiriert von Zeichnungen eigene Grafiken schuf. Deutlich ist diese iber Jahrhun-
derte greifende Reminiszenz durch die Inschrift ,Nach einer Zeichnung von Spranger®
dokumentiert (Abb. 75, 76).°1°

Vor allem bei den gezeichneten Wiederholungen, die fiir die vorliegende Arbeit
nur in Stichproben untersucht wurden, lassen sich hiufig Datierungen um oder nach
1700 finden (Kat.-Nr. H 20-29). Dirk Kocks sieht darin neomanieristische Tendenzen
im 18. Jahrhundert und macht dies an dem bayerischen Kirchenmaler Philipp Jakob
Gereil fest, der eine Federzeichnung nach Spranger wohl noch in seiner Ausbildungs-
phase hochst kunstvoll gestaltet hat (Kat.-Nr. H 29).°" Gleiches ist bei Johann Gottlieb
Prestel (1739-1808) zu beobachten, der die Dreiergruppe der Kiinste aus dem Kupfer-
stich Fama fiibrt die Kiinste in den Olymp als Radierung im Jahr 1782 erneut publizierte
(Kat.-Nr. F 14).

Sie alle schulten sich an den Meistern des Manierismus, ebenso ihr ésterreichischer
Zeitgenosse Johann Georg Platzer. Dieser zitierte nicht nur Sprangers Gemilde in seinen
Historiendarstellungen, wie das zu Beginn dieser Untersuchung als Beispiel eingefiihrte
Werk bereits gezeigt hat (Abb. 1). Folgt man Kocks, so sicht man in Platzers Allegorie auf
die vier Jahreszeiten (Abb. 77) eine gewisse Anspielung auf den Muller-Stich Sine Ceres

608 Die Magisterarbeit von Annette Strech gibt bisher einen guten Uberblick iiber die Stiche nach
Bartholomius Spranger. Ein Catalogue raisonné mit allen Auflagen, Probedrucken und Nach-
stichen steht bisher noch aus, da dies auch nicht bei Metzler geleistet wurde, vgl. Ausst.-Kat.
New York 2014, Nr. 160—232; Strech 1996; Annette Strech: Spranger inventor: Uberlegungen
zu Entstehung und Funktion von Stichen nach Sprangers Werken. In: Lubomir Koneény et
al. (Hrsg.): Rudolf II, Prague and the World. Papers from the International Conference, Prague,
2.—4. September, 1997. Prag 1998, S. 201—210. Dabei muss beriicksichtig werden, dass die Kupfer-
platten stets bei den Stechern verblieben und als wertvolles Gut im Werkstattbesitz weiterver-
erbt wurden. Bei einer wiederholten Auflage der Platte oder einer Aufbereitung durch einen
Nachschnitt, da die Platte durch die vielen Abziige abgenutzt war, lag dann das Risiko bei dem
Verleger, der in den Fillen Sadeler und Muller ebenfalls in der Familie zu suchen war.

609 Auch als Johann Georg Balzer bekannt.

610 Balzer hat auf Vorlagen Sprangers zuriickgegriffen, vgl. Ausst.-Kat. New York 2014, Nr. 230-232,
S. 348-349.

611 Vgl. Dirk Kocks: Sine Cerere et Libero friget Venus. Zu einem manieristischen Bildthema, seiner
erfolgreichsten kompositionellen Fassung und deren Rezeption bis in das 18. Jahrhundert. In:
Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 24 (1979), S. 113-132, hier S. 128.
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Abb. 75 Jan Jifi Balzer, Danaé, um 1765, Druckgrafik, 162 %212 mm, Prag, Narodni
Galerie, Inv.-Nr. R-34020

Abb. 76 Jan Jiii Balzer, Die Parabel vom Séman, um 1786, Atzradierung, 161x237 mm,
Prag, Ndrodni Galerie, Inv.-Nr. R. 34030
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Abb. 77 Johann Georg Platzer, Allegorie auf die vier Jahreszeiten, um 1750, Ol auf Kupfer, 48 x 66 cm,
New York, Privatbesitz

et Bacchus Venus friget, dessen Figuren wiederum mit Zitaten aus dem Goltzius-Um-
feld vermischt wurden. Solche Strategien fiihrten dazu, dass Platzer humorvoll als

osterreichischer Goltzius“ bezeichnet wurde. ¢

5.2.1.4 Inhalte des Transfers

Wihrend die Formen des Transfers in Bezug auf Medium, Kulturraum und Datierun-
gen in der Zeit leicht fassbar sind und auf die hier vorgestellten Bildreihen in dhnlicher
Form iibertragen werden konnen, gilt das fiir den Transfer von Bildinhalten nicht.
In den beiden Reihen zu dem Thema Christus erscheint Maria Magdalena als Girtner
konnte bereits ausfithrlich die unterschiedliche Wiederverwendung der Bildidee in
den diversen neuen Kontexten aufgezeigt werden.®?

612 Vgl. ebd., S. 126-127. Beinahe in allen groflen Allegorien Platzers zeigen sich Anspielungen
oder direkte Zitate auf Werke Bartholomdus Sprangers bzw. den Kupferstichen nach seinen
Erfindungen. Eine umfangreiche Untersuchung dieser Koinzidenz fehlt bislang.

613 Siehe Kapitel 5.1.3 Untersuchung der Rezeptionsfolgen.


https://de.m.wikipedia.org/wiki/Datei:Johann_Georg_Platzer_001.jpg
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Die Griinde fiir die vielen Versionen und die lang anhaltende Verwendung der Motive
lisst dann wiederum Riickschliisse auf die Popularitit der Invention zu. Es muss
jedoch die Frage gestellt werden, ob bei diesen eine anerkennende, beinahe schon
huldigende Imitation der Kiinstlerpersonlichkeiten stattfindet oder ob die Kompo-
sitionen im Vordergrund stehen, also die Inventionen losgelést vom Erfinder {iber
einen langen Zeitraum wiederholt werden. Neben dem malerischen Kénnen zeigten
die Nachahmer damit ihre Erfindungsgabe im Colore, also in der eigenstindigen
Entwicklung einer farbigen Version. Jedwede Form von Anderung muss dabei als
bewusste Auseinandersetzung mit der Vorlage verstanden werden und ist vor allem
im Zusammenhang mit mythologischen Bildthemen meist dem neuen Kontext und
einem Auftraggeberwunsch geschuldet.

Dabei kann die populire Erzihlung Diana und Aktaeon als Beispiel dienen, de-
ren Kenntnis aufgrund von Ovid-Ubersetzungen in gebildeten Kreisen vorausgesetzt
werden kann.® Insbesondere Heintz d. A. gelang hierbei eine neuartige Interpretation
dieses Sujets (Kat.-Nr. A 1). Manche Wiederholungen zeigen in den Abweichungen zu
Sadelers Kupferstich ein gutes Wissen um die literarische Vorlage. Denn nur so ist zu
erkliren, warum unabhingig voneinander einige Maler in der Wiederholung Aktacon
ein kurzes Geweih aufgesetzt haben oder ihn schon halb in der Verwandlung zeigen
(vgl. Kat.-Nr. A 4, 7, 9). In diesen Beispielen fand eine inhaltliche Aneignung statt.
Durch das Hinzufiigen machten sie die Bildidee nicht nur zu ihrer eigenen, sondern
fiir den Betrachter auch eindeutiger. Es kommt in der Wiederholung des Werks zu
einem Weiterdenken und damit zu einer angestrebten Verbesserung.

Solch eine Prizisierung durch das Hinzuftigen oder Hervorheben von Attributen
hat in einem anderen Beispiel, der Reihe Sine Cere er Bacchus Venus friget, bereits im
Medium des Transfers, dem Kupferstich, stattgefunden (Kat.-Nr. Bildreihe H). Man darf
davon ausgehen, dass Muller hier als Vorlage fiir seinen Stich nicht das Gemiilde aus der
kaiserlichen Sammlung zur Verfiigung stand, sondern eine Zeichnung Sprangers. Da
diese nicht erhalten ist, kann nicht mit Sicherheit gesagt werden, auf wen von beiden die
Verinderung zuriickgeht. Da die Vorlagen Sprangers aber auch in anderen Fillen eher
schnell hingeworfene, lavierte Federskizzen mit wenigen erkennbaren Details waren,
liegt die Klirung der Figuren durch Verdeutlichung der Attribute sicherlich in der
Verantwortung des Kupferstechers.® In Mullers Stich trigt der Weingott Bacchus in

614 Vgl. Beat Wismer (Hrsg.): Der verbotene Blick auf die Nacktheit. Diana und Actaeon. Ausst.-Kat.
Museum Kunst Palast, Diisseldorf. Ostfildern 2008. Uber die Auflagen und die weite Verbreitung
teilweise bei Ulrike Ilg: Rezension zu ,Michael Thimann (Hrsg.): Jean Jacques Boissard: Ovids
Metamorphosen 1556. Die Bildhandschrift 79 C7 aus dem Berliner Kupferstichkabinett. Berlin
2006, In: sehpunkte 6 (2006), Nr. 5, unter: heep://www.sehepunkte.de/2006/05/9083.html;
‘Thimann 200s; Michael Thimann: jean Jacques Boissard, Ovids Metamorphosen 1556. Hrsg. von
Jean Jacques Boissard (= Tkonographische Repertorien zur Rezeption des antiken Mythos in
Europa/Beiheft, Bd. 5). Berlin 2005.

615 Vgl. Kocks 1979, S. 118; Hollstein: Dutch 7—9 (1999), Bd. 2, S. 20-23; Leeflang 2008.
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seinem gelockten Haar, das sich wie Weinranken schraubt, einen deutlich sichtbaren
Kranz aus Weinblittern. Direke ins Auge fillt zudem der spitz zulaufende Ahrenkranz
auf dem Kopf der Ceres, der Schutzpatronin des Getreides. Die Attribute ihres Wieder-
erkennens werden ebenso betont wie der von Amor niedergelegte Bogen. Dieser fiihrt
optisch wiederum den Betrachter in den Hintergrund, wo die frierende Venus die
Wirme des letzten Glimmens auffangen méchte, da das rauchende Feuer auszugehen
droht. Der Sinnspruch von Terenz, dem diese Komposition als literarische Quelle
diente, erfihrt in der optischen Betonung der Reben, den vergréflerten Trauben und
den Ahren eine zeitgendssische Ausdeutung: Ohne Wein und Brot ist die Liebe tot.5'

Vergleicht man den Kupferstich mit dem Gemilde, kénnte man noch weitere
Verinderungen finden. Da Muller, der ausnahmslos in Amsterdam arbeitete, das
Gemalde aus der kaiserlichen Sammlung sicherlich nicht gekannt hat, ist auch Metzlers
Bemerkung, er habe das Gemilde von einer Nacht- in eine Tagesszene gewandelt, von
der Hand zu weisen. In einer ebenfalls monochromen Zeichnung hitte er die Tageszeit
wohl kaum feststellen konnen.®” Es sei nebenbei erwihnt, dass sich keiner der nach-
ahmenden Maler an dem Gemalde orientierte, da alle bekannten Wiederholungen die
gesteigerten Details und die mullerschen Figurenauffassung iibernahmen. Dass keine
der bekannten neuen Versionen den dunklen Hintergrund aus dem Wiener Gemilde
aufgriff, ist nur ein weiteres Indiz, das fiir die Behauptung spricht.

Im Hinblick auf eine inhaltliche Verinderung ist bei dieser weniger handlungs-
geladenen Szene im Vergleich zu der vielfigurigen Darstellung bei Diana und Aktacon
(Kat.-Nr. Bildreihe A) keine Weitererzihlung zu finden. Das eindeutige Erkennen
durch die Betonung von Attributen ist bereits in der ersten Transferphase von der
Vorzeichnung zum Kupferstich geschehen. Viel eher kommt es bei manchen gemalten
Stichkopien in der zweiten Transferphase zu einer Reduktion des Narrativs, indem
fur die Erzdhlung wichtige Elemente wie die frierende Venus weggelassen wurden.

Durch dieses Herausschneiden der Hintergrundszene veridnderte sich der mah-
nende Sinnspruchs Terenz’ in eine allgemeingiiltige Darstellung von Bacchus und Ceres
(Kat.-Nr. H 6, 7, 12, 15, 17). Vor allem bei den spiteren Wiederholungen und bei
den vielen Teilzeichnungen aus dem spiten 17. Jahrhundert ist also ein reduzierender
Riickgriff auszumachen, der zudem inhaltlich zu verstehen ist. Ob darin dann auch
spater noch der Sinnspruch erkannt wurde, ist fraglich. Alleine in der Figurenent-
wicklung des mullerschen Stichs mit den komplizierten Schrittfiihrungen und den
verschrinkten Hinden liegt ein gewisser Reiz jenseits der textuellen Anspielung. Dieser
wiirde jedoch fiir diese lange Rezeptionsgeschichte nicht ausreichen. Viel eher kann
vermutet werden, dass in der Bilderfindung Sprangers eine tiberzeitliche Bildsprache

616 Die polyvalente Deutung des Stichs hat ausfiihrlich Kocks untersucht, wobei er in einer Gesamt-
schau des Themas vor allem eine neuplatonische Deutung bevorzugt, in der Venus als Prinzip
des Humanismus zu deuten ist, vgl. Kocks 1979, S. 126.

617 Vg. Ausst.-Kat. New York 2014, S. 304.
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gefunden wurde, die ihre , typenprigende, geschmacksbestimmende Wirkung““*® bis
in das 18. Jahrhundert reichen lisst.

Stellt man allgemeiner die Frage nach dem Grad der Ubernahme von Inhalten,
lassen sich hier ebenfalls Abweichungen von den Vorlagen finden, die wiederum unter-
schiedlichste Griinde haben konnen. Vor allem allegorische Inventionen Sprangers,
die auf keine allgemeingiiltige Darstellungstradition zuriickzufiihren sind, wurden in
der Forschung bisher unter dem Aspekt eines politischen Hermetismus untersucht.
Die kontextgebundene Bildsprache ist nicht frei auf neue Themen tibertragbar. Unter
diese von Jiirgen Miiller beobachtete Strategie féllt auch der Kupferstich Mullers, der
gemeinhin unter dem Titel Apotheose der Kiinste oder Fama fiibrt die Kiinste in den
Olymp (Kat.-Nr. Bildreihe F) gefiithrt wird.®” Wie die Inschrift in der Bildkartusche
verrit, ging hier die Initiative fiir diesen grofien, auf zwei Platten gestochenen Druck
von Spranger aus, der ihn als ,ergebenster Diener des Senats von Antwerpen, seiner
Heimatstadt“, eben diesem widmete:

Bartholomeus Spranger. S.[acrae] C.[aesareae] M. [aiestatis] Pictor et /
Senatus deditissimus Cliens dicat consecratque.®?

Die Figur Amors, die neben diesem Inschriftenfeld bildmittig gesetzt ist, prisentiert
das Wappen der Stadt. Neben der prominent am unteren Bildrand positionierten
Schrifttafel und der Figur Amors schraubt sich ein Wolkenband, unterstiitzt von dem
Westwind Zephyr, bis in den Himmel zu den dort versammelten olympischen Géttern
hinauf. Mit ihm und gezogen von der posauneblasenden Fama steigen die Personifika-
tionen der drei Kunstgattungen Malerei, Skulptur und Architektur eng umschlungen
empor. Aus diesem Motiv rithrt dann auch die Titelwahl in diversen Sammlungen,
wobei alternativ Die Kiinste fliehen vor den Barbaren in den Olymp treffender wire. Die
ausfiihrliche Bildunterschrift erleichtert die Deutung des Kupferstichs:

Nachdem die Barbarei die blithenden Landstriche des fruchtbaren Asien ver-
wiistet hat und die blithenden Kiisten Griechenlands, drang sie auch in Afrika
und das in Flammen aufgehende grofle Gebiet des méchtigen Europa ein, be-
sonders schrecklich durch ihre grofSe Angriffslust: jetzt retten sich die Malerei,
die Bildhauerei, einst gepflegt vom kunstreichen Lysipp, und die Architektur
prichtigen Aussehens, die drei lieblichen Nymphen, Gefihrtinnen und untrenn-
bare Schwestern, die jetzt so ganz Verachteten, sie retten sich fliichtend durch

618 Kocks 1979, S. 128.

619 Das absichtdiche Verritseln von Aussagen mit Anspielungen auf die tagesakeuelle (Kultur-)Politik
hat Jiirgen Miiller im Zusammenhang mit Sprangers Triumph der Weisheit beobachtet und bei
Hans von Aachens komplexen Allegorien in Bezug auf Rudolf II. ausfiihrlicher besprochen, vgl.
Miiller 1994.

620 Kat-Nr. F 1.
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die Wolken auf Rat der hilfreichen Pallas: Fama selbst hilt sie fest und der
wehende Zephyr, indem er Amor gehorcht, blist sie im Lufthauch empor, bis
sie nach der Flucht des grausamen Feindes, gemif§ dem Willen des Zeus, ihre
frithere Herrschaft wiedererhalten.®!

Damit wird auf die zeitgendssisch in ganz Europa kursierende und politisch instru-
mentalisierte Tiirkenangst angespielt.®** Die in der Inschrift angesprochene sich aus-
breitende Barbarei wird im rechten Bildmittelgrund durch die mit ihren Waffen Dro-
henden versinnbildlicht, die aufgrund der Turbane und Krummsibel auf den Fahnen
als Ttirken charakterisiert sind. Damit wird ein damals gingiger Figurentypus ver-
wendet.®® Unheilvoll, aber noch nicht dominierend erhalten sie einen kleineren Bild-
bereich als die Fliche links des Wolkenbands. Dort liegt Europa, das es laut Inschrift
zu schiitzen gilt. Hier befinden sich auch die vielen Kiinstler der drei Gattungen beim
Malen, Skulptieren und Bauen, die unter der Beobachtung von Kaiser, Papst und
anderen Firsten ihrer Titigkeit in Frieden nachkommen kénnen. Zwischen ihnen
und den Tiirken stehen die Fahnen von jenen Michten, die wohl als Beschiitzer der
Kiinste galten: Spanien, Venedig, Frankreich, Florenz, England, Burgund, Sachsen,
Pfalz und Brandenburg.®** Damit appellierte der Kupferstich an die Stadt Antwerpen,
die sich selbst auch im Reigen dieser Linder sah, und an ihre Pflicht, die Kiinste
weiterhin zu beschiitzen, indem Spranger diese Funktion nennt: ,suae altricem et
Artium / liberalium cultricem®.®” Selbst wenn diese Bildidee Sprangers, wie hiufig
geschehen, als Zeichen einer Aufwertung der Kiinste und ebenfalls als Apotheose, die
Empfehlung der Kiinste durch Minerva, verstanden werden kann, verstecke sich hier
eine tagespolitische Intention. Wie Hans Mielke erklirt, versuchte Spranger mit diesem
Stich, dem Antwerpener Senat zu schmeicheln, indem er die Stadt mit Fiirstentiimern
und Konigreichen verglich.®® Er kénnte damit eine Mdglichkeit aufrechterhalten
haben, wieder in seine Heimatstadt zuriickkehren zu kdnnen, nachdem er in Prag das
Biirgerrecht erworben hatte. Ende der 1590er-Jahre kam es ndmlich dort zu einem Zu-
wachs neuer Hofkiinstler in jiingerem Alter und damit zu einer groferen Konkurrenz
um die Gunst des Kaisers. Ein Machtverlust seines Mizens Rudolf II. und ins Stocken

621 Hans Mielke (Hrsg.): Manierismus in Holland um 1600. Kupferstiche, Holzschnitte und Zeichnungen
aus dem Berliner Kupferstichkabinert. Ausst.-Kat. Staatliche Museen, Preufischer Kulturbesitz,
Kupferstichkabinett, Berlin. Berlin 1979, S. 33.

622 Zur klischeehaften Typisierung und Poltisierung der Tiirkendarstellungen siehe Born 2014.

623 Vgl. Bodo Guthmiiller, Wilhelm Kiihlmann (Hrsg.): Europa und die Tiirken in der Renaissance
(= Friihe Neuzeit, Bd. 54). Berlin 2000.

624 Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 1979, S. 33.

625 Nach Strech 1996, Bd. 2, S. 37: ,seiner Jugend einer Amme, den in jeder Hinsicht willkommen,
niemals vergessenen freien Kiinsten eine Beschiitzerin®.

626 Ausst.-Kat. Berlin 1979, S. 33.
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geratene Auszahlungen des Solds fiir die Kiinstler aufgrund leerer Kriegskassen haben
den Maler zudem nach einem alternativen Standort suchen lassen.

Daneben konnte in diesem Stich eine Strategie des Kaisers selbst vermutet werden,
der einen Appell an die reiche Handelsstadt richtet, um diese zur finanziellen Unter-
stiitzung fiir den Tiirkenkrieg zu bewegen. Dass Rudolf I1. vor allem in diplomatisch
heiklen Angelegenheiten seine Kiinstler als Agenten einsetzte oder die vorsichtige
Anniherung tber die Kunst versuchte, um politische Verbindungen einzugehen,
wurde bereits hiufig beobachtet.

Die Qualitit dieser Bildidee liegt jedoch nicht in einer dieser Deutungen, sondern
in der Vermischung aller. Visuell angelegt und durch die Bildunterschrift betont ist
vor allem die Aufforderung, die Kiinste zu schiitzen, die nach ihrer Erhebung in den
olympischen Gotterhimmel nicht als Handwerk, sondern als hohes geistiges Gut zu ver-
stehen sind. Die Kiinste stehen unter dem Schutz von Minerva, der Gottin der Weisheit.

Es fillt auf, dass bei den Wiederholungen dieses Stichs der tagespolitische Impetus
dieser Allegorie eine weniger grofle Rolle gespielt zu haben scheint. In drei Werken
wurde die ganze Komposition in Gemilde transferiert und mit dem Weglassen der
Inschriften die Anspielung auf die Stadt Antwerpen ausgeklammert. In einem Gemilde
gleichen Themas, das sich heute in der Nationalgalerie in Prag befindet, wurde auch
das Wappen mit einem doppelkopfigen Adler ersetzt, wodurch eher das Kaiserreich
als Behiiter der Kiinste in den Fokus geriickt wird und eine Erstellung des Gemildes
im kaiserlichen Kontext méglich scheint (Kat.-Nr. F 5). Die gemalte Version in Gre-
noble (Bildreihe Kat.-Nr. F 6) zeigt ebenfalls ein anderes Wappen, das bislang noch
nicht identifiziert werden konnte. Es erinnert allerdings an das Zunftwappen der
Malergilde, welches auf dunklerem Grund drei weifle oder silberne Schilder in dieser
Form zeigt. Ein Vergleich mit den Zeichnungen, die dem Kupferstich folgen, zeigt,
dass sich ausschliefilich die Figurenerfindung Sprangers wiederholt, was ein Interesse
an der komplizierten Umarmung der drei Kiinste erkennen lisst (Kat.-Nr. F 9-13).

Dass auch das ikonografisch komplexe Blatt Aegidius II Sadelers kaum wiederholt
wurde, welches wiederum auf Sprangers Bildidee Triumph der Weisheit (Kat.-Nr. Bild-
reihe H) zuriickzufiihren ist, kann als weiteres Indiz dafiir gelten. Vor allem jene Werke
mit einer gezielt politischen, auf den Hof oder auf aktuelle Themen ausgerichteten
Ikonografie sind als hermetische Allegorien auflerhalb dieses zeitlichen, lokalen und
intellektuellen Kontexts schwer zu verstehen. Sie sind so ausgelegt, dass sie selten in
ein anderes Umfeld tibertragbar sind. Hiufiger findet man in diesen Fillen Figuren-
studien im Medium der Zeichnung wieder.®”

Anspielungen jedoch, die eine im kulturellen Gedichtnis dieser Zeit fest ver-
wobene Quelle haben wie der Sinnspruch Terenz’ Sine Cere et Bacchus friget Venus
(Kat.-Nr. G), wurden verstanden und in den unterschiedlichsten Ausdeutungen wieder-
verwendet. Vor allem in der Anspielung auf literarische Vorlagen muss die Erklirung

627 Ein Beispiel hierfiir ist Kat.-Nr. F 13.
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fir die Vielzahl von Wiederholungen gesucht werden. Spranger gelang, wie Kocks
eindriicklich herleitet, mit der Bildidee zu diesem Zitat eine neuartige Komposition,
die sich durch die visuelle Ubersetzung Mullers in andere Kunstzentren verbreitete,
fiir die man ebenfalls eine Vorliebe fiir das verritselte Spiel in der Bildbetrachtung an-
nehmen kann. In der von Spranger entwickelten Paraphrase des Sinnspruchs ,, [findet]
gerade in der Kunst des Niederlindischen Manierismus [...] ihre Erklirung in der
polyvalenten allegorischen Ausdeutung der rémischen Devise, die sowohl dem huma-
nistischen Concetto-Gedanken als auch der sinnlich-erotischen Anspielungslust der
Zeit gemifd war“.6%

Ansonsten galt das Interesse den Wiederholungen gezeichneter oder gemalter Art,
vor allem den kunstvollen Einzelfiguren und komplexen Figurengruppen. Herausge-
16st aus ihrem urspriinglichen Kontext konnten sie so Teil einer neuen Bilderfindung
werden oder als memorierende Zeichnung in das Konvolut der nachfolgenden
Kiinstler*innen tibergehen.

5.2.2 Transfer der Bildideen in neue Konzepte

Neben zahllosen anonymen Zeichnungen, welche Figuren oder ganze Kompositio-
nen der Kupferstiche wiederholen, stellen Gemildekopien die grofite Gruppe in der
Rezeption der Bildideen dar. Sie kdnnen entweder als ,gemalte Stichkopie®®** oder als
Gemildekopie nach Kupferstichen®® bezeichnet werden. Bei beiden Denominatio-
nen schleicht sich jedoch wieder die Schwierigkeit einer negativen Konnotation mit
ein. Anhand dieser Gemilde soll aber nun gezeigt werden, dass es sich dabei nicht
nur um eine spezielle Aneignung einer Bildidee handelt. Dieser materielle Transfer
der Bildidee von einer Druckgrafik in eine neue Gattung ist als Aufwertung in ein
eigenstindiges, neu geschaffenes Werk zu verstehen. Zuvor gilt es, im Uberblick zu
untersuchen, welche Formen materieller Aufwertung der Druckgrafik in der Rezep-
tion vorkommen.

5.2.2.1 Imitieren als Zeichen der Aneignung

In den hiufigsten Fillen, in denen Kiinstler*innen sich mit den Bildideen Sprangers
auseinandersetzten, hat man es mit gezeichneten Wiederholungen zu tun. Hiufig
anonym, findet sich so eine schier uniiberschaubare Menge von Werken, die meist
in der Forschung lediglich unter dem Aspekt von Zu- und Abschreibung untersucht

628 Kocks 1979, S. 129.
629 Zimmer 2008, S. 6o.
630 Brakensiek 2010, S. 39.

249



250 5 Transfer von Bildideen - Kopien nach rudolfinischen Kinstlern

0! Diese sind wiederum zum

wurden und hier nur kurz angeschnitten werden konnen.
grofSten Teil Zeichnungen nach Kupferstichen, unter denen sich auch solche finden,
die in ihrem dsthetischen Erscheinungsbild die Strichfiihrung eines Kupferstichs
imitieren und darum ,Stichnachzeichnungen‘ genannt werden. Diese Zeichenpraxis
diente, wie bereits diskutiert wurde, wohl hiufig der Ausbildung von Berufsstechern
und ist in diversen Werkstitten zu verorten.®*

Im Katalog Zeichnen im Zeitalter Breughels wird als Beispiel fiir diesen Aneig-
nungsprozess von Tobias Pfeifer-Helke die isolierte Kopfstudie der Figura aus Mullers
Kupferstich Fama fiihrt die Kiinste in den Olymp herausgegriffen und in einen sol-
chen Werkstattkontext tiberfiihrt (Kat.-Nr. F 9): Die Funktion sei jene eines Studien-
blatts, an dem die einzelnen Partien erprobt werden konnten.®” Diese Annahme
von Pfeifer-Helke kann an dem vorliegenden Blatt nachvollzogen werden. Dabei
versuchte der Zeichner, das Strichgefiige nachzuahmen. Er legte zunichst in Kreisen
die Umrisslinien an und vergroferte das Motiv im Vergleich zur Vorlage stark. Diese
Strategie erleichterte das Studieren des schwierigen Linienspiels mit sich tiberlagernden,
an- und abschwellenden Strichen im gréfleren Bildraum. Dabei folgte der Zeichner
jeder Windung méglichst prizise. Um die Volumina weiterhin herauszuarbeiten, ent-
schied er sich nachtriglich fiir ein paar Lichtpunkte am Haarkranz. Im Vordergrund
stand zundchst das Anlegen der Bogenlinien im Gesicht. Der Halsbereich wie auch
der Schatten hinter dem Hals, an dem unsaubere Zackenschwiinge zu sehen sind,
wurden schnell und ohne Sorgfalt ausgefiihrt.

Bei dem Transferverfahren der Stichnachzeichnungen blieb das Papier als Material
fir den Bildgrund das gleiche. Durch die Imitation des Strichbilds wurde nun jedoch
in einer anderen Technik versucht, eine vergleichbare dsthetische Erscheinung zu er-
reichen. Kiinstler*innen und Zeichnunggsliebhaber*innen wiirdigten diesen Kunstgriff
durchaus.® Sieht man jedoch den Zeichnungen die Zweckgebundenheit, also meist
den Ausbildungskontext an, wurden sie als eher nachstehende Zeichnungen missachtet.

Fraglich bleibt, ob alle Stichnachzeichnungen automatisch in den Kontext der
Lehre gestellt werden koénnen. Vor allem in dieser Zeichnungsgattung lassen sich
nimlich ebenfalls Werke finden, die neben einer hervorragenden zeichnerischen
Expertise auch eine selbstbewusste Unterschrift tragen. Es gilt zu tiberlegen, ob Stich-
nachzeichnungen, die eine solche hohe Qualitit aufweisen, bewusst mit der /mitatio
der anderen Gattung spielen.®%

631 In den meisten Kupferstichkabinetten sind diese als ,zweite Garde® bezeichneten Werke meist
nicht untersucht, geschweige denn in publizierten Katalogen abgebildet. Eine Ausnahme stellt
dabei das Kupferstichkabinett Dresden dar, vgl. Ketelsen et al. 2011.

632 Vgl. Meder 1923, S. 258, 356; Walter Koschatzky: Die Kunst der Zeichnung. Technik, Geschichre,
Meisterwerke. Salzburg 1977, S. 304.

633 Vgl. Pfeifer-Helke 2011, S. 326.

634 Vgl. Klusik-Eckert 2018, S. 169-171.

635 Diese Uberlegung weiter auszufiihren wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen.
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5.2.2.2 Materielle Spielweisen als Zeichen der Aufwertung

Eine andere sehr gebriuchliche Spielweise der Aufwertung von Kupferstichen ist bei
einem Transfer der flachen Vorlage in ein Relief zu beobachten. Im Fall der Bild-
erfindungen Sprangers wurde dieses Verfahren bereits an einem Beispiel im religiosen
Kontext vorgestellt. Neben dem Alabasterrelief und dem bereits zu Beginn themati-
sierten Glasschnitt aus Dresden ist insbesondere das zwischen 1730 und 1740 entstan-
dene fein geschnitzte Elfenbeinrelief von Jacob Dobbermann (1682-1745) interessant
(Abb. 78).9 Wohl wihrend seiner Anstellung als Bernstein- und Elfenbeinschnitzer
am Hof von Hessen-Kassel tibersetzte er den Kupferstich Venus von den Nymphen
gehuldigt von Muller seitengleich nach einer Bilderfindung Sprangers in das kostbare
Material (Abb. 79).%7 Dabei gelang es Dobbermann, die im Stich durch viele stark
verdunkelten Schatten erzeugte Tiefenwirkung mit einem Ausblick auf den Tempel
der Venus durch das starke Hinterschneiden des Beins und den um den Amorknaben
gelegten Arm zu imitieren. Wahrend der Kupferstich zwar im Zweidimensionalen
eine grofiere Bandbreite an Abstufungswerten ermdglicht, bleiben dem Schnitzer im
Elfenbein weniger Méglichkeiten, diese Tiefenwirkung hier zu tibersetzen. Wihrend
ansonsten die Vorlage in der Figurengestaltung penibelst iibernommen wurde, fand
eine Anpassung der Gesichtsziige nach zeitgendssischem Geschmack statt. Die hul-
digenden Nymphen erhielten eine feinere, der Asthetik der Zeit geschuldete Physio-
gnomie. Der neben Venus stehende Amor trigt zusitzlich einen anders geformten
Bogenkécher, in dem die Pfeile deutlich sichtbar sind. Dadurch wurde dieses wichtige
Attribut, das ihn als Amor und die neben ihm Thronende eindeutiger und leichter als
Venus identifizierbar macht, geklirt, wohingegen im Stich ein geschlossener Kocher
die Pfeilschifte verhiillt. Die Umsetzung einer Druckvorlage in ein plastisches Bild-
werk gehorte zu den gingigen Verfahren in der Kunstproduktion. Verlisst man jedoch
diesen allein aus der Praxis zu beobachteten Transferprozess, sind diese Werke auch
angesichts des Paragones zu verstehen. Diesem Wettstreit zwischen dem Flachrelief
und dem Kupferstich folgend eiferte Dobbermann mit der augentiuschenden Tiefen-
wirkung und Volumina der Vorlage Jan Mullers.

Daneben wurde bei einer solchen Art der Wiederholung von Stichen in einem
anderen Medium auch eine materielle Aufwertung im neu geschaffenen Kunstwerk
erzielt wie zuvor bei den gemalten Stichkopien beobachtet. Zum einen stellt bereits die
Umsetzung eines Stichs in Malerei oder in ein Relief eine Anerkennung der Bildidee
dar, da diese als wiirdig erachtet wurde, in eine langlebigere und kostbarere Gattung

636 Vgl. Ausst.-Kat. New York 2014, 294, unter Nr. 181. Weitere Literatur bei Christian Theuerkauff:
Der Elfenbeinbildhauer Adam Lenckhardt. In: Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 10
(1965), S. 27—70, hier S. 64—6s.

637 Vgl. Ausst.-Kat. New York 2014, Nr. 181, S. 293—294. Der Stich Mullers liegt in zwei Auflagen
vor, vgl. Hollstein: Dutch 7—9 (1999), Bd. 2, Nr. 73, S. 202: 1. Auflage zwischen 15891593,
2. Auflage zwischen 1640 und 1670 neu publiziert unter Clement de Jonghe.
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Abb. 78 Jacob Dobbermann,
Venus wird von Nymphen
gehuldigt, um 1730-1740,
14 x11,6 cm, Elfenbein,
London, Victoria & Albert
Museum, Inv.-Nr. A.22-1962

transferiert zu werden. Die Fiille der unterschiedlichen Materialien, in die ein Kupfer-
stich tibertragen werden konnte, ist grof§. Mit dem Fokus auf die Malerei und anhand
der hier untersuchten Fallbeispiele kann beobachtet werden, dass mit Leinwand oder
Holz als Malgrund die zur damaligen Zeit tiblichen Untergriinde verwendet wurden.
Dariiber hinaus wurden einige der gemalten Wiederholungen nach Stichen auf Perga-
ment und ein nicht unerheblicher Teil auf Kupfer gemalt.

Eine Version von Heintz' d.A. Diana und Aktaeon im Germanischen National-
museum in Niirnberg kann hier stellvertretend als Beispiel fiir die Aufwertung im
Material bei einem Gattungstransfer gelten (Bildreihe Kat.-Nr. A 9).9% Auch hier liegt
eine Wiederholung des Kupferstichs von Aegidius II Sadeler vor. Dabei entwarf der
Maler in dieser kleinen Miniatur eine strahlende Farbigkeit, die stark von Heintz d. A.
Gemilde in der Wiener Gemildegalerie abweicht. Es kann ausgeschlossen werden, dass
der Miniaturist dieses jemals gesehen hat. Viel eher interessiert nun nicht die Art der

638 Andreas Tacke (Hrsg.): Die Gemdilde des 17. Jahrbunderts im Germanischen Nationalmuseum.
Bestandskatalog (= Kataloge des Germanischen Nationalmuseums). Mainz 1995, Nr. 202,

S. 349-350.


https://collections.vam.ac.uk/item/O350032/homage-to-venus-relief-dobbermann-jacob/
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Abb. 79 Jan Muller nach
Bartholoméus Spranger,
Venus von den Nymphen
gehuldigt, nach 1589-1593,
Kupferstich, 282 x 200 mm,
New York, The Metropolitan
Museum of Art,

Inv.-Nr. 49.95.1830

T '7:12 ‘ caffe: sguant_focials foidera e
M e n%tq pétes i«;a cane peivs &5 anque.

Malerei, sondern das Objekt in seiner Beschaffenheit. Der Transfer der Bildidee auf
Pergament stellt bereits an sich eine materielle Aufwertung dar, denn dieser Malgrund
ist nicht nur kostbar, sondern auch besonders haltbar wie die vielen hervorragend
erhaltenen Buchilluminationen in frithneuzeitlichen Sammlungen belegen. Noch
dazu wurde hier das Pergament auf ein flaches Holz geleimt. Dieses nachtrigliche
Fixieren auf ein langlebigeres Trigermaterial ist hdufig bei Malereien auf Pergament
zu beobachten und ein Indiz fiir die Hingung in einer Sammlung.® Die Inschrift
auf der Riickseite des Pergaments ,, Van Blomart 16 ™siecle® ist jedoch keine gesicherte
Quelle und kein Beweis fiir Abraham Bloemaert (1566—1651) als Urheber. Sie zeugt
allein von einer Auseinandersetzung des Vorbesitzers mit dem Werk und dem hoff-
nungsvollen Versuch einer Zuschreibung. Die Bildidee wurde hier durch den Transfer
in das kostbarere Material ausstellbar und durch die Erginzung der Farbe zu einem

sammelwiirdigen Objekt.

640

639 Vgl. ebd., S. 30s.

640 Diese Beobachtung im Zuge der Begriffsbestimmung von Piktorialisierung wurde bereits an

anderer Stelle vorgestellt, vgl. Jacqueline Klusik-Eckert: “Pictorialization” — A New Work of


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/374014
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Ahnliche Aufwertungsstrategien lassen sich auch auf jene Gemilde iibertragen, bei
denen ein Kupferstich als Malerei auf eine Kupfertafel transferiert wurde. Beobach-
tungen legen nahe, dass neben dem gesteigerten Farbglanz auf Kupfertafeln und ihrer
guten Haltbarkeit vor allem die schwierigere Technik bei Sammelnden geschitzt wurde.
Ob dariiber hinaus der Preis des Metalls eine Rolle gespielt hat, die Gemailde also
neben der materiellen zugleich eine geldwerte Aufwertung erfahren haben, wird in der
Forschung anhaltend diskutiert. Kayo Hirakawa macht deutlich, dass ungewéhnliche
Malgriinde zu beliebten Sammelobjekten um 1600 gehérten, selbst wenn Ekkehard
Westermann die These, man habe Kupfer als kostbares Metall angesehen, anhand
von nachvollziehbaren Quellen widerlegen kann.®*
Kupfer oder Stein als Miniaturen und Sammelgegenstinde sehr beliebt. Blickt man
nun auf die in Prag besonders geschitzten Malereien von Aachens auf Marmor unter

Dennoch waren die Gemilde auf

Einbeziehung des Steinmusters oder auf Sprangers Miniaturen mit besonders erotisch
aufgeladenen Themen, ist das durchaus zu bestitigen.®* Wenn also ein Maler den
ihm vorliegenden Kupferstich auf einen anderen Malgrund als Holz oder Leinwand
tibertrug, war sein Ziel, ein besonders kostbares Objekt zu schaffen, das sowohl einem
kleinen Altar als auch einer Sammlung wiirdig war. Neben den vielen auf Kupfer
gemalten Miniaturen, von denen einige eine hervorragende Qualitit in der Malerei
aufweisen, fillt auch eine auf Schiefer gemalte Wiederholung des Muller-Stichs Sine
Cerere et Bacchus friget Venus auf (Kat.-Nr. H 8). Die*Der unbekannte Maler*in tiber-
lasst den schwarzen Hintergrund dem Schiefer und formt die Figuren aus dem Dunkel
heraus, indem sie oder er die beleuchteten Bereiche herausarbeitet. Selbst wenn die
urspriingliche Leuchtkraft der Farben nicht mehr erhalten ist, scheinen die Figuren
formlich aus dem Stein herauszutreten. Geschickt wird hier durch das Einbeziehen des
Materials als Farbgrund mit dem Betrachter gespielt. Der Schiefer kann als schwarze
Nacht oder dunkler Stein gesechen werden. Als Kunstkammerstiick spielt die*der

Art or Merely a Copy. In: Magdaléna Nov4, Marie Opatrnd (Hrsg.): Staré a nové. Staré jako
vychodisko, & prekdzka? Shornik prispévkii mezindrodni konference studentii doktorskych programii.
Old and New. Are Old Works of Art a Staring-Point or an Obstacle? Prag 2016, S. 163-170.

641 Kayo Hirakawa: Narrative and Material. Paintings on Rare Metal, Stone and Fabric in the Late
Sixteenth and Early Seventeenth Centuries. In: ders. (Hrsg.): Aspects of Narrative in Art History:
Proceedings of the International Workshop for Young Researchers Held at the Graduate School of
Letters, Kyoto University, 2.—3. December, 2013. Kyoto 2014, S. 33—45; Westermann 1998.

642 Beispielsweise kann hier von Aachens zweiseitig bemalte Alabastertafel genannt werden, die
den Sturz des Phaeton und den Triumphzug des Amor und Bacchus zeigt (Alabaster, 37 x 45 cm,
Wien, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen Schloss Ambras, Inv.-Nr. PA 943),
siche Ausst.-Kat. Aachen/Prag/Wien 2010, Nr. 66, S. 198-199. Dabei ist eine vorbereitende
Zeichnung bekannt, in der von Aachen die Maserung des Steins iibertragen hat, um danach
die Komposition darauf anzupassen, vgl. ebd., Nr. 67, S. 200. Im Fall Bartholomius Sprangers
sind die Miniaturen auf Kupfer fiir Rudolf II. zu nennen, Herkules und Omphale und Vulkan
und Maia, in denen die ,Weibermacht* thematisiert wurde, vgl. Ausst.-Kat. New York 2014,
Nr. 43, 44, S. 112—113.
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Maler*in mit Elementen der Augentiuschung durch das Einbeziehen eines Objekts
aus dem Bereich Naturalia mithilfe der Malerei.

Die Bestimmung dieser Werke oder eben jener Bildideen, die in einem Gat-
tungstransfer eine materielle Wertsteigerung erfahren haben, bleibt aufgrund nicht
dokumentierter Provenienzen unbekannt. Solche Werke sind aus den Kunstkammern
oder aus gelehrten Sammlungen bekannt. Sicher kann man jedoch sagen, dass auch
hier keine negative Konnotation als Wiederholungen oder gar als Kopien gefunden
werden konnte. Viel eher wurde vor dem Hintergrund des Paragone die kiinstlerische,
technische und materielle Transferleistung der folgenden Kiinstler*innen von Kunst-
kenner*innen sehr geschitzt. Die Ergebnisse des intermedialen Wettstreits wurden
daher stets als sammlungswiirdig erachtet.

5.3 Konklusion: gemalte Stichkopien als Zeichen
des agonalen Prinzips

Bei allen Wiederholungen und Transferverfahren in die unterschiedlichsten Gattungen
haben diese Objekte eins gemeinsam: die Wertschitzung der Bildidee. Wie bereits
mehrfach angesprochen wurde, zihlt die Idee einer Kiinstlerin oder Kiinstlers in der
Zeit um 1600 weit mehr als ihre Ausfiihrung. Dahinter steht ein Mentalititskonzept,
in dem neben Aemulatio®” auch Inventio, Fantasia, Disegno und Colore als einzelne
Elemente gesehen wurden, sodass einige dieser Schritte bei der Erstellung eines Kunst-
werks sogar von unterschiedlichen Hinden vorgenommen werden konnten. In diesem
geistigen Raum entstanden Werke, die in ihrer Zeit gefragt und tiberaus geschitzt
waren. Dabei ldsst sich im Sammelinteresse der Kunstkennerschaft beobachten, wie
Brakensiek betont, dass nicht die Originalitit eines Kunstwerks im Vordergrund
stand, sondern die sich in ihm ausdriickende nventio der Kiinstler*innen.®** Diese
Erfindungskraft kann dann allgemeiner in Einzelformen als Anspielung geschehen
oder sogar in der Wiederholung einer kompletten Komposition. Wihrend jedoch diese
Werke in der heutigen Zeit mit einem direkten Zugang zu Kunstreproduktionen und
Wissen um die Vorbilder als Kopien verstanden werden, waren sie im 17. Jahrhundert
meist die einzige Mglichkeit fiir Sammler, dieser Bildideen habhaft zu werden. Sie
prigten zu einem nicht zu unterschitzenden Teil die Nachwirkung von Kiinstler*innen
und wurden als selbststindige Werke zur Haupthandelsware auf dem internationalen
Kunstmarke.®®

643 Auch in der niederlindischen Kunst gibt es ein dquivalent zu diesem Prinzip, das Karel van
Mander mit eigenen Begriffen wie ,zrotsen’, ;moedicheyt’, ,hooghvlieghende tovertreffen’ etc. be-
schreibt, siche Reitz: Discordia 2015, S. 488, Anm. 31.

644 Vgl. Brakensiek 2010, S. 39.

645 Vgl. ebd.; Andreas Tacke: ,Der Kunst-Feind Mars®. Die Auswirkungen des Krieges auf Kunst
und Kiinstler nach Sandrarts , Teutscher Academie®. In: Klaus Buffimann, Heinz Schilling
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Man kann davon ausgehen, dass nicht allen Sammler*innen bewusst war, dass diese
Gemilde nach Kupferstichen gemalt waren. Einigen wird diese Praxis jedoch auf-
grund ihrer Kennerschaft oder eigenen Sammlung durchaus bekannt gewesen sein.
Doch das Wissen darum fiihrte nicht zu einer Minderung der Wertschitzung dieser
Artefakte. Das Gegenteil war der Fall. So konnten Sammler*innen ein vorziigliches
Kunstwerk besitzen und dazu einer Bildidee habhaft werden, die fiir sie ansonsten aus
diversen Griinden unzuginglich gewesen wire. Auflerdem dienten Vorbild und Nach-
bildung zur vergleichenden Betrachtung. Vor allem bei bereits verstorben Kiinstlern
oder jenen wie Spranger, die exklusiv arbeiteten, waren die gemalten Stichkopien als
Produkte des Transferprozesses die einzig verfiigbaren Inventionen seiner Hand. Man
darf davon ausgehen, dass jene Objekte besonders begehrt waren, wenn sie eine Auf-
wertung durch die verwendete Technik, die Qualitit der Handwerksarbeit oder ein
kostbares Material erfuhren. Das Wissen um den maltechnischen Prozess und die
Ubersetzungsleistung in ein anderes Medium gemif3 den Prinzipien der Aemulatio
kann vorausgesetzt werden. Dabei galt es bei gemalten Versionen nicht nur, die Vorlage
in ihren Eigenheiten zu erfassen und wiederzugeben, sondern noch dazu eine eigene
Farbigkeit zu erfinden. Neben der Ausfithrung der Malerei, also dem Kopieren der
Bildidee, liegt dann genau in dieser Hinzuftigung der eigenen Zutat jenes Element,
das geschitzt wurde: die Farbigkeit als eigene /nventio. Damit lassen sich in diesen
~gemalten Interpretationen“®® die Kunstprinzipien dieser Zeit wiederfinden. Im
Imitieren der Bildidee und dem Hinzufligen der eigenen Farbigkeit formten sich
sammelwiirdige und eigenstindige Kunstwerke.

In manchen Fillen erfolgte zugleich die direkte Rezeption eines Hofkiinstlers. Das
ist beispielsweise bei der Bildreihe der Anbetung der Hirten der Fall. Unmittelbar nach
der Veroffentlichung geschah im hofischen Prag der Transfer des sprangerschen Kupfer-
stichs in die Gattung der Malerei durch Matthius Gundelach (Bildreihe Kat.-Nr. E).

Doch sind alle Wiederholungen als Zeichen der Rezeption Sprangers zu ver-
stehen? Die meisten Bilderfindungen, die er in Zusammenarbeit mit Kupferstechern
erstellte, gingen in ein zeitgendssisches Bildgeddchtnis tiber. Sie wurden kanonisiert
und wie am Beispiel der Bildreihen gezeigt von unterschiedlichen Malern in etliche
Kontexte und mit verschiedenen Konzepten in Gemilde tibersetzt. Dass dabei wiede-
rum cher die religiosen Werke eine groflere Verbreitung als Allegorien und Historien
gefunden haben, ist mit der historischen Situation und der Funktion der Allegorien
in der rudolfinischen Kunst zu erkliren. Wihrend beispielsweise der Sindenfall im
christlichen Europa verstanden wurde, konnten die meist verritselten Allegorien mit
ihren humanistischen, polysemantischen Lesarten und Bezugnahmen zu politischen
Intensionen den zeitgendssischen Betrachter vor eine groffe Herausforderung stellen.

(Hrsg.): 1648 — Krieg und Frieden in Europa (= Council of Europe exhibitions, Bd. 26). Ausst.-
Kat., Osnabriick. Miinster, Miinchen 1998, S. 245—252.
646 Vgl. Brakensiek 2010, S. 39.
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Noch dazu passten sie nicht immer in den neuen Kontext. Wihrend das Bildthema
Fama fiihrt die Kiinste in den Olymp (Bildreihe Kat.-Nr. F) an einem anderen Hof in
Europa noch angemessen und in den Galeriekontext einbettbar erschien, setzte der
Triumph der Weisheit (Bildreihe Kat.-Nr. H) aufgrund der Vielzahl an Personifikationen
ein humanistisches Wissen voraus. Selbst heute ist die Auslegung des Bildinhalts unter
Forscher*innen umstritten.®” Von grofiter Popularitit waren dagegen allgemeinver-
stindliche Mythologien oder Umsetzungen von Sinnspriichen wie das an vielen Orten
beliebte Thema Sine Cerere et Bacchus friget Venus (Bildreihe Kat.-Nr. G).

Weiterhin zeigt sich im Vergleich der Bildreihen, dass die Gemilde, die eine Alle-
gorie oder mythologische Historie zum Thema haben, meist von héherer Qualitit sind
als jene mit christlicher Ikonografie. Das kénnte ebenfalls wieder ein Hinweis darauf
sein, dass die Gemildekopien nach Kupferstichen explizit fiir gebildetere Auftraggeber
mit kennerschaftlichem Blick von ihren eigenen Malern, eventuell sogar Hofmalern,
angefertigt wurden.®® Stellvertretend sei hier das Gemilde in Biickeburg genannt,
das eine duf8erst kreative Aneignung des Stichs Sine Cerere et Bacchus friget Venus von
Muller nach Sprangers Bilderfindung zeigt (Kat.-Nr. G 3). Aus dem urspriinglichen
Bildthema wurde durch das Hinzufiigen einer neuen Figurengruppe im Bildhinter-
grund ein Parisurteil. Stilistisch unterscheiden sich dann deutlich die aus der Vorlage
entnommenen, stark muskulésen Figuren im Bildvordergrund von den eher gelingten
Kérperformen der Neuerfindungen.

Dabei miissen die Gemilde mit einem religiésen Bildthema nicht ausschlieflich
im kirchlichen Kontext verortet werden. Wie das Inventar der rudolfinischen Samm-
lung selbst zeigt, waren alle Themen gleichwertig in einer Gemildegalerie zu finden.
Noch dazu konnte im Uberblick festgestellt werden, dass bei den als ,Kopien® bezeich-
neten Werken nach Bilderfindungen Sprangers kaum echte, das heifdt gattungsgleiche
Kopien zu finden sind. Es handelt sich beinahe ausschliefflich um gemalte Versionen
der Kupferstiche, die als neu geschaffene Gemilde weder farblich noch maltechnisch
dem Stil Sprangers nahekommen.

Wihrend also nun zu Beginn der vorliegenden Arbeit noch die Vermutung
Brakensieks gestanden hat, dass Gemailde nach druckgrafischen Vorlagen herzustel-
len ein weitverbreitetes Phinomen gewesen sei,® ldsst sich diese Annahme nun als
gesichert bestitigen und als wichtige Praxis in einer Kultur des Kopierens histo-
risch verorten. Dabei konnten Werke vorgestellt werden, bei denen es nicht nur um
die Vervielfiltigung von Kunstwerken oder um das Erstellen von neuen Gemilden

647 Vgl. Reitz: Discordia 2015, S. 270—-278.

648 Insbesondere zu diesem Thema gibt es auch bei Goltzius eine Vielzahl unterschiedlicher Bildideen,
deren hiufige Neuauflagen eine grofie Beliebtheit vermuten lassen, vgl. Lawrence W. Nichols:
The “Pen Works” of Hendrick Goltzius. In: Philadelphia Museum of Art Bulletin 88 (1992),
Nr. 373/374, S. 4-56.

649 Vgl. Brakensiek 2010.

650 Ebd., S. 0.
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ging. Die Bilderfindung von Kiinstler*innen in ein neues Medium zu transferieren
kann auch als besondere Herausforderung fiir die folgenden Kiinstler*innen bewer-
tet werden. Thre Leistung des Transfers betonten die Maler*innen selbst meist durch
eine Signatur und sorgten auch bei Kunstkennern fiir eine Sammlungswiirdigkeit.
Werke dieser Ordnung diirfen als sichtbare Indizien fiir einen Transfer im Sinne des

Aemulatio-Prinzips gedeutet werden.



