4. Die stilistische Entwicklung der
Reproduktionsgraphik nach 1859

4.1 Individuelle Interpretationsweisen

Das Ergebnis eines jeden druckgraphischen Ubertragungsprozesses wird zunachst durch
die Technik geprigt, die der Graphiker wiéhlt. Sie stellt ihm bestimmte Gestaltungsmit-
tel zur Verfiigung und beeinflusst deren Handhabung. Zu beriicksichtigen ist bei Re-
produktionsgraphiken tiblicherweise auch der Stil der (gemalten) Vorlage, weil der aus-
fithrende Graphiker sich an diesem zu orientieren hatte. Beides hat somit wesentlichen
Einfluss auf die individuelle Handschrift, das heif8t den jedem Kiinstler eigenen Umgang
mit den graphischen Mitteln und, damit verbunden, die ihm eigene Art und Weise, For-
men zu zeichnen. Diese Handschrift, also das Charakteristische und alle unterschiedlichen
Werke eines jeden Graphikers Verbindende — Bartsch bezeichnete es als »Manier«®* -
tritt immer wieder anders und mehr oder weniger deutlich in Erscheinung.®” Von ent-
scheidender Bedeutung ist hierbei, was der Graphiker wiederzugeben hat, wie stark er sich
der Vorlage anpassen will oder kann und welches Abbildungsideal er anstrebt. Und somit,
welche Vorstellung er davon hat, was eine Reproduktion leisten beziehungsweise dem Be-
trachter vermitteln sollte. Dies wiederum héngt stark von der zu einer bestimmten Zeit in
einer bestimmten Gesellschaft (hier im Frankreich des 19. Jahrhunderts) vorherrschenden
Erwartungshaltung ab, die sich in den von Verlegern und Rezipienten beziehungsweise
Kéufern an den Graphiker herangetragenen Anforderungen niederschligt.

In den Rezensionen der alljahrlich im Salon ausgestellten Reproduktionsgraphiken
wurden in der Gazette des Beaux-Arts, ganz in der Tradition der &lteren franzosischen
Graphiktheorie, das Verstdndnis fiir beziehungsweise die Einfithlung des Stechers in die
Vorlage und die Anpassung seiner graphischen Ausdrucksmittel an die jeweilige Aufgabe
gefordert. Eine Erwartung, die auch nach der Erneuerung des »visuellen Paradigmas«®*
durch die Photographie verhinderte, dass alle Reproduktionen von Werken eines Malers
in einer bestimmten Weise wiedergegeben wurden und daher dhnlich aussehen. Sie unter-
stiitzte die Stecher zudem darin, individuelle Entscheidungen zu treffen, beispielsweise bei
der Ubertragung der Farben in Grauwerte, bei der Wahl einer bestimmten linearen Struk-
tur oder bei der Hervorhebung bestimmter Aspekte der Vorlage. Dies bedeutet, dass jeder

626 BARTSCH 1821, [, 125. Siehe hierzu S. 128.

627 Vgl. die hochst unterschiedlichen Reproduktionen von Flameng: Abb. 22, 23, 37, 48, 51, 53, 59, 62, 64
und 82/Kat. 4, 5, 7-9, 18, 20, 29 und 30.

628 HAMBER 1996, 208.
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33 Rembrandt, Ein Familienbildnis, 1668/69, Ol auf Leinwand, 126 x 167 cm,

Herzog-Anton-Ulrich-Museum, Braunschweig (Inv. GG 238)

Reproduktionsgraphiker einen eigenen Stil hatte oder vielmehr - wegen der Anpassung
an das jeweilige Vorbild - iiber eine gewisse Bandbreite an Stilvarianten verfiigte, deren
»Kern«<auch in Wiedergaben unterschiedlicher Vorlagen erkennbar bleibt.

Der Unterschied zwischen den Personalstilen einzelner Reproduktionsstecher wird
besonders durch den Vergleich mehrerer anndhernd zeitgleich entstandener Reproduk-
tionen derselben Vorlage deutlich, wie beispielsweise William Ungers (1837-1932), Daniel
Mordants (1853-1914) und Albert Ardails (1865-1914) Wiedergaben von Rembrandts Fa-
milienbildnis (Abb. 33) zeigen. Die Unterschiede zwischen diesen 1868 beziehungsweise
1886 publizierten Blattern sind offenkundig: Ungers Wiedergabe ist weniger kontrastreich,
der Hintergrund heller gehalten und die Figur des Vaters starker verschattet als bei Ardail
(Abb. 34 und 35/Kat. 15 und 45). Dessen Reproduktion ist durch die extremen Helligkeits-
unterschiede zwischen dem dunklen Hintergrund und den wie iiberbelichtet wirkenden
Gesichtern der Familienmitglieder gekennzeichnet. Mordants Radierung hingegen gibt
das Gemalde sehr dunkel wieder, wodurch die Gewander der Eltern mit dem Hintergrund
verschmelzen, da in den dunkelsten Partien keine weitere Abstufungsmoglichkeit bestan-
den hatte (Abb. 36/Kat. 48). Er gestaltet das Dargestellte zudem summarischer, wodurch
seine Reproduktion weniger plastisch wirkt als die Ungers und Ardails. Die Wiedergabe
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34 William Unger nach Rembrandst, Ein Familienbild, 1868,
Radierung, 18,9 x 24,1 cm (Platte), Kat. 15

der Oberflachenstruktur des in groflen Teilen pastos gearbeiteten Gemaldes, der Details
und der Farbwerte gelingt Ardail jedoch besser, weil er es als Einziger schafft, das schwarze
Gewand des Vaters von dem dunklen Hintergrund abzusetzen. Genauso deutlich wie in
ihrem Umgang mit Kolorit und Details der Vorlage unterscheiden sich die drei Graphiken
in der linearen Struktur: Unger arbeitet mit locker gefithrten Linien, die er dem vorgege-
benen Farbwert entsprechend verdichtet. Mordant setzt tiberwiegend kurze, gerade Par-
allelen ein. Ardail hingegen nimmt die Linien stark zurtick, verdichtet sie und suggeriert
so den Eindruck gemalter Fldchen. - Ungers, Mordants und Ardails Reproduktionen ver-
mitteln ein jeweils eigenes Bild von Rembrandts Werk, weil die Graphiker den Interpreta-
tionsspielraum, der ihnen zur Verfiigung stand, ausnutzten und weil sie unterschiedlich
auf die technischen Rahmenbedingungen sowie auf die an sie gerichteten Erwartungs-
haltungen reagierten. Obwohl also alle Faktoren, bis auf den ausfithrenden Graphiker,
identisch waren, entstanden drei verschiedene Abbilder. Dies ist gerade in Anbetracht der
um die Mitte des 19. Jahrhunderts diskutierten ambivalenten Beurteilung der Reproduk-
tionsgraphik bedeutsam, weil es die interpretative Leistung und somit die in Frage gestellte
kiinstlerische Qualitat der Tafeln vor Augen fiihrt.
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35 Albert Ardail nach Rembrandst, Portrait de famille, 1886,
Radierung und Kaltnadel, 17,5 x 21,5 cm (Platte), Kat. 45

Die fiir die vorliegende Arbeit analysierten 932 Reproduktionsgraphiken, die von 238
verschiedenen Kiinstlern geschaffen und zwischen 1859 und 1900 in der Gazette des Beaux-
Arts als Tafeln publiziert wurden, weisen eine grofie stilistische Bandbreite auf. Um einen
ersten Einblick in diese gestalterische Vielfalt zu geben, bietet sich eine weitere Gegen-
tiberstellung an: Frans Hals (1582-1666), von welchem zwischen 1865 und 1885 elf Werke in
der Gazette reproduziert wurden, ist hierfiir besonders geeignet, da sehr unterschiedlich
arbeitende Graphiker — deren Vorgehen exemplarisch fiir die im Folgenden skizzierten
stilistischen Hauptentwicklungslinien steht — mit der Wiedergabe seiner Gemilde befasst
waren. Diese zeichnen sich hdufig durch einen expressiven Duktus aus, dessen Wiedergabe
mit druckgraphischen Mitteln eine grofie Herausforderung ist, weil er der traditionellen
Nachbildung in Form regelméfliger Liniensysteme zuwiderlduft. Die Reproduktionsgra-
phiker waren also vor die schwierige Aufgabe gestellt, einen addquaten Ubertragungsmo-
dus fiir Hals’ markante Malweise zu finden, um dem Betrachter die sichere Identifikation
des Malers zu ermoglichen.®® Eine Aufgabe, die sie durch den unterschiedlichen Umgang

629 Gelang dies nicht, wie in Boilvins Reproduktion eines Frauenbildnisses von Frans Hals (1873-19),
konnte es zu harscher Kritik fithren: »[...], il est inexplicable quon nous montre si peu Frans Hals dans
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36 Daniel Mordant nach Rembrandt, Portrait de famille, 1886,
Radierung und Kaltnadel, 21,3 x 26,8 cm (Platte), Kat. 48

mit ihrem grundlegenden Ausdrucksmittel, der Linie, l6sten, wie der Vergleich zwischen
drei Portriatgemélden Frans Hals’ und deren druckgraphischen Wiedergaben zeigt.
Kraftvolle Pinselstriche und einige Lichtreflexe pragen das um 1635 gemalte Bildnis der
sogenannten Malle Babbe®’, die mit erhobenem Krug und einer Eule auf der Schulter vor
einem dunklen Hintergrund sitzt. Dieser ist in Léopold Flamengs Radierung von 1869 hell
gegeben, wodurch der Vogel stiarker hervorgehoben wird (Abb. 37/Kat. 18). Der Graphiker
hat das mit energischem Duktus gemalte Bildnis mit Hilfe kraftiger, skizzenhaft und zu-
meist parallel gefiithrter Linien unterschiedlicher Starke und Dichte reproduziert. Dadurch
erreichte er eine dynamische, zeichnerische Qualitit und ein Eigenleben der Striche. Der
so erzielte Effekt gibt den Charakter des Vorbilds anschaulich wieder, weicht jenseits der
Kleidung jedoch von Hals’ tatsdchlicher Pinselfithrung ab. Flameng hat also bei relativ frei-

ce pale Portrait de femme, qui ne porte pas la moindre trace de ces magistrales et 1égendaires balafres
du pinceau dont chacune dit du premier coup, avec la plus audacieuse et la plus savante cranerie, tout
ce quelle doit exprimer. Un Frans Hals, vierge de cette touche incomparable qui authentique ce fier
génie mieux que toutes les signatures, est un bien étrange Frans Hals.« LEROI 1873, 146.

630 Dieser Titel geht auf eine Beschriftung des Rahmens zuriick, die Biirger 1867 irrtiimlich als Hille
Bobbe transkribierte, sieche WASHINGTON/LONDON/HAARLEM 1989/90, 236.
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37 Léopold Flameng nach
Frans Hals, Hille Bobbe van
Haerlem, 1869, Radierung,
16,9 X 14,4 cm (Platte), Kat. 18

38 Léopold Desbrosses nach
Frans Hals, Hille Bobbe, 1876,
Radierung und Kaltnadel,
27,8 x 22 cm (Platte), Kat. 33



er Behandlung der Vorlage eine
bemerkenswerte Ahnlichkeit in
der Wirkung erzielt.”" Dies wird
besonders im Vergleich mit Léo-
pold Desbrosses (1821-1908) 1876
far CArt ausgefiithrter Reproduk-
tion desselben Gemaéldes deut-
lich (Abb. 38/Kat. 33): Er tibertrug
das Kolorit gewissenhafter in
Schwarzweifdwerte, erzielte aber
mit seiner vergleichsweise klein-
teilig und dicht angelegten Wie-
dergabe eine weniger pragnante
und weniger dem kraftvollen Ein-
druck der Vorlage entsprechende
Wirkung als Flameng durch die
von ihm vorgenommenen Veran-
derungen und Reduktionen.®*
Frans Hals’ Portrit des Lachen-
den Kavaliers von 1624 ist wesent-
lich glatter, préziser und detail-
reicher gemalt als das Bildnis der
Malle Babbe. Ebenso deutlich wie
das Gemailde unterscheidet sich

39 Frédérique- Auguste Laguillermie nach

Frans Hals, Un cavalier, 1865,
Radierung, 23 x 18 cm (Platte), Kat. 11

auch die 1865 von Frédérique-Auguste Laguillermie (1841-1934) im Auftrag der Gazette

des Beaux-Arts ausgefithrte Reproduktionsgraphik vom vorigen Beispiel (Abb. 39/Kat. 11).

Sich an den Regeln der tradierten Kupferstichmanier orientierend, gestaltete der junge

Graphiker unter Anleitung Flamengs® Hut und Hintergrundfldche durch mehrere Lagen

paralleler Linien, die orthogonal beziehungsweise diagonal tibereinandergelegt sind und

so eine regelmifiige Netzstruktur bilden. Diese Kreuzlagen wurden je nach angestrebtem

Helligkeitswert lockerer oder dichter angelegt und entsprechen, ebenso wie die Wieder-

gabe des Gesichts durch Punkte und bogenférmige Linien, der bis in das frithe 19. Jahr-

hundert hinein praktizierten »stoftbezeichnenden«®+ Kupferstichmanier, die beispiels-

631 Sowohl Biirger, der mafigeblichen Anteil an der Wiederentdeckung Hals’ in den 1860er Jahren hatte,
als auch Liitzow duflern sich positiv iiber Flamengs Reproduktion, wobei Letzterer explizit die gelun-
gene Wiedergabe der Malweise lobt. Siehe BURGER 1869, 162 und LiTzow 1870, 179.

632 Dies ldsst sich auf Flamengs ebenfalls energisch gezeichnete Reproduktion von La Bohémienne (GBA,
11, 3.1870, 396/397) Uibertragen, die ein Jahr nach Hille Bobbe publiziert wurde und dieser stilistisch
sehr nahe steht, wahrend Auguste Mongins fiir LArt geschaffene Reproduktion desselben Gemildes
(1878-01) ebenfalls kleinteiliger und stirker an der Vorlage ausgerichtet ist.

633 Siehe den in der Bildunterschrift enthaltenen Hinweis »Léop. Flameng. dir.t«, vgl. Kat. 11.

634 BARTSCH 1821, I, 132f. und 137f.
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weise Francois-Bernard Lépicié
und Johann Georg Wille meister-
lich beherrschten (Abb. 2 und 28).
Obwohl die diszipliniert gesetzten
Linien stets erkennbar bleiben,
dominiert der Eindruck farblich
abgesetzter Flichen und Muster.
Laguillermies Reproduktion gibt
das Gemilde also - in doppeltem
Sinn - genauer wieder als Fla-
meng die Malle Babbe: Es finden
sich weder Abweichungen in den
dargestellten Details oder dem
vorgegebenen Helldunkel, noch
tritt eine eindeutig individuelle
und interpretierende Linienfiih-
rung an die Stelle des Duktus’ von
Frans Hals.

Eine deutlich andere Heran-

gehensweise als Flameng und La-
guillermie wiahlte Henri Guérard
(1846-1897) als er ein im 19. Jahr-
hundert mit Vive la fidelité! be-
titeltes Gemailde von Frans Hals

40 Henri Guérard nach Frans Hals, reproduzierte  (Abb. 40/Kat. 40).
Vive la fidelité!, 1883, Radierung und Kaltnadel, Um die Darstellung eines frohlich
24,7 X 16,6 cm (Platte), Kat. 40 feiernden Paares, die nur ein Jahr

vor dem Bildnis des Kavaliers ent-
stand, wiederzugeben, arbeitete er mit dicht an dicht gesetzten und nur oberflachlich in die
Platte eingearbeiteten, feinen Parallelen. An einigen Stellen nutzte er zusitzlich die Roulette,
wodurch die zunéchst unvermittelt nebeneinander gesetzten Linien zu Flachentonen ver-
dichtet und der Kontrast zwischen Papier und Schraffuren — wie auch durch die Wahl von
Bister anstelle der iiblichen schwarzen Druckfarbe - abgemildert werden. Dadurch gelang
es auch Guérard, Frans Hals glatte Malweise der 1620er Jahre anschaulich wiederzugeben.
Gemeinsam ist den drei vorgestellten Reproduktionsgraphiken, dass die jeweilige Vorla-
ge vollstandig, seitenrichtig und als vollflichig bearbeitete Graphik wiedergegeben wird.
Doch auch deutliche Unterschiede sind erkennbar: Flamengs Vorgehensweise verstéarkt
die im Gemilde angelegten Kontraste — ein haufig anzutreffendes Phanomen, das durch
die Ubertragung einer farbigen Vorlage in das Schwarzweifl der Druckgraphik bewirkt
wird. In den Reproduktionen von Laguillermie und vor allem von Guérard, die durch fei-
nere Linien und deren stirkere Verdichtung eine grofiere Zahl an Grauwerten erzeugen,
wird dieser Effekt etwas abgemildert. Die vergleichende Betrachtung verdeutlicht zudem,
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dass der Charakter der Linien sehr unterschiedlich ausféllt, weil sich jeder der drei Gra-
phiker auf ganz eigene Weise der naheliegenden Radierung, und nicht des Kupferstichs,
bediente.® Ferner zeigt sich, dass jede Wiedergabe aufgrund der individuellen Manier des
Graphikers einen spezifischen Eindruck des Gemaldes vermittelt, dass die Stecher die Vor-
lagen also ganz im Sinne der in Kapitel 3 zitierten Autoren interpretierten: Flameng ging
selbstbewusst mit dem Vorbild um, indem er seinen lockeren Duktus der Malweise Hals’
nicht in der Absicht minutidser Nachahmung, sondern in der Geste anpasste. Er steht
somit fiir eine breite, durch die Wiederbelebung der Originalgraphik gepréagte Stromung
innerhalb der franzésischen Reproduktionsgraphik, die in den ersten fiinfzehn Jahrgin-
gen der Gazette des Beaux-Arts sehr prasent ist. Laguillermie hingegen grift auf eine kon-
ventionsbasierte Sprache zuriick, durch die erfahrene Betrachter die Beschaffenheit der
dargestellten Bildelemente rasch erschlieflen konnen, eine traditionelle Vorgehensweise,
die sich in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und gerade in der Gazette nur vereinzelt
findet. Ganz im Gegensatz dazu steht das Vorgehen Guérards, der das Gemilde von Hals
nicht durch Farben und Malweisen abstrahierende Linienstrukturen wiedergibt, sondern
die einzelnen Striche und Punkte zusammenbindet, um eine gesteigerte Flachenwirkung
zu erzielen. In dieser Hinsicht besteht eine Verbindung zu Claude-Ferdinand Gaillard,
der auf einem ganz anderen Weg denselben Effekt anstrebte und dessen an Schwarzweif3-
photographien erinnernde Graphiken im letzten Drittel des Jahrhunderts immer mehr
Nachahmer fanden. - Wihrend sich Flameng in seinen rund einhundert Reproduktionen
fur die Gazette des Beaux-Arts als duf8erst wandlungsfahiger Kiinstler erweist, sind die Ta-
feln der beiden anderen einer einzigen Stilrichtung zuzuordnen. Insbesondere bei Gaillard
scheint die Anpassung innerhalb eines relativ engen, durch den eigenen Stil vorgegebenen
Rahmens stattgefunden zu haben, was nur durch die gezielte Auswahl geeigneter Vorlagen
moglich war. Gaillard und seinen Nachfolgern sowie Guérard sind folglich eigene Kapitel
gewidmet, wihrend der flexiblere Flameng in mehreren der nach stilistischen Kriterien
und dominierenden Einflussfaktoren geordneten Kapitel angesprochen wird.

4.2 Die Auseinandersetzung mit dem Reproduktionsstich und der
Malerradierung

Zwei unterschiedliche Herangehensweisen und Techniken priagen den reproduzierenden
Tiefdruck im mittleren 19. Jahrhundert und viele der von der Gazette des Beaux-Arts pub-
lizierten Reproduktionsgraphiken besonders: Die Graphiker orientierten sich in techni-
scher Hinsicht an dem >akademischen« Kupferstich des 17. und 18. Jahrhunderts und be-
dienten sich dhnlicher Linienstrukturen wie ihre Vorganger. Parallel dazu tibte die, zum
Zeitpunkt der Zeitschriftengriindung noch junge, auf Rembrandt fuflende Malerradie-
rung groflen Einfluss auf die Reproduktionsradierung aus. In beiden Fillen handelt es

635 Zur Anwendung der Radierung fiir die optimale Wiedergabe von Gemalden mit kriftigem Duktus
und starkem Ausdruck wie zum Beispiel von Frans Hals vgl. HAMERTON 1876, 365f.
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41 Heliograviire von Dujardin nach einem Stich von Beauvarlet nach Jean-Marc Nattier,
Mme. Adelaide, fille de Louis XV, aus: GBA, III, 12.1894, 104/105

sich um Vorgehensweisen, die die Eigengesetzlichkeit und Tradition der zwei wichtigsten
Tiefdrucktechniken betonen. Die medienspezifische Asthetik trigt auch dazu bei, dass die
Tafeln in beiden Fallen deutlich anders aussehen als Photographien, sich also rasch und
eindeutig von mechanisch erzeugten Abbildungen unterscheiden lassen.®¢

4.2.1 Der Nachhall der »stoffbezeichnenden« Kupferstichmanier und des Umrissstichs

Obwohl die Gazette des Beaux-Arts einer der zentralen Publikationsorte fiir radierte — und
nicht, wie in Frankreich bis ins frithe 19. Jahrhundert tiblich, der in Kupfer gestochenen —
Reproduktionsgraphiken war, wurden dort bis in die spiten 1870er Jahre (und danach noch
vereinzelt) Tafeln publiziert, die élteren franzosischen Kupferstichen stilistisch naheste-
hen: Die Linienfithrung und -gestaltung dieser Blatter erinnert deutlich an jene Reproduk-
tionsstiche, die Frangois-Bernard Lépicié (Abb.2), Johann Georg Wille (Abb.28) und
auch noch dessen Schiiler Charles-Clément Bervic (Abb. 29) gestochen haben. Adam von
Bartsch nannte diese, tiberaus taktile Wirkungen erzielende Form des Reproduktionsstichs

636 Die folgende Analyse der Tafeln aus der GBA bestitigt nur teilweise Kaenels Annahme, in der Druck-
graphik nach 1839 sei vor allem um die »Eroberung« der Halbtone gegangen. Siehe KAENEL 1996, 50.
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»stoftbezeichnende Manier« und be-
fand, ihr gebiihre »vor allen iibrigen
der Vorzug; insbesondere den in Pa-
ris erfolgreich agierenden Wille lobte
er dafiir, sie in optimaler Weise prak-
tiziert zu haben.”” Bemerkenswert
ist, dass die Gazette so lange solche
Graphiken publizierte, obwohl die um
1800 entstandenen Reproduktions-
stiche etwa zeitgleich kritisiert wur-
den, da sie als zu stark normiert und
gekiinstelt galten, schliefllich hegten
Burty und die meisten seiner Redak-
tionskollegen Sympathien fiir die Re-
produktionsradierung.®*

Diese Vorliebe erkldrt auch, wes-
wegen in der Gazette des Beaux-Arts

erst spit (1893/94) und nur vereinzelt
Beispiele der im Allgemeinen hochge-
schétzten, traditionsreichen Reproduk-
tionsgraphik des 17 und der ersten
Hilfte des 18.Jahrhunderts abgebildet

wurden. Da viele dieser Stiche deutlich 42 Heliograviire von Dujardin nach einem Stich
grofler waren als das maximale For- von Desnoyers nach Raffael, La Vierge au poisson,
mat der Tafeln von rund 40 x 30 cm,%® aus: GBA, III, 9.1893, 210/211

konnten sie nur verkleinert Eingang

in die Zeitschrift finden. Dies wird der Hauptgrund dafiir gewesen sein, sie ausschliefilich mit
Hilfe der Heliograviire zu reproduzieren.®* Das photomechanische Verfahren erméglichte
die Groflenverdnderung im Zuge der Belichtung des (auf ein mit lichtempfindlicher Gelatine
beschichtetes Pigmentpapier gelegten) Positivs auf relativ einfache Weise. Die regelmifligen
und iiberwiegend in Kreuzlagen angeordneten Taillen sind in den Wiedergaben von Beau-
varlets Kupferstich nach Nattiers Madame Adelaide incarnant lair (1756) und von Desnoyers
erst 1822 publiziertem Stich nach Raffaels Madonna del Pesce deutlich zu erkennen (Abb. 41
und 42). Es zeigt sich, dass die photographische Abbildung druckgraphischer Vorlagen ein-

637 BARTSCH 1821, I, 132f. und 137f.

638 Siehe S. 90.

639 Vgl. S. 62 mit den MafSangaben bei GRAMACCINI/MEIER 2003.

640 Vgl. die vier Tafeln in den Beitrdgen iiber Nicolas de Largilliere und Jean-Marc Nattier in GBA,
I11, 10.1893, 96/97 104/105 und 12.1894, 104/105 (Abb. 41), 112/113. Im Rahmen eines Berichts tiber
den Prado wurde 1893 zudem eine Heliograviire von Desnoyers grofiformatigem Kupferstich (1822)
nach Raffaels in Madrid befindlicher Madonna del Pesce veroffentlicht, vgl. GBA, I1I, 9.1893, 210/211
(Abb. 42).
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facher war als die bis ins 20.Jahr-
hundert problematische Wiederga-
be farbiger Vorlagen, weil sich die
meist schwarzen, linearen Struktu-
ren kontrastreich vom Papier abhe-
ben, wodurch sie einfacher und pré-
ziser auf die lichtempfindlichen Tra-
germaterialien zu iibertragen waren
als gemalte Farbflichen.®* Anhand
der beiden Beispiele ldsst sich dem-
entsprechend gut nachvollziehen,
was Bartsch 1821 in seiner Anleitung
zur Kupferstichkunde tiber die rich-
tige Wahl und Fiithrung der Striche
schrieb: die zuerst angelegte und
am kraftigsten ausgefiihrte »Clas-
se« von Linien dient dazu, »die
Formen zu bestimmen«, wihrend
die weiteren Schraffurenlagen die
Ausgestaltung des Helldunkel sowie

die Ausdifferenzierung verschiede-
ner Materialien leisten. Oder, wie
Bartsch selbst schreibt: »die erste

43 Charles Carey nach Jean Louis Ernest zeichnet, die anderen mahlen«.5+
Meissonier, L’ Audience, 1861, Kupferstich und Diese Unterscheidung zwischen
Radierung, 21 x 14,5 cm (Darstellung), Kat. 2 formgebenden und flichengestal-

tenden Linien bestand im Grunde
auch in der Reproduktionsgraphik der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts fort. Flachen
wurden weiterhin durch die Verdnderung der Schraffurenlagen differenziert. Da die zu-
néchst in Form feiner Linien auf die Platte tibertragene Vorzeichnung, die neben Kontu-
ren auch Binnengliederungen zum Beispiel von Gewindern angab, anschlieflend durch
Schraffuren tiberdeckt wurde, entstand der Eindruck modellierter und stofflich definier-
ter, meist jedoch als konturlos wahrgenommener Partien. Allerdings wurden die radierten
Umrisslinien nicht mehr durch gestochene, sondern durch radierte Linien tiberlagert und
die von Bartsch als ideal fiir eine moglichst eindeutige Wiedergabe bestimmter Materiali-
en beschriebenen Linienfithrungen nur noch selten exakt angewandt.*#

641 Siehe Kap. 3.

642 BARTSCH 1821, I, 96.

643 Zu dessen ausfiihrlicher Schilderung der fiir die optimale Wiedergabe von Inkarnat, Haaren und
Pelzen sowie verschiedenen Stoffen, von Himmel, Wolken, Erde und Bdumen erforderlichen Anlage
der Taillen sieche BARTSCH 1821, I, 82-96.
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Eine Ausnahme bildet in dieser
Hinsicht die erste Reproduktion
Charles Careys (1824-1897)%, die
im dritten Jahrgang der Gazette des
Beaux-Arts  veroffentlicht wurde
und Jean Louis Ernest Meissoni-
ers (1815-1891) Gemilde En atten-
dant laudience wiedergibt (Abb. 43/
Kat.2): die Linienfithrung im Be-
reich des Gesichts, der Kleidung
und des Vorhangs entspricht exakt
der von Bartsch in Bezug auf In-
karnat, Samt und andere Stoffar-
ten empfohlenen Linienstruktur.
Obwohl Meissonier das Gemailde
erst um 1860 malte, orientierte sich
Carey also, vermutlich durch das
im Stil des 18. Jahrhunderts gehal-
tene Sujet inspiriert, an der Kupfer-
stichmanier jener Epoche. Dadurch
verstirkte er den Eindruck, das Ol-
bild entstamme dem vorigen Jahr-
hundert. Insbesondere im Bereich
der Kleidung zeichnet sich seine
Reproduktion durch systematisch
gefiihrte, an- und abschwellende Li-
nien sowie einen dadurch erwirkten
Glanz aus. Dieser fehlt in den meis-

44 Louis Jacoby nach

Franz Messmer und Jacob Kohl,
Portrait de Jacques Mathias Schmutzer, 1877,
Radierung, 23,3 x 16,5 cm (Platte), Kat. 35

ten spéter in der Gazette publizierten Reproduktionen nach Gemélden Meissoniers,* wo-
durch ein Merkmal des klassischen Reproduktionskupferstichs verloren geht, wihrend ein

anderes auch in radierten Wiedergaben beibehalten wird: Die Anlage der Druckgraphik

in den Korperformen folgenden Parallelen, die in den dunkleren Partien zu Kreuzlagen

verdichtet, in den hellen Bereichen (vor allem beim Inkarnat) hingegen in Punktereihen

aufgelost werden.

644 Zu Carey siche BERALDI IV, 1886, 66, IFF IV, 1949, 91-94, AKL XVT, 1997, 384 (mit weiterer Literatur)
und DUGNAT/SANCHEZ I, 2001, 443. Als Schiiler von Tony Johannot, der das Frontispiz von L'Artiste
entworfen hatte, publizierte Carey dort zwischen 1843 und 1874 dreizehn Graphiken, in der GBA
lediglich zwei (Abb. 43/Kat. 2 und 1863-21) und in LArt gar nicht, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b

und 1999.

645 Diese stammen von Flameng (1869-11 und 1876-20), Jacquemart (1875-16), Mongin (1877-30 und

1884-11) und Géry-Bichard (1885-04).
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45 Auguste-Achille Morse nach Jean-Jacques Henner, Femmme couchée, 1869,

Radierung und Kupferstich, 16,2 x 25,8 cm (Platte), Kat. 19

Anders als Carey verzichtete Louis Jacoby (1828-1918)%¢ in seiner Radierung nach einem
Bildnis des Wiener Kupferstechers Jakob Matthias Schmutzer (1733-1811) auf den Einsatz des
Grabstichels (Abb. 44/Kat. 35). Dies fithrte dazu, dass er Kompromisse eingehen musste, um
die fiir den Kupferstich des 18. Jahrhunderts typische Linienfithrung aus Haupt- und Zwi-
schenlinien, sich kreuzenden Schraffuren (durch die papierweifle Flichen in Form ganzer
oder halber Rauten entstehen) und dazwischen gesetzten Punkten nachzuahmen. Jacoby
imitierte diese Manier in seiner Radierung allerdings so geschickt, dass sogar in der An-
nonce fiir den Verkauf des Blattes filschlich ein Kupferstich beworben wurde und der
Betrachter die technische Tauschung nur bei genauem Hinsehen erkennt.®” Die durch die
Fithrung des Grabstichels verursachte, charakteristische Schwellung der Kupferstichtaillen
ahmte er wie beispielsweise auch Burney durch zunéchst diinn angelegte Linien nach, die
an den entsprechenden Stellen durch Stufendtzung verstirkt wurden. Jacoby, der tiber zwei
Jahrzehnte an der von Schmutzer 1766 gegriindeten Wiener Kupferstecherakademie unter-
richtete, blieb damit dessen Tradition als Wille-Schiiler (und Lehrer Adam von Bartschs)
treu und wahrte zugleich den Stil der Zeit, in der das Gemailde (1767) entstanden war.

646 Zu Jacoby siehe THB XVIII, 1925, 260 (mit weiterer Literatur) und DUGNAT/SANCHEZ 11, 2001, 1262.
In der GBA publizierte der Deutsche Jacoby nur diese eine Tafel, in U'Artiste und LArt gar nicht,
vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999. Jacobys Hauptwerk ist der 1872 bis 1882 von der Wiener
Gesellschaft fiir Vervielfiltigende Kunst finanzierte, sehr grofiformatige Kupferstich nach Raffaels
Schule von Athen, vgl. STUTTGART 2001, 107f. und 382/F 2.39.

647 Vgl. die Preisliste der Tafeln aus dem Jahrgang 1877 in GBA, 11, 17.1878, n. pag.
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Innerhalb der durch die Gazette des Beaux-Arts publizierten Reproduktionsgraphi-
ken grift Auguste-Achille Morse (ca. 1840-1923)%% am konsequentesten und kontinuier-
lichsten auf die der akademischen Asthetik entsprechende Kupferstichmanier zuriick.
In seiner Radierung nach Jean-Jacques Henners Gemaélde Femme couchée entspricht die
fir ihn charakteristische Anlage der Linien (ebenso wie die Careys) weitgehend dem von
Bartsch 1821 beschriebenen Vorgehen (Abb. 45/Kat. 19): Zwei Schraffursysteme sind in dem
fir Kreuzlagen iiblichen Winkel von 6o Grad tibereinandergelegt. Im Bereich des schwar-
zen Divans sind die einzelnen Linien deutlich stirker und dichter angelegt als im oberen
Teil der Darstellung, der den braunen Hintergrund wiedergibt. Mulden und verschattete
Falten in dem Tuch, auf dem sich die Schone rekelt, gibt Morse mit Hilfe einer zusétzli-
chen, feineren Linienklasse wieder, die dazu beitragt, den Grundton der Liegestatt weiter
zu verdichten und abzudunkeln. Der helle, ideale Korper der Nackten ist ausschliefllich
durch geschwungene, feine Linien modelliert, die in starker beleuchteten Bereichen in
Punktereihen tibergehen und in der Wiedergabe der verschatteten Korperpartien zu
Kreuzlagen verdichtet sind. Die Striche und Punktereihen verlaufen diagonal iiber die
einzelnen runden Korperteile, wodurch Morse in seiner Arbeitsweise einem Vorgehen
treu blieb, das seit dem frithen 18. Jahrhundert iiblich war.** Das fiir éltere Kupferstiche
typische An- und Abschwellen der Taillen ersetzte Morse anders als Jacoby: Er legte jede
Linie in einer bestimmten, unverandert beibehaltenen Stirke an und verdichtete jeweils
ganze Bereiche durch das Hinzufiigen weiterer Zwischenlinien. Auf erkennbare Konturen
verzichtete er vollstindig und differenzierte einzelne Bildelemente sowie deren Farbigkeit
allein durch die unterschiedliche Stirke, Dichte und Ausrichtung der Linien, was einen
weichen, schimmernden Effekt erzeugt.

Die drei angesprochenen Beispiele gehoren zu einer kleinen Gruppe von Reproduk-
tionen, die innerhalb der Gazette des Beaux-Arts franzoésische Gemalde des 18. und 19. Jahr-
hunderts in einer am klassischen Kupferstich orientierten Manier wiedergeben.®° Die sti-
listische Ahnlichkeit ist allerdings unterschiedlich motiviert: Beim Bildnis Schmutzers ist
die Wahl der Linienstruktur durch die stilistische Annaherung an Reproduktionsstiche
aus der Entstehungszeit des gemalten Portrits bedingt, im Falle von Careys Reproduktion
nach Meissoniers Gemdlde in der stilistischen Anndherung an das dargestellte Sujet. In
beiden Fillen existiert also eine inhaltliche Verbindung zu der im mittleren 19. Jahrhun-
dert bei Sammlern beliebten Rokokomalerei® beziehungsweise zur Bliitezeit des franzosi-

648 Zu Morse sieche BERALDI X, 1890, 150f., Bouchot in LUTZow 1891, 58ff., COURBOIN III, 1926, 50f. und
DUGNAT/SANCHEZ IV, 2001, 1839f. Morse reproduzierte fir die GBA acht Werke, darunter vier Ge-
milde von Jean-Baptiste Greuze (Abb. 24 und 25/Kat. 22 und 23, 1877-13, 1882-08) sowie Werke von
Bernardino Luini (1869-26) und Jean-Jacques Henner (Abb. 45/Kat. 19). Fiir LArtiste und LArt war
er nicht titig, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.

649 Ein Beispiel hierfiir ist Gaspard Duchanges Reproduktion nach Correggios Gemélde Leda mit dem
Schwan von 1711, vgl. die Abbildung in GRAMACCINI/MEIER 2003, 223.

650 Neben den bereits genannten Graphiken und Heliograviiren sind folgende Tafeln zu nennen: Ardail
nach Boucher (1890-17), Brunet-Debaines nach Tischbein (1882-04), Flameng nach Scheffer (1864-
05) und Augustin (1894-05) sowie Henriquel-Dupont nach Delaroche (Abb. 30/Kat. 1).

651 Siehe hierzu BORDEAUX/VIZILLE 1998.
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schen Reproduktionsstichs im 18. Jahrhundert, der die nach 1861 entstandenen Reproduk-
tionsgraphiken stilistisch beeinflusst zu haben scheint.®* Bei Henners Femme couchée ist
keine derartige Verbindung ersichtlich. Vielmehr ist anzunehmen, dass Morses Riickgrift
auf eine als traditionell zu bezeichnende Linienfithrung damit zu tun hat, dass die gewéhl-
te Manier der Geméldereproduktion eine gewisse klassische Note verleihen sollte. Mog-
licherweise spielte auch eine Rolle, dass die Darstellung nackter Korper in der Radierung
als besonders schwierig galt.®

Eine andere Gruppe von Gemilden, die fiir die Gazette des Beaux-Arts in Druckgra-
phiken dieses klassischen Stils {ibertragen wurden, stammt von italienischen Renaissance-
kiinstlern. Die meisten dieser Vorlagen weisen ein helles Kolorit auf, weswegen in den
Reproduktionen zwar grofiflichig Rautenbildungen und systematisch angelegte Schraf-
furen zum Einsatz kamen, insgesamt jedoch deutlich groflere Teile der Platte unbertihrt
blieben, was in den Drucken zu mehr Weiflanteil fithrt.®* Als Beispiel fiir diese Graphiken
kann Achille Jacquets (1846-1908)%* Reproduktion von Michelangelos Tondo Doni gelten
(Abb. 46/Kat. 32), in welcher er grofere Abstdnde zwischen den feinen Linien gelassen hat
als Morse in seiner Wiedergabe der liegenden Nackten (Abb. 45/Kat.19). Zudem lief3 er
Teile der Platte ginzlich unbearbeitet und setzte Konturen zur Abgrenzung der auch im
Gemalde scharf umrissenen Figuren ein, da eine differenzierte Anlage der Helligkeitswerte
tiir die Unterscheidung der verschiedenen Bildelemente nicht ausreichend gewesen wire.
Jacquets Linienfithrung entspricht - trotz des im erzielten Effekt (klarer, hirter, heller)
deutlichen Unterschieds zu der angesprochenen Reproduktion Careys (Abb. 43/Kat. 2) —
ebenfalls der von Bartsch 1821 empfohlenen Vorgehensweise: Er nutzt gerade Linien zur
Darstellung glatter Oberflichen und gewellte, um den Eindruck rauer Strukturen wie etwa
die des Rasens zu veranschaulichen.®® Sowohl in der Anlage des lockeren Liniennetzes
als auch in der Helligkeit erinnert Jacquets Reproduktion des Rundbildes deutlich an die
Arbeiten seines Lehrers Henriquel-Dupont. Dieser hatte Paul Delaroches Wandgemalde
Hémicycle des Beaux-Arts zwischen 1845 und 1853 in einen Kupferstich tibertragen, der
sich zum einen durch die aufgelockerte Umsetzung der traditionellen Linienstruktur sowie
durch die Helligkeit der Wiedergabe auszeichnet oder, wie Charles Blanc 1860 betonte,

652 Dies gilt auch fiir Didiers Reproduktion von Rubens’ Jugement de Midas (1864-09), die an die eben-
falls in Radierung und Kupferstich ausgefithrten Graphiken der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts
(Gérard Audran, Michel Dorigny) erinnert. Vgl. die Abbildungen in GRAMACCINI/MEIER 2003, 165
und 197.

653 Siehe HAMERTON 1876, 3771f.

654 Waren die gemalten Vorlagen insgesamt dunkler, tiberzieht tiblicherweise ein mehrschichtiges Lini-
ennetz die gesamte Fliche, vgl. Dubouchet nach einem Michelangelo-Bildnis (1876-01), Morse nach
Luini (1869-26), Soumy nach Giorgione (1865-09) sowie Didier (1875-17) und Jasinski (1892-15) nach
Raffael.

655 Zu Jacquet siehe BErRaLDI VIII, 1889, 217ff., CourBoIN III, 1926, 47f., IFF XI, 1960, 204-208 und
DuGNAT/SANCHEZ 111, 2001, 1275f. In der GBA publizierte er zwischen 1876 und 1892 fiinf Repro-
duktionen, in I’Artiste eine (1886-20), in L'Art keine, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.

656 Vgl. BARTSCH 1821, I, 84-94. Bouchot schreibt iiber Jacquet, er gehe »von der classischen Manier aus,
ohne hoher hinaus zu wollen und nach Neuem zu suchen.«, siche LiTzow 1891, 63.
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durch eine Reduktion der Schraf-
furen und den gezielten Einsatz
des Papiertons (Abb.30/Kat.1).%7

Eine in Teilen ganz dhnliche
Gestaltung wie die zuletzt ange-
sprochenen Graphiken weist auch
Frédérique-Auguste Laguillermies
(1841-1934)%% Dbereits erwidhnte
druckgraphische Wiedergabe von
Frans Hals’ Lachendem Kavalier auf
(Abb. 39/Kat.11). Um den grauen
Hintergrund sowie den Hut und
das Gesicht des Dargestellten wie-
derzugeben, grift der junge Gra-
phiker, der im Folgejahr den »Prix

de Rome« gewinnen sollte, unter
der Leitung seines Lehrers Léopold
Flameng auf erprobte Formeln der
Reproduktionsgraphik zuriick. La-
guillermie verdichtete die feinen
Linien jedoch deutlich starker als

Jacquet in seiner Wiedergabe des 46 Achille Jacquet nach Michelangelo Buonarotti,
Tondo Doni.t La Sainte Famille, 1876, Radierung und Kupferstich,
In Relation zu dieser Repro- 21,8 x16,8 cm (Platte), Kat. 32

duktion nach Michelangelos Ge-

milde ist auch eine weitere Gruppe von Tafeln zu sehen, die in den frithen Jahrgingen der
Gazette des Beaux-Arts publiziert wurde. Hierbei handelt es sich um sehr helle Graphiken,
in welchen die Vorlagen lediglich durch feine Konturlinien und locker gesetzte Schraffuren
wiedergegeben werden.* Sie erinnern aufgrund dieser Eigenschaften an die zu Beginn des

657 Siehe BLANC 1860b, 359f. Der mehrseitige Beitrag wurde nur von einer Umrisszeichnung begleitet,
die dazu diente, die dargestellten Kiinstler zu identifizieren. Eine Detailabbildung des besprochenen
Kupferstichs findet sich erst 1892 in der GBA (Abb. 30/Kat. 1).

658 Zu Laguillermie siehe BERALDI IX, 1889, 13f., CLEMENT-JANIN 1921, THB XXII, 1928, 223 (mit weiterer
Literatur), IFF XII, 1963, 226-238 und DUGNAT/SANCHEZ III, 2001, 1397ff. Zwischen 1862 und 1881
publizierte er in L'Artiste dreizehn, in der GBA zwischen 1864 und 1878 acht Graphiken, fiir CArt war
Laguillermie nicht tétig, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.

659 Vergleichbar sind die Reproduktionen von Flameng nach Michelangelo (1876-05), Jacquet nach So-
doma (1878-01) und Huot nach Raffael (1875-24).

660 Vgl. Flameng nach Ingres (1859-01), Michelangelo (1859-05), Gérome (1861-11) und Moreau (Abb. 48/
Kat.9). Auflerdem Regnault nach Francia (1862-15), Haussoullier nach Botticelli (Abb. 47/Kat. 6)
und Mantegna (1861-03) sowie Reproduktionen von Skulpturen der Antike oder Renaissance (1868-
20/21/-22).
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47 William Haussoullier nach Sandro Botticelli (Atelier), Vénus, 1862,

Radierung und Kaltnadel, 9,5 x 21,3 cm (Platte), Kat. 6

19. Jahrhunderts haufig fiir die Illustration von Druckerzeugnissen genutzten Umrisssti-
che. Vor allem aus 6konomischen Griinden wurden Gemalde auf die Konturen reduziert,
wobei dies um 1800 als eine Art Zuspitzung auf das Charakteristische empfunden wurde.**
In ganz dhnlicher Manier konzentrierte sich 1862 auch William Haussoullier (1818-1891)°*
in seiner Reproduktion von dem aus Sandro Botticellis Atelier stammenden Gemaélde Vé-
nus et trois Putti auf die Wiedergabe der Umrisse (Abb. 47/Kat. 6). Die Binnengliederung
oder gar die Farbigkeit bestimmter Bildelemente sind lediglich angedeutet. Aufgrund der
selektiven, nicht flachigen Bearbeitung der Platte wird die helle Tafel von dem Farbton des
hellbeigen Chinapapiers dominiert, so dass sich dem Betrachter das Kolorit des abgebil-
deten Gemaldes in keiner Weise erschliefit. Haussoullier nutzte Schraffuren in erster Linie
dazu, ein Minimum an Plastizitat zu vermitteln und groflere Klarheit im Erkennen des
Dargestellten zu ermdglichen. Er scheint sich insgesamt auf die Wiedergabe des »Disegno«
beziehungsweise »Dessin« beschrankt zu haben, das zur Entstehungszeit des Geméldes in
Florenz ebenso wie noch in Charles Blancs Grammaire als grundlegend erachtet wurde,
wohingegen die Farbe als zweitrangig galt.*

661 Ausgehend von der bildlichen Rezeption des Salons in Druckerzeugnissen benennt Knels pragma-
tische und asthetische Griinde fiir die massenhafte Verwendung des Umrissstichs um 1800, siehe
KNELS 2010, 142fF.

662 Zu Haussoullier, der zunachst malte und sich ab 1860 dem Kupferstich widmete, siche BEraLDI VIII,
1889, 64f., CoUurBOIN III, 1926, 40f., THB XV1, 1923, 150 (mit weiterer Literatur), IFF X, 1958, 139-141
und DuGNAT/SANCHEZ III, 2001, 1167f. Haussoullier war nur fiir die GBA titig, wo er zwischen 1861
und 1876 neun Tafeln publizierte, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a.

663 Siehe Blanc in GBA, I, 6.1860, 139f./2000, 53f.
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Ahnlich ging Léopold Flameng (1831-
1911)%“ 1864 in seiner Wiedergabe von
Gustave Moreaus erstmals ausgestelltem
Gemailde (Edipe et le Sphinx (Abb. 48/
Kat.9) vor. Er betonte allerdings noch
deutlicher als Haussoullier die Konturen,
wodurch die Graphik stark an die bereits
angesprochenen Umrissstiche erinnert.
Eine Assoziation, die durch das Sujet und
die idealisierte Gestaltung der Korper
noch verstarkt wird. Flamengs Vorge-

hen verdndert den Charakter der Vorlage
nachhaltig, so dass das repréisentierte Ge-
mailde auch von Ingres stammen konnte,
der sich 1808 desselben Themas ange-
nommen hatte.* Die stilistischen Eigen-
heiten des Malers Moreau verschwinden
also zugunsten des klassischen Sujets.
Flamengs Radierung kommt durch diese
Interpretation - vermutlich unwissent-
lich - einer Zeichnung nahe, die Moreau

selbst angefertigt hatte: Als Vorlage fiir

eine (zwangsldufig druckgraphische)
Abbildung in der Presse hatte der Maler
sein Motiv in eine reduzierte, ovale und

ebenfalls umrissbetonte Federzeichnung
gefasst, die Flamengs Wiedergabe stilis-
tisch deutlich nédher steht als das im Sa-

lon prisentierte Gemilde. 5 48 Léopold Flameng nach Gustave Moreau,
Die angefithrten Beispiele belegen (Edipe, 1864, Radierung und Kupferstich,
die fortdauernde Bedeutung gewisser, im 23,6 x 14,7 cm (Platte), Kat. 9

Reproduktionsstich erprobter formaler

Mittel, auch wihrend der von der Radierung gepragten zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts. Dass es sich hierbei (innerhalb der Gazette des Beaux-Arts) nicht um ein Massenpha-
nomen handelt, ist wohl dem Umstand zuzuschreiben, dass die Mitarbeiter der Zeitschrift
trotz der personellen und raumlichen Nihe zur Société francaise de gravure die Radierung
bevorzugten. Dariiber hinaus zeigt sich, dass sich die genannten Reproduktionsgraphiker

664 Zu Flameng siehe CoLIGNY 1871, HAMERTON 1876, 151ff.,, BERALDI VI, 1887, 100-134, Bouchot in
LUTzow 1892, 39f., HAVARD 1903/04, IFF IX, 1955, 450-461, SAMIS 1990 und DUGNAT/SANCHEZ III,
2001, 111ff.

665 Dessen Gemalde reproduzierte Gaillard fiir die GBA (1867-17).

666 Zu Moreaus Zeichnung siehe NANTES/MONTPELLIER 1999, 78 und 84 (Abb.), Nr. 28-15.
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selten auf diese Stilrichtung beschrankten. Gerade duf3erst produktive Mitarbeiter wie Fla-
meng arbeiteten parallel in vielen verschiedenen Manieren. Eine Variabilitat, die sicher-
lich durch die von Reproduktionsgraphikern erwartete Einfithlung und Anpassung an die
Vorlage bedingt war und die erklédrt, weswegen innerhalb der ersten zwanzig Jahrgange
der Gazette des Beaux-Arts sehr unterschiedliche Graphiker immer dann auf die tradierten
Vorgehensweisen in der Anlage der Linien zuriickgriffen, wenn formale oder inhaltliche
Griinde dies erforderten. Auffillig ist, dass die Genannten zur altesten Generation der in
der Gazette vertretenen Kiinstler gehoren, deren Lehrer dem klassischen Reproduktions-
stich die Treue hielten: Haussoullier war Schiiler des Malers Delaroche gewesen, Flameng
hatte bei Calamatta gelernt und selbst der Jiingste, Jacquet, war durch die Schule des 1797
geborenen Henriquel-Dupont gegangen. Dies erstaunt umso mehr, als sie alle die aka-
demische Kupferstichmanier in eine Kombination der beiden Tiefdruckverfahren oder
in reine Radierungen iibertrugen, obwohl diese noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts als
zweitklassige Reproduktionstechnik wahrgenommen worden war und sich erst allméhlich
zum Mittel der Wahl entwickelte.

4.2.2 Einfliisse auf die radierte Gemaldereproduktion

Die Wiederbelebung der seit dem Rokoko kaum noch als kiinstlerisches Ausdrucksmittel
genutzten Radierung begann in Frankreich mit der Romantik, deren Malerei nicht zu dem
iblichen Reproduktionsverfahren Kupferstich passte, und mit einigen Malern der »Schule
von Barbizon«.*” Ohne fundierte Ausbildung in der Handhabung der druckgraphischen
Verfahren nutzten sie die Atztechnik ab den 1840er Jahren, um vorwiegend Landschafts-
und Genredarstellungen in einem lockeren, skizzenhaften Duktus festzuhalten.®*® Das In-
teresse der Malerradierer an der Druckgraphik war unter anderem durch die Begeisterung
fir Rembrandts Graphiken aufgekommen und galt folglich nicht dem stark normierten
und in der Ausfithrung duflerst diffizilen Kupferstich, sondern der Radierung.®® Diese
bot ihnen die Moglichkeit, fast wie gewohnt auf die praparierte Druckplatte statt auf Pa-
pier zu zeichnen. Wegen des grofieren Spektrums an Tonwerten und der rascheren, sprich
giinstigeren Ausfithrung war die Atztechnik nicht nur als Ausdrucksmittel fiir Maler, son-
dern auch fiir die Wiedergabe von Gemalden durch ausgebildete Graphiker wie Léopold
Flameng interessant.”° Ausfiihrlicher als alle anderen Autoren befasste sich der junge
franzosische Kunsthistoriker Henri Focillon (1881-1943) in einem zweiteiligen Beitrag fir
die Revue de I'art ancien et moderne mit der franzosischen Reproduktionsradierung im

667 Zum Zusammenhang mit der Romantik sieche BERALDI 1896, VIIf. und FOCILLON 1910, 341. Als Ini-
tiatoren gelten unter anderem die Maler Eugene Delacroix, Charles-Fran¢ois Daubigny sowie die
Graphiker Charles Jacque, Maxime Lalanne und Jules Jacquemart, sieche HAMERTON 1876, 147.

668 Zur Malerradierung siche auch S. 105f.

669 Vgl. Bouchot in LTZOW 1892, 39, LIER 1895, 230, der deutlich auf Bouchots Text zurtickgreift, und
FocILLON 1910, 342 sowie MCQUEEN 2003.

670 Zu den stilistischen Vorteilen der Radierung gegeniiber dem Kupferstich siehe S. 104f.
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19. Jahrhundert.*” Er gibt einen
Uberblick iiber die Entwick-
lung dieser Form der Druck-
graphik und geht der Frage
nach, wie und aus welchen
Griinden die Radierung in der
zweiten Halfte des 19.Jahr-
hunderts zum dominierenden
Reproduktionsverfahren wer-
den konnte. Focillon kommt
hierbei immer wieder auf The-
men und Argumente zuriick,
die bereits in den »Salons« der
Gazette (die er gut kannte) an-
gesprochen worden waren. Fiir
die Ablosung der Lithographie
und des zundchst noch von
offizieller Seite protegierten
Kupferstichs durch die Radie-
rung fihrt Focillon in erster

Linie formale Vorteile an: Die
freiere und variablere Linien-
fithrung, der lebendigere Aus-

druck, die groere Bandbrei- 49 Charles Courtry nach Gerard Ter Borch,
te an Grauwerten durch die Le fumeur, 1873, Radierung und Kaltnadel,
Kombination von Ritzen und 21,1x16,2 cm (Platte), Kat. 21

gegebenenfalls stufenweisem

Atzen sowie schliefllich die individuellere, weniger Fachkenntnisse voraussetzende und
das Experimentieren férdernde Arbeitsweise.”* Die Etablierung der dem Zeitgeschmack
entsprechenden Reproduktionsradierung datiert er auf das Ende der 1860er Jahre, als dem
»mouvement« zugerechnete Kiinstler wie Flameng, Bracquemond und Waltner im Salon
ausstellten; rund zehn Jahre spiter hitte die Atztechnik den Kupferstich abgeldst und sei
zu dem druckgraphischen Verfahren fiir die Kunstreproduktion geworden.” Dies fiihr-
te allerdings bald dazu, dass »La tradition libre [der reproduzierenden Radierung; Anm.
JB] se perd, le procédé devient photographique; on copie, on rinterprete plus.«* Die
Auswirkung dieser spater auch von Delteil und Roger Marx geteilten Einschitzung Louis

671 FociLLoN 1910. Zur Wiederbelebung der Radierung und ihrer Nutzung zu Reproduktionszwecken
siehe auflerdem Bouchot in LoTzow 1892, 12ff. und BERALDI 1896.

672 FOCILLON 1910, 343f.

673 Ebd., 350 und 444. Auch Béraldi bezeichnet die Dritte Republik (1871-1914) als Hochzeit der Repro-
duktionsradierung, sieche BERALDI 1896, XIIf.

674 GONSE 1876, 143.
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Shioni e Basahrtt [Musée du Bebradire )

50 Paul-Edme Le Rat nach Samuel van Hoogstraten,

Téte de vieillard, 1874,

Radierung, 23,9 x 17,7 cm (Platte), Kat. 28

Gonses veranschaulicht die Gazette
des Beaux-Arts:s Parallel zu dem
immer grofleren Anteil radierter
Gemaldereproduktionen an den
Tafeln etablierte sich im Lauf der
1860er Jahre ein standardisiertes
Vokabular von wiederholt fur die
Wiedergabe bestimmter Materia-
lien oder auch Malweisen verwen-
deten graphischen Strukturen, das
nur noch bedingt an die Vorlage
angepasst wurde. Der daraus re-
sultierende stilistische Stillstand ist
ab etwa 1870 erkennbar. In man-
chen Jahrgingen erscheint fast jede
zweite Tafel schematisch und in sti-
listischer Hinsicht indifferent. Viele
dieser Abbildungen fallen durch
routiniert angelegte Liniengeflech-
te auf, die in einer nur mehr schein-
bar lockeren Manier die gesamte
Bildfldche auf fast monotone Weise
bedecken (Abb.49 und so0/Kat. 21
und 28), obwohl die einzelnen Gra-
phiker durchaus anpassungsfihig
und vielseitig waren.”® Anders als

die Auswertung der Tafeln in der Gazette vermuten lésst, war Focillon hingegen der An-

sicht, die Reproduktionsradierung habe im letzten Viertel des Jahrhunderts mehr zum

Ruhm der franzésischen Graphik beigetragen als alle anderen Kunstgattungen. Erst ab

etwa 1895 habe sich dies gedndert, weil ein gewisser Perfektionismus (»tendance a faire

trop complet«) um sich gegriffen habe.” Die Nutzung photographischer Vorlagen bezie-

hungsweise die durch die Photographie gepréagten Erwartungen der Verleger und Kaufer

sowie die Ausbildung zu vieler Graphiker fithrten seiner Ansicht nach dazu, dass es zu

675 Delteil charakterisierte die Reproduktionsradierung nach 1872 als »souvent habile, mais banal, non
sans valeur d’art parfois, mais le plus souvent lourd, monotone, superficiel et impersonnels, Delteil

1925, 423. Vgl. auch ROGER MARX 1962, 150.

676 Siehe zum Beispiel: Paul Rajon nach Watteau (1870-01/-02), Gainsborough (1873-03), Jackson (1873-
13) und Reynolds (1873-34, 1877-06); Charles Courtry nach Debucourt (1873-11), de Hooch (1873-26),
Ter Borch (Abb. 49/Kat. 21), Chardin (1876-10) und Couture (1877-12); Paul-Edme Le Rat nach Ri-
card (1873-08), Pourbus (1873-38), del Piombo (1873-39) und Hoogstraten (Abb. 50/Kat. 28); Achille

Gilbert nach Coques (1873-29) und del Sarto (1877-09).

677 FOCILLON 1910, 444. Ahnlich bereits Lalo, wobei dieser weniger die akribische als die zu schnelle
Ausfithrung von Radierungen (»eau-forte a la sauce«) kritisiert, siehe LALO 1897, 166.
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viele mittelméaflige, routiniert-mechanisch ausgefiihrte Graphiken ohne individuellen Stil
gegeben habe.”® Im Gegensatz dazu ist in den ersten Jahrgingen der Gazette des Beaux-
Arts eine enge Verbindung der frithen Reproduktionsradierung zur Originalradierung
erkennbar, die in zwei zusammenhédngende Richtungen weist. Zum einen spielt die von
Zeitgenossen wie Daubigny praktizierte Malerradierung eine wesentliche Rolle, zum an-
deren der von den »Peintres-Graveurs« hoch geschitzte Rembrandt.

Die zeitgendssische Malerradierung

Einer der ersten Reproduktionsgraphiker, der von zeitgenossischen Autoren wiederholt
als Leitfigur der Etablierung der Reproduktionsradierung bezeichnet wurde, war Léopold
Flameng.”® Wie alle seine Altersgenossen war er zum Kupferstecher ausgebildet worden,
wandte sich dann allerdings wiahrend der 1850er Jahre aus finanziellen Griinden der weni-
ger anerkannten, aber schneller auszufithrenden und somit lukrativeren Radierung zu.*°
Dies sei, so Samis, als eine Art »Verrat« betrachtet worden, was Luigi Calamattas (1802-
1869) angeblich harsche Reaktion auf die Entscheidung seines Lieblingsschiilers erklart.®

Aus seiner Zusammenarbeit mit Charles Blanc, einem weiteren ehemaligen Schiiler
Calamattas, ergab sich vermutlich die Mitarbeit an der neu gegriindeten Gazette des Beaux-
Arts, zu deren produktivstem Mitarbeiter Flameng werden sollte: Uber vier Jahrzehnte
hinweg publizierte er dort knapp einhundert Reproduktionen sehr unterschiedlicher Vor-
lagen. Dies war wohl nur deshalb méglich, weil er das von ihm geforderte »inventer un
métier nouveau«®? meisterlich umsetzte und weil er es verstand, sich den Stilen hochst
unterschiedlicher Maler anzupassen: er deckte sowohl zeitlich (von Spinello Aretino bis
Carolus Duran) wie stilistisch (von Frans Hals tiber Francisco de Goya bis zu Paul Dela-
roche) eine erstaunliche Spannbreite ab. Seine Reproduktionen stieflen daher bei seinen
Zeitgenossen auf grofle Anerkennung.*® Besonders Béraldi lobte ausfiihrlich die an den
frithen Tafeln in der Gazette des Beaux-Arts iberdeutlich erkennbare, ausgepréigte Anpas-
sungsfihigkeit (»la rare faculté d’assimilation«) des Graphikers:

»Flameng ne tarda pas a se mettre en évidence et a passer au premier plan: on peut
méme dire que pendant des années, jusqua larrivée de Jacquemart et de Gaillard, il
demeura seul sur la bréche, exécutant avec une souplesse, un gofit et une habileté remar-
quables ce tour de force qui consistait a graver beaucoup, vite et bien, facile, mais jamais
laché, toujours agréable et élégant; [...]«.5%

678 FOCILLON 1910, 444ff.

679 Vgl. HAMERTON 1876, 151f., Bouchot in LiTZOW 1892, 39f. und FOCILLON 1910, 341fF.

680 Siehe HAVARD 1903/04, 32f.

681 Siehe SAMIS 1990, 245 und IFF VII, 1954, 566.

682 Siehe S.139.

683 Flamengs Vielseitigkeit loben BURTY 1864, 560, MENARD 1872, 123, Bouchot in LiTzow 1892, 40 und
HAVARD 1903/04, 458ft.

684 BERALDI VI, 1887, 1041T.

167



Diese Einschitzung belegt der Verfasser
des Standardwerks Les graveurs du XIX
siécle im Weiteren mit einer ganzen Reihe
von Beispielen fiir Flamengs flexible, stets
aufs Neue variierte Vorgehensweise (»mé-
thodes«): Manche Gemalde, wie etwa In-
gres’ La Source und L'Angélique, habe er
in sehr helle, zarte Kupferstiche tibertra-
gen (Abb. 22 und 23/Kat. 4 und 7). Ande-
re Vorlagen wie Gainsboroughs Blue Boy
habe er hingegen reproduziert, indem er
auf gekonnte Weise nur das fiir das Wie-
dererkennen des Originals Notwendige
herausgrift oder die zu reproduzierenden
Werke in sehr freie Radierungen iibertrug
(Abb. 51/Kat. 5).5%

Insgesamt lassen die zahlreichen Re-
produktionen Flamengs, die das Erschei-
nungsbild der ersten Jahrgénge der Gazet-
te des Beaux-Arts maf3geblich pragten,
eine — moglicherweise durch das Arbeit-

spensum und den Zeitdruck erzwunge-
ne - Vorliebe fiir solch locker gezeichne-
te, auf das Wesentliche reduzierte und da-

51 Léopold Flameng nach Thomas Gains- durch meist helle Radierungen erkennen.
borough, The Blue Boy, 1862, So gab er beispielsweise den von Gains-
Radierung, 19,8 x 11,8 cm (Platte), Kat. 5 borough portritierten Blue Boy mittels

frei gefithrter Linien anschaulich wieder,
deutete jedoch die im Gemilde mit raschen Pinselstrichen skizzierte Umgebung ledig-
lich an.®” Flameng sparte bei der Anlage seiner locker angelegten Linienstruktur neben
der Landschaft auch die helle Stirn des Knaben sowie die im Licht schimmernden Parti-
en von dessen seidener Kleidung aus. Er lief§ also grof3e Teile der Platte unbearbeitet, so
dass in den genannten Bereichen das blanke Papier zu sehen ist. Da beim Drucken zudem
auf jeglichen Plattenton und auf die Kennzeichnung des Bildrandes durch eine rahmende
Linie verzichtet wurde, definiert allein das hellbeige Chine collé das hochrechteckige For-

685 Ebd., 109f.

686 Fast die Hilfte der 97 Tafeln, die Flameng in der GBA publizierte, erschien zwischen 1859 und 1865:
in den ersten beiden Jahren stammen knapp 50% der publizierten Tafeln von ihm, danach schwankt
sein Anteil zwischen rund 20% und 50%.

687 Ahnlich ging Flameng schon bei der im ersten Band der GBA publizierten Reproduktion von Gains-
boroughs Miss Graham (1859-02) vor. Das meiste von dem im Weiteren Gesagten ist daher auf diese
Radierung iibertragbar.
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mat des Gemildes. In Flamengs
Reproduktion von 1862 kommt
es dadurch zu einer Umbkehr der
Helligkeitswerte: die urspriing-
lich dunkle, dramatisch in Szene
gesetzte Landschaft hinter dem
»Blue Boy« verwandelt sich in
eine lichte Fliche und der von
Gainsborough ins Licht gestellte
Knabe in den dunkelsten, schwarz
auf das helle Papier gesetzten Be-
reich der Reproduktion.

Der Verzicht auf die vollfla-
chige Wiedergabe des Gemal-
des fithrt dazu, dass die Tafel an
Zeichnungsreproduktionen  er-
innert. — Die in der Gazette des
Beaux-Arts reproduzierten Zeich-
nungen fillen hiufig nur einen
Teil der Zeitschriftenseite aus, da
es sich bei den meisten Vorlagen
um skizzierte Motive und nicht
um bildhaft ausgefithrte Zeich-
nungen handelt.®® Um die Voll-
standigkeit der Wiedergabe zu
verdeutlichen und wohl auch um
die Reproduktionen durch den
Eindruck grofierer Geschlossen-

52 Paul Rajon nach Thomas Gainsborough,

The Blue Boy, 1881,

Radierung, 28,7 x 19,2 cm (Platte), Kat. 37

heit aufzuwerten, wurden derartige Abbildungen hiufig von einem imaginédren Papier-

rand in Form einer umlaufenden Randlinie eingefasst. - Besonders deutlich wird diese

Ahnlichkeit im Vergleich mit einer anderen Reproduktion nach demselben Gemalde, die
Flamengs Schiiler Paul Rajon (1843-1888) ausgefiihrte hatte (Abb. 52/Kat. 37). Dessen 1881
in L'Art publizierte Radierung schliefit den dunklen Landschaftshintergrund ein, sodass

das Gemilde vollstindig wiedergegeben wird. Rajon bleibt in allen Bereichen niher an der

Vorlage und gibt die von Gainsborough angelegte Helligkeitsverteilung in starker verdich-

teten, routiniert gefithrten Linien praziser wieder als Flameng. Es handelt sich also um eine

den nach und nach entwickelten Konventionen entsprechende Reproduktionsradierung.

688 Vgl. zum Beispiel Flamengs Radierung nach Raffaels Etude pour une figure de la Dispute du Saint-

Sacrement (1860-01).
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Die Assoziation von Flamengs Version des Blue Boy mit Zeichnungsreproduktionen
liegt jedoch nicht nur wegen der Reduktion des Gemaildes auf das zentrale Motiv nahe,
sondern auch wegen der Linienfithrung: Die fiir den Reproduktionsstich bis zum Beginn
des 19. Jahrhunderts unabdingbaren und stets duf3erst diszipliniert angelegten Liniensys-
teme, das heif3t vor allem die zu Kreuzlagen verdichteten, parallel gefithrten Schraffuren,
fehlen génzlich. Stattdessen orientierte sich Flameng an den organischen Formen des Dar-
gestellten, indem er mit seiner etwas unruhig wirkenden Strichfithrung bestimmten Bild-
elementen (zum Beispiel Gewandfalten oder Haaren) folgte. Lediglich der zu einer unde-
finierten Flache abstrahierte Hintergrund, der Hut und Schlagschatten einschlief3t, ist in
locker gezeichneten Parallelen angelegt. Gegen Ende des Jahrhunderts bezeichnete der
Graphikexperte Henri Bouchot Flamengs Radierung nach dem bertthmten Knabenbildnis
Gainsboroughs als »Hohepunkt« seines Schaffens:

»Als er den >Blue Boy« oder die Miss Graham nach Gainsborough radirte, gab es fiir
ihn nichts mehr zu erlernen. Frei in seiner Bewegung und doch zuriickhaltend, wie
es nur die Starken sind, entziickt er durch die kunstvolle Eintheilung seiner Linien,
die farbige Punktirung der Fleischténe und den moirirten Ton der Seidenstoffe.«*®

Die von Bouchot so treffend beschriebene Wirkung der - insbesondere im Vergleich
zum Kupferstich - freien Linienfithrung erinnert ebenso wie der letztlich auf Rembrandt
zuriickgehende bewusste Einsatz unbearbeiteter Plattenteile an Malerradierungen, etwa
Daubignys Soleil couchant oder Rousseaus Le chéne de roche (Abb. 7 und 8). Solche Blitter
wurden in der Gazette des Beaux-Arts von Beginn an parallel zu den reproduktionsgraphi-
schen Tafeln publiziert und fungierten zweifellos als stilistische Vorbilder fiir die profes-
sionellen Reproduktionsgraphiker. Als Indiz fiir den moglicherweise aus diesem Umfeld
abgeleiteten und von Flameng vertretenen kiinstlerischen Anspruch kann der Umstand
gelten, dass er die Reproduktion des Blue Boy in unmittelbarer Nahe zu dem fragmentierten
Bildmotiv signierte. Er setzte sich hiermit tiber die {ibliche Form der Bildunterschrift unter-
halb der klar umgrenzten Darstellung hinweg und trug so zu dem »provisorisch« wirkenden
Charakter der Reproduktionen in den frithen Bianden der Gazette des Beaux-Arts bei.

Der anhand des Blue Boy exemplarisch vorgestellte freie Reproduktionsstil war jedoch
nur von kurzer Dauer: Bereits ab den 1860er Jahren finden sich in Flamengs Schaffen keine
weiteren Beispiele mehr fiir eine derart autonome und fliichtige Behandlung der Vorlage.
Eine stirkere Verdichtung der Linien tritt an die Stelle des zuvor dominierenden lockeren
Duktus. Eine Verdnderung, die man - wie bereits gezeigt — als Ergebnis der Etablierung
oder zumindest als Zeichen der (Weiter-)Entwicklung der zunéchst noch nicht durch Rou-
tinen und Normen gepragten Reproduktionsradierung interpretieren kann, die aber auch
als Anpassung an die aktuellen Erwartungen beziehungsweise an die 6konomischen Rah-
menbedingungen verstanden werden kann. Flameng machte eine Entwicklung durch, die
mit der durch Rembrandt und die Malerradierer inspirierten, zeichnerischen und selekti-

689 Bouchot in LUTZOwW 1892, 40.
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53 Léopold Flameng nach Meindert Hobbema, La riviére, 1874,

Radierung und Kaltnadel, 16,5 x 22,3 cm (Platte), Kat. 29

ven Reproduktionsweise begann. Sie fithrte ihn zu einer Form der Gemildereproduktion,
die dichter und stérker in jeweils durch eine eigene Struktur gekennzeichneten Fldchen
angelegt ist. Ein Beispiel hierfiir ist Flamengs 1874 in der Gazette des Beaux-Arts verdftent-
lichte Wiedergabe von einem nicht identifizierten Gemélde Meindert Hobbemas, die den
Titel La riviére tragt (Abb. 53/Kat. 29). Anders als das von Gainsborough gemalte Portrit
bildete Flameng das Werk des Niederldnders vollstindig ab. Dies hatte zur Folge, dass die
Namen von Maler, Stecher, Verleger und Drucker sowie der Bildtitel ihren Platz unterhalb
der Darstellung fanden, in dem eigens frei gelassenen Randbereich der Platte. Zudem vari-
ierte Flameng die Stirke der Linien und die Qualitdt der Striche in einer an Bartschs Vor-
gaben fiir die ideale Wiedergabe von Materialien erinnernde Weise, wihrend er sich bei
dem Portrit des Blue Boy mit einer einzigen Linienart begniigt hatte: Fiir die Darstellung
der Wasseroberfliche nutzte er leicht unregelmafig gefithrte Parallelen, fiir die des Him-
mels feinere und etwas weiter angelegte, uneinheitlich ausgerichtete Schraffuren, fur die
Reproduktion des Laubs der von Hobbema gemalten Biische und Baume unregelmaflig
geformte Linienkiirzel. Der resultierende Gesamteindruck unterscheidet sich deutlich von
den zuletzt besprochenen Graphiken Flamengs (Abb. 37, 48 und 51/Kat. 5, 9 und 18), die
alle durch einen erheblichen Abstraktions- und Reduktionsprozess gekennzeichnet sind.
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54 Maxime Lalanne nach Constant Troyon, Vaches sous bois, 1872,

Radierung, 16,4 x 19,8 cm (Platte), Kat. 24

Flamengs Wiedergabe des Gemildes von Hobbema ist als malerisch zu bezeichnen, da
er sich bemiihte, die einzelnen Farbwerte der Vorlage in entsprechend ausdifferenzierte
Helligkeitswerte zu iibertragen und da er danach strebte, mit graphischen Mitteln den
Eindruck geschlossener Farbfliachen zu erzeugen.

Maxime Lalanne (1827-1886)° zdhlte in den 1860er Jahren zu den meist geschétzten
Zeichnern und Malerradierern Frankreichs. Er wurde zudem durch das von ihm selbst
verfasste und illustrierte Traité de la gravure a leau-forte (1866) bekannt, in dem er sei-
nen an der Radierung interessierten Zeitgenossen praktische Ratschldge gab und sowohl
Rembrandt wie auch Lorrain als Meister der Atzkunst rithmte.*" Gelegentlich betitigte er
sich als Reproduktionsgraphiker, wobei er in erster Linie Gemélde des niederldndischen
Barock und zeitgendssische Werke der Schule von Barbizon reproduzierte.®> Lalanne gab

690 Lalanne, der ebenso wie Flameng Schiiler des Malers Gigoux war, wandte sich erst zu Beginn der
1860er Jahre der Radierung zu. Zu Lalanne siehe BERALDI IX, 1889, 17-23, COURBOIN III, 1926, 120f,,
IFF XII, 1963, 270-282, DUGNAT/SANCHEZ III, 2001, 1402-1404 und VILLET 2010.

691 Siehe LALANNE 1866, 99.

692 Im Werkverzeichnis sind insgesamt 28 Reproduktionsgraphiken erfasst, siehe VILLET 2010. Zwolf
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Gustie des Beaux-Arts. FIZ Liinard imp aria

55 Maxime Lalanne nach Jacob van Ruisdael, Le pont de bois, 1873,
Radierung, 14,7 x 20,7 cm (Platte), Kat. 26

sowohl das von seinem Zeitgenossen Constant Troyon gemalte Vaches sous bois wie auch
Jacob van Ruysdaels Gemaélde Le pont de bois von 1652 mit Hilfe locker und zugleich dyna-
misch gefiithrter Linien wieder (Abb. 54 und 55/Kat. 24 und 26). Und obwohl sich die Mal-
weise Claude Lorrains deutlich von der Ruisdaels und Troyons unterscheidet, behielt La-
lanne seine Manier auch bei, als er dessen Paysage italien von 1642 reproduzierte (Abb. 56/
Kat. 12). Seine Radierung nach Lorrains Darstellung einer italienischen Ideallandschaft ist
im Vergleich zu seiner Wiedergabe von Ruysdaels Gemilde durch feinere Linien gepragt,
die zudem weniger dicht gesetzt sind, so dass diese Graphik insgesamt heller und dunsti-
ger wirkt. Eine offensichtliche Anlehnung an die Radierungen des verehrten Vorbildes ist
jedoch nicht erkennbar. Dem Stil der jeweiligen Vorlage entsprechend variierte Lalanne
Helligkeit und Dynamik der Linienfithrung, ohne jedoch seine Vorgehensweise grund-
sdtzlich zu verdndern. Die vielfach von Reproduktionsgraphikern geforderte Anpassungs-
fahigkeit wird also deutlich durch Lalannes originalgraphisch gepragten Individualstil,

davon erschienen zwischen 1864 und 1883 in der GBA, ebenso wie einzelne Originalradierungen
(1863-14 und 1874-23) und photomechanische Reproduktionen von ebensolchen (GBA, II, 12.1875,
170/171; 22.1880, 546/547 und 27.1883, 94/95). In LArt (1878-89) und L'Artiste (1877-29, 1878-21) pub-
lizierte Lalanne nur Originalradierungen, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.
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den Béraldi als »pointe déliée, prompte, spirituelle« bezeichnete, relativiert beziehungs-
weise begrenzt.®® Doch dies scheint der Anerkennung durch seine Zeitgenossen nicht ge-
schadet zu haben.®* Alle drei Reproduktionsgraphiken weisen die typischen, energisch
und dem Anschein nach schnell gefiithrten Schraffuren, Kringel und Kiirzel auf. Die Ton-
werte, derer sich Lalanne bediente, reichen von hellgrauen, nur oberflachlich in die Platte
eingeétzten Strichen tiber eine Vielzahl an Zwischenstufen bis zu tiefschwarzen Linien,
die insbesondere bei der Wiedergabe von Troyons Gemélde grofiflichig zur Anwendung
kamen. Durch den Einsatz besonders energisch gefithrter, ldngerer Striche hebt sich diese
Wiedergabe von den Reproduktionen der beiden Barockgemailde ab: Wie der Boden ist
auch das Laub der Baume weniger kleinteilig wiedergegeben. Der Kontrast zwischen den
schattigen Partien und den Stellen, an welchen Licht durch das dichte Laubdach fallt, wird
durch die in diesen Bereichen ausgesetzte Bearbeitung der Platte verstarkt, so dass die
weifSen Kiihe regelrecht aus dem Halbdunkel herausleuchten.

Lalannes Wiedergaben der beiden élteren Werke dhneln in gewisser Weise der bereits
angesprochenen Reproduktion Léopold Flamengs nach Hobbemas Gemélde La riviére
(Abb. 53/Kat. 29). Sie sind jedoch insgesamt dynamischer, weniger kleinteilig und weniger
zuriickhaltend in der Anlage der Linien, wodurch die Tafeln im Gesamteindruck rauer
wirken. Dieser graduelle Unterschied ist moglicherweise durch die Prigung der beiden
Kiinstler begriindet: Flameng, der als Kupferstecher ausgebildet und hauptséchlich als Re-
produktionsgraphiker téitig war, scheint seiner Aufgabe Mitte der 1870er Jahre mit Hilfe ei-
nes kontrollierteren und deutlich routinierteren Duktus’ nachgekommen zu sein. Lalanne
hingegen, der sich der Radierung vorrangig bediente, um eigene Bildideen zu vervielfil-
tigen, scheint sich weniger angepasst und stirker an seiner individuellen Ausdrucksweise
festgehalten zu haben.

Vergleichbares ldsst sich iiber Félix Bracquemond (1833-1914)%° sagen, einen der Ini-
tiatoren der 1862 gegriindeten Société des aquafortistes, der auch Lalanne angehorte. Er
war zu Lebzeiten einer der aktivsten und angesehensten Graphiker in Frankreich, was
sich unter anderem daran zeigt, dass Henri Béraldi ihm als einzigem Kiinstler einen gan-
zen Band seines zwolfteiligen Werks Les graveurs du XIX* siécle widmete. Spétestens seit
Lostalots umfangreichem monographischem Artikel von 1884 war bekannt, dass der als
Lithograph und Maler ausgebildete Bracquemond sich die Kunst des Radierens Ende der
1840er Jahre mit Hilfe der Beschreibung in der Encyclopédie von Diderot und D’Alembert
selbst beigebracht hatte.®® Zwischen 1859 und 1870 arbeitete Bracquemond fiir die Gazette

693 BERALDI IX, 1889, 17. Vgl. hierzu auch die Originalradierung Les ormeaux de Cénon (1874-23).

694 Vgl. das Zitat von Louis Decamps (1873) in Kat. 26.

695 Uber Bracquemond wurde schon zu Lebzeiten viel geschrieben, unter anderem von LosTALOT
1884b, BERALDI 111, 1885 und IX, 1889, 5-7, CLEMENT-JANIN 1897 und DELTEIL 1897. Siehe auflerdem
IFF 111, 1942, 354-396, MONNERET I, 1978, 741f., BAILLY-HERZBERG 1985, 43f., AMSTERDAM 1993 und
DUGNAT/SANCHEZ I, 2001, 352ff. Einen guten Uberblick vermitteln insbesondere BouiLLoN 1987,
VEVEY/GINGINS 2003 und GRAVELINES 2004.

696 Siehe LoSTALOT 1884b, 517. Vgl auch BEraLDI I1I, 1885, 6.
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56 Maxime Lalanne nach Claude Lorrain, Paysage italien, 1865,

Radierung, 17 x 21,6 cm (Platte), Kat. 12

des Beaux-Arts, steuerte jedoch nur sieben Geméldereproduktionen bei.®” Dass er als einer
der wichtigsten franzosischen Malerradierer auf die Einkiinfte aus derartigen Auftrigen
angewiesen war, ist symptomatisch fiir die nur langsam voranschreitende Etablierung
der Original- beziehungsweise Malerradierung, von der »selbst ihre berufensten An-
hénger hitten nimmer leben konnen«, wie Bouchot feststellte.®® Bracquemonds Bereit-
schaft, fiir die Gazette des Beaux-Arts zu arbeiten, und sein zu etwa gleichen Teilen aus
originalgraphischen und reproduzierenden Blittern bestehendes (Euvre verdeutlichen
aber auch, dass viele Graphiker des ausgehenden 19. Jahrhunderts erfolgreich zweigleisig
fuhren: Bracquemonds Reproduktionen wurden, nicht zuletzt wegen seiner grofien An-
passungsfihigkeit an hdchst unterschiedliche Vorlagen, ebenso sehr geschitzt wie seine

697 Hinzu kommen Reproduktionen von einer Skulptur und drei Graphiken sowie — mit einigem zeit-
lichen Abstand - zwei Originalgraphiken (1884-07/-10) und eine photomechanische Reproduktion
einer solchen (GBA, II, 29.1884, 518/519). In LArt publizierte Bracquemond 1878 zwei Originalra-
dierungen, in L'Artiste zwischen 1855 und 1895 sechs Original- und elf Reproduktionsgraphiken, vgl.
SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.

698 Bouchot in LiTzOW 1892, 7. Vgl. auch S. 110.
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57 Félix Bracquemond nach Aelbert Cuyp-Nachahmer (Jacob van Strij?),

Vaches au bord de leau, 1869, Radierung, 16,1 x 21,9 cm (Platte), Kat. 17

Originalradierungen.®® Erst zu Beginn des 20.Jahrhunderts kippte die Wertschitzung
seiner Reproduktionsgraphiken zugunsten seiner Originalradierungen ins Negative.”*

Ahnlich wie Lalanne iibertrug Bracquemond 1869 das damals Aelbert Cuyp zuge-
schriebene Gemalde Vaches au bord de leau mit Hilfe schwungvoller Schraffuren und
Linienkiirzel in eine Radierung (Abb. 57/Kat. 17). Deren Invertierung fillt besonders auf,
weil in der Gazette des Beaux-Arts fast alle Gemildereproduktionen seitenrichtig wieder-
gegeben wurden, so dass sich die Frage stellt, ob er sich zu wenig als professioneller Re-
produktionsgraphiker und zu sehr als Malerradierer fiihlte und daher keinen Wert auf den
entsprechenden Zwischenschritt legte. Braquemond verzichtete auch darauf, den Himmel
als hellsten Bereich des Gemildes durch eine flichendeckende Linienstruktur wieder-

699 »Alors il sefface devant son modele, [écoute parler et sefforce de transcrire correctement et fidéle-
ment. Cette abnégation, la qualité la plus précieuse et la plus rare des graveurs-interpretes, jointe & un
merveilleux talent d’assimilation et décriture, lui a permis de traduire magistralement les maitres les
plus divers: on I'a vu passer du grave au doux, du plaisant au sévere, avec une entiére liberté desprit
et une souplesse de main extraordinaire.« LOSTALOT 1884b, 518. Vgl. auch DELTEIL 1897, 425.

700 Dies beginnt mit THB IV, 1910, 504.
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58 Camille Corot,

Souvenir d'Italie, 1863,
Radierung,

31,8 x 23,6 cm (Platte),

Staatliche Kunsthalle Karlsruhe,
Kupferstichkabinett (Inv. 1989-7)

zugeben, wie etwa Flameng dies bei seiner Reproduktion des Geméldes von Hobbema
getan hatte (Abb. 53/Kat. 29). Stattdessen deutete Bracquemond die Wolken durch feine
Schraffuren oder vereinzelte Konturen an und lief} grofe Teile der oberen Plattenhalf-
te unbearbeitet. Um diesen hellen oberen Teil der Graphik mit dem deutlich dunkleren
unteren zu verbinden und die in diesem Sinn zweigeteilte Darstellung fiir den Betrachter
als Einheit erfahrbar zu machen, fasste er die gesamte, nur durch einen zarten Plattenton
definierte Bildfldche mit einer feinen Linie ein. Dies ist innerhalb der ausgewerteten Ge-
maldereproduktionen ungewo6hnlich, da Konturlinien in der Gazette fast ausschliefllich
auf Reproduktionsgraphiken beschréankt sind, die Zeichnungen wiedergeben, welche das
Blatt nicht génzlich ausfiillen. Bracquemond hatte sich dieses Vorgehens bereits bei seiner
1861 publizierten Reproduktion von Camille Corots Gemaélde Le lac bedient, obwohl dort
die Baume im Mittelgrund die gesamte Hohe einnehmen und die Reproduktionsgraphik
daher weniger deutlich in zwei sehr unterschiedlich stark durchgestaltete Halften zu zer-
fallen droht (Abb. 18/Kat. 3).

Die von einer kraftigen Kontur eingefasste Corot-Reproduktion galt Burty als exem-
plarisch fiir Bracquemonds feinsinnige Arbeitsweise.” Auch in diesem Fall ist die Wie-
dergabe seitenverkehrt und zeichnet sich durch den auffallend lockeren Duktus aus. Die

701 »talent délicat et coloré«, BURTY 1863b, 190.
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luftige Anlage der unterschiedlich stark geétzten Linien vermittelt die Farbigkeit des Ge-
maldes insbesondere im Zusammenspiel mit dem hellbeigen Chinapapier treffend. Um
das von Corot hingetupfte Laub wiederzugeben, bediente sich Bracquemond ldssig hinge-
worfener Schlangenlinien und Kringel, wobei er die Struktur des Blattwerks summarisch
wiedergab und sich in den lichteren Partien mit fliichtigen Andeutungen begniigte. Er
ging also dhnlich frei und dynamisch vor wie Lalanne bei der Ubertragung des Geméldes
von Troyon, fithrte die Radiernadel allerdings in runderen Bewegungen. Bracquemond
atzte die Linien zudem weniger tief, wodurch das Ergebnis dem fiir Corots Spatwerk ty-
pischen Gemilde entsprechend heller und zarter ausfillt. Eine stilistische Ndhe zwischen
der Reproduk-tionsgraphik Bracquemonds und Corots Radierungen besteht nicht, zeich-
nete dieser doch — wie zum Beispiel in der 1863 entstandenen Radierung Souvenir d’Italie
(Abb. 58) - in langeren Strichen, setzte die Schraffuren lockerer, arbeitete insgesamt weni-
ger kleinteilig und fiihrte groflere Bereiche in tiefschwarzen Linien aus. Naheliegend wire
eine solche Ahnlichkeit insofern, als Bracquemond, der ein duflerst versierter Radierer
und Drucker war, Corot und andere Freunde wie Manet beim Radieren beriet.”** Die von
Bracquemond geleistete Hilfestellung scheint sich jedoch auf Technisches beschrankt und
weder den einen noch den anderen Kiinstler in der Handhabung der Radiernadel nach-
haltig beeinflusst zu haben.

Rembrandt als Vorbild

Rembrandt Harmensz. van Rijn (1606-1669), dessen druckgraphisches (Euvre schon zu
seinen Lebzeiten, aber auch im 18. und 19. Jahrhundert zahlreiche Nachahmer und Samm-
ler gefunden hatte,* war eine zentrale Bezugsgrofie fiir Malerradierer wie Reproduktions-
graphiker. Die ab dem zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts erneut aufflammende Begeiste-
rung fiir seine Kunst wurde vor allem durch die Publikation des ersten illustrierten Werk-
verzeichnisses von Charles Blanc (1853-1859) sowie durch den Handel mit spaten Abziigen
der erhaltenen Platten’®4, durch photomechanische Reproduktionen oder auch Faksimiles
frither Abziige gefordert.> Hinzu kam, dass Rembrandt in den ab den 1860er Jahren zahl-
reich publizierten Handbiichern zur Radierung als Vorbild genannt wurde und beispiels-
weise Philippe Burty wohlwollend tiber sein (Euvre schrieb.”*® Folglich waren viele jener

702 Corots erster, nicht vollendeter Radier-Versuch war Mitte der 1840er Jahre Souvenir de Toscane ge-
wesen. Auf Anraten Bracquemonds nahm er die Arbeit an der Platte zwanzig Jahre spiter wieder
auf und nach weiteren zehn Jahren wurde die Graphik erstmals in der GBA publiziert (1875-09), vgl.
Paris 1996, No. 7. Zu Bracquemonds Unterstiitzung anderer Kiinstler, sieche BERALDI I11, 1885, 11 sowie
etliche jiingere Publikationen.

703 Hohepunkte erlebte der »Rembrandtismus« insbesondere im 18. (vgl. BREMEN/LUBECK 1987, AMs-
TERDAM 1998, MUNCHEN/LANDSHUT/ROSENHEIM 1999 und JOACHIMIDES 2011) sowie im 19. Jahr-
hundert (vgl. MCQUEEN 2003 und BEDBURG-HAU/AMSTERDAM 2005).

704 Siehe POINTDEXTER 1974.

705 Zu den ab den 1870er Jahren angebotenen Faksimiledrucken, die beispielsweise und in besonders
guter Qualitit der auch fiir die GBA titige Amand-Durand herstellte, siehe GILLIS 1997.

706 Lalanne bezeichnete Rembrandt in seinem Traktat von 1866 erstmals als bedeutendsten Malerradie-
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Kiinstler, die an der Neubelebung der Atztechnik teilhatten, nachhaltig durch die Kenntnis
von Rembrandts Radierungen gepragt. Am ausfiihrlichsten befasste sich Alison McQueen
in ihrer Dissertation mit der Rezeption Rembrandts im 19. Jahrhundert, wobei sie den sti-
listischen Einfluss von dessen Radierungen auf die Reproduktionsgraphik nach 1850 weit-
gehend aufler Acht lief3.”” Sie zeigt, dass der stilistische Riickbezug auf den - ab 1830/50 als
genialen, autodidaktisch gebildeten und selbst druckenden Graphiker - verehrten und zu
einer Art Urvater der Malerradierung stilisierten Rembrandt von kiinstlerischer wie auch
strategischer Bedeutung war. Schliellich ging es in erster Linie darum, das eigene Schaffen
durch den Verweis auf das Vorbild aufzuwerten und den Anspruch auf den eigenen Status
als Kiinstler zu rechtfertigen. Dabei spielte es keine Rolle, ob ein Gemilde Rembrandts
reproduziert wurde oder ob sich ein Graphiker an seiner Liniensprache orientierte - so
lange die Referenz ersichtlich war.*®

Die Vorliebe fiir bestimmte Motive Rembrandts variierte je nach Epoche. Im 19. Jahr-
hundert galt sie vor allem den Landschaftsdarstellungen, auf die etwa Camille Corot Be-
zug nahm.*® Doch im Wesentlichen basierte die Faszination auf stilistisch-technischen
Charakteristika wie der duf8erst beweglichen und dynamischen Linienfiihrung, dem meist
durch Stufendtzung erlangten Chiaroscuro™ sowie dem Einsatz der Kaltnadel und unbe-
arbeiteter Plattenbereiche.” Rembrandt wurde aufgrund seiner Vorbildfunktion und der
Funktionalisierung durch die Radierer in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu dem
am héufigsten reproduzierten Altmeister,”> was auch fiir die Gazette des Beaux-Arts gilt,
wo er mit achtundzwanzig Gemailde- und dreizehn Graphikreproduktionen vertreten ist.
Besonders deutlich erkennbar ist der Nachhall seines druckgraphischen (Euvres im Schat-
fen der bereits genannten Graphiker Félix Bracquemond, Maxime Lalanne und Léopold
Flameng, aber auch im Werk von Charles-Albert Waltner und William Unger, die sich
unterschiedlich klar zu ihrem Vorbild bekannten.

Léopold Flameng hatte sich vor allem zu Beginn seiner Karriere intensiv mit Rem-
brandts Druckgraphik auseinandergesetzt und sowohl an dessen Stil orientierte Original-
radierungen geschaffen als auch fiir Charles Blancs (Euvrekatalog vierzig Radierungen des
Niederldanders faksimiliert.””> Von dieser positiv bewerteten Erfahrung wurde mitunter auf

rer und hatte damit wesentlichen Anteil an dessen Verehrung, sieche MCQUEEN 2003, 219f. und vgl.
LALANNE 1866, 99. Den Beitrag von Burtys Rezensionen zu der Durchsetzung der Malerradierung
betonen BERALDI 1896, VIII und Xf. und FOCILLON 1910, 341f.

707 Vgl. MCQUEEN 2003, bes. Kap. 4 und 5.

708 Siehe ebd., 157-282, bes. 270f.

709 Siehe hierzu BREMEN/LUBECK 1987 11 und 48.

710 Dieser Aspekt sprach viele JRembrandtisten« des 18. bis 20. Jahrhunderts und insbesondere die Maler
der Schule von Barbizon an, siche HAUSLER 2001, 83 und MCQUEEN 2003, 160.

711 Zu den wichtigsten formalen Aspekten der Rembrandt-Nachahmung siche BREMEN/LUBECK 1987,
AMSTERDAM 1998, HAUSLER 2001, 83 und MCQUEEN 2003.

712 MCQUEEN 2003, 280f.

713 Die erste Fassung des Katalogs (BLANC 1853-1859) beinhaltet Eintrége zu einhundert Rembrandtgra-
phiken und ist mit Photographien der Gebriider Bisson illustriert, welche den Preis der Publikation
stark in die Hohe trieben. Blanc entschied sich deshalb, die auch das malerische (Fuvre einschliefien-
de zweite Fassung (ders. 1859-1861) mit Holzstichen und vierzig eigens von Flameng ausgefiihrten
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59 Léopold Flameng nach Rembrandt,

Portrait dhomme, 1863,
Radierung, Kaltnadel und Roulette,
22 X 14,2 cm (Platte), Kat. 8

60 Rembrandt,
Ephraim Bonus (B. 278), 1647,
Radierung, Kaltnadel und Kupfer-

stich, 24,1 x 17,7 cm (Darstellung),
Staatliche Museen zu Berlin,
Kupferstichkabinett (Inv. 345-16)
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eine besondere Befahigung Flamengs fiir die Wiedergabe von Werken des Niederldnders
geschlossen.”* Und tatsdchlich zeichnet er innerhalb der Gazette des Beaux-Arts fiir fast
jede zweite Reproduktionsgraphik nach Werken Rembrandts verantwortlich.””> Da Fla-
meng fiir die Gazette jedoch Olbilder in Tiefdrucke zu iibertragen hatte, war er gezwun-
gen, einen Mittelweg zwischen der Annédherung an Rembrandts graphische Linienfiih-
rung und den in der Reproduktionsgraphik iiblichen Arbeitsweisen zu gehen. Wegen des
charakteristischen, dunklen Kolorits mussten die Gemaélde in entsprechend kriftige oder
dichte, auf jeden Fall aber formatfiillende Linienstrukturen iibertragen werden. Daher
weisen Flamengs Wiedergaben von Halbfigurenbildnissen wie zum Beispiel die des soge-
nannten Doreur viele Schichten unterschiedlich ausgerichteter Schraffurenbiindel auf, zwi-
schen welchen das Papierweifd nur in Form kleiner Flecken durchscheint (Abb. 59/Kat. 8).
Eine zwar systematisch angelegte, aber unregelméflig erscheinende Struktur tiberzieht mit
Ausnahme des Kragens die gesamte Darstellung und verschluckt die Hand des Portra-
tierten regelrecht. Dabei erinnert die Gestaltung des Hintergrundes durch biindelweise
angelegte Schraffuren durchaus an manche der von Rembrandt selbst radierten Bildnisse,
wie zum Beispiel das des Ephraim Bonus (Abb. 60). Allerdings sind die meisten seiner
Portritgraphiken weniger flichig und in einem stirker zeichnerischen Duktus angelegt,
wodurch ein GrofSteil der Platte unbearbeitet blieb und nicht wie in diesem Beispiel, das
an ein Portritgemailde erinnert, vollflichig ausgestaltet ist.””® Die gemaldehafte Qualitit
von Flamengs Radierung und seinen offensichtlichen Bezug auf die Bildnisse Rembrandts
unterstreicht der Vergleich mit Charles Blancs Reproduktion des heute im Louvre befind-
lichen Selbstportrits von 1633. Diese auf wenige Linien reduzierte Radierung, die als erste
Rembrandtreproduktion bereits im zweiten Band der Gazette des Beaux-Arts publiziert
wurde, zeichnet sich durch den vollstindigen Verzicht auf Flichigkeit und die damit ein-
hergehende Abstraktion des Kolorits aus (Abb. 61). Sie ist deutlich stirker als Flamengs
Graphik an Rembrandts radierten Bildnissen ausgerichtet und erinnert durch die vorge-
nommene Reduktion in gewisser Weise an Flamengs Radierung nach Gainsboroughs Blue
Boy (Abb. 51/Kat. 5).

Flamengs Reproduktion des Portrits der Saskia (Abb. 62/Kat.20) unterscheidet sich
deutlich von der sechs Jahre zuvor entstandenen Radierung nach dem Doreur: Das Schraf-
furennetz, welches den dunklen Hintergrund wiedergibt, besteht aus schrofferen, tiefer
geitzten Linien, die in weiterem Abstand nebeneinander gesetzt sind. Vorwiegend in den
unregelmaflig auslaufenden Randbereichen der Radierung sowie in der aufgehellten Klei-

Faksimileradierungen zu illustrieren. Der dritten, grof3formatigeren Ausgabe (ders. 1873) wurden
auflerdem Heliograviiren hinzugefiigt, Flamengs Radierungen jedoch wegen der Qualitét der Bldtter
sowie der Miangel der photomechanischen Technik beibehalten, siehe BLaNC 1873, T, IVfL.

714 Lob fiir die Faksimiles kam unter anderem von LALANNE 1866, 99 und Bouchot, der meinte, Flameng
habe eine »Formel« fiir die Wiedergabe von Rembrandts Werken, sieche LiTZOoWw 1892, 39f.

715 Von den 41 Reproduktionen in der GBA wurden fiinfzehn in photomechanischen Verfahren aus-
gefiihrt, zwolf Tafeln wurden von Flameng, drei von Jacquemart und zwei von Unger radiert. Alle
weiteren Graphiker steuerten lediglich eine Reproduktion bei.

716 Vgl. zum Beispiel das Selbstbildnis mit dem aufgelehnten Arm (B. 21) und die Judenbraut (B. 342).
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61 Charles Blanc nach Rembrandt,
i Selbstbildnis, 1859, Radierung,
e 14,4 x 8,9 cm (Platte),
aus: GBA, 1, 2.1859, 78/79 (1859-08)

dung der Dargestellten setzt Flameng lange, kréftig und tief gedtzte Striche ein. Diese ver-
weisen auf jene energisch gesetzten Linien, die hdufig in Rembrandts Kaltnadelbldttern
zu finden sind.”” Zugleich erinnert Flamengs Reproduktion der Saskia durch den stéirke-
ren Kontrast zwischen den tiefschwarzen Strichen und der Farbe des Biittenpapiers sowie
durch die in grofen Teilen dynamische Linienfithrung stiarker an die typischen Radierun-
gen Rembrandts als die dichter, toniger und weicher wirkende Reproduktion des Doreur.
Diese wirkt auch durch die disziplinierte Bearbeitung der gesamten Bildfliche, die ergdnzte
Rahmung sowie durch den homogenisierenden Flichenton malerischer, das heifit stirker
wie ein Gemalde. Wie relativ diese Einschdtzung ist, zeigt der Vergleich mit einer zweiten
Reproduktion desselben Geméldes: Charles-Albert Waltner tibertrug den Doreur 1884 mit
Hilfe von dichter und detaillierter gesetzten Linien in eine weniger sprode, plastischer und
eben vergleichsweise noch malerischer erscheinende Radierung (Abb. 63).

717 Vgl. etwa Die Frau mit dem Pfeil (B. 202), aber auch Flamengs Radierungen nach Frans Hals’ Malle
Babbe (Abb. 37/Kat. 18) und La Bohemienne (GBA, 1L, 3.1870, 396/397).
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62 Léopold Flameng nach Rembrandt, Saskia, femme de Rembrandt, 1869,
Radierung, 21,2 x 16,5 cm (Platte), Kat. 20

Interessant ist, dass Flameng die fiir Rembrandts tonige, dunkle Malerei entwickelte
Vorgehensweise auf dunkel gehaltene Gemélde anderer Maler tibertrug, beispielsweise auf
eine Darstellung aus dem Leben des Heiligen Franziskus von dem spanischen Barockma-
ler Bartolomé Esteban Murillo (Abb. 64/Kat. 30).7® Es scheint sich dabei um eine Strategie

718 Vgl. seine Radierungen nach Werken von Diego Veldzquez (1865-04 und 1874-14), Richard Parkes
Bonington (1869-12 und GBA, 1I, 3.1870, 100/101), Pierre-Paul Prud’hon (GBA, 11, 3.1870, 348/349),
Philipp Wouwerman (1873-47), Francisco Herrera (1873-57) oder auch Léon Bonnat (1875-14).
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63 Charles-Albert Waltner
nach Rembrandt,
Le Doreur, 1884, Radierung,

65,2 X 48,3 cm (Platte),
Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe, Kupferstich-
kabinett (Inv. VI 2249)

3y
.-,/{' .E_/)(}f‘{':'ff'

zu handeln, die es ihm erméglichte, zugleich effizient und anpassungsfihig zu arbeiten,
indem er formal dhnliche Vorlagen mit Hilfe eines bestimmten graphischen Repertoires
wiedergab. Die meisten dieser stirker verdichteten Wiedergaben dunkeltoniger Vorlagen
wurden in den 1870er Jahren publiziert. Damals war die Radierung als Reproduktions-
verfahren anerkannt und es hatten sich, wie bereits erwéhnt, bestimmte Vorgehensweisen
fir die radierte Gemildereproduktion entwickelt. Hieran hatte Flameng als einer der vie-
seitigsten und produktivsten Reproduktionsradierer der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts und als engagierter Lehrer ebenso wie Léon Gaucherel wesentlichen Anteil.” Zu
den stilistischen Merkmalen dieser >verfestigten« Form der Radierung zéhlen: ein dichtes
Netz aus mehr oder weniger groben Schraffurenlagen, ein verbindender Plattenton, eine
lockere, aber stets kontrollierte Linienfithrung, die vollflichige Bearbeitung der Platte, das
erkennbare Bemithen um die sorgfiltige Abstufung der Halbtone und um gemaildeartige
Weichheit in der Gestaltung der Flichen, die meist mit reduzierten Kontrasten einherging.
Diese Vorgehensweisen konnen als allgemein anerkannte Konventionen fiir die druckgra-

719 Siehe FOCILLON 1910, 437f.
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phische Wiedergabe von Gemailden
verstanden werden, die wahrend des
Booms der Reproduktionsradierung
in den 1870er Jahren zahlreich zur An-
wendung kamen - und die mitunter zu
den bereits erwihnten schematisch-
monotonen Wiedergaben fiihrten.
Die Einfithrung und Etablierung
bestimmter Methoden und auch die
massenhafte Nutzung der Radierung
zur Wiedergabe von Gemélden hat-
te, sowohl in Frankreich wie auch im
deutschsprachigen Raum, erst um
die Mitte der 1860er Jahre begonnen.
Dies zeigt sich beispielsweise an den
Schilderungen des Herausgebers der
Zeitschrift fiir Bildende Kunst, Carl
von Liitzow, der Miihe hatte, geeignete
Mitarbeiter fiir das 1866 neu gegriin-
dete Blatt zu finden.> Einzig der in
Deutschland aufgewachsene und vor
allem in Wien tdtige William Unger
(1837-1936)"* schien ihm geeignet. Die-
ser war, ebenso wie Flameng, als Kup-
ferstecher ausgebildet worden, wandte
sich jedoch Mitte der 1860er Jahre der
Radierung zu und setzte sich ausgiebig
mit dem graphischen (Euvre Remb-
randts auseinander. Wihrend Unger

64 Léopold Flameng nach Bartolomé Esteban

Perez Murillo, Saint Frangois d’ Assises au pied de
la croix, 1875, Radierung und Kaltnadel,

25,3 X 17,1 cm (Platte), Kat. 30

sich im deutschsprachigen Raum durch seine Mitwirkung an der Zeitschrift fiir Bildende

Kunst sowie durch verschiedene Galeriewerke einen Namen machte, wurde er in Frank-

reich erst Mitte der 1870er Jahre durch seine Reproduktionen von Gemalden Frans Hals’

bekannt.”” Zwischen 1868 und 1882 publizierte die Gazette des Beaux-Arts neun seiner

720 Siehe GRAUL 1891, 83 und BRUNN 1897, 4.

721 Unger erlernte den Kupferstich bei Joseph Keller in Diisseldorf und war ab 1869/70 regelmifiig fiir
die Gesellschaft fiir vervielfaltigende Kunst téitig. Ab 1872 lebte er in Wien, wo er zahlreiche Schii-
ler ausbildete. Zu Unger siche VERON 1874, LOSTALOT 1876, GONSE 1880, GRAUL 1891 und ders. in
LiuTzOow 1892, 102-107, BERALDI XII, 1892, 166, BRUNN 1897, ANONYM 1917 und DUGNAT/SANCHEZ V,
2001, 2422 sowie zahlreiche weitere zeitgendssische Artikel und Publikationen.

722 Vgl. die Rezensionen seiner Werke in der GBA: VERON 1874, LOSTALOT 1876 und GONSE 1880. Das
zweiteilige Mappenwerk zu Frans Hals umfasst einen einleitenden Text des niederlandischen Kunst-
historikers Carel Vosmaer und zwanzig Reproduktionsradierungen Ungers, siche UNGER 1873.
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65 William Unger nach einem
Rembrandt-Nachfolger,

Portrait d’ homme, 1875, Radierung,
16,4 x 13 cm (Platte), Kat. 31

66 Charles-Albert Waltner
nach Frans Hals,
Jasper Schade van Westrum, 1873,

Radierung und Kupferstich,
19,5 X 14,8 cm (Platte), Kat. 27
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Radierungen,” was bemerkenswert ist, weil er niemals in Paris lebte und wohl auch nicht
im Auftrag der Zeitschrift arbeitete. — Fast alle regelmiflig fiir die Gazette titigen Repro-
duktionsgraphiker stammten aus Frankreich oder waren wie der in Polen geborene Felix
Jasinski oder der in Belgien aufgewachsene Léopold Flameng bereits zu Beginn ihrer Lauf-
bahn nach Paris tibergesiedelt, weswegen sie schon zu Lebzeiten als Angehorige der fran-
zOsischen Stecherschule wahrgenommen wurden.” — Es verwundert daher nicht, dass
alle in der Gazette des Beaux-Arts veroffentlichten Tafeln Ungers schon zu einem fritheren
Zeitpunkt in den von ihm zahlreich publizierten Mappenwerken oder in der Zeitschrift fiir
Bildende Kunst erschienen waren. Letzteres gilt zum Beispiel fiir seine Radierung nach dem
Bildnis eines Auktionators, das damals noch Rembrandt zugeschrieben wurde (Abb. 65/
Kat. 31). Die Graphik wurde dort 1875 und ein Jahr spiter in der Gazette des Beaux-Arts
sowie in einer dhnlichen Fassung auch in L'Art publiziert.”” Lange, meist parallel angelegte
und dynamisch ausgefiihrte Striche dominieren dieses Blatt, dessen Duktus an Flamengs
Wiedergabe der Saskia erinnert (Abb. 62/Kat. 20). Da sich Unger kriftig gedtzter und ener-
gisch gesetzter Schraffuren bediente, die mit dem hellgrauen Chinapapier kontrastieren,
bestehen auflerdem gewisse Ahnlichkeiten zu Flamengs Reproduktionen von Frans Hals’
Malle Babbe (Abb. 37/Kat. 18).

Ganz anders ging Unger in seiner Wiedergabe des zu Beginn dieses Kapitels ange-
sprochenen Familienbildnisses von Rembrandt vor (Abb. 34/Kat. 15). Der Eindruck dieses
Blattes ist deutlich flichiger und weicher, das alle Bildteile gleichermaflen iiberziehende
Liniengefiige ist locker und relativ homogen. Der Vergleich zwischen den beiden Radie-
rungen Ungers macht deutlich, dass es dem Graphiker zundchst um die Abbildung der
Oberfliachenbeschaffenheit des Olbildes ging. Einige Jahre spiter orientierte er sich stirker
an dem lockeren druckgraphischen Duktus des Niederldnders, so dass dem Betrachter
eine groflere Nihe zu dessen durch die Asthetik der Kaltnadeltechnik geprigtem (Euvre
suggeriert wird, was mit McQueen als Aufwertungsbestreben gedeutet werden kann.”>*

Den offensichtlichen und groflen Einfluss des Niederlanders auf Ungers Schaffen
vermerkten bereits Zeitgenossen wie Louis Gonse, der die Begegnung Ungers mit Rem-
brandts Werk als »Initialziindung« bezeichnet,/” und Richard Graul, der Unger gegen
Ende des 19. Jahrhunderts insbesondere dafiir lobte, dass er nicht dazu neigte,

»[...] den zeichnerischen Charakter durch eine Art von Tonmalerei in Schwarz und
Weif$ zu unterdriicken. Gerade in dem geist- und schwungvollen Zuge seiner offe-

723 Vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a. In LArt erschienen zwischen 1876 und 1902 sieben Reproduktionen
von Unger, in L'Artiste keine, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998b und 1999.

724 Vgl. entsprechende Aulerungen von WELLISZ 1934, 7f. (Jasinski) und CoL1GNY 1871, 218 (Flameng).

725 Die in UArt (1876-14) abgedruckte Version der Radierung Ungers ist grofler als die der GBA bei-
gelegte Tafel und weicht zudem in einigen Details ab, wodurch die Abbildung etwas weicher und
flachiger wirkt. Vgl. Tab. 2, Anhang.

726 Siehe MCQUEEN 2003, 270f.

727 Er lobte »cette grande liberté du travail qui sSapproprie aux maitres les plus différentes, cette chaleur
de pointe qui sest allumée au contact de Rembrandt«, GONSE 1880, 183.
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nen Zeichnung liegt das Geheimnis der grofien kiinstlerischen Wirkung, die Ungers
Blatter heute so wertvoll macht, in einer Zeit, wo die Unterordnung des Striches un-
ter eine feinsinnige Kunst der Tonstimmung als hochster Trumpf reproducirender
Radir- und Stechkunst ausgespielt wird.«*

Graul spricht sich also fiir die bereits 1859 von Clément de Ris gepriesene und auf Rem-
brandt zuriickgefithrte schopferisch-freie Nutzung der Radierkunst auch fiir die Gemal-
dereproduktion aus. Als Vorbilder fiir Ungers »sinngetreue, nicht wortgetreue Uber-
setzung der Malerei« benennt Graul erwartungsgemifl Rembrandt sowie Adriaen van
Ostade.”” Unger selbst suggeriert in seinen Memoiren, dass die Entwicklung seiner lo-
ckeren, grofiziigigeren Radiermanier und seine Verehrung fiir die niederldndische Kunst
des 17. Jahrhunderts zeitgleich stattgefunden hatten, wodurch er dem Leser den Eindruck
vermittelt, weniger von den Vorbildern abhéngig als vielmehr selbst schopferisch titig ge-
wesen zu sein.”* Diese Leistung schrieb ihm insbesondere der bereits zitierte Graul zu,
der ihn als »Geistesverwandte[n] Flameng[s]« bezeichnet, der die »Wiederauferstehung«
der Reproduktionsradierung im deutschsprachigen Raum um 1867 initiiert habe, indem
er die Technik auf unkonventionellere Art und Weise nutzte, ohne sich »angstlich« an die
jeweilige Vorlage zu klammern.” In einem fast zeitgleich gedruckten, monographischen
Artikel starkt Graul Ungers Position noch, indem er betont, dass jener allein bewerkstelli-
gen »musste«, was in Frankreich Flameng, Jacquemart und Lalanne nach der Vorarbeit der
Malerradierer geleistet hatten.”s

Zu derselben Zeit wie Unger etablierte sich Charles-Albert Waltner (1842-1925)7** ne-
ben Flameng als bedeutender und einflussreicher Reproduktionsgraphiker in Frankreich.”
Auch er hatte bei Louis-Pierre Henriquel-Dupont und Jean-Léon Géréme eine klassische
Kupferstecher-Ausbildung erhalten, von der er sich nach und nach l6ste. Zu den ersten Re-
produktionen Waltners, die ab 1873 gelegentlich in der Gazette des Beaux-Arts erschienen,
gehort die von Frans Hals’ Bildnis des Jasper Schade van Westrum (Abb. 66/Kat. 27). Sie weist
Ahnlichkeiten mit den frei und energisch angelegten Radierungen in der Nachfolge Rem-
brandts auf. Indem Waltner den lebhaften Duktus Hals’ im Bereich des Armels summarisch
wiedergab und die vom Maler fiir die Darstellung dieser Partie verwendete Pinselstruktur
auf das gesamte Wams iibertrug, erreichte er eine dhnlich flirrende, glainzende Wirkung wie
der Maler, obwohl er sich einer im Detail ganz anderen Gestaltungsweise bediente.

728 Graul in LUTZOW 1892, 103.

729 Vgl. CLEMENT DE Ris 1859, 99.

730 Graul in LUTZOW 1892, 104.

731 Siehe William Unger: Aus meinem Leben, Wien 1929, 95; zit. nach MAINZ 2005, 292.

732 Graul in LUTZOW 1892, 103f.

733 GRAUL 1891, 79.

734 Zu Waltner siehe Bouchot in LUTzow 1892, 47-50, BERALDI XII, 1892, 254-269, BOUYER 1902, BE-
RALDI 1905, COURBOIN III, 1926, 52-54 und DUGNAT/SANCHEZ V, 2001, 2496. Waltner veroffentlichte
zwischen 1873 und 1906 in drei >Schiiben« neunzehn Tafeln in der GBA und parallel 28 Tafeln in
L'Art, in L'Artiste hingegen nur eine (1881-16), vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.

735 Vgl LosTaLoT 1888, 221f,, BERALDI IX, 1889, 268 und XII, 1892, 257, BOUYER 1902 und DELTEIL 1925, 422.
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67 Charles-Albert Waltner
nach Guillaume Voiriot,

Portrait de femme, 1895, Radierung,
Kupferstich und Kaltnadel,
22,3 X 16,4 cm (Platte), Kat. 53

Einen vollig anderen Eindruck vermitteln Waltners spétere Geméldereproduktionen.
Der bereits angesprochene Doreur weist den Weg zu jenen sehr tonigen und weichen, das
gesamte Schwarzweifl-Spektrum ausnutzenden Graphiken, deren Eindruck Lostalot mit
gemalten Kopien verglich.”*® Innerhalb der Gazette des Beaux-Arts trifft dieser Vergleich
am besten auf die 1895 publizierte Reproduktion eines Frauenportrits zu, das Guillaume
Voiriot (1713-1799) zugeschrieben wird (Abb. 67/Kat. 53). Gekonnt gab Waltner die gedeckte
Farbigkeit und den leicht fleckigen Farbauftrag wieder, wobei er die hellen Partien verstark-
te. Auch erzielte er durch den starken Plattenton einen auffallend malerisch-weichen Effekt,
den bereits der Verfasser des zugehorigen Artikels hervorhob:

»Waltner, laquafortiste émérite, a bien voulu le [das Bildnis; Anm. JB] graver pour nous;
et sa planche est un autre chef-dceuvre; car, a co6té de ses qualités de fidélité habituelles,
Partiste sest efforcé d’atteindre, par un travail mystérieux, a leffet moelleux, a l'aspect
effacé un peu, a la tranquillité ambiante qui sont le délicat parfum du modele.«7>

Béraldi schlieSlich schitzte Waltner aufgrund seiner Begabung und seines auflerordent-
lichen technischen Konnens so sehr, dass er der Ansicht war, nach ihm konne sich die

736 Siehe LoSTALOT 1882, 54 und vgl. das vollstindge Zitat auf S. 123f.
737 C.E 18953, 236.
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franzosische Druckgraphik nur noch im Bereich des Kupferstichs weiterentwickeln.”® Sei-
ne Feststellung traf er — das muss an dieser Stelle betont werden - zu einer Zeit, als dies
bereits der Fall war: Er spielte 1892 namlich auf jene duflerst feinlinig und prézise gearbei-
teten Stiche Claude-Ferdinand Gaillards an, die den Effekt von Waltners spiten Reproduk-
tionen noch iibertreffen.”

4.3 Die Auswirkung der Kenntnis photographischer Gemaldereproduktionen

Der Stil einer weiteren Gruppe von Reproduktionsgraphiken, die in der Gazette des Be-
aux-Arts vor allem ab den 188oer Jahren zu finden sind, unterscheidet sich im Erschei-
nungsbild grundlegend von jenen meist hellen, oft zeichnerisch-skizzenhaft und vor allem
nicht immer vollflachig angelegten Graphiken, die in der Nachfolge Rembrandts stehen.
Und sie sind, das wird dem mit Schwarzweiflphotographien vertrauten Betrachter rasch
klar, darauf ausgerichtet, in Konkurrenz zur Photographie zu treten, die in der Gazette in
Form photomechanischer Tafeln ab Ende der 1870er Jahre verstarkt in Erscheinung trat.
Das neue Abbildungsverfahren hatte eine visuelle Idealvorstellung bedingt (»fac-simile
absolu«, vgl. Kap. 3), die Rezipienten wie Reproduktionsgraphiker beeinflusste, konnte die
Erwartungen zunichst jedoch nicht erfiillen. Sobald die Photographie als Reproduktions-
technik optimiert war, sobald also die unausgewogene Farbsensibiliat der lichtempfindli-
chen Emulsionen und damit die Notwendigkeit der (manuellen) Retusche iiberwunden
waren, war die im Folgenden vorgestellte Stilrichtung der Reproduktionsgraphik aus tech-
nischer Sicht obsolet — »ceci tuera cela«. Man konnte sie daher als eine Art >Sackgasse«
in der Geschichte der Druckgraphik oder mit Buisson als »Schwanengesang« (»Chant
du Cygne«) bezeichnen.”*> Der besondere Reiz dieser Spielart der franzdsischen Repro-
duktionsgraphik liegt in der eindeutig auf die Auseinandersetzung mit der Photographie
zurlickzufithrenden Priazision, mit der alle Details der Vorlage abgebildet werden, in der
angestrebten malerischen Wirkung sowie in den erzeugten Halbtonen. Diese waren ein
Charakteristikum photographischer Abziige und mit linienbasierten druckgraphischen
Verfahren wie den in der Gazette des Beaux-Arts dominierenden Tiefdrucktechniken nur
durch eine optische Tauschung des Betrachters zu erreichen. Der Meister dieser Form der
Augentduschung war Claude-Ferdinand Gaillard, dem eine ganze Reihe jiingerer Stecher
nachfolgte. Die Bedeutung der Auseinandersetzung mit der durch die Photographie eta-
blierten Vorstellung von Abbildungen in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts be-
legt das Werk von Henri Guérard, der ein dhnliches Ziel wie Gaillard und seine Nachfolger
mit ganz eigenen Mitteln verfolgte.

738 Siehe BErALDI XII, 1892, 257, Anm.

739 »Lavenir semble étre a la gravure telle que la concevait notre trés grand Ferdinand Gaillard.« Ebd.

740 Unter diesem Begriff, der zugleich auf Schonheit und Verginglichkeit abhebt, subsumiert Buisson
Charles-Simon Pradier (1786-1846), Paul Mercuri (1804-1884), Luigi Calamatta (1802-1869), Louis-Pierre
Henriquel-Dupont (1797-1892) und Claude-Ferdinand Gaillard (1834-1887). Siehe Buisson 1881, 135.
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4.3.1 Die Minimierung der Linie - Graphiken wie Photographien
Claude-Ferdinand Gaillard

Die von Claude-Ferdinand Gaillard (1834-1887)7* angefertigten Stiche nach Gemilden und
Skulpturen sind sicherlich die auffilligsten Reproduktionen, die in der Gazette des Beaux-
Arts publiziert wurden. Sie passen ndmlich nicht zu der durch die Gemailde reproduzie-
renden Kupferstiche (des 17. bis frithen 19. Jahrhunderts) beziehungsweise Radierungen
(des 18. und 19. Jahrhunderts) gepriagten Vorstellung von Reproduktionsgraphiken. Dies
liegt an der ab 1865 erkennbaren, charakteristischen Manier Gaillards, die schon Béraldi
als einzigartig bezeichnete und folgendermaflen beschrieb:

»Gaillard fait la taille, et ne se préoccupe pas de la laisser voir; il ne se soucie de briller
par le beau rangement des travaux, la taille est son moyen, non son but. Pour un rien il
nierait qu’il grave et vous dirait qu’il se borne a dessiner.«+

Diese Zeilen erschienen 1887 im sechsten Band von Béraldis Standardwerk Les graveurs du
XIX® siécle und damit kurz nachdem Gaillard als angesehener Reproduktionsstecher und
Portritist verstorben war.”* Die in diesen Zeilen ausgedriickte Wertschitzung seines Schat-
fens hatte sich jedoch erst allmahlich eingestellt: Nachdem Gaillard von 1853 bis 1856 Male-
rei bei Léon Cogniet (1794-1880) und Kupferstich bei Lecouturier an der Ecole des Beaux-
Arts studiert hatte, war er 1856 mit dem »Prix de Rome« ausgezeichnet worden.”** Wahrend
seines Italienaufenthalts (1856-1861) sandte er nur eine einzige Druckgraphik nach Paris,
die keineswegs den geltenden Konventionen entsprach. Diese waren durch die in der ers-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts titigen Kupferstecher Luigi Calamatta, Paul Mercuri und
Louis Henriquel-Dupont gepragt, die eine zwar verfeinerte, in der Anlage jedoch >klassi-
sche« Linienfithrung gepflegt hatten. Gaillards Reproduktionsstich nach einem damals als
Selbstportrit Giovanni Bellinis bezeichneten Portrit eines jungen blonden Mannes™ stief§
daher (zunichst) auf Kritik (Abb. 68). Die Vorbehalte veranschaulicht die erste Rezension

741 Gaillard war vor allem als Reproduktionsgraphiker und Portritist, aber auch als Maler titig. Sein be-
rithmtestes Gemélde mit dem Titel Saint Sébastien reproduzierte er selbst fiir CArt (1876-117), wo er
ebenso wie in L'Artiste keine weiteren Graphiken publizierte, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998b und 1999
sowie BANN 2012. In der GBA publizierte Gaillard zwischen 1869 und 1887 dreizehn Reproduktions-
und Originalgraphiken vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a. Zudem zeichnete er fiir die GBA (ebenso wie
Flameng und Gaucherel) Vorlagen fiir Holzstiche, vgl. GBA, I, 17.1864, 115/19.1865, 546/21.1866, 1091f.

742 BERALDI VI, 1887, 189.

743 Die Anerkennung untermauern auch Auflerungen von CHENNEVIERES 1880, 211 und 1887, 499, LE-
ROI 1873, 142 und 1876, 306 sowie BERALDI VI, 1887, 178. Vgl. hierzu auch IFF VIII, 1954, 313.

744 Zur Biographie Gaillards sieche GONSE 1887, MANTZ 1887, BENEDITE 1898b, MIREUR III, 1911, 104f.
und IFF VIII, 1954, 313f.

745 Daskleinformatige Gemilde (Ol auf Holz, 34 x 26,5 cm) entstand um 1500 und befindet sich seit dem
17. Jahrhundert in der Pinacoteca Capitolina in Rom (Nr. 47), vgl. TEMPESTINI 1998, 217f. Es gibt zwei
Varianten des Stichs, eine zeigt den Mann nach links (Salon des Refusés, 1863) und eine nach rechts
(1863 fiir Chalcographie du Louvre angefertigt) blickend, vgl. IFF VIII, 1954, Nr. 25 und 26.
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68 Claude Ferdinand Gaillard nach
Giovanni Bellini,

Portrit eines jungen blonden Mannes, 1863,
Kupferstich, 16,5 x 12 cm, Privatsammlung

des Blattes, die Merson 1860 fiir die
Gazette des Beaux-Arts schrieb: Er
befand, es handle sich um eine so
fragile Linienverdichtung, dass sie
bereits durch einen Lufthauch zer-
stort werden konne (»une vapeur
qu'un souffle peut dissiper«).”* In
der Tat setzte Gaillard seine zarten,
hellgrauen Linien sehr sparsam
ein, so dass das Weif3 des Papiers
im Druck eine prominente Rolle
spielt und die Vorlage stark auf-
gehellt erscheint. Dazu trdgt auch
bei, dass Gaillard darauf verzichte-
te, den Himmel auszugestalten und
die schwarzen Kleidungsstiicke des
Portritierten in dunkle Flichen zu
iibertragen. Er hatte also eine ganz
eigene, seiner Ausbildung an der
traditionsreichen Ecole des Beaux-
Arts zuwiderlaufende Arbeitsweise
entwickelt. Diese zartlinige, prazi-
se beobachtende Manier nutzte er
sowohl um Gemiélde - vor allem
jene der italienischen Meister des
Quattro- und Cinquecento - in

Druckgraphiken zu iibertragen als auch fiir die Portrits geistlicher Wiirdentriger, die

der glaubige Katholik ab Anfang der 1870er Jahre stach.’#” Die Bewertung der Bellini-

Reproduktion, die 1863 im Salon des Refusés ausgestellt wurde, wandelte sich innerhalb

der Gazette des Beaux-Arts mit Burtys Rezension dieser Ausstellung, in der er sich von

Gaillards Stich angetan zeigte und dessen Vorgehen als »un mode délicat et serré, qui,

en sisolant volontairement des vigueurs du ton, reportait tout leffet et toute I'impression

dans le rendu du modéle et le scrupule du dessin« charakterisierte.”#® Die Prasentation in

dem vom eigentlichen Salon separierten Bereich betrachtete er folglich als ungerechtfer-

tigte Bestrafung eines »klassischen« und »ernsthaften«, aber auch eigenwilligen jungen

Kiinstlers durch die Jury.”#

746 MERSON 1860, 121f.

747 In der GBA erschienen zwischen 1878 und 1885 vier Bildnisstiche (1878-22, 1879-06, 1880-19, 1885-11),
zwei weitere wurden als Heliograviiren publiziert (GBA, II, 26.1882, 154/155 und 35.1887, 422/423).

748 BURTY 1863a, 151.
749 Ebd.
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Gaillards mit der Bellini-Reproduktion beginnender Verstof3 gegen die seit Jahrhun-
derten tradierten Normen des franzosischen Kupferstichs und sein unkonventionelles
Vorgehen fanden noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts etliche Autoren bemerkens-
wert.”*° Exemplarisch sei auf einen weiteren Text von Burty verwiesen, der Gaillard als
»feinsinnigen« jungen Kiinstler schitzte, als begeisterter Unterstiitzer der Malerradierung
jedoch technische Vorbehalte gegeniiber dessen Manier hatte.” Doch bereits 1868 vertei-
digte er Gaillards neuartige und nun nicht mehr als »klassisch« bezeichnete Vorgehenswei-
se gegen die seit 1860 geduflerte Kritik:

»11 est possible que le mode du burin ou de pointe quemploie M. E. Gaillard ne soit
pas classique; jaccorde quil effleure le cuivre plutdt qu’il ne lentame; mais en tous cas
on ne peut lui refuser détre exact, intelligent et pittoresque.«’**

Parallel zu Gaillards Schaffen wandelte sich also auch die Wahrnehmung seiner Arbeits-
weise, was daran gelegen haben mag, dass er wiederholt als Hoffnungstrager beziehungs-
weise Vorreiter einer (auch wegen der Wiederbelebung der Radierung) als notwendig
empfundenen Erneuerung des Kupferstichs angesehen wurde. Als exemplarisch kann die
1891 publizierte Auflerung von Bouchot gelten:

»Einen Fortschritt im wahren Sinne konnte nur ein grof3es Talent [Gaillard; Anm.
JB] herbeifiihren, verbunden mit einer Individualitat, welche stark genug war, um ei-
nen neuen Stil zu schaffen, der den modernen Anforderungen vollig Geniige leistet,
ohne uns die Wiirde des alten vermissen zu lassen.«’»

Zudem scheinen Gaillards Zeitgenossen von der Minimierung der Linie, die so charakte-
ristisch fiir seine Arbeiten ist, iberaus fasziniert gewesen zu sein: Die zahlreichen Kritiker
fanden fiir diesen typischen Aspekt die unterschiedlichsten Um- und Beschreibungen. Zu
den am haufigsten zitierten gehort sicherlich die eingangs angefiihrte Feststellung Béral-
dis, Gaillard habe sich der Linie lediglich als Mittel zum Zweck bedient, sie jedoch nicht als
eigenstindiges Ausdrucksmittel genutzt.>* Ahnlich hatte sich auch Ménard geduflert und
- wohl in Hinblick auf die durch Rembrandt geprégte zeitgendssische Originalradierung -
bemangelt, dass Gaillards Arbeitsweise zu einer gewissen Monotonie in der Stichelfiih-
rung und zu einem Mangel an unbearbeiteten Stellen, also Lichtern, fithren kénne.”ss

750 Vgl. BURTY 1868, 111 und 1869a, 161, MENARD 1872, 122, LOSTALOT 1878, 722 und 1888, 219, BRACQUE-
MOND 2002 [1878/1889], 169/189, MANTZ 1887, 1, CHENNEVIERES 18892, 483, SPRINGER 1891, 310 und
LALO 1898, 450.

751 BURTY 1866D, 189.

752 BURTY 1868, 111.

753 Bouchot in LUTZow 1891, 47. Vgl. hierzu auch LEROI 1876, 306, LEFORT 1883, 470, CHENNEVIERES
1887, 499, MANTZ 1887, 1, DARGENTY 1887 151 und 180, DELTEIL 1898, 1f., Thiébault-Sisson in Gr.
ENcycpLOPEDIE, XVIIL, 0.]., 353, SINGER/STRANG 1897, 61, LALO 1898, 450 und MARX 1902, 44.

754 BERALDI VI, 1887, 189.

755 »[...]; comme graveur, il ne croit pas a la taille; il prend autant de peine pour dissimuler son outil
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Gaillards individueller Umgang mit dem graphischen Ausdrucksmittel Linie wird
besonders an seiner Reproduktion des damals Jan van Eyck zugeschriebenen Halbfigu-
renbildnisses mit dem Titel Der Mann mit den Nelken deutlich (Abb. 69/Kat. 16).7° Diese
wurde 1869 dem Januarheft der Gazette des Beaux-Arts beigelegt, nachdem Gaillard seine
Arbeit an der Platte — der wohl als Legende zu bezeichnenden Geschichte des Stichs zu-
folge, die erstmals im Todesjahr des Kiinstlers publizierte wurde” - innerhalb weniger
Tage vollendet hatte. AnschliefSend war er, so die Uberlieferungen weiter, mit einem Ab-
zug in die Redaktionsraume der Gazette geeilt, fiir die er zuvor schon titig gewesen war,
um sein Werk den Herausgebern zu présentieren. Anders als der extrem kurze Ausfiih-
rungszeitraum erscheint es durchaus plausibel, dass die Reproduktion bei dem damaligen
Eigentiimer der Zeitschrift, Emile Galichon, auf groflen Zuspruch,”* bei dem aufgrund
seiner Lehre im Atelier von Calamatta und Mercuri konservativ eingestellten Blanc jedoch
auf Ablehnung stief8. Schliellich war es Gaillard unter Aufgabe der bis dahin tblichen,
durch zahlreiche Konventionen geprégten abstrahierenden linearen Struktur gelungen,
die Taillen so weit zuriickzunehmen, dass der Betrachter der Graphik selbst aus geringer
Entfernung nur noch in verschiedenen Grauwerten gehaltene Flichen wahrnimmt. Hierin
unterscheidet sich dieses Blatt deutlich von allen in den vorangegangenen Jahren von Gail-
lard fiir die Gazette des Beaux-Arts ausgefithrten Geméldereproduktionen. Man konnte
sagen, die Wiedergabe des Mannes mit den Nelken ist hinsichtlich der technischen Um-
setzung und des auf den Betrachter ausgeiibten Effekts der Hohepunkt auf seinem mit der
Bellini-Reproduktion von 1860 eingeschlagenen Weg.”» Vollig zu Recht kritisierte Béraldi
die (bis heute verlockende und vielfach auch festzustellende) Reduzierung von Gaillards
Gesamtwerk auf diesen einen Stich:*° Gaillard ging bei der Ausfiihrung keiner anderen
Graphik mehr so weit, auch wenn er seiner Arbeitsweise und dem dadurch erzielten Effekt
in seinem gesamten Schaffen treu blieb.

que dautres pour en faire parade. [...] Il nous semble néanmoins quen dissimulant partout la taille il
arrive a une certaine monotonie de travail, et que [...], cela tient a ce que le ton est bouché et que le
papier ne transparait nulle part.« MENARD 1872, 122.

756 Das in der Gemildegalerie Berlin aufbewahrte Werk gilt heute als Kopie nach einem verlorenen
Original Jan van Eycks. Den gemalten Rahmen reproduzierte Gaillard nicht, wodurch er in einer
Tradition mit vielen anderen Abbildungen stehe, so Kemperdick in HAMBURG 2010, 76.

757 Vgl. GONSE 1887, 226 und BERALDI VI, 1887, 186 und 194. Die gleichen Informationen finden sich
auch bei Bouchot in LiTzow 1891, 48, COURBOIN III, 1926, XIV, LIEURE 1933, 360 und im IFF VIII,
1954, 313. Skeptisch duflert sich allein Mantz, der auf eine von Gaillard gemalte, vorbereitende Olko-
pie in Originalgrofie hinweist, siche MANTZ 1887, 1 und vgl. GONSE 1887, 227, BONNEFON 1887, 282,
BENEDITE 1898b, 24 und Nr. 65.

758 Blanc schreibt in seinem Nachruf, »Emile Galichon désirait un rendu parfait, il demandait une es-
tampe ol tout serait dit, ot tout serait sensible et en quelque sorte palpable. Il voulait que l'amateur
éloigné [...] pat y découvrir non-seulement le style de lobjet, lesprit de la chose, mais sa couleur, sa
substance, son état présent de conservation ou sa physionomie altérée par le temps, et qu’il ptt tou-
cher au doigt les traits du crayon original, les touches du pinceau, [...].« BLANC 1875, 204f.

759 Lhomme a leillet gilt fast allen Kritikern als herausragendste oder bemerkenswerteste Reproduktion
Gaillards, siehe BURGER 1869, 7, LEROT 1873, 142, LOSTALOT 1878, 722, GONSE 1879, 236f.; 1887, 226f.
und 1893, 154, BERALDI VI, 1887, 186, MANTZ 1887, 1 und Bouchot in LiTzow 1891, 481f.

760 BERALDI VI, 1887, 178.
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69 Claude Ferdinand Gaillard nach einem Nachfolger Jan van Eycks,
L’homme a leeillet, 1868, Kupferstich, 22,8 x 18,5 cm (Platte), Kat. 16
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Die frappierende Prazision in der Wiedergabe der Details und die Glatte der Flachen
erreichte Gaillard beim Homme a lillet dadurch, dass er die extrem feinen Linien so eng
nebeneinandersetzte, dass sie — wie zum Beispiel beim Stoft des Mantels — schon bei ge-
ringer Entfernung des Betrachters vom Blatt miteinander verschmelzen und den Eindruck
einer glatten, monochromen, an Aquarelle erinnernden Fliche erzeugen. Der Halbton
Grau wird also nicht mehr durch die gekonnte Verteilung tiefschwarzer Taillen auf dem
weifSen Papiergrund vorgetduscht (wie zum Beispiel in Lépiciés Reproduktion von Bou-
chers Déjeuner, Abb. 2), sondern als solcher durch die fast ohne Zwischenrdume gesetzten,
nur oberflachlich in die Platte eingeritzten und daher per se grauen Linien erzeugt. Die
Grundlage fiir die Wiedergabe des Mantels und der Pelzpartien sind sehr eng gesetzte, von
links nach rechts ansteigende zarte Diagonalen, die einen weichen grauen >Flachenton« er-
zeugen.” Fiir die Wiedergabe der Pelzpartien an Hut und Kragen ergénzte Gaillard diesen
Grundton - der Tradition des franzosischen Reproduktionsstichs entsprechend - durch
einzelne, die Struktur von Haaren imitierende Linien. Im Bereich der Krempe verdichtet
er diese durch zusitzliche Diagonalen zu einem dunkleren Ton, welcher mit den schwar-
zen Haaren des Mannes verschmilzt und als Einfassung des hellen Gesichts fungiert. Der
Ubergang zum hellen Inkarnat wird durch die in die Stirn hineinragenden Haare und den
flielenden Wechsel von Grau zu Schwarz abgemildert, so dass — anders als vor allem bei
der linken Hand - nicht der Eindruck entsteht, dieser Korperteil sei collageartig auf die
graue Fliche des Mantels aufgesetzt worden. In den hellsten Bereichen des Blattes sind nur
sehr feine Linien in die Platte eingearbeitet und die Falten in der Haut des Mannes minu-
tiés nachgezeichnet. Die verschatteten Partien sind durch ein haarfeines, mehrlagiges Netz
aus sich zum Teil kreuzenden Schraffuren verdunkelt, das in seiner Anlage an jenes auf der
Wange des Condottiere erinnert (Abb. 70/Kat. 10).

Der Vergleich mit dieser vier Jahre zuvor in der Gazette des Beaux-Arts publizierten
Reproduktion von Antonello da Messinas Gemilde liegt nahe, da sich die beiden fast zeit-
gleich entstandenen Bildnisse hinsichtlich Sujet, Bildausschnitt und Malweise dhneln. Bei-
de Maler haben ihr Modell vor einem nicht néher definierten schwarzen Hintergrund dar-
gestellt, den Gaillard jedoch auf sehr unterschiedliche Weise wiedergab: Wahrend in der
fritheren Graphik ein in der ersten Ordnung orthogonal angelegtes Netz erkennbar bleibt,
verschmelzen die Linien in der Reproduktion des Mannes mit den Nelken zu einer mono-
chromen Flache, dieaus zwei Lagen - fiir Gaillards Verhiltnisse — dicker Diagonalen gebildet
wurde. Was fiir diese verhéltnismaflig grofien Bildbereiche gilt, lasst sich dahingehend ver-
allgemeinern, dass der Stecher das Gemalde Antonellos mittels einer zwar stark verdichte-
ten, im Grunde jedoch traditionellen Linienstruktur reproduzierte, wahrend er sich bei der
Wiedergabe des niederlandischen Gemaldes fiir ein individueller ausgestaltetes Linienbild
entschied, das ausschlaggebend fiir die bereits angesprochene, deutliche Steigerung des ma-
lerisch-tonigen beziehungsweise an Schwarzweifiphotographien erinnernden Effekts war.

761 Angesichts der Regelmifigkeit der Linienstruktur und in Hinblick auf die angeblich extrem schnelle
Fertigstellung der Platte ist nicht auszuschliefSen, dass Gaillard sich einer (im Holzstich gebrauchli-
chen) Liniermaschine bediente. Diese gab es seit 1803/04, sieche HANEBUTT-BENZ 1984, 834.
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70 Claude Ferdinand Gaillard
nach Antonello da Messina,
Portrait de Condottiere,

1865, Kupferstich,

18,9 x 15,5 cm (Platte), Kat. 10

Die Gegeniiberstellung dieser beiden Graphiken verdeutlicht ebenso wie der Vergleich
mit anderen, fiir sich genommen ebenfalls sehr fein und detailreich wirkenden Reproduk-
tionen in der Gazette des Beaux-Arts;* wie weit Gaillard die Minimierung der Linien in
seiner Reproduktion des Mannes mit den Nelken vorangetrieben hat und wie ungewohn-
lich nicht nur dieses Vorgehen, sondern auch der flichig wirkende Grauton zu seiner Zeit
auf die Betrachter gewirkt haben muss. Die erreichte tonale Wirkung faszinierte noch ge-
gen Ende des 19. Jahrhunderts Autoren, unter welchen der Graphikspezialist Joseph Edu-
ard Wessely (1826-1895) durch die wortliche beziehungsweise wortspielerische Verwen-
dung des von Bartsch geprégten Begriffs »Peintre-Graveur« heraussticht:

»Einen Meister der Neuzeit diirfen wir aber nicht so kurzweg nur streifen, da er ne-
ben origineller Auffassung alle Vorziige eines vortrefflichen Stechers besitzt und seine
Kunst wieder auf den ersten klassischen Stecher A. Diirer zuriickfiihrt, da er grofi-

762 Die Gegeniiberstellung zum Beispiel von Flamengs Vierge au rosier nach Spinello Aretino (1874-03)
und Gaillards Reproduktion der Vierge de la maison d’Orléans von Raffael (1869-13) oder von Abots
Reproduktion von Clouets Bildnis Frangois Ier (1887-11) mit Gaillards LHomme a leeillet (Abb. 69/
Kat. 16) macht deutlich, dass diese Reproduktionsgraphiken neben den Stichen Gaillards wie »>Ver-
groberungenc erscheinen.
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tenteils seine eigenen Kompositionen sticht oder eigentlich mit dem Grabstichel malt -
ein Malerradierer. Es ist Ferdinand Gaillard aus Paris (1834 bis 1887). Er hat sich eine
originelle Weise, die Striche zu legen, zurechtgemacht; die haarscharfen Linien liegen
so dicht beieinander, daf3 sie noch unter der Lupe diinn erscheinen, so dafd sie wirklich
als Tone wirken. Er malt in der That mit dem Grabstichel.«’®

Gaillard wird hier also nicht nur deswegen als »Malerradierer« bezeichnet, weil er eigene
Bilderfindungen umsetzte, sondern vor allem, weil er durch seine spezielle Manier einen
stark an Gemalde erinnernden, flichig-weichen Effekt erzeugte. Der von Wessely heran-
gezogene Vergleich mit Albrecht Diirer (1471-1528), bei dem vermutlich an die um 1500
entstandenen »Meisterstiche« zu denken ist, liegt sowohl wegen der Feinheit und Dichte
der Taillen als auch wegen der gelungenen mimetischen Wiedergabe unterschiedlichster
Materialien nahe - auch wenn Gaillards Stiche insgesamt weniger glanzvoll, plastisch und
farbig erscheinen als beispielsweise Ritter, Tod und Teufel.

Hinsichtlich der iiberzeugenden Herstellung von monochromen grauen Flichenwer-
ten — das heif8t von Halbtonen, die um 1860 ein charakteristisches Merkmal von Photogra-
phien waren und die nur durch die von Gaillard nicht genutzten Verfahren der Schabkunst
und der Aquatinta (auf welcher auch die photomechanische Heliograviire basierte) er-
zeugt werden konnten - in einer Technik, die diese eigentlich nur vortduschen kann, muss
die Reproduktion des Mannes mit den Nelken als auflergewohnlich gelten.”** Das Blatt ist
auch fiir den heutigen Rezipienten noch erstaunlich, da es unseren durch die Photographie
nachhaltig geprigten Sehgewohnheiten unerwartet nahekommt. Um wieviel frappieren-
der muss die Wirkung des Blattes fiir die Zeitgenossen Gaillards gewesen sein, kannten sie
doch nur photographische Abbildungen, die beziiglich Schérfe und addquater Wiedergabe
der Farben alles andere als zufriedenstellend waren? Fithrt man sich das Ungewohnliche
an der visuellen Qualitit des Homme a lceillet vor Augen, verwundert es nicht, dass die
Minimierung und Verdichtung der Linien, die hier so erfolgreich auf deren Verbergen
zielte, ab der Publikation des Blattes immer wieder von Kunstkritikern thematisiert wurde:
So verglich Philippe Burty das 1869 im Salon ausgestellte Blatt mit dem Spiegelbild, das der
portritierte flimische Edelmann von sich selbst gesehen haben konnte, und signalisierte
damit, dass Gaillards Stich seiner Ansicht nach tber die blofle Reproduktion des Gemal-
des hinausging:

»Je ne sais rien de plus photographiquement mis en place et de plus artistiquement
interprété: [...], tout y est vivant, précieux, modelé, ciselé comme dans loriginal de
van Eyck, mieux encore, comme dans la glace ol se regardait ce sérieux bourgeois
flamand!«*

763 WESSELY 1891, 282.

764 Ein derartiger >»Farbton« findet sich in keiner weiteren Reproduktionsgraphik, die in einer linien-
basierten Tiefdrucktechnik ausgefithrt und in der GBA publiziert wurde.

765 BURTY 1869a, 161.
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71 Claude Ferdinand Gaillard
nach Donatello, Gattamelata,
1866, Kupferstich,

25 X 17,5 cm (Platte), Kat. 13

Erstaunlicherweise wurde der naheliegende Vergleich der Stiche Gaillards mit photogra-
phischen Abbildungen also erst 1869 im Zusammenhang mit dem Homme a leeillet von
Burty eingefiihrt, obwohl in der Gazette des Beaux-Arts bereits 1866 eine Reproduktions-
graphik veréffentlicht worden war, die einer Schwarzweifiphotographie frappierend dhn-
lich sieht: Etwa zeitgleich mit den ersten photographischen Tafeln war Gaillards Stich nach
einem kleinen Bronzemodello fiir Donatellos Gattamelata veroftentlicht worden (Abb. 71/
Kat. 13). Bemerkenswert ist gerade in Kenntnis der damals gefithrten Debatte um das Ver-
héltnis von Reproduktionsgraphik und Photographie, dass der Vergleich mit der neuen
Technik nur selten mit einer grundsitzlichen Kritik an Gaillards Schaffen einherging. Die
Autoren verbanden den Verweis auf die Ndhe zu mechanisch erzeugten Abbildungen in
der Regel mit der Raffinesse seiner Technik,*® und nur gelegentlich mit einer zu wenig
interpretativen Leistung.”” Die Erkldrung hierfiir liegt in der hdufig betonten kiinstlerisch-
technischen Qualitdt seiner Stiche, in seiner als intelligent beurteilten Vorgehensweise,
in seiner Anpassungsfihigkeit sowie in seiner Begabung, unterschiedlichste Materialien

766 Vgl. ebd., ANONYM 1885, 65, SINGER/STRANG 1897, 61, Singer in THB, X111, 1920, 76, LARAN 1926, 882f.
sowie IVINS 1953, 101 und BANN 2006.

767 Béraldi sah als negative Folgen der stark reduzierten Linien Charakteristika, die ihm von Photogra-
phien vertraut waren (die tonale Abstufung sei zu schwach, die Wiedergabe zu verwischt und zu
weich), siche BERALDI V1, 1887, 190f. Vgl. auch MENARD 1870, 60of. Bouchot in LiTZOW 1891, 55f.
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tiberzeugend wiederzugeben.”®® Die sich (wegen der Néhe zur Photographie) aufdrangen-
de Frage nach der Notwendigkeit des von Gaillard zur Verschleierung der Linien betrie-
benen Aufwandes wurde gleichwohl gestellt. Beispielsweise von Charles Blanc, der seiner
1869 angeblich geduflerten, kritischen Haltung treu blieb und verstindnislos nach dem
Sinn dieser »Vertuschung« fragte:

»[...] M. Gaillard serre ses tailles de maniére a dissimuler lemploi du burin et & préter
laspect d’'une estompe a sa planche. Sans doute la qualité essentielle d’'un graveur est de
bien sentir, de bien conserver le caractére de son modele, mais pourquoi se priver de ses
ressources propres a I'instrument que lon manie? & quoi bon tenir un burin, si lon nous

donne le change en nous laissant croire que I'on a tenu un crayon?«*

Seiner Ansicht nach resultierten aus Gaillards Minimierung und Verdichtung der Linien
also Graphiken, die wie gewischte Bleistiftzeichnungen aussehen. Da das Verfahren nicht
mehr als solches zu erkennen war und folglich auch nicht in angemessener Form ange-
wendet wurde, wertete er dies als eine Art Missbrauch der Kupferstichtechnik. In diesel-
be Richtung weist auch die von Henri Bouchot, der Gaillard durchaus schitzte, gestellte
Frage: »Das Kunststiick ist bewundernswerth, doch was niitzt es? Wozu diese peinlichen
Ubertreibungen, die einer fleckigen Aquatinta-Zeichnung gleichen?«7 In beiden Fillen
mischte sich also Bewunderung fiir die geradezu mikroskopische Vorgehensweise mit ei-
nem gewissen Maf3 an Skepsis in Bezug auf Gaillards Einstellung gegentiber dem Kupfer-
stich. Doch weder Blanc noch Bouchot beantworten die rhetorischen Fragen oder gehen
gar auf die indirekt angesprochene Frage nach dem Kunst-Status der Arbeiten Gaillards
ein und so bleibt in den zeitgendssischen Quellen nur eine Erklarung des hellsichtigen
Philippe Burty:

»M. Gaillard, lui, en est revenu [aus Italien; Anm. JB] aussi artiste, mais aussi peu gra-
veur que possible, cest-a-dire ne voulant laisser au métier que ce que lon ne peut lui

marchander.«7!

768 Zur Anerkennung Gaillards als Kiinstler, der einen originellen beziehungsweise individuellen Stil
pflegt, vgl. BURTY 1866b, 189; 1867, 111; 1868, 111 und 1869a, 161, LEROI 1875b, 425, GONSE 1876, 143 und
1877, 162, LOSTALOT 1878, 722, MICHEL 1885, 126, MANTZ 1887, 1, CHENNEVIERES 1880, 212f.; 1887, 502
und 1889a, 483, BRACQUEMOND 2002 [1889], 188, Bouchot in LUTZOW 1891, 48 und WESSELY 1891, 282.

769 BLANC 1874, 3.

770 Bouchot in LUTZOW 1891, 55. Er bezieht sich auf die Reproduktionen von drei Skulpturen (Abb. 71
und 87/Kat. 13 und 25, 1876-03), die er mit »sehr genauen Photographie[n]« vergleicht, was gerade im
Fall der beiden friitheren, bronzenen Plastiken wegen der dunklen, in sehr dichte Linien {ibertrage-
nen Farbe des Materials, wegen der iiberzeugend gesetzten Glanzlichter und wegen der illusionisti-
schen Plastizitdt absolut plausibel ist, siehe ebd.

771 BURTY 1866Db, 189. Er schrieb dies in Bezug auf den Gattamelata (Abb. 71/Kat. 13) und die Vierge de
Jean Bellin (1866-06).
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Aus heutiger Sicht dringt sich — zumal unter Beriicksichtigung der damaligen Debatte
tiber die Rivalitit zwischen Druckgraphik und Photographie - eine sehr viel pragmatische-
re Antwort auf: In den 1860er Jahren, als Gaillards Stiche besonders viel Aufsehen erreg-
ten, hatte sich bereits das Abbildungsideal des »fac-simile absolu« durchgesetzt. Das heif3t,
die verbreitete Kenntnis photographischer Abbildungen prigte die Erwartungshaltung
des Publikums an Gemaldereproduktionen, wihrend diverse technische Méngel zunéchst
noch verhinderten, dass photographische Abbildungen die Reproduktionsgraphik bei-
spielsweise als Illustrationsverfahren von Kunstzeitschriften ablosen konnten. Graphiken
wie die Gaillards fungierten daher als eine Art Ubergangslsung, die sowohl den Anforde-
rungen des Publikums wie auch den (druck-)technischen Notwendigkeiten gerecht wurde.

Der von Gaillard etablierte, hochst individuelle Stil, der zu anndhernd photographisch
wirkenden Ergebnissen fiihrte, erfordert anders als Blatter von Wille oder Lépicié¢ vom Be-
trachter keinerlei Abstraktionsleistung und ist von hohem Wiedererkennungswert. Dieser
beruht paradoxerweise darauf, dass er sowohl die fiir den Kupferstich typischen Taillen
als auch seine eigene Handschrift, das heifit seine individuelle Art zu zeichnen, so weit
wie moglich zuriicknahm. Er verschwand also, trotz seines auffallenden Stils, vollig hinter
dem Original, was Bénédite in Bezug auf den Homme a lceillet (Abb. 69/Kat. 16) als »Nous
sommes en face de Van Eyck et nous ne pensons pas a Gaillard« beschrieb.”> Das Charak-
teristische ist also gerade das, was dem Betrachter des 21. Jahrhunderts aufgrund der Néhe
zur Photographie als unspektakuldr erscheint: die weitgehend verschleierte lineare Struk-
tur. Deren Erfindung galt im spéten 19. Jahrhundert als eine (heute befremdlich anmuten-
de) Moglichkeit der kiinstlerischen Erfindung und als eine Art der Interpretation. Dies
zeigt Flamengs Forderung nach Anerkennung der Reproduktionsgraphiker als Kiinstler,
aufgrund des fiir ihre Arbeit zentralen »inventer un métier nouveau«.””? Die moglichst
weitgehende Minimierung der zeichnerischen Mittel ist also keine Aufgabe des kiinstle-
rischen Anspruchs. Vielmehr besteht Gaillards Art zu interpretieren in der Freiheit, nicht
im eigentlichen Sinne schopferisch mit der Vorlage umzugehen oder eine Bilderfindung
zu machen, sondern allein in technischer Hinsicht, in Bezug auf die lineare Struktur kre-
ativ zu sein. Das durch das »fac-simile absolu« entstandene Paradox der Reproduktions-
graphik, dass Wiedergaben moglichst »treu, aber dennoch Kunst sein sollten, 16ste man
damals durch die argumentative >Briicke« der linearen Struktur. — 1953 bezeichnete Ivins
das mit Tiefdrucken wie dem Homme a lceillet verfolgte Ideal als »a sort of hand-made
daguerrotypec, da solche Blitter der Zuordnung der Gattung Druckgraphik zur Zeich-
nung nicht gerecht wiirden und daher auch keine Kunst seien.””# Er erkannte folglich die
in den hier ausgewerteten Texten als kiinstlerische Leistung beurteilte Erfindung einer
passenden linearen Struktur nicht als solche an. Und er stellte zudem die These auf, dass
die einem jeden druckgraphischen Reproduktionsverfahren immanente lineare Struktur
(»Syntax«) erst mit der Einfithrung des Halbtonrasterdrucks verschwand beziehungsweise

772 BENEDITE 1898b, 19.
773 HAVARD 1903/04, 457f. Siehe hierzu S.139. Vgl. zu Gaillard CHENNEVIERES 1880, 212f.
774 IVINS 1953, 101.
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so weit zurlickgedriangt wurde, dass sie nicht mehr als solche wahrgenommen wird.””> Dies
erweist sich in Anbetracht der Graphiken Gaillards als nicht haltbar. Schlief3lich erreichte
er durch die Minimierung der Linie bereits vor 1881 einen photographieartigen Halbton-
effekt, da die druckgraphischen Ausdrucksmittel Linie und Punkt (aus einer iiblichen Dis-
tanz betrachtet) unser Sehvermdgen unterlaufen und sich daher zu Flachen verdichten.
Sie wurden und werden folglich nicht mehr als solche wahrgenommen, sondern als eine
Art Spiegelbild der gemalten Vorlage. Die von Ivins als zentrales Verdienst der Reproduk-
tionsphotographie beschriebene Befreiung von der die Wahrnehmung bestimmter Aspek-
te behindernden »Syntax« fand also in Teilen bereits ab 1865 statt, auch wenn der >visuelle
Filter« erst im 20. Jahrhundert endgiiltig beiseite gezogen wurde, als die photographische
Gemaldereproduktion hinsichtlich Farbsensibilitit, Farbwiedergabe, Druckbarkeit et ce-
tera perfektioniert wurde.

Neben der Frage nach dem Sinn der hochverfeinerten Arbeitsweise Gaillards stellten
sich die Autoren des 19. Jahrhunderts auch die nach dem »Wie«. Hans W. Singer wies bei-
spielsweise auf die Bedeutung der Verstihlung von Kupferplatten fiir Gaillards Technik
hin: Erst durch den beliebig oft erneuerbaren Stahliiberzug, der fast unbegrenzt hohe Auf-
lagen ermoglichte, sei sie méglich und rentabel geworden, da sich die Platte — zumal bei
Gaillards nur minimal in die Plattenoberfldche einschneidender Anlage der Linien — ohne
diese Behandlung innerhalb weniger Druckvorginge abgenutzt hitte.””® Auf diesen imma-
nenten Nachteil von Gaillards Arbeitsweise hatte bereits Burty hingewiesen, den Stahl-
iberzug jedoch anders als Singer kritisiert, da wegen dieses Schutzes nur etwa zwanzig
gute Drucke moglich seien. Sein Bedauern erklart sich daraus, dass er von den Probeabzii-
gen der so feinfiihlig bearbeiteten Platte (»cuivre caressé«) des Homme a lceillet schwirm-
te, er also die Verstahlung der Platte als wenig niitzlich und als grofien Verlust empfand.”””
Burtys Aussage bestitigt letztlich Singers wohl auf alle Platten der Gazette des Beaux-Arts
zu beziehende Behauptung. Diese erscheint zudem plausibel, weil die Verstahlung von
Kupferplatten 1857 in Paris zur Anwendungsreife gebracht wurde und weil Gaillards Tafeln
allein wegen der Publikation in der Gazette mehr als zweitausend Mal abgezogen werden
mussten.””* Dass Lhomme a lceillet 1874 auch in der Zeitschrift fiir Bildende Kunst und 1888,
als einzige nicht eigens angefertigte Tafel, in der Gemiilde-Galerie der Koniglichen Museen
zu Berlin publiziert wurde, ldsst zum einen auf die Wertschatzung des Stichs, zum anderen
auf die wesentlich iiber die Auflage der Zeitschrift hinausgehende Anzahl der Abziige (von
der verstihlten oder galvanoplastisch vervielfiltigten) Platte schlieflen.””* Hinzu kommt,

775 Siehe hierzu das mit »Pictorial statement without syntax« iiberschriebene Kapitel zum 19. Jahrhun-
dert sowie eine zugespitzte Formulierung in der Zusammenfassung: IVINS 1953, 128 und 176f. Schon
Jussim lehnte Ivins’ Behauptung unter Verweis auf die durchaus erkennbare Struktur von Rasterdru-
cken zu Recht ab, siehe Jussim 1974, 300.

776 Siehe SINGER 1895, 244 und SINGER/STRANG 1897, 61.

777 BURTY 1869a, 161.

778 Zur Verstdhlung siehe BEGUIN 2007, 21.

779 Zum Galeriewerk siehe MAINZ 2005, 269 und Kat. 16. Zur galvanoplastischen Vervielfiltigung von
Druckplatten sieche BURNOD-SAUDREAU 1974, 4.
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dass das Verfahren neben der Steigerung der Auflagenhohe stilistische Merkmale mit sich
brachte, die zu Gaillards Tafeln passen: Melot beschreibt Stahlstiche als ungewohnlich »grau«
erscheinende Tiefdrucke, deren Linien »trockener und monotoner« aussehen als tiblich.”®°

Weniger gut belegt und auch weniger iiberzeugend als diese technische Uberlegung zur
Druckbarkeit der Platten ist der Versuch, die besondere Feinheit der von Gaillard gesto-
chenen Linien mit seinem angeblich besonders guten Sehvermdgen und seinem aufleror-
dentlichen Feingefiihl in der Fithrung des Grabstichels zu erkldren. Der wiederholte Ver-
weis auf diese anatomischen Besonderheiten sollte ihn wohl vor dem Verdacht schiitzen,
sich technischer Tricks wie etwa der umstrittenen Verwendung photographischer Vorla-
gen zu bedienen. Er wurde aber vor allem als unanfechtbares Argument fiir die Unnach-
ahmlichkeit seiner Manier angefiihrt: »Ses procédés sont absolument a lui et rendent toute
contrefacon impossible, parce qu’ils tiennent a la délicatesse exceptionnelle de ses organes;
[...].«® Die von den zeitgenossischen Kritikern konstruierte Einmaligkeit hatte nur fiir
rund zwei Jahrzehnte Bestand, da sich gegen Ende des Jahrhunderts vergleichbare Tafeln
von anderer Hand finden. Statt von einer unangefochtenen Sonderstellung sollte man folg-
lich von einer Vorbildfunktion Gaillards sprechen und ihn mit Lostalot als »la personnalité
la plus originale et la plus puissante que le burin moderne ait enfantée« wiirdigen, deren
Arbeitsweise so eindriicklich und zeitgeméf3 erschien, dass Ende der 1880er Jahre selbst
Werke alter Meister nicht mehr im klassischen Stil reproduziert wurden.”®

Adepten’®

Gaillard, der von seinen Zeitgenossen als sehr zuriickgezogen lebende Person beschrieben
wird, scheint nur einzelne Schiiler gehabt zu haben. Neben Eugene Burney wird ledig-
lich Tiburce de Mare (1840-1900)7* genannt, der wohl weniger Schiiler als Rat suchender
Freund war.”® Die Tafeln, die der als Portratist und Reproduktionsgraphiker tatige Mare
in der Gazette des Beaux-Arts publizierte, unterscheiden sich meist deutlich von denen
Gaillards, da sie (zumal im Fall der von hellen Farben dominierten Raffael-Fresken) we-

780 »En fait, la gravure sur acier offre un trait sec et monocorde par rapport a leau-forte sur cuivre, et
ses finesses restent grises, mais quimporte si elle permit de tirer a plusieurs milliers dexemplaires.«
MELOT 1985, 299.

781 MANTZ 1887, 2. Vgl. auch BERALDI V1, 1887, 189, GONSE 1887, 221 und 1893, 154, BONNEFON 1887, 285,
DARGENTY 1887, 180f., CHENNEVIERES 1889a, 484, Bouchot in LUTzow 1891, 55 und 58 sowie BENE-
DITE 1898Db, 17.

782 LOSTALOT 1878, 722. Siehe auch LosTaLOT 1888, 219 und Bouchot in LiTzow 1891, 47.

783 Um einen Eindruck davon zu geben, wie sich die von Gaillard eingefithrte Minimierung der Linie
verbreitet hat, werden die Graphiker, deren Werk einen offensichtlichen stilistischen Bezug zu Gail-
lards (Euvre aufweist, nach der Reihenfolge ihres Auftretens in der GBA, das in etwa mit ihrem Alter
tibereinstimmt, und anhand einiger weniger, exemplarischer Graphiken vorgestellt.

784 Zu Mare sieche BERALDI IX, 1889, 215f., IFF XV, 1985, 216-219 und DUGNAT/SANCHEZ 1V, 2001, 1703.
In der GBA wurden zwischen 1877 und 1887 zwdlf Reproduktionsgraphiken von Mare veroffentlicht,
in L'Art 1893 eine, in LArtiste keine, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.

785 Mare sei »éleve de son ami« Gaillard gewesen, meint BERALDI IX, 1889, 215. Delteil spricht zwar von
»mehreren Schiilern«, nennt aber auch nur Mare und Burney, sieche DELTEIL 1898, 31, Anm.
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72 Tiburce de Mare nach
Raffael, Le triomphe de Galatée,
1883, Radierung, 24,9 x 17,6 cm
(Platte), Kat. 38

sentlich weniger auf den fiir jenen so typischen Halbtoneffekt zielen. Als Beispiel hierfiir
kann Mares Wiedergabe von Raffaels Triumph der Galathea gelten (Abb. 72/Kat. 38), die
sich im Vergleich zu Hendrick Goltzius (1558-1616) grof3formatigem Kupferstich von 1592
zunéchst durch die flichendeckende Bearbeitung der Platte auszeichnet (Abb. 73).7* Die
in der Gazette publizierte Tafel wirkt aufgrund weniger prominent ausgebildeter Linien,
starkerer tonaler Bindung innerhalb einzelner Bildelemente und weniger harter Kontraste
gefilliger und zuginglicher als der Stich von Goltzius. Dieser hatte durch die regelmaflige
Anlage der Taillen den fiir seine Kupferstiche charakteristischen Schimmer erzeugt und die
Konturen des Dargestellten betont, wodurch die Nymphe und ihr Gefolge an muskuldse
Marmorskulpturen erinnern. Ganz anders dagegen Mares malerischer, aber auch stumpfer
wirkende Reproduktion: Durch die Vermeidung reinweifler Bereiche zwischen den Taillen
und durch die weniger starke Absetzung der einzelnen Bildelemente voneinander entsteht
ein Eindruck grof3erer Weichheit und stirker ausgeprigter tonaler Flachigkeit.

786 Zu Goltzius® Stich nach dem von seiner Fertigstellung (1512) an vielfach reproduzierten Wandbild in
der Villa Farnesina siche STUTTGART 2001, 146 und 345, Nr. E 7.6.
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73 Henrick Goltzius

nach Raffael,

Triumph der Galathea, 1592,
Kupferstich, 52,2 x 41 cm,
Staatliche Museen zu Berlin,
Kupferstichkabinett

(Inv. 821-21)

Erst ab Mitte der 1880er Jahre, also gegen Ende von Mares Tatigkeit fiir die Gazette des
Beaux-Arts, scheint Gaillards Arbeitsweise fiir ihn priagender und naheliegender gewe-
sen zu sein als die zuvor praktizierte, klassischer ausgerichtete Linienfiihrung: In der 1884
publizierten Reproduktion eines Gemildes von Paul Baudry ist dies erstmals deutlich zu
erkennen (Abb. 74/Kat. 44):7” Mare bediente sich ebenso wie sein élterer Kollege sehr fei-
ner, dicht gesetzter Linien, hellte das Bildnis des Kunstkritikers Edmond About vor allem
in der unteren, dunklen Halfte deutlich auf, wodurch die Details besser erkennbar werden,
und erzielte so eine malerisch glatte, prazise Gesamtwirkung.’*® Bei der Gestaltung des
Hintergrundes gelang es Mare, den im Gemilde erkennbaren Duktus des senkrecht ge-
fihrten Pinsels - in etwas abgeschwéchter Form - nachzubilden. Hierin dhnelt das Blatt
Gaillards Stich nach Rembrandts Le Christ se révélant aux pélerins d’Emmaiis (Abb. 27/
Kat. 42). Die Darstellung der zentralen Christusfigur dieser fiir die Société francaise de

787 Den Einfluss Gaillards auf dieses Blatt konstatierte bereits BERALDI IX, 1889, 216.

788 Lostalot lobt Mares Reproduktion in einem kurzen Beitrag iiber Baudrys Gemalde als »exécutée
avec une finesse et une conscience que nos lecteurs apprécieront«, LOSTALOT 1884a, 312. Stilistisch
vergleichbar sind Mares Reproduktionen nach Mantegna (1886-09) und Le Nain (1887-04).
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74 Tiburce de Mare nach

Paul Baudry,

Edmond About, 1884, Radierung,
Kaltnadel und Kupferstich,

21,1 X 15,9 cm (Platte), Kat. 44

gravure gestochenen Platte war 1883 als Ausschnitt in der Gazette des Beaux-Arts publiziert
worden und veranlasste Paul Lefort zu einer regelrechten Eloge auf Auftraggeber, Stecher
und Graphik.”® In der Tat beeindruckt die Tafel insbesondere durch die anschauliche Wie-
dergabe der Oberfldchenbeschaffenheit.”*° Gaillard hatte seine an den von ihm bevorzugten,
glatt gemalten Werken der italienischen Renaissance entwickelte Reproduktionsweise auf
eine fiir ihn untypische Vorlage iibertragen: Er bediente sich auch fiir die Wiedergabe dieses
Gemildes der charakteristischen feinen und dicht gesetzten Schraftfuren, betonte allerdings
die Konturen zur besseren Absetzung der einzelnen, farblich gebundenen Bild-elemente in
einer fiir ihn bis dahin uniiblichen Weise. Lefort lobt diesen Umstand und bezeichnet sie
als Hinzufiigung einer »neuen und anndhernd widerspriichlichen« Facette zu Gaillards Ar-

789 Er bezeichnet die (vollstindige) Graphik beispielsweise als »immortel chef-dceuvre« und als gliick-
lichsten Auftrag der Société, siche LEFORT 1883, 470f. und Kat. 42.

790 Die Analyse des in der GBA veréffentlichten Ausschnitts fithrt zu einem verfélschten Eindruck von
Gaillards Arbeitsweise, da das insgesamt fast 50 cm hohe Blatt (Département des Estampes et Pho-
tographie der Bibliothéque nationale de France: EF-404-t.3bis) auf eine groflere Betrachtungsdis-
tanz angelegt ist. Vergleicht man Gaillards Stich als Ganzes mit Mares Reproduktion von Baudrys
Gemilde, wird die Ahnlichkeit in der angestrebten Wirkung sowie im Vorgehen deutlicher. - Auf
den Zusammenhang von Plattengréfie und Feinheit der Linien verwies bereits BARTsCH 1821, I, 99:
»Der Grad der Breite oder Feinheit der Behandlung [der Taillen; Anm. JB] wird durch die Grof3e des
Bildes bestimmt. Der erste Endzweck des Kupferstechers ist, seine Schattirungen so hervorzubrin-
gen, daf$ selbe, obgleich mit Strichen bewirkt, in einer gehorigen Entfernung vom Auge, wie fliissig
gemahlt, zu seyn scheinen.«
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beitsweise.”” Der hervorgerufene plastische Eindruck des Farbauftrags war in der Repro-

duktionsgraphik neu und erinnert an (im Streiflicht aufgenommene) Photographien von

Gemalden.” Aus diesem Grund stief3 der gegen Ende des Jahrhunderts immer héufiger

auch in Reproduktionen von anderen Stechern anzutreffende Effekt auf harsche Kritik:73

»So sehr nun auch die rauhen Spuren des farbigen Auftrags [bei Rembrandt; Anm.
JB] als unwesentlich fiir den Gesammteindruck des Bildes, kurz fiir die Bildwirkung
iberhaupt, sind erkannt worden, so haben diese Zufilligkeiten doch den Blick eini-
ger Reproducenten so gestort, daf sie nicht aufrichtig zu sein glaubten, wenn sie in
ihren Radirungen oder Stichen diese Borstenspuren nicht mit abbilden. Sie mach-
ten dergestalt aus ihrer Wiedergabe ein interessantes Document, ein Protokoll, und
da sie ihre Handschrift in willkiirlichen Spielen mit Stichel und Nadel um so leichter
zu verbergen vermochten, als sie nicht individueller Bildung ist, concurrierten sie
mit der Photograviire. Sie sagen uns Dinge, nach denen wir nicht fragen, weil wir
wissen, dass sie in der schwarzweiflen Wiedergabe nur stérende Félscher des wah-
ren Eindrucks sind.«

Graul sprach den Graphikern, die derartige »Protokolle« schufen, also jegliche kiinstleri-

sche Leistung ab, da die penible Abbildung der materiellen Beschaffenheit eines Gemal-

des seiner Ansicht nach den Verzicht auf wiedererkennbare, individuelle Handschriften

bedeutete. Interessant ist, dass im selben Jahr der Brite Herkomer eine noch deutlicher

formulierte Mahnung verdéffentlichte:

»At the present day we have passed into an imitative period, in which as many mistakes
are likely to occur as have already occurred in former times; only the form of the mis-
take changes. The present form is proneness to exaggerate care in the imitation of the
surface of a picture. [...] In a black and white translation the manner of a painter ought
to be given, but not an imitation of the means by which he attains his result. [...] But
the surface of a picture should never mislead an interpreter: he must look deeper into
the character of the work. [...] It is the human interpreter who can grasp the character
of a painter’s work, and the human interpreter alone.« 7%

791

792

793

794

795

»ajouter un nouveau et presque contradictoire [talent]«. Auflerdem bewundert er die gelungene
Wiedergabe jeglicher malerischer >Details¢, siche LEFORT 1883, 470 und Kat. 42.

Anders als von Ivins behauptet, war die Abbildung von Gemildeoberflichen (»surface«) also in
druckgraphischen Reproduktionen méglich, auch wenn sie stark durch die Kenntnis von Reproduk-
tionsphotographien beeinflusst ist. Siehe IvVINS 1953, 130, 143f. und 176.

In der GBA sind neben den angesprochenen Tafeln von Mare und Gaillard folgende Beispiele fiir die
erkennbare Wiedergabe der Malweise zu nennen: Jacquemart nach Rembrandts Selbstbildnis als Zeu-
xis (GBA, II, 3.1870, 466/467), Unger nach Lenbachs Richard Wagner (1880-06), Le Rats Auprés de la
cheminée nach Menzel (1880-07) und Ardail nach Rembrandts Familienbildnis (Abb. 35/Kat. 45).
Graul bezieht sich auf Arbeiten von Karl Koepping und seinen Schiilern, siehe LiTZOow 1892, 121.
Vgl. ebd., 103-107, sowie GRAUL 1891, 86f., LIER 1895, 234 und den anonymen Text in BRUNN 1897, 4.
HERKOMER 1892, 93fT.
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75 Eugeéne Burney nach

Diego Velazquez,

Portrait d’ Innocent X, 1884,
Kupferstich und Radierung,
23,8 X 17,5 cm (Platte), Kat. 43

Kontinuierlicher und deutlicher als bei Mare ist der Einfluss Gaillards in den Arbeiten
von Eugene Burney (1845-1907)7*° zu erkennen. Die Beeinflussung durch seinen Lehrer
Gaillard ist derart nachhaltig und unstrittig, dass sich Béraldi darauf beschréankte, Burney
durch den Hinweis zu charakterisieren, die Verwandtschaft zwischen den beiden sei so
offensichtlich, dass man sie nicht eigens erwdhnen miisse.”” Die methodische, stilistische
und inhaltliche Nédhe veranschaulicht pragnant Burneys Portrdt von Papst Pius X. (1904),
das auf frappierende Weise Gaillards Bildnisstichen gleicht.”*® Diesem wiederum dhnelt

796 Zu Burney siche BERALDI IV, 1886, 37f,, IFF III, 1942, 528-531, AKL XV, 1997, 260f. (mit weiterer
Literatur), DUGNAT/SANCHEZ [, 2001, 410f. Burney publizierte in der GBA zwischen 1884 und 1906
vier Tafeln, in CArt nur seine Reproduktion von Gaillards Portrdt des Mgr. de Ségur (1881-74) und in
L'Artiste gar nicht, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999. Am hiufigsten kooperiert er mit der
Revue de art, siehe IFF 11, 1942, 528ff.

797 »[...] éleve de Gaillard; il serait presque inutile de le dire, tellement sa maniére est caractérisée.«
BERrALDL 1V, 1886, 37.

798 Dieses Blatt (IFF No. 40) sowie die zugehorigen Zustandsdrucke befinden sich im Département des
Estampes et Photographie der Bibliothéque nationale de France (DC-496-FOL).
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in mancher Hinsicht die erste von lediglich vier in der Gazette des Beaux-Arts verdftent-
lichten Reproduktionsgraphiken Burneys, namlich die 1884 publizierte Wiedergabe von
Velazquez' Innozenz X. (Abb. 75/Kat. 43). Burney gelang es, das durch den Kontrast von
Rot und Weif} sowie durch den energischen Pinselduktus geprigte Gemailde in eine wei-
che, tonige Reproduktion zu iibertragen. Das weifie Chorhemd und der Kragen heben sich
nicht so klar von dem als dunkler Grauton wiedergegebenen, urspriinglich leuchtenden
Karminrot ab wie im Gemalde. Die Glanzlichter auf den Falten der seidenen Mozzetta,
die von Velazquez dezent modellierten Falten des Chorhemdes sowie die Schrift auf dem
Brief in der Hand des Pamphili-Papstes treten in Burneys Wiedergabe hingegen stérker
hervor, da die Ubertragung in das Schwarzweif8 der Graphik zu einer Kontrastverstirkung
fithrte. Burney verzichtete darauf, die schwarze Schattenzone rechts der Stuhllehne, die
WeiShohungen in Gesicht und Ornat sowie die fliichtigen schwarzen Pinselspuren auf
dem Vorhang oder die Kontur an der linken Hand des Papstes, durch die Velazquez diese
von dem ebenfalls roten Tuch im Hintergrund absetzte, wiederzugeben. Durch diese be-
wusst vorgenommenen Verdnderungen erzielte er eine Beruhigung, die die verstarkten
Kontraste ausgleicht. Zugleich kldren und prézisieren sich in der Graphik Partien wie die
Gesichtsziige des Kirchenoberhauptes oder dessen Finger, die Veldzquez mit dynamischen
Pinselstrichen nur angedeutet hat. Insgesamt hat sich Burney bei seiner Interpretation
jedoch darum bemiiht, nicht alles Angedeutete auszuformulieren, sondern die Qualitét
des Ungefdhren zu bewahren, was ihm insbesondere bei den vergoldeten Schnitzereien
und Schmuckelementen des Stuhles gelang. Um diesen Effekt zu erzielen, bediente er sich
sehr unterschiedlicher Linienstrukturen, die er jeweils nur innerhalb sehr kleiner Flachen
beibehielt, wie am rechten Armel des Papstes gut zu erkennen ist. So erreichte Burney
mit Hilfe anschwellender beziehungsweise durch mehrstufiges Atzen verstirkter Linien
den Eindruck dunklerer Farbigkeit oder Verschattung, bedient sich aber auch zwischen
die Parallelen eingeschobener Linien, der Uberlagerung mehrerer unterschiedlich ausge-
richteter Schichten von Parallelen sowie kleiner, radierter Pointierungen, die in Form von
schwarzen Piinktchen als Locher in der Spitze erscheinen.”

Erst gut zehn Jahre spiéter erschienen die néchsten beiden Reproduktionsgraphiken Bur-
neys in der Gazette des Beaux-Arts.**° Sie geben, ebenso wie die 1906 folgende, letzte Tafel
von seiner Hand, Gemalde des 15. beziehungsweise frithen 16. Jahrhunderts wieder und sind
insofern charakteristisch fiir Burneys Schaffen, als er sich wie Gaillard auch jenseits der Auf-
trage der Gazette in erster Linie der Reproduktion von Gemilden alter Meister widmete.**

799 Der Vergleich mit Jean-Emile Bulands deutlich groflerer Radierung nach demselben Gemilde, die
1885 in LUArt (1885-01) publiziert wurde, verdeutlicht, wie fein die Arbeitsweise Burneys ist und wie
flachig und malerisch seine Reproduktion wirkt.

800 Sie zeigen Giorgiones Madonna del Castelfranco (1895-12) und den linken Fliigel von Jean Fouquets
Melun-Diptychon (1896-02), die zugehorige Darstellung der Jungfrau mit dem Kind findet der Leser
auf der iibernédchsten Seite als gerasterte Textabbildung (GBA, III, 15.1896, 99) und erst 1914 einen
lithographisch reproduzierten Ausschnitt davon als Tafel (1914-01).

8o1 Vgl. zum Beispiel die Wiedergaben von Froments Buisson ardent (IFF No. 30) oder Lippis Esther ent-
rant chez Assuérus (IFF No. 34), die im Département des Estampes et Photographie der Bibliothéque
nationale de France (DC-496-FOL) einzusehen sind.
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Fiir die Reproduktionen von 1895/96 wie auch fiir die Wiedergabe des Portrits des Grand
Batard de Bourgogne (Abb. 76/Kat. 68) aus dem Umfeld Hans Memlings bediente sich Bur-
ney sehr eng gesetzter, feiner Linien, die er je nach Farbe und Material des jeweiligen Bild-
elements parallel, orthogonal oder diagonal anordnete und mehr oder weniger zahlreich
tibereinanderlegte. Insgesamt zeichnen sich Burneys Gemaildereproduktionen durch die
sehr dichte, die Platte meist vollstindig bedeckende Anlage feiner Schraffuren sowie durch
die bereits beschriebene malerisch-flichige, weiche Wirkung des Liniengefiiges aus.

Neben Tiburce de Mare und vor allem Eugéne Burney, die beide mit dem nur we-
nig élteren Gaillard in Kontakt gestanden haben, gibt es eine Reihe weiterer Graphiker,
deren Reproduktionsgraphiken stilistische Merkmale aufweisen, die ausschlieflich durch
die Kenntnis von Gaillards (Euvre und von Photographien zu erkldren sind. Ihnen allen
gemeinsam ist, dass sie rund eine Generation jiinger sind als die zuletzt Genannten, wes-
wegen ihre Graphiken erst ab den spdten 188oer Jahren und gehduft im letzten Jahrzehnt
des 19. Jahrhunderts in der Gazette des Beaux-Arts publiziert worden sind. Dies bestitigt
die von Béraldi 1892 angestellte Vermutung, die Entwicklung des reproduzierenden Kup-
ferstichs im spéten 19. Jahrhundert wire schneller vonstattengegangen und nachhaltiger
gewesen, wenn Gaillard unterrichtet hitte, da die Nachahmung seiner Arbeitsweise wegen
der fehlenden Anleitung relativ viel Zeit in Anspruch genommen habe und daher erst mit
einiger Verzogerung eingesetzt hatte.5

Die ersten dieser Tafeln stammen von Felix Jasinski (1862-1901)%%, einem als Medaillen-
schneider ausgebildeten Polen, der 1882 nach Paris kam. Dort férderte ihn Léon Gaucherel
(1816-1886), der fiir die Gazette des Beaux-Arts gearbeitet hatte und nun als »directeur ar-
tistique« die Zeitschrift L'Art leitete.** Jasinski wandte sich auf sein Anraten der Radierung
zu und wurde in den 1890er Jahren vor allem durch Reproduktionen der Gemélde Burne-
Jones” berithmt. Parallel versuchte er sich erfolglos als Maler und schuf Originalgraphi-
ken in verschiedenen Techniken.®>s Fiir I'Art iibertrug Jasinski in den folgenden Jahren
wiederholt zeitgenossische Gemalde in Radierungen. Ab 1888 war er schliefllich auch fiir
die Gazette des Beaux-Arts titig, wo er sich, dank des stirker historisch ausgerichteten
Profils dieser Zeitschrift, der Beschiftigung mit den von ihm bevorzugten alten Meistern
widmen konnte.**® Ganz im Sinne der allseits geforderten Anpassung an die Vorlage un-
terscheiden sich seine Graphiken stilistisch, je nachdem, ob er ein zeitgendssisches Werk
oder ein Gemilde der Frithen Neuzeit wiederzugeben hatte: Die Wiedergaben feinma-

802 BErALDI XII, 1892, 257, Anm. 3.

803 Zu Jasinski siehe BERALDI VIII, 1889, 236f., WELLISZ 1934, IFF XI, 1960, 272-275 und DUGNAT/SAN-
cHEZ IV, 2001, 1288f. Jasinski publizierte in der GBA zwischen 1888 und 1895 vierzehn Reproduk-
tionsgraphiken, in L'Art zwischen 1883 und 1890 zehn, in LArtiste gar nicht, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX
1998a/b und 1999.

804 Léon Gaucherel reproduzierte ab 1859 Gemélde sowie kunsthandwerkliche und graphische Vorlagen
fir die GBA. 1875 wechselte er als kiinstlerischer Leiter zu der von Paul Leroi neu gegriindeten Zeit-
schrift LArt, wo er seinen zahlreichen Schiilern zu Auftragen verhalf, siehe hierzu LEROT 1873, 143
und IFF VIII, 1954, 429.

805 Zur Biographie Jasinskis siehe die einzige monographische Publikation von WELLISZ 1934, hier 11ff.

806 Diese Vorliebe bezeugt ebenfalls WELLISZ 1934, 23.
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76 Eugéne Burney nach
Hans Memling (Atelier),
Portrait du Grand Batard de
Bourgogne, 1906,

Radierung und Kupferstich,
22,1 X 14,9 cm (Platte), Kat. 68

lerischer Tafelbilder von Bosch, Massys und Diirer erinnern deutlich an Gaillards Sti-
che, wohingegen die Reproduktionen nach David, Bonnat, Lobre oder Dagnan-Bouveret
durch lockerer gesetzte Linien geprégt sind. Dies liegt sicherlich ebenso an der hierfiir
genutzten Kombination von Radierung und Kupferstich,*” wie an Jasinskis Bestreben,
den oft charakteristischen Duktus der Maler seines eigenen Jahrhunderts erkennen zu
lassen. Auf gekonnte Art gelang ihm dies bei der vorwiegend radierten Ubertragung von
Jacques-Louis Davids Bildnis der Madame Récamier (Abb. 77/Kat. 50). In dieser 1889 pub-
lizierten Tafel ahmte er den Pinselstrich des Malers durch irritierend deutlich hervortre-
tende, lange und nicht besonders eng gesetzte Linien nach — und damit auf ganz andere
Art als Gaillard oder Mare die Malweise Rembrandts und Baudrys einige Jahre zuvor wie-
dergegeben hatten (Abb. 27 und 74).

80y Cieslewski konstatiert im Werk Jasinskis einen Wechsel von vorwiegend radierten zu mehrheitlich
gestochenen Reproduktionen, den er auf das Jahr 1890 datiert, siche WELLISZ 1934, 48. Dies wird
durch die in der GBA publizierten Tafeln nur bedingt bestitigt, da Jasinski elf von vierzehn Repro-
duktionen in der ab circa 1850 tiblichen Mischung beider Techniken ausfiihrte.
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77 Felix Jasinski nach Jacques-Louis David, Portrait de Madame Récamier, 1889,
Radierung und Kupferstich, 17,3 x 21,7 cm (Platte), Kat. 50

Deren Arbeitsweise dhnlicher war das Vorgehen des jungen Kiinstlers, als er das Bild-
nis eines Gelehrten von Quentin Massys reproduzierte, das sich heute im Stddel Museum
in Frankfurt befindet. Jasinskis Wiedergabe, die unter dem Titel Portrait de 'homme er-
schien, zeichnet sich vor allem durch die Weichheit der Uberginge und die Dichte der
Flachen aus, die er ebenso wie Gaillard durch eine weitgehende Reduzierung von Stirke,
Abstand und Lange der ausschliefllich gestochenen Linien erreichte (Abb. 78/Kat. 49).%%
Das Gesicht des Humanisten hebt sich kontrastreich von dessen schwarzem Hut ab. Durch
auflerst feine, allmahlich ausgediinnte beziehungsweise verdichtete, kurze Taillen gelang
Jasinski eine frappierend glatt und malerische wirkende, aber auch prazise Wiedergabe
von Massys’ minutioser Malweise. Von ungleich groferer Schirfe als die grofiflichigen
Partien sind die Haarbiischel zu beiden Seiten des Gesichts: die einzelnen Linien wirken
durch den zwischen ihnen liegenden Abstand als wéren die Haare greifbar. Dagegen hat
Jasinski die durch zwei Bogenfenster sichtbare, an die Malerei der Donauschule erin-
nernde Landschaft in einem ganz anderen Duktus gezeichnet. Indem er sich regelrecht
unruhig wirkender Linienkiirzel bediente, vermittelt sich dem Betrachter seiner Graphik
der malerische Unterschied zwischen den einzelnen Bildbereichen und Materialien - ein
Vorgehen, das die Kenntnis der »stoftbezeichnenden Manier« voraussetzt. Im Grofien und

808 Dasselbe gilt fiir seine Reproduktionen nach Diirer (1890-13) und Bosch (1895-05).
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78 Felix Jasinski

nach Quentin Massys,
Portrait d homme, 1888,
Kupferstich, 22,4 x 16,5 cm
(Platte), Kat. 49

Ganzen tbertrug Jasinski die feinmalerische Vorlage durch ein duflerst vielschichtiges
und eng angelegtes Netz feiner Linien, das dort, wo sich beispielsweise Mulden in dem
schwarzen Stoff des Mantels bilden, nur um Nuancen dunkler ist als an den beleuchteten
Stellen. Diese zuriickhaltende Art der Modellierung ist dem beabsichtigten Eindruck von
gemildeartiger Flachigkeit zutréglich, zeigt aber auch, dass die Plastizitit in diesem Zu-
sammenhang wohl nachrangig und die Moglichkeiten zur Abstufung der Grautone in der
Wiedergabe der relativ dunkel gehaltenen Partie von Massys’ Gemalde begrenzt waren.
Diesem Ziel scheint auch die tiberzeugende Wiedergabe des pelzbesetzten Kragens unter-
geordnet zu sein, den Jasinski weniger deutlich und weniger iiberzeugend wiedergibt als
Gaillard in CHomme a leeillet (Abb. 69/Kat. 16).

In Anbetracht der Massys-Reproduktion erstaunt es nicht, dass Jasinski ebenso wie der
deutlich éltere Burney von Zeitgenossen in einem Atemzug mit Gaillard genannt wurde.**
Der von Cie$lewski unternommene Versuch, die Arbeitsweise Jasinskis von der Gaillards

809 Zu Jasinski siehe Los R10s 1897, 500, zu Burney siche BERALDI IX, 1889, 267 und LALO 1897, 168; 1898,
45451899, 466.
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79 Jules-Simon Payrau nach
Léon Bonnat,

Portrait de Mme. A. C., 1891,
Radierung und Kaltnadel,

25,1 X mind. 16,2 cm (Platte), Kat. 51

abzugrenzen, wirkt entsprechend gewollt. Er ist allein aus dem wohl patriotisch motivier-
ten Bemiithen des polnischen Autors zu verstehen, das darauf zielte, Jasinski grofiere Be-
deutung zu verleihen, indem er ihn zum Hoffnungstriger der franzésischen Druckgraphik
nach Gaillards Tod (1887) stilisierte.®°

Jules Simon Payrau®, der zwischen 1890 und 1900 vierzehn Reproduktionsgraphiken
in der Gazette des Beaux-Arts veroftentlichte, tibertrug vorwiegend Gemalde des spéten
15. und des 19. Jahrhunderts in Druckgraphiken. Seine Blitter sind durch den fast voll-
standigen Verzicht auf Konturen gekennzeichnet, der in Kombination mit den meist stark
zuriickgenommenen, eng gesetzten Linien und der konsequenten Veranderung der Linien-

810 Cieslewskis Unterscheidung iiberzeugt nicht, weil er ausschliefilich Merkmale benennt, die auch auf
die meisten von Gaillards Stichen zutreffen. Folglich ist auch die auf einer haufig psychologisieren-
den Argumentation fulende Einordnung Jasinskis als »pionnier« nicht einleuchtend, siche WELLISZ
1934, 44-51.

811 Zu Payrau, dessen Lebensdaten nicht bekannt sind, sieche THB XXV1I, 1932, 327 (mit weiterer Litera-
tur), DUGNAT/SANCHEZ IV, 2001, 1942f. und BENEZIT X, 2006, 1040. Payrau publizierte in LArt nur
eine Graphik und in CArtiste gar nicht, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.
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80 Léon Bonnat nach seinem
eigenen Gemilde, Mr. Thiers,

1877, Radierung,
23,8 x 16,8 cm (Platte), Kat. 34

strukturen am Ubergang zwischen Bildelementen zu einem mit Gaillards Stil vergleichba-
ren, flachig-weichen Gesamteindruck fithrt. Auch Payrau zeichnet sich durch seine grofie
Anpassungsfihigkeit an den Stil der gemalten Vorlage aus, weswegen seine Reproduktionen
zeitgendssischer Portrdts anders aussehen als die von Tafelbildern der Frithen Neuzeit: In
seiner Wiedergabe von Léon Bonnats Bildnis der Madame Cahen dAnvers ist die Linien-
fithrung als energisch und kontrastreich zu bezeichnen (Abb.79/Kat. 51). Pauyrau scheint
sich an Bonnats Radierungen orientiert zu haben, in denen tiefschwarze, kraftvoll gefiihrte,
gerade Striche dominieren (Abb. 8o/Kat. 34).#> Auch in diesem Fall gilt also, dhnlich wie
bereits am Beispiel Rembrandts gezeigt, dass Radierungen von Malern Reproduktions-
graphikern als stilistischer Anhaltspunkt fiir die Wiedergabe von deren Werken dienten,
wodurch - so ist zu vermuten - die Abbildungen der Gemilde authentischer erschienen
und eine grofiere Akzeptanz erfuhren.

812 In der GBA wurden ab 1875 sowohl Reproduktionen nach Gemélden von Léon Bonnat als auch Ori-
ginalradierungen dieses Kiinstlers publiziert, vgl. hierzu SANCHEZ/SEYDOUX 1998a.
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81 Jules-Simon Payrau nach Hugo van der Goes,

Volet de droite du triptyque >L'adoration des bergers,
1896, Radierung, 25,8 x 15 cm (Platte), Kat. 54

In seinen Wiedergaben
glattmalerischer Gemilde von
Tura, van der Goes, Sanchez
Coelho, Nattier und Burne-
Jones hingegen ist Payraus Um-
gang mit den Linien deutlich
zurlickgenommener, schema-
tischer und starker zu Flachen
verdichtet. So besticht seine in
blauschwarzer Farbe gedruckte
Radierung nach dem rechten
Seitenfliigel von Hugo van der
Goes’ Portinari-Altar vor allem
durch die Prézision, mit der die
zahlreichen Details der Dar-
stellung wiedergegeben sind
(Abb. 81/Kat. 54). Durch die an
Gaillard erinnernde Verdich-
tung und Minimierung der
Linien gelingt es Payrau, den
Eindruck homogener, gemal-
ter Flachen zu erzeugen. Doch
das Vorbild verliert durch die
Ubertragung in die unbunte
Wiedergabe an Kraft: Der rote
Umhang der Heiligen Margare-
te wurde in einen dunkelgrauen
Ton tbersetzt, der die Leucht-
kraft des Vorbildes in keiner
Weise widerspiegelt und sich
mit dem Untergewand sowie
mit den Kleidern der beiden
Stifterinnen zu einer verhélt-
nismaflig groflen, wenig diffe-

renzierten dunkelgrauen Fliche verbindet, wodurch der Mantel als eigentlich zentrales Bild-
element an Bedeutung verliert. - Ein Effekt, der in der Graphiktheorie seit jeher als ungiins-

tig angesehen wurde und dessen Vermeidbarkeit Léopold Flamengs Reproduktion desselben

Gemildes belegt (Abb. 82): Indem er sie insgesamt heller anlegte, konnte er die Gewdnder

der vier Frauen und den Drachenkopf deutlicher absetzen.®* Das 1907 im Salon ausge-

813 Abziige der drei verschiedenen Zustdnde werden im Département des Estampes et Photographie der

Bibliotheque nationale de France (EF-383-A, t.2) aufbewahrt.
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stellte Alterswerk Flamengs
zeigt — ebenso wie seine bereits
um 1863 entstandene Wiederga-
be eines Mannerbildnisses von
Masaccio, die Béraldi als »essai
dans la maniére de Gaillard« be-
zeichnete —, dass in Einzelfillen
auch Gaillards Altersgenosse zu
Ergebnissen kam, die mit sei-
nen und denen seiner Adepten
vergleichbar sind.®* Flameng
hatte also fast zur selben Zeit
wie Gaillard eine dhnlich ver-
feinerte Reproduktionsmanier
erprobt, diese jedoch in den fol-
genden Jahrzehnten zundchst
nicht weiterverfolgt.

Jean Patricot (1865-1926)%,
der in erster Linie als Maler,
Zeichner und Originalgraphi-
ker tatig war, reproduzierte um
die Jahrhundertwende neun
Gemilde fir die Gazette des
Beaux-Arts. Seine oft sehr hel-
len Blatter zeichnen sich durch
die Variabilitit der Tonwerte

und vor allem durch sehr lang
gezogene Parallelen aus, die i Hom
besonders an der ersten Tafel -
auffallen: In seiner Wieder-

gabe von Botticellis Vierge au 82 Léopold Flameng nach Hugo van der Goes,
rosier bediente sich Patricot Saintes et donatrices, ca. 1907,

langer Striche, die insbeson- Radierung, ca. 23 x 42 cm,

dere beim Jesusknaben lings Bibliotheque nationale de France, Paris

zu den Gliedmaflen angelegt

814 BERALDI IV, 1887, 123. Abziige der Reproduktion von Masaccios Portrait d’homme (Béraldi No. 268,
IFF No. 108) befinden sich im Département des Estampes et de Photographie der Bibliotheque natio-
nale de France (EF-383-A, t.1).

815 Zu Patricot siche Mazé in GR. ENCYCLOPEDIE, XXVTI, 0.]., 99, MARX 1902, COURBOIN III, 1926, 63f.,
THB XXVT, 1932, 299 (mit weiterer Literatur) und DUGNAT/SANCHEZ IV, 2001, 1942f. Neben den Re-
produktionen publizierte Patricot zwischen 1897 und 1907 sechs Originalgraphiken in der GBA, fiir
L'Art und L'Artiste arbeitete er nicht, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.
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83 Jean Patricot nach Sandro Botticelli (?),

La Vierge au rosier, 1897,
Kupferstich, 22,5 x 16,5 cm (Platte), Kat. 56

sind (Abb. 83/Kat.56). Dies fiihrt
zu einem ungewohnten Effekt, da
die Modellierung von Volumina in
aller Regel durch Taillen erfolgte,
die als Kreissegmente quer zur
Wolbung verlaufen. Dieses Prin-
zip findet sich bereits bei Mar-
tin Schongauer (ca. 1450-1492)
und Marcantonio Raimondi (ca.
1475/80-vor 1534), mustergiiltig
verwirklicht ist es auch in Hen-
drick Goltzius' Kupferstich Tri-
umph der Galathea (Abb. 73). Fast
ausschliefllich mit Hilfe dieser
charakteristisch gestreckten, mit
dem Kaltnadelstift oberflachlich
in die Platte geritzten und vom
Bart befreiten Linien gab Patricot
wenige Jahre spiter Fra Angelicos
Marienkrénung aus San Marco
wieder (Abb. 84/Kat. 64):¢ Die
beiden Hauptfiguren des Fres-
kos, Christus und Maria, sind aus
dem bildlichen Zusammenhang
herausgelost und in einer Art
Strudel aus langen, dicht gesetz-
ten und sehr hellen Linien wie-
dergegeben, der an die Stelle der

irisierenden Aureole tritt. Patricot verzichtete bei dieser Arbeit ginzlich auf Kreuzlagen

und auf eine tiefer gehende Bearbeitung der Platte. In Anbetracht der beiden genannten

Beispiele erscheint Courboins Einschétzung plausibel, Patricot wehre sich gegen die Ende

des 16. Jahrhunderts durch Goltzius und seine Nachfolger etablierte »belle taille« sowie

gegen die fiir die Photographie typische Tonalitdt und setze sich fiir eine Befreiung der

Linie ein.*” Letzterem widerspricht eine weitere Reproduk-tionsgraphik aus der Gazette:

Der 1902 im Rahmen eines monographischen Beitrags von Roger Marx publizierte Stich

816 Patricot arbeitete auch in seinen Originalgraphiken wie zum Beispiel bei dem Portrait de M. Drouet

(1904-09) in dieser Manier.

817 »Lui aussi réagit contre la ,belle taille’ oppressive, la tonalité photographique et laffirme délibé-
rément dans les planches qu’il a gravées [...].« CourBOIN III, 1926, 63f. Der Bezug auf Goltzius
erklért sich durch die direkt vorausgehende Charakterisierung von Emile-Jean Sulpis, wo es heift:
»la belle taille, la gravure calligraphique, mise a la mode a la fin du XVI¢ siecle par Goltzius et ses

continuatuers, ebd., 62.
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84 Jean Patricot : - : -
nach Fra Angelico, =
Le couronnement de
la Vierge, 1902,
Kaltnadel, 21,5 x 16,9 cm
(Platte), Kat. 64

La procession des Rois Mages weist eine deutliche stilistische Néhe zu Gaillard auf (Abb. 85/
Kat. 63). Bei der Wiedergabe handelt es sich um die zweite von drei von der Société fran-
caise de gravure in Auftrag gegebenen Platten nach dem Fresko von Benozzo Gozzoli im
Florentiner Palazzo Medici-Riccardi.®® Die Tafel zeichnet sich durch die bereits bekannte
Zuriicknahme der einzelnen Linien zugunsten eines von Flichen dominierten Gesamt-
eindrucks aus. Allerdings bedingte die Ubertragung des Wandbildes in die schwarzwei-
e Druckgraphik eine Reduktion der kontrastreichen Farbgebung Gozzolis, die Patricot
durch in der Starke deutlich abgestufte Linien wiedergab, was zu der plastischen, in Tei-
len allerdings auch etwas steifen Gesamtwirkung beigetragen hat. Gleich zu Beginn seines
Textes hob Roger Marx die besondere optische Empfindsamkeit Patricots hervor,® eine
conditio sine qua non fiir die abschlieflend vorgenommene Einschitzung, dieser sei dazu
berufen, Gaillards Nachfolge anzutreten und den modernen franzésischen Reproduk-
tionsstich zu retten.®° Weitere Indizien fiir die Ndhe der beiden Graphiker, die ihn in seiner

818 Vgl. MARX 1902, 50 und DUGNAT/SANCHEZ IV, 2001, 1942f.

819 Siehe MARX 1902, 38.

820 »Lhistoire reconnaitra en lui, jimagine, I'élu appelé a consoler I'école frangaise de la disparition pré-
maturée de Ferdinand Gaillard, [...].« Ebd., 48.
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85 Jean Patricot nach Benozzo Gozzoli, La procession des Rois Mages, 1900 (?),
Radierung und Kupferstich, mind. 17,2 x 22 cm (Platte), Kat. 63

86 Auguste Jean Vyboud nach Ferdinand Roybet, L’astronome, 1900,

Radierung und Kupferstich, mind. 17,1 x 22,9 cm (Platte), Kat. 62
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Einschdtzung bestitigten, erkannte er
in deren gemeinsamer Vorliebe fiir die
Kunst des Quattrocento sowie in de-
ren Art und Weise, die Tiefdruckplat-
ten zu bearbeiten:

mPour rien, Gaillard nierait qu’il
grave, et vous dirait qu’il se bor-
ne a dessiner.« Lassertion (de M.
Henri Béraldi) revient sponta-
nément a la mémoire, car M.
Patricot ne formule pas en des
termes différentes sa profession
de foi.«*

Die Gesamtheit der von Auguste Jean
Vyboud (1872-1944)*2, einem Radier-
Schiiler Léopold Flamengs, ausgefiihr-
ten Reproduktionsgraphiken &hnelt

Gaillards Arbeiten starker als die Patri- 87 Claude Ferdinand Gaillard nach einem
cots, da er die Minimierung und Ver- anonymen Kiinstler des 15. Jahrhunderts, Dante,
dichtung der einzelnen Linien weiter 1872, Kupferstich, 177 x 15 cm (Platte), Kat. 25

vorantrieb. In seiner 1900 publizierten

Wiedergabe von Roybets Gemilde Lastronome verzichtete er beispielsweise weitgehend
auf Konturen und tiefschwarze Linien, bediente sich einer detailliert ausdifferenzierten
Flichenitzung, die auch in den hellsten Bereichen erkennbar ist und die kleinteiligen
Linienstrukturen zu einer tonigen Gesamtwirkung zusammenbindet (Abb. 86/Kat. 62).
In deutlichem Bezug zu Gaillards Reproduktionen des Gattamelata-Modellos (Abb. 71/
Kat.13) und einer Dante-Biiste (Abb. 87/Kat. 25) steht sein Stich nach einer Portritbiiste
von Auguste Rodin (Abb. 88/Kat. 60): Dank der feinen Linien und der kontrastreich ge-
setzten Lichter sowie wegen des Verzichts auf die Angabe einer rdumlichen Umgebung
erscheint das ebenfalls bronzene Bildnis des Kiinstlers Jean-Paul Laurens in der Tafel sehr
plastisch und fast tduschend dreidimensional. Eine Art Wiedererkennungseffekt muss sich
bei den langjdhrigen Abonnenten eingestellt haben, da in der Gazette des Beaux-Arts nur
einige wenige Bronzeplastiken auf dhnlich mimetische Weise abgebildet wurden.®

821 MARX 1902, 46. Vgl. BERALDI VI, 1887, 189.

822 Zu Vyboud, der auch Malerei bei Gustave Moreau studierte, siche THB XXXIV, 1940, 589 (mit wei-
terer Literatur) und DUGNAT/SANCHEZ V1, 2001, 2496. Vyboud publizierte in der GBA zwischen
1898 und 1902 lediglich vier Druckgraphiken und arbeitete weder fiir Art noch fiir L'Artiste, vgl.
SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.

823 Vgl. zwei Reproduktionsgraphiken (1862-06 und 1864-19) des auf kunsthandwerkliche Gegenstinde
und Skulpturen spezialisierten Jules Jacquemart (1837-1880).
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88 Auguste Jean Vyboud
nach Auguste Rodin,
Jean-Paul Laurens, 1898,
Kupferstich,

25,1 x 16 cm (Platte), Kat. 60

Die Behandlung des Autodidakten André-Charles Coppier (1867-1948)%4 im Zusam-
menhang mit den bislang genannten Graphikern scheint aufgrund seiner in der Gazet-
te des Beaux-Arts publizierten Reproduktionsgraphiken zunéichst wenig naheliegend.
Schlie3lich zeichnen sich die Tafeln weniger durch die Zuriicknahme der Linien und das
Streben nach homogenen Flachen aus als durch ein zwar kleinteiliges, aber etwas weiter
angelegtes und dadurch rauer wirkendes Linienbild. Die einzige Tafel, die mit den durch
Gaillards Manier beeinflussten Reproduktionen verglichen werden kann, zeigt links, fein-
linig und dicht gearbeitet, einen Ausschnitt aus Jan van Eycks Rolin-Madonna. Das Portrit
des Kanzlers wurde mit Memlings Bildnis des Martin van Nieuwenhove zu einem Dipty-
chon arrangiert, das einen Aufsatz tiber Coppier illustriert (Abb. 89/Kat.58). Da dieser
nur ein halbes Dutzend Reproduktionen in den fiir diese Arbeit ausgewerteten Zeitschrif-
ten publizierte, scheint es an dieser Stelle ratsam, weitere Graphiken einzubeziehen: Die
Durchsicht der Bestinde der Bibliotheque nationale de France zeigt, dass es in seinem
Euvre wiederholt Arbeiten gibt, die die stilistische Verwandtschaft mit Gaillard deutlich

824 Zu Coppier siche MARGUILLIER 1900, THB VII, 1912, 378f. (mit weiterer Literatur), IFF V, 1949, 156-159,
DBF IX, 1960, 560f. und DUGNAT/SANCHEZ 11, 2001, 594-597. Coppier publizierte 1900 vier Reproduk-
tionen in der GBA und 1891 sowie 1894 je eine in LArt, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.
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89 André-Charles Coppier nach Jan van Eyck & Hans Memling,

Le Chancelier Rolin & Martin van Nieuwenhove, 1897,
Radierung und Kupferstich, 17,9 x 25 cm (Platte), Kat. 58

erkennen lassen.® Coppier nédherte sich der Feinheit von dessen Arbeiten insbesondere
in seinen grof3formatigen Reproduktionen von Diirers Anbetung der Heiligen Drei Konige
und verzichtete auch in seiner Wiedergabe von Eugéne Fromentins (1820-1876) Egyptien-
nes au bord de Nil ganzlich darauf, Linien zeichnerisch einzusetzen (Abb. 90): Er biindelte
sie zu kleinteiligen, unterschiedlich strukturierten Flichen, die er ohne klare Abgrenzung
nebeneinandersetzte, um die atmosphdrische Malerei angemessen wiederzugeben.

Die soeben vorgestellten sieben Graphiker verbindet, dass sie nach einer detailgenauen,
kleinteiligen Wiedergabe von Gemélden und einem weichen, tonalen Effekt strebten, dass
sie sich dazu der Minimierung der Linie bedienten, wodurch ihre Arbeiten zumindest in
Teilen denen Gaillards sehr dhnlich sehen. Sie unterscheiden sich jedoch in ihrer indivi-
duellen Arbeitsweise und haben alle einen eigenen Stil, was anhand eines abschlieflenden
Vergleichs noch einmal verdeutlicht werden soll. Dazu bietet es sich an, Reproduktions-
graphiken nach méglichst dhnlichen Vorlagen heranzuziehen, namlich nach Bildwerken
niederlandischer beziehungsweise deutscher Maler der Frithen Neuzeit. Fiir das Werk die-
ser als »maitres de la forme« oder »primitifs« bezeichneten Kiinstler hatte Gaillard ein Fai-

825 Département des Estampes et Photographie der Bibliothéque nationale de France (EF-428-FOL).
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ble, das bereits seinen Zeitgenossen auffiel,*** und das die meisten der genannten Adepten
teilten, namentlich Burney, Jasinski und Patricot. In Zusammenhang mit dessen Arbeit
erlduterte Roger Marx die besondere Eignung dieser Kunst fiir die druckgraphische Re-
produktion:

»Puis, quelle peinture saurait mieux se préter a la notation gravée que celle-1a ou la
forme, indiquée avec une rigueur sculpturale, se limite par des contours nettement dé-
finis, ot la male autorité du dessin lemporte dordinaire sur le charme de la couleur!«*”

Die angesprochene Nihe zwischen einer durch das »disegno« gepragten Malerei und den
linienbasierten Reproduktionstechniken Kupferstich und Radierung, in denen der Grof3-
teil der Tafeln in der Gazette des Beaux-Arts ausgefithrt wurde, ist naheliegend und sie
erklért plausibel, warum etwa die Kunst der Impressionisten (trotz wohlwollender Hal-
tung der Redaktion) kaum in Form von Druckgraphiken und daher vor allem nach der
Jahrhundertwende abgebildet wurde und warum der Kupferstich den Salonrezensenten
als ungeeignet fiir die Reproduktion der nach-klassizistischen Malerei galt.*® Umgekehrt
muss die Tatsache, dass das Streben nach detailgenauen, kleinteiligen Abbildungen nicht
kompromisslos auf alle Vorlagen angewandt wurde, als Resultat der im zeitgendssischen
Diskurs geforderten Anpassung und als einer der zentralen Unterschiede zwischen der
kiinstlerischen Reproduktionsgraphik und der Photographie gedeutet werden. Die Vor-
liebe der genannten Graphiker fiir die »primitifs« erklért sich wohl auch daraus, dass die
Minimierungs-Strategie nur einen geringen Anpassungsspielraum erméglichte, weswegen
die gezielte Auswahl der Vorlagen eine Voraussetzung fiir deren erfolgreiche Reproduk-
tion war. Bildeten Gaillard und seine Nachfolger dennoch dem »colore« zugerechnete Ge-
mailde ab, fithrte dies, wie an der Reproduktion von Rembrandts Emmausmahl gezeigt
(Abb. 27/Kat. 42), hdufig zu minutiésen Wiedergaben, die auch den Farbauftrag anschau-
lich machen. Letztlich kann Roger Marx’ Aussage auch erklaren, warum Werke der frith-
neuzeitlichen Feinmaler vor der Publikation des Homme a leillet (1869; Abb. 69/Kat. 16)
und damit vor der neuartigen Anwendung des Reproduktionsstichs durch Gaillard nur
vereinzelt in der Gazette des Beaux-Arts abgebildet wurden: Gemilde niederldndischer
und deutscher Kiinstler des 15. und 16. Jahrhunderts wurden — moglicherweise auch aus
Griinden des Interesses an dieser Kunst — erst ab den 1880oer Jahren haufiger reproduziert.

Vergleicht man nun Gaillards Reproduktion des damals Jan van Eyck zugeschriebenen
Mannes mit den Nelken, die sich durch grofie Klarheit und Detailgenauigkeit sowie durch
die Reduktion und Verdichtung der Linien zu Flachen auszeichnet, mit druckgraphischen

826 Siehe MENARD 1872, 122, LEFORT 1883, 470, FOURCAUD 1884, 112, MANTZ 1887, 1, BONNEFON 1887, 281,
CHENNEVIERES 18892, 484f., SPRINGER 1891, 309, GONSE 1893, 154 und DELTEIL 1898, 3.

827 MARX 1902, 46. Zur Verbindung von mannlichem Geschlecht und Zeichnung beziehungsweise
Weiblichkeit und Farbe siehe auch Blancs Grammaire des arts du dessin, deren Titel bereits auf die
grundlegende Bedeutung der Zeichnung und die von ihm als zweitrangig eingestufte Farbe hinweist,
siehe BLANC in GBA, I, 6.1860, 139ff./2000, 54ff.

828 Siehe S.50 und 100f.
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90 André Charles Coppier nach Eugene Fromentin,

Egyptiennes au bord de Nil, 1876, Radierung,
ca. 44 x 40 cm (Darstellung), Bibliothéque nationale de France, Paris

Wiedergaben seiner Nachfolger nach Bildnissen von Massys, Memling, Diirer und aus
dem Umfeld van Eycks, so wird deutlich, dass keine der spiteren Arbeiten dieselbe Dich-
te und Homogenitit erreicht. Jasinski gelang es in seiner 1888 publizierten Reproduktion
von Massys' Gelehrtem, die Klarheit und Prazision des Vorbildes wiederzugeben, wobei
er das Gesicht des Portritierten weniger kontrastreich und konturiert und somit weicher
als Gaillard fasste (Abb. 78/Kat. 49). Die Linien treten in seinem Stich eine Nuance deut-
licher hervor als in dem gut dreif3ig Jahre dlteren Blatt, in welchem der Hintergrund als
fast strukturlos erscheinende schwarze Fliche gegeben ist. Anders gingen zu Beginn des
20. Jahrhunderts Burney (Abb. 76/Kat. 68) und Vyboud (Abb. 91/Kat. 65) bei der Ubertra-
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gung von Halbfigurenbildnissen aus der Werkstatt Memlings sowie Patricot bei seiner von
Hamel hochgelobten Reproduktion von Diirers Selbstbildnis mit der Distel vor (Abb. 92/
Kat. 66).** Um die dunklen Flachen, vor denen die Portritierten dargestellt sind, wieder-
zugeben, bedienten sie sich unterschiedlich angelegter Liniensysteme: Vyboud hellte den
entsprechenden Bereich deutlich auf und setzte unregelmiflig gefithrte Horizontalen in
einem etwa der Linienstirke entsprechenden Abstand nebeneinander. Burney hingegen
legte ein orthogonales Liniengitter an, das er durch leicht unregelmiaf3ig verteilte Diagona-
len und einen mittelgrauen Ton verdichtete. Patricot arbeitete im Grunde dhnlich, nutzte
allerdings etwas fettere Linien und legte zur weiteren Verdichtung einen Fldchenton und
ein zweites, diagonal ausgerichtetes iiber das orthogonale Liniennetz. Da Patricot Gesicht
und Hinde zartliniger, kontrastirmer und mit groflerem Weifanteil gestaltete als seine
beiden Kollegen, wirkt seine Wiedergabe des Diirer-Selbstbildnisses weicher als die an ein
metallenes Relief erinnernde, maskenhafte Physiognomie in Vybouds Reproduktion oder
das etwas holzerne Gesicht des Grand Batard de Bourgogne in Burneys Graphik. Insbeson-
dere die von den Malern fiir das Inkarnat gewéhlten Farbtone diirften die Graphiker zu
den beschriebenen Vorgehensweisen veranlasst haben: Das Gesicht Diirers ist in dessen
Gemalde heller angelegt als die Gesichter in den beiden Mannerportrits von Memling be-
ziehungsweise aus dessen Umbkreis. Obwohl also die Merkmale der Vorlagen die jeweilige
Reproduktion beeinflussten, zeigt sich in den Wiedergaben der genannten Portrits auch
die individuelle Manier der Stecher: Patricot grift auf die fiir ihn typischen langen, wenig
modellierten Linien zuriick, wihrend die Bldtter von Burney und Jasinski bei weitgehen-
der Wahrung der traditionellen Liniensysteme Prézision und Weichheit vermitteln.

An dieser Stelle ist auch auf zwei bereits angesprochene Reproduktionen von Coppier
(Abb. 89/Kat. 58) und Payrau (Abb. 81/Kat. 54) sowie auf die druckgraphische Wiederga-
be eines weiteren Bildnisses aus der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts hinzuweisen, die
von Emile Jean Sulpis (1856-1943)%° gestochen wurde (Abb. 93/Kat. 69). Er bemiihte sich
in der Gestaltung des erst 1907 in der Gazette des Beaux-Arts publizierten Lhomme au
verre de vin um eine dhnlich prazise und klare Wiedergabe wie sie Gaillard in seinem
wohl als schulbildend zu bezeichnenden Stich 'Homme a lweillet gelungen war. Doch seine
Wiedergabe ist weniger plastisch, in der Gestaltung des Hintergrundes schematischer und
hinsichtlich der vom Maler dargestellten Materialien (insbesondere das Weinglas und der
Pelzbesatz sind hier zu nennen) weniger tiberzeugend: Die Physiognomie wirkt holzern
und vor allem die Hiande des Mannes erscheinen wegen der starken Konturierung schema-
tisch. Interessant ist, dass sich Paul Leprieur trotz des offensichtlichen qualitativen Gefilles
beim Erscheinen dieses Stichs veranlasst sah, die Ndhe und Ebenbiirtigkeit zu Gaillards

829 Siehe HAMEL 1903, 77 und Kat. 66.

830 Zu Sulpis siehe BERALDI XII, 1892, 65, CLEMENT-JANIN 1923, COURBOIN III, 1926, 62f., THB XXXII,
1938, 287 (mit weiterer Literatur) und DUGNAT/SANCHEZ 2001, V, 2330. Sulpis reproduzierte fiir die
GBA bereits 1890 Bruegels Blindensturz (1890-06), ging hierbei allerdings deutlich zeichnerischer
vor. Insgesamt reproduzierte er fiir die GBA zwischen 1890 und 1909 vier Gemalde, fiir CArt und
L'Artiste war er nicht tétig, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.
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91 Auguste Jean Vyboud nach
Hans Memling,

Portrait d'un gentilhomme, 1902,
Kupferstich und Radierung,
18,4 x 13,2 cm (Platte), Kat. 65

Graphik zu betonen.® Ahnlich beurteilten in den 1920er Jahren auch Clément-Janin und
Courboin das Verdienst Sulpis, den sie als Vertreter eines neuen Kupferstichs bezeichne-
ten.®* Courboin lobt ihn (ebenso wie Patricot) dafiir, dass er sich der auf die Schonheit der
Taillen ausgerichteten Manier im Stile Goltzius’ verweigert und gegen die falsch verstande-
ne, unqualifizierte Nachahmung von Gaillards Manier gewendet habe.®

Wie die in etwa chronologische Reihenfolge verdeutlicht, in der die Graphiker behandelt
wurden, fanden Gaillards ab den 1860er Jahren publizierte, Aufsehen erregende Reproduk-
tionsstiche erst nach rund zwanzig Jahren ein grofieres Echo in Gestalt einer ganzen Reihe
von Nachfolgern, die — mit Ausnahme von Tiburce de Mare und Eugene Burney - deutlich

831 »Ce nest pas en faire un mince éloge que de le rapprocher du merveilleux Homme a 'eeillet de Gail-
lard, paru jadis ici méme.« LEPRIEUR 1907, 8f. Vgl. auch das ldngere Zitat in Kat. 69.

832 »Sulpis s’avere buriniste habile, dans la formule de Ferdinand Gaillard et de Burney; [...].« CLEMENT-
JANIN 1923, 181. Siehe auch COURBOIN, III, 1926, 35.

833 »Clest la réaction contre la belle taille, [...]; réaction aussi contre les abus des imitateurs malheureux
de Gaillard, qui a force de serrer le travail et de multiplier les demi-teintes, de fac-similer les moin-
dres accidents de la peinture ou du subjectile en arrivaient a donner péniblement 'impression d’'une
héliogravure en retard.« COURBOIN, III, 1926, 62f.
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92 Jean Patricot nach
Albrecht Diirer,
Portrait de Uartiste (1493), 1903,

L e ' , ; Kupferstich,
21,7 X 16,7 cm (Platte), Kat. 66

jinger waren als er selbst. Bis die betreffenden Stecher als zusammenhingende Gruppe
wahrgenommen und nicht mehr nur einzeln in Bezug zu Gaillard gesetzt wurden,®* sollte
es noch einmal mehr als zehn Jahre dauern: Innerhalb der Gazette des Beaux-Arts stellte
der Kunstler Ricardo de Los Rios in seiner Salonrezension von 1897 erstmals eine stilis-
tische Nahe zwischen vier der acht hier vorgestellten Adepten fest.™ Eine etwas andere
Zuordnung nahm Pierre Lalo vor:%¢ Er befasste sich zeitgleich mit Los Rios in den ersten
drei Jahrgéngen der neu gegriindeten Revue de I'art ancien et moderne ausfithrlicher mit
dem aktuellen Zustand des Kupferstichs in Frankreich.®” Dieser war seiner Meinung nach
von der allmahlichen stilistischen Neuerung (»émancipation graduelle«) geprigt, die eine

834 Vgl. die bereits genannten Verweise sowie BERALDI IX, 1889, 267: Er nannte lediglich Burney und
Gaujean als Nachfolger Gaillards.

835 Los Rios schreibt iber Jasinski, dem er gewisse Vorbehalte entgegenbringt, er habe »des affinités de
talent avec MM. Patricot, Burney et Payrau, et tout les quatre procédent plus ou moins de Gaillards,
Los R10s 1897, 500.

836 Lalo rechnet der konstatierten »Bewegung« neben Patricot (LALO 1897, 167; 1898, 452f,; 1899, 466)
und Burney (ders. 1897, 168; 1898, 454; 1899, 466) auch Vyboud (ders. 1899, 466) und Sulpis (ders.
1897, 167; 1898, 453f.) zu. Ebenso wie die Briider Jules (ders. 1897, 167; 1899, 466) und Achille (ders.
1897, 168; 1898, 4541.; 1899, 466) Jacquet, was anhand der Tafeln in der GBA (in der allerdings nur
Achille einige wenige Graphiken publiziert hat) nicht nachzuvollziehen ist.

837 LALO 1897, 165fT.; 1898, 449fF. und 1899, 465ff.
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93 Emile-Jean Sulpis nach
einem anonymen franzdsischen

Kiinstler des 15. Jh.s, Lhomme au
verre de vin, 1907, Kupferstich,
23,4 X 16,4 cm (Platte), Kat. 69

wachsende Gruppe junger Kupferstecher herbeifiihrte, indem sie sich von den kritisierten
Arbeitsweisen der traditionell eingestellten Graphiker (»qui sen tiennent a la pratique im-
passible et formaliste des graveurs d'antan«) 1oste und neue Ziele ins Auge fasste:**

»Ce qu'ils cherchent, cest le caractére: cest le rendu non plus seulement du dessin et
de la couleur, mais encore de la facture, de la maniére du maitre qu’ils interpretent;
ils entendent quau seul aspect de leur estampe, comme a celui de la toile elle-méme,
on reconnaisse le peintre; que leur ceuvre soit enfin lexpression compleéte, intime et
profonde de la sienne. Pour parvenir jusque la, ce nétait pas assez de la méthode noble
et forte, mais impassible et réguliére des grands graveurs classiques; il était nécessaire
de recourir a des travaux plus subtiles et dappliquer des moyens nouveaux a des fins

nouvelles.«®?

838 LALO 1897, 167. In der letzten seiner drei Salonrezensionen formulierte Lalo den gleichen Sachverhalt
etwas ausfithrlicher und stellt fest, dass nur noch wenige »[...] demeurent fideles a I'art impersonnel
aux tailles imperturbables alignées et croisées d’autrefois. Mais ils sont de plus en plus rares, et lon
peut, dés aujourd’hui, juger que lévolution attendue sest produite, et que la gravure au burin, sage-
ment et logiquement développée, a pris une force et une vie nouvelles.« LALO 1899, 468.

839 LALO 1898, 450. Vgl. auch LALO 1897, 167.
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Das Ergebnis dieser von Lalo positiv wahrgenommenen Entwicklung war also eine verfei-
nerte Reproduktionsweise, die neben der (seit dem 17. Jahrhundert) geforderten, intellek-
tuellen Einfithlung in die Vorlage, der Bewahrung der zentralen Charakteristika und der
adidquaten Ubertragung der Farben in Grauwerte auch die Abbildung der Machart um-
fasste. Die physischen Merkmale des Gemaldes sollten wiedergegeben werden, damit die
Graphik genauso wie das abgebildete Werk selbst die Zuschreibung an einen bestimmten
Meister ermdglichte. Die von Lalo beschriebene Schwerpunktverschiebung korrespon-
diert auffillig mit dem Aufkommen der kunstwissenschaftlichen Handescheidung durch
Giovanni Morelli (1816-1891), der mit >kriminalistischen« Methoden die Autorschaft von
Kunstwerken anhand formaler Indizien klaren wollte. Eine solch positivistische Heran-
gehensweise erforderte folglich, tiber die blofle Wiedergabe des Dargestellten hinaus, die
Sichtbarmachung des malerischen Duktus’ (was Ende der 1880oer Jahre zu den bereits zi-
tierten Unmutsduf3erungen fithrte).5* Interessant ist, dass zur gleichen Zeit in den USA
die »New School of Wood Engraving« entstand, deren Etablierung und Anerkennung sich
in der 1881 gegriindeten Society of American Wood Engravers manifestierte. Die zwischen
1877 und etwa 1900 von Timothy Cole (1852-1931) und seinen Mitstreitern ausgefiihrten
Holzstiche nutzten deutlich erkennbar die Photoxylographie, um jedes Detail der Vorlage
wiederzugeben, auch die Pinselspuren.’

Den zuriickhaltenden Anfang der Entwicklung einer zeitgemaf3en Kupferstichmanier
erkannte Lalo in den Arbeiten Henriquel-Duponts, wobei er der Ansicht war, dass erst
Gaillard mit seinem Homme a leeillet (Abb. 69/Kat.16) und mit seiner Wiedergabe von
Rembrandts Emmausmahl (Abb. 27/Kat. 42) einen wirklichen Neuanfang gewagt habe, in-
dem er Reproduktionen von einer bis dahin unbekannten Treue und materiellen Durch-
dringung schuf.®= Aller anfinglichen Kritik zum Trotz sei Gaillard also zu einem einfluss-
reichen Vorbild zahlreicher begabter junger Kupferstecher geworden. Dies begriifite Lalo,
da er die traditionellen Methoden des Kupferstichs nicht fiir sakrosankt, sondern deren
Hinterfragung und Uberschreitung fiir eine notwendige Voraussetzung einer Weiterent-
wicklung der Technik hielt.# Die einzige Bedingung war fiir ihn die Wahrung der Eigen-
gesetzlichkeit des Kupferstichs — eine Forderung, die fiir die zweite Hilfte des 19. Jahrhun-
derts als selbstverstiandlich angesehen werden kann.** War diese erfiillt, begriifite Lalo die
Neuerung, da sie die Graphikabteilung des Salons bereits seit einigen Jahren aufwertete:

840 Siehe Kap. 3.

841 Siehe Roob in KOLN 2012, 2-27, bes. 15 und 26.

842 Auf Henriquel-Dupont verweist auch Courboin, der dessen Schiiler Waltner, Sulpis und Patricot als
Erneuerer bezeichnet. Siehe CourBoIN III, 1926, 35.

843 Siehe LAaLO 1898, 450f.

844 CieSlewski lobte Jasinski dafiir, dass er den auch von Gaillard avisierten »burin pur et libre« erreicht
und dabei den »caractére spécifique« des Kupferstichs bewahrt habe. Er befand allerdings, Gaillard
habe dieses Ziel verfehlt, da er durch das nur sehr zarte Eingraben der Linien die Charakteristika des
Kupferstichs missachtet habe, siehe WELLISZ 1934, 45.
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»Mais quand, par un développement logique et suivi de la mise en ceuvre, l'artiste par-
vient a tirer de la matiére des qualités neuves, il a le droit den user. Telle est la fortune du
burin, qui, employé a des travaux plus libres et plus rompus, peut gagner de la souplesse
et de lexpression sans rien sacrifier de ses dons primitifs... Le mouvement sest accen-
tué depuis quelques années, et cest lui qui fait I'intérét du Salon actuel.«*+

Zu derselben Einschitzung wie Lalo war einige Jahre frither bereits Bouchot gekommen,
der Gaillards Leistung vor allem darin sah, den Reproduktionsstich an die in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts geltenden Anforderungen angepasst zu haben.®* Auch wenn
er diese nicht benennt, lisst sich doch vermuten, dass in erster Linie das wissenschaft-
lich geprigte Erkenntnisinteresse und die Einfithrung der Reproduktionsphotographie
gemeint sind.*” In Anbetracht dieser allgemeingiiltigen Rahmenbedingungen fiir die Ge-
méldereproduktion verwundert es nicht, dass sich in der Gazette des Beaux-Arts weitere
Beispiele fiir die verfeinerte und verdichtete Manier in der Nachfolge Gaillards finden las-
sen.®® Erstaunlich ist jedoch, dass die meisten der genannten Tafeln publiziert wurden, als
die Probleme mit der Farbsensibilitat der lichtempfindlichen Emulsionen nach und nach
gelost wurden und der Druck photographischer Vorlagen durch die Einfithrung des Ras-
terdrucks (1881) vereinfacht wurde. Zu einer Zeit also, in der das Hauptargument fiir das
Festhalten an der Reproduktionsgraphik — der Qualitdtsvorsprung in der Geméldewieder-
gabe — an Geltung verlor und der industrielle Bilderdruck langst etabliert war. Dass in der
Gazette des Beaux-Arts dennoch bis 1927 radierte und gestochene Geméldereproduktio-
nen gedruckt wurden, ist folglich nur durch &sthetische Argumente und durch eine feste
Uberzeugung der Redaktion von den besonderen kiinstlerischen Qualititen der Repro-
duktionsgraphik zu begriinden. Allerdings sind Verdnderungen festzustellen: Nach einer
Vorliebe fiir skizzenhaft angelegte Reproduktionsradierungen in den 1860er und 1870er
Jahren war es zu einem generationsbedingten Wechsel gekommen, der zur Bevorzugung
von deutlich an der Photographie orientierten Abbildungen fiihrte.®

845 LALO 1898, 452. Vgl. auch LALO 1899, 468.

846 Siehe Bouchot in LUTZOW 1891, 47.

847 Siehe hierzu Kap. 3, in dem zahlreiche Auﬁerungen zitiert werden, die belegen, dass die manuelle
Kunstreproduktion als nicht mehr zeitgemaf galt. Exemplarisch sei hier nur an Lostalots Formulie-
rungen (»siécle de photographie et dexactitude documentaire«, »naturalisme triomphant«) erinnert,
siehe LOSTALOT 1888, 219.

848 Neben einer ganzen Reihe von Reproduktionsgraphiken von Eugene Gaujean (vor allem Abb. 20/
Kat. 46, 1886-01/-11, 1887-01/-03/-10, 1888-01/-04) sind beispielsweise Gustave Greux’ Wiedergabe
von Jan van Huysums Fleur et Fruits (1873-17), Frédérique-Auguste Laguillermies Radierung nach
Jean-Léon Géromes Le prisonnier (1876-31), Eugene Abots Reproduktion von Jean Clouets Portrait
de Frangois I (1887-11) und Bernard Schumachers La Vierge avec I'Enfant, St. Benoit et St. Quentin
nach einem Tafelbild von Francesco Bianchi-Ferrari (1901-06) zu nennen.

849 Hierauf deutet Béraldis Einschédtzung hin, Gaujean sei der Erfolg sicher gewesen, weil er sich eine
prazise und verdichtete Linienfithrung zu eigen gemacht habe »au moment ot le public manifeste
une lassitude indéniable de leau-forte lachée telle quon I'a trop pratiquée.« BERALDI VI, 1887, 243.
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4.3.2 Die Verschleierung der Linie - Flachigkeit als Ziel Henri Guérards

Das (Euvre von Henri Guérard (1846-1897)%° umfasst neben Gemélden und Zeichnungen
rund siebenhundert Druckgraphiken, die er in sehr unterschiedlichen und zum Teil in-
novativen Verfahren ausfiihrte. Bereits zu Lebzeiten wurde er wegen seiner ausgepragten
technischen Versiertheit bewundert, die neben der sachkundigen Beherrschung traditio-
neller Druckverfahren wie Radierung, Aquatinta und Kaltnadel die Erfindung neuer Tech-
niken umfasste.** Auch das eigenhdndige Drucken zihlte zu seinen viel bewunderten Fa-
higkeiten, weswegen ihn befreundete Kiinstler wie Manet mit dieser Aufgabe betrauten.®*
Vorwiegend schuf Guérard Originalgraphiken, die er allerdings als privaten Zeitvertreib
betrachtete und folglich nur selten ausstellte, weswegen er zu Lebzeiten vor allem fiir sei-
ne Reproduktionsgraphiken geschitzt wurde:** Ab 1872 widmete er sich der Ubertragung
von Gemadlden in Druckgraphiken sowie der reproduktionsgraphischen Abbildung von
Kristall- oder Glasgefaf3en, welche auf dufSerst positive Resonanz stiefSen. Thretwegen galt
er als ebenbiirtig beziehungsweise spater als Nachfolger des in diesem Metier seit den frii-
hen 1860er Jahren fithrenden Jules Jacquemart (1837-1880).%* Von 1880 bis zu seinem Tod
publizierte Guérard Reproduktionen von Gemilden, kunsthandwerklichen Gegenstdnden
und Skulpturen sowie eine Originalgraphik in der Gazette des Beaux-Arts.®> Mehr als die
Hilfte der Geméldewiedergaben bildet Werke von Zeitgenossen ab, nur eine Handvoll
Tafeln zeigt dltere Arbeiten, die von Chardin, Veldzquez, Frans Hals und in einem einzigen
Fall auch aus dem spéten 15. Jahrhundert stammen: Von Sandro Botticellis Primavera ist
entgegen der in der Gazette iiblichen Reproduktionsgewohnheiten nur ein relativ kleiner
Ausschnitt wiedergegeben, der lediglich die Oberkorper der drei tanzenden Grazien zeigt
(Abb. 21/Kat. 47). Die Wiedergabe des beriihmten Gemaldes ist wesentlich durch die ein-
heitliche, feinkérnige und weiche Gestaltung der Flachen geprégt: Guérard legte den Hin-
tergrund in einem leicht unregelmafligen hellbraunen Flachenton an, der im Bereich der
Orangenbaumstdmme erhalten, fiir die Reproduktion des dazwischenliegenden Himmels
jedoch aufgehellt wurde. Den homogenen Effekt erreichte Guérard durch den Einsatz der
Aquatinta, die in den 1760er Jahren erfunden und in der Folge vor allem fiir die Reproduk-
tion lavierter Zeichnungen eingesetzt worden war, da sie die Erzeugung echter Halbténe -

850 Zu Guérard siehe das Werkverzeichnis von BERTIN 1975 sowie BERALDI VII, 1889, 262-273, MARX
1897, IFF IX, 1955, 450-461, BERTIN 1977, PROUTE 1978, BATLLY-HERZBERG 1985, 145, DBF XVI, 1985,
1466, DUGNAT/SANCHEZ III, 2001, 1111-1114 und AKL LXIV, 2009, 429f. (mit weiterer Literatur).

851 Zu Guérards Umgang auch mit Schabkunst, Roulette, Weichgrundétzung und anderen zum Teil von
ihm erfundenen Verfahren (Pyrogravure und Farbradierung) siche BERTIN 1975, 46-52.

852 Siehe MONNERET I, 1978, 314.

853 BERTIN 1975 verzeichnet knapp 500 Originalgraphiken, 67 Geméaldereproduktionen, 34 Abbildungen
von kunsthandwerklichen Objekten und rund 100 Illustrationen.

854 Siehe MANTZ 1883, 489f. und BErRALDI VII, 1889, 263 sowie MARX 1897, 315, SINGER 1920, 489f. und
BERTIN 1975, 67.

855 In der GBA erschienen 35 Reproduktionsgraphiken (zwanzig nach Gemalden, zehn nach kunsthand-
werklichen Objekten, sechs nach Skulpturen). Guérard arbeitete weder fiir L'Artiste noch fir UArt,
vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.
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das heif3t als Flichenton und nicht durch die augentduschende Verdichtung einzelner Li-
nien oder Punkte - in der Druckgraphik erméglichte.®® Guérard fligte die Flichendtzung
erst nach dem sechsten Zustand hinzu, nachdem er zuvor die Konturen der Baumstamme,
einige Aste und Blitter sowie die Umrisse der Figuren radiert hatte. Zudem hatte er Kérper,
Kleidung und Haare der drei Grazien mit Hilfe eng gesetzter, meist diagonal verlaufender
Parallelen modelliert, die deutlich als einzelne Linien erkennbar sind und aufgrund der ver-
wendeten Kaltnadeltechnik etwas sprode wirken.®” Dadurch, dass der Druck in Bister und
nicht wie tiblich in schwarzer Farbe ausgefiihrt wurde, ist der Kontrast zwischen Linien und
Papierweif$ abgemildert, was die Wahrnehmung der einzelnen Schraffuren als Flichen un-
terstiitzt. Vor allem mit Hilfe der hellbraunen Druckfarbe und der Fliachenitzung gelang
es Guérard, die ebenmiflige Malweise Botticellis nachzubilden. Zugleich erinnert das Blatt
wegen der beschriebenen graphischen Strukturen und wegen des gewahlten Ausschnitts (or-
namentales Blattwerk, grazile Gesten und flieflende Konturen) an Bildwerke des Jugendstils.

Wie sehr sich Guérards Arbeitsweise von anderen, zeitgleich entstandenen Reproduk-
tionen abhebt, zeigt der naheliegende Vergleich mit einem anderen Ausschnitt aus Botticellis
Primavera, der im Dezember 1886 denselben monographischen Artikel iiber den Florentiner
Maler illustrierte:** Nur wenige Seiten liegen zwischen Guérards Wiedergabe und Eugene
Gaujeans (1850-1900)*° Tafel, die lediglich die auf ein Halbfigurenbildnis reduzierte Figur
der Flora umfasst (Abb. 20/Kat. 46). Die Vorgehensweisen, mit denen die beiden Graphiker
Teile desselben Gemaldes reproduzieren, unterscheiden sich deutlich: Wihrend Guérards
Reproduktion wie bereits beschrieben mit reduziertem Einsatz von Linien entstand, arbei-
tete Gaujean in einer an Gaillard erinnernden Manier. Er bediente sich eng nebeneinander-
gesetzter, feiner Linien, die er den einzelnen Bildelementen entsprechend zu unterschiedli-
chen Grautonen verdichtete, wobei die lineare Struktur gerade innerhalb gréflerer Bereiche
(wie zum Beispiel Himmel und Kleid der Flora) mechanisch erscheint. Durch diese ver-
gleichsweise rau erscheinende Struktur und die die Kontraste betonende schwarze Druck-
farbe erscheint Gaujeans in einer Mischtechnik angelegte Reproduktion weniger lebendig als
Guérards zarte Wiedergabe, deren Aussehen mafigeblich von dem bereits angesprochenen
Einsatz der Aquatinta bestimmt wird.

856 Zur Entwicklung und Anwendung der Technik im 18. Jahrhundert, unter anderem in Frankreich,
sieche COBURG 2007. Guérard setzte die Flachendtzung auch in seinen Reproduktionen von Martinez
del Mazos Infantin Margarethe von Osterreich (Abb. 94/Kat. 36), Burne-Jones’ Sybilla Delphica (1887-
12) und Guillaumets La Seguia (1894-01) in gréflerem Umfang ein.

857 Guérard bearbeitete die Platte zundchst mit einem Griffel und entfernte anschlieflend die fiir die
Kaltnadel charakteristischen Grate. Vgl. hierzu die Zustandsdrucke im Département des Estampes
et Photographie der Bibliothéque nationale de France (EF-477-14-FOL) und das Werkverzeichnis
von Bertin, das sowohl die dort vorhandenen wie auch die in dem ebendort verwahrten schriftlichen
Nachlass des Kiinstlers erwahnten Zustande beriicksichtigt, siehe BErRTIN II1, 1975, 406f.

858 Der erste Teil des Beitrags wurde durch Gaujeans Reproduktion der Geburt der Venus (1886-11), der
zweite durch die beiden angesprochenen Graphiken (Abb. 20 und 21/Kat. 46 und 47) illustriert, vgl.
CROWE 1886.

859 Gaujean trat erst ab Ende der 1870er Jahre in Erscheinung und verfeinerte seine Manier zusehends.
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Guérards Reproduktion nach Botticellis berithmtem Gemaélde sticht nicht nur in dieser
Gegeniiberstellung heraus, sondern auch im Vergleich mit allen anderen Tafeln, die in der
Gazette des Beaux-Arts verdffentlicht wurden. Dies liegt sowohl an den stilistischen als
auch an den technischen Merkmalen der Graphik, die innerhalb der Zeitschrift das frii-
heste Beispiel fiir die Anwendung der Flachenidtzung zur Reproduktion eines Gemaldes
ist. Zwar war die Technik aufgrund der feinkérnigen, flichigen Strukturen fir die Wie-
dergabe von Gemailden pradestiniert, wurde jedoch in der Gazette nur selten genutzt,*°
weil die farbliche Abstufung der oft kleinen Bildbereiche aufwendig war und die iibliche
Auflagenhohe deutlich niedriger liegt als bei Radierungen.®® Guérard nutzte sie dennoch
fiir jede vierte seiner Gemildereproduktionen.

Bereits in der vor 1879 entstandenen, jedoch erst 1894 in der Gazette des Beaux-Arts
publizierten Reproduktion von einem damals noch Veldzquez zugeschriebenen Bildnis
der Margarethe von Osterreich dominiert eine feinkornig geitzte Fliche die gesamte Ab-
bildung (Abb. 94/Kat. 36).%> Guérard radierte wohl auch in diesem Fall zuerst die Umrisse,
Falten und Muster des Kleides der Infantin sowie des Vorhangs im Hintergrund, iiberzog
dann die gesamte Platte mit einem kraftigen Flichenton und hellte anschlieflend bestimm-
te Bereiche wie etwa die lichten Faltenpartien, das Taschentuch oder die Spitze an Armeln
und Kragen mit dem Polierstahl wieder auf.* Durch dieses Vorgehen gelang es ihm, mit
einem Minimum an radierten Linien auszukommen und weiche Uberginge zwischen den
urspriinglich in unterschiedlichen Farben gemalten Stoffpartien zu gestalten. Allerdings
verzichtete er darauf, die Finzelheiten des Schmucks der Prinzessin oder das durch das Ta-
schentuch hindurchschimmernde Muster ihres Kleides wiederzugeben — ganz anders als
Gaillard oder seine Nachfolger, die derartige Details dank ihrer duflerst kleinteiligen Manier
wohl mit besonderer Sorgfalt ausformuliert hétten. Im Vergleich mit derartigen Graphiken
zeichnet sich Guérards Vorgehen durch eine relative Grof3ziigigkeit im Umgang mit Ein-
zelheiten der Vorlage und durch eine gewisse Eigenmachtigkeit in der Ausgestaltung seiner

Zwischen 1878 und 1899 publizierte er in der GBA 36 Reproduktionsgraphiken und zwischen 1876
und 1887 14 in U'Art, fiir L'Artiste war er nicht tdtig, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999. Zu
Gaujean siehe BERALDI V1, 1887, 243-246, LosTALOT 1891, IFF VIII, 1954, 451-454, DUGNAT/SANCHEZ
II, 2001, 999-1001, AKL L, 2006, 227 (mit weiterer Literatur).

860 Aufler Guérard nutzten in der GBA nur Pierre-Augustin Massé (Abb. 98/Kat. 59) und Louis Muller
(1893-11) diese Technik fiir einzelne Gemaldereproduktionen sowie Albert-Emmanuel Bertrand fiir
mehrfarbige Reproduktionen (»au repérage«; 1893-02/-16, 1894-06). Hinzu kommen fiinf Original-
graphiken, zum Beispiel von Alfred Sisley (1899-04).

861 Die Anzahl brillanter Abziige einer Aquatinta liegt bei ein- bis zweihundert, bei Radierungen bei bis
zu funfhundert, siehe REBEL 2003, 137 und 227. Im Rahmen der GBA sind die Zahlen mit Sicherheit
deutlich hoher anzusetzen, da die Platten wohl wie im 19. Jahrhundert tblich verstdhlt und/oder
galvanoplastisch vervielfiltigt wurden, um gentigend Tafeln fiir die gesamte Auflage der Zeitschrift
drucken zu kénnen, vgl. S. 202.

862 Das im Prado aufbewahrte Gemalde wird heute Juan Bautista Martinez del Mazo (1615-1667) zuge-
schrieben, einem Schwiegersohn und Assistenten Veldzquez. Zudem gilt die Dargstellte heute als
Margarethe von Osterreich.

863 Vgl. die Zustandsdrucke im Département des Estampes et Photographie der Bibliothéque nationale
de France (EF-477-14-FOL) und BERTIN III, 1975, No. 522.
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Velasquer pinz

H Guérard sc

L INFANTE MARIE-THERESE FILLFE. DE PHILIPPE IV
t Musée du Prado )

Gazeur des Beaux-Aris Imp. Leroy

94 Henri Guérard nach Juan Bautista Martinez del Maso,
LInfante Marie-Thérese, fille de Philippe IV, 1879,
Radierung und Aquatinta, 23,6 x 16,3 cm (Platte), Kat. 36
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Reproduktionen aus: In seiner Wiedergabe der Margarethe von Osterreich verinderte er
die Gestaltung des Hintergrundes, der im Gemilde durch die senkrecht verlaufende Kante
des Vorhangs klar gegliedert ist. Die Tilgung dieses Bildelements fithrte durch die vom
rechten Randbereich ausgehende Aufhellung des Bildfonds zur Isolierung des geraftten
Vorhangs auf der linken Seite, vor allem aber zu einer Reduktion der Raumtiefe. Durch die
Ausloschung jener kontrastintensiven Abstufung gelang es Guérard, zusitzlich zu seinem
eher summarisch ausgerichteten Vorgehen, die Flachigkeit der Darstellung zu steigern.

Von seinen Zeitgenossen wurde Guérard wiederholt als eigenstandiger und origi-
neller Kiinstler gelobt: »Dessinateur d’'un talent sérieux, poursuivant la vérité objective
et ne sarrétant que lorsqu’il a atteint son but, M. Guérard interpréte toutes choses avec
originalité.«*** Da Lostalot zugleich die Treue seiner Reproduktionen betont,** scheint er
sich mit der »Originalitat« jedoch weniger auf eine gewisse Freiheit im Umgang mit dem
gegenstandlichen Repertoire der Vorlage zu beziehen als auf seine individuelle, und zu-
gleich duflerst anpassungsfihige Vorgehensweise.*® Diese zeichnet sich durch tiberzeugt
gesetzte, als sprode zu bezeichnende Linien aus, die aufgrund des geringen Abstandes wie
auch durch die haufig mit Hilfe eines Rolleisens vorgenommene Verdichtung auf ganz an-
dere Weise als in Gaillards Reproduktionen als Flaichen wirken, obwohl sie deutlicher als
bei diesem erkennbar sind. Der Vergleich mit manchen Graphiken Flamengs (Abb. 37, 51,
und 62) zeigt aber auch, dass es Guérard nicht um den Eigenwert der Linien ging.

Eines der bevorzugten Mittel Guérards, der meist mit der Anlage von Konturen und
Binnenstrukturen begann, war die Kaltnadeltechnik, in welcher er die umrissenen Fliachen
ausgestaltete. Sie ermdglichte ihm feine, in ihrer Stirke leicht unregelmaflige Linien, die
er hiufig als parallele, dicht gesetzte Schraffuren anlegte. Die dadurch entstehenden, etwas
unruhig strukturierten Fliachen differenzierte Guérard im fortschreitenden Arbeitsprozess
immer weiter aus, indem er die Helligkeitswerte einzelner Bereiche der Vorlage entspre-
chend korrigierte: Fiir die Authellung bereits bearbeiteter Flichen nutzte er, wie in den an-
gesprochenen Reproduktionen nach Botticelli (Himmel) und Martinez del Mazo (Kleid),
den Polierstahl. Im umgekehrten Fall griff Guérard nicht auf das iibliche kreuzweise Uber-
einanderlegen von Linien unterschiedlicher Ausrichtung zuriick.’ Stattdessen wiéhlte er
fur die weitere Modellierung einzelner Partien sowie fiir die Anlage dunklerer Teilflichen
Rolleisen, die er sehr hdufig und in unterschiedlichen Ausfithrungen nutzte. Die Roulette
(oder in der breiteren Ausfithrung auch Moulette) genannten Gerdte waren im 18. Jahrhun-
dert erfunden worden, um Kreidezeichnungen (»Crayonmanier«) zu faksimilieren: der mit
Spitzen besetzte, drehbare Kopf perforiert den Atzgrund, wodurch im Druck >Streifen< aus
mehr oder weniger regelmiflig verteilten Punkten erzeugt werden, je nach dem Geschick

864 LosTALOT 1882, 59. Vgl. auch GONSE 1884, 140, MICHEL 1885, 126, BERALDI V1], 1889, 263, BouCHOT
1893, 39 und MARX 1897, 314.

865 Vgl. hierzu auch MANTZ 1883, 489f. und FOURCAUD 1884, 115f.

866 Vgl. MICHEL 1885, 126 und Bouchot in LiTZOW 1892, 60.

867 An die klassische Kreuzschraffur erinnernde lineare Strukturen setzte Guérard nur ausnahmsweise
und in kleinen Bereichen ein, wie zum Beispiel am linken Ufer seiner Reproduktion von Corots
Engelsbriicke (1889-17).
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95 Henri Guérard nach James Abbot McNeill Whistler, Portrait de ma mére, 1883,
Radierung und Roulette in Bister, mind. 16,4 x 19,8 cm (Platte), Kat. 39

des Graphikers.**® Guérard setzte die Rolleisen konsequenterweise auch dazu ein, schraffierte
Flachen zu »glattens, um sie visuell zu vereinheitlichen, und um zunéchst unbearbeitete Be-
reiche der Platte mit einer leicht kornigen, meist hellen Struktur zu versehen, ohne auf die
aufwendigere Flachendtzung oder die zeichnerische Anlage einzelner Linien zuriickgreifen
zu mussen.

Als Beispiel fiir diese dezente Art, die Platte zu >erobern« und Flachen auszugestalten,
kann Guérards Wiedergabe des wohl berithmtesten Gemaldes seines Freundes James Ab-
bot McNeill Whistler — Arrangement in Grey and Black — dienen (Abb. 95/Kat. 39). Um die
nur leicht strukturierten, hellen Flachen von Wand und Boden anzulegen, nutzte Guérard
1883 sehr feinkdrnige Rolleisen, deren Spuren kaum als zusammenhéngende Striche in Er-
scheinung treten. Die sehr viel offensichtlichere und auch ausgiebigere Nutzung der Rou-
lette veranschaulicht seine 1892 veréffentlichte Reproduktion von Camille Corots Gemalde
Lécluse von 1855-1865 (Abb. 96/Kat. 52). Der flichige und unscharfe Eindruck dieser Gra-
phik geht in erster Linie auf die in fast allen Bildbereichen erkennbaren Spuren verschie-

868 Zur Technik siehe beispielsweise KOSCHATZKY 1997, 138 und REBEL 2003, 153f., 234.
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96 Henri Guérard nach Jean-Baptiste Camille Corot, L écluse, 1891,
Kaltnadel und Roulette, 16,4 x 23,8 cm (Platte), Kat. 52

dener Rolleisen zuriick, da Guérard die fiir die Roulette typischen, schematischen Punkt-
anordnungen hier weniger elegant verdeckt hat als in den meisten anderen Beispielen.*
Die grofiflichig und wie mit einem Kreide- oder Kohlestift in langen, horizontal gefithrten
Zickzacklinien mit der Roulette schraffierten Bereiche iiberarbeitete Guérard im weiteren
Arbeitsprozess mit der Radiernadel, um die dunkelsten Partien in (wegen des Grates) ver-
schmelzenden Linien anzulegen.®”> Wie weich, flachig und zugleich diffus diese Reproduk-
tion aufgrund von Guérards spezieller Vorgehensweise wirkt, veranschaulicht der Vergleich
mit Félix Bracquemonds Wiedergabe von Corots Gemalde Le Lac (Abb. 18/Kat. 3). Neben
dieser rund dreifSig Jahre élteren Radierung erscheint Guérards Wiedergabe kontrastarm,
verschwommen und fast wie aquarelliert. Anders als Bracquemonds locker angelegte Repro-
duktion ist Guérards Blatt zundchst nicht als Resultat linienbasierter druckgraphischer Ver-
fahren zu erkennen. Es scheint vielmehr an photographische Abbildungen beziehungswei-
se photomechanische Reproduktionen angenéhert zu sein, die Guérard zweifellos kannte.

869 Unauffilliger ist der Einsatz der Rolleisen in seinen Reproduktionen von Corots Le pont de Mantes
(ADD. 97/Kat. 41), Gustave Courbets Biche forcée sur la neige (1889-12) sowie Gustave Achille Guillau-
mets Intérieur d Bou-Saada (1887-07) und La seguia (1894-01).

870 Vgl. die Zustandsdrucke im Département des Estampes et Photographie der Bibliothéque nationale
de France (EF-477-15-FOL) sowie BERTIN III, 1975, No. 544.
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97 Henri Guérard nach Jean-Baptiste Camille Corot, Le pont de Mantes, 1883,

Radierung, Roulette und Kaltnadel, 16,6 x 23,7 cm (Platte), Kat. 41

Ausschlaggebend fiir den verwischten Gesamteindruck muss in erster Linie Guérards Ab-
sicht gewesen sein, die Malweise und dunstige Atmosphare von Corots Werk mit den eige-
nen Mitteln moglichst treffend wiederzugeben. Dies war ihm immer besser gelungen, wie
der Vergleich mit seiner ersten, 1883 publizierten Reproduktion nach einem Gemélde von
Jean-Baptiste Camille Corot zeigt (Abb. 97/Kat. 41). Die weniger verwaschen erscheinende
Graphik gibt Le Pont de Mantes von 1868-1870 wieder. Guérard fiithrte hier die Linien ins-
gesamt kriftiger aus, verzichtete allerdings bei der Gestaltung der Flichen fast vollstindig
auf Konturen. Der minimale Einsatz des Rolleisens beschrinkt sich, abgesehen von Teilen
des Himmels, auf Bereiche, die Guérard auch mit der Radiernadel bearbeitete.’”

Durch seine besondere Arbeitsweise erzeugte Guérard in all den Gemaldereproduk-
tionen, die in der Gazette des Beaux-Arts publiziert wurden, einen deutlich flichigen Ein-
druck. Dies bedeutet zum einen, dass er Vorlagen wie etwa das erwdhnte Portrat der In-
fantin meist in einer abgeschwiéchten plastischen und rdumlichen Auffassung wiedergab.

871 Sowohl zeitlich als auch stilistisch zwischen den beiden bereits angesprochenen Reproduktionsgra-
phiken ist die 1889 publizierte Wiedergabe von Corots Le Pont Saint-Ange, a Rome (1889-17) einzu-
ordnen: Guérard setzte die Roulette hier zuriickhaltend ein und arbeitete vor allem mit oberflachlich
eingeritzten, dicht angelegten Parallelen.
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Zum anderen ist damit gemeint,
dass er den Gebrauch von Lini-
en mit zeichnerischem Eigenwert
beziehungsweise einen skizzen-
haften Duktus im Stile eines Fla-
meng oder Unger vermied, um
feinmalerische Vorlagen wie die
Botticellis optimal wiedergeben
zu konnen. Obwohl die Linien
in Guérards Graphiken stets gut
erkennbar sind und er sie offen-
bar nie bis zur Unkenntlichkeit
zuricknehmen wollte, bemihte
er sich darum, sie zusammenzu-
binden und einen Eindruck ho-
mogener Flichen zu vermitteln.
Bertin bezeichnete Guérard daher
treffend als »curieux de méthodes

permettant dobtenir des teintes
fondues et homogenes«.*> Um
dieses Ziel zu erreichen, bediente
sich Guérard, anders als die unter

98 Pierre-Augustin Massé nach Bernardino Luini, der Uberschrift »Minimierung
Portrait de femme, 1898, Radierung, Roulette und der Linie« subsumierten Kiinstler,
Aquatinta, 21,7 x 16,4 cm (Platte), Kat. 59 intensiv jener druckgraphischen

Techniken (Aquatinta und Rou-
lette), die eine linienlose Bearbeitung der Platte erméglichten. Dem etwas dlteren Gaillard
sowie dessen Adepten steht Guérard dennoch nahe, kann seine auf die ausgepragte Ten-
denz zur Betonung von Flachigkeit gerichtete Manier doch als eine — mit ganz anderen
Mitteln realisierte — Spielart desselben Bemithens um die Erzeugung von Halbténen an-
gesehen werden. Das heif3t, obwohl Guérard einen sehr individuellen Stil pflegte und sich
deutlich als Kiinstler verstand (er signierte Reproduktions- ebenso wie Originalgraphiken
innerhalb der Bildfliche), scheint auch er mafigeblich durch dieses photographiespezifi-
sche Merkmal beeinflusst gewesen zu sein.®”> Dem Abbildungsideal des »fac-simile absolu«
folgte er nach heutiger Sicht dennoch nicht, schliefSlich weisen seine Reproduktionen wie
beschrieben wiederholt formale Eingriffe in die Vorlage auf.®*

872 BERTIN I, 1975, 51.

873 Guérard signierte etwa ein Drittel seiner Reproduktionsgraphiken, indem er seinen Namen mit dem
fiir Reproduktionsgraphiker tiblichen Zusatz »sc.« oder sein Monogramm (GHG) in die Darstellung
setzte, was fiir diese spezielle Gattung der Druckgraphik vollig uniiblich war.

874 1883 hingegen war Paul Mantz der Ansicht, dass Louis Gonse in seinem Bemiithen um »images d’une
exactitude absolue, a trouvé dans M. Henri Guérard le collaborateur de ses réves.« MANTZ 1883, 490.

240



Ein auffilliger Unterschied zu
Gaillard und seinen Nachfolgern
ist die Tatsache, dass Guérard vor
allem neuere und zeitgendssische
Kunst reproduzierte. Diese zeichnet
sich durch eine gewisse gegenstind-
liche Ungenauigkeit beziehungs-
weise Dominanz des malerischen
Duktus aus und wire fiir Graphi-
ker wie Gaillard nur schwerlich zu
reproduzieren gewesen. Guérards
Wahl der Vorlagen ist sicherlich
dadurch zu erkliren, dass seine we-
nig detailversessene Arbeitsweise
besser mit dieser Art von Malerei
vereinbar war als mit den von Gail-
lard, Jasinski und anderen so tref-
fend reproduzierten Werken der
Frithen Neuzeit. Vielmehr kam es
ihm entgegen, dass Manet, Corot
und Guillaumet, aber auch Frans

Hals weniger kleinteilig und natu-

ralistisch malten. Indem Guérard

Flichenitzungen oder auch Lini- 99 Heliograviire von Dujardin nach Raffael,
enbiindel nebeneinandersetzte und César Borgia, aus: GBA, 111, 21.1899, 134/135
nicht jedes Bildelement préazise

nachzeichnete, indem er haufig auf klare Abgrenzungen und exakte Ausformulierungen
verzichtete, kam er dem Stil dieser Maler relativ nahe. Hatte er hingegen feinmalerische
Gemalde von Botticelli oder Burne Jones zu reproduzieren, griff er verstarkt auf das Ver-
fahren zurtick, das innerhalb seines Repertoires die glatteste Flachenstruktur erméglichte,
die Aquatinta. Auch er passte sich also wie von seinen Zeitgenossen vehement eingefordert
innerhalb seines eigenen Stils der jeweiligen Vorlage an.

Ein weiterer, ganz anders gearteter Unterschied zu Gaillard ist die Alleinstellung
Guérards, der keine Schiiler ausbildete und dessen technisch anspruchsvoller Stil keine
Nachfolger fand. Einzig der Maler und Graphiker Georges- Antoine Lopisgich (1854-1913)%
publizierte 1903 eine vergleichbare Reproduktion von Corots Gemilde Sin-le-Noble, prés
de Douai, die Moreau-Nélaton als treue und den »Charme« des Gemaldes vermittelnde

875 Lopisgich veroffentlichte in der GBA noch zwei weitere Reproduktionen nach Hobbema (1903-01)
und Salomon Ruysdael (1903-17). In LArtiste erschien eine Originalgraphik (1895-10) von ihm, in
L'Art publizierte er nicht, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999. Zu Lopisgich siehe THB XXIII,
1929, 379 (mit weiterer Literatur), IFF XIV, 1967, 428f., DUGNAT/SANCHEZ IV, 2001, 1630f. und BENE-
71T VIII, 2006, 1233.
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Wiedergabe bezeichnet (Abb.9/Kat.67).7¢ Er erzielte einen ahnlich atmospharischen
Effekt wie Guérard bei L'écluse (Abb. 96/Kat. 52), erreichte diesen jedoch mit Hilfe von
Radierung und Kaltnadel, also ohne den Einsatz von Flichenitzung oder Roulette. Eine
methodische Nahe zu Guérards Graphiken weist lediglich Pierre-Augustin Massés®” Re-
produktion nach einem von Bernardino Luini gemalten Portrdt einer Dame auf (Abb. 98/
Kat. 59): Massé radierte Linien nur, um die Muster und Falten des Kleides sowie den Rand
des Kragens anzugeben. Zudem legte er einen Flichenton an, den er in grofien Teilen mit
dem Rolleisen tiberarbeitete beziehungsweise mit dem Polierstahl authellte, um die Weif3-
hohungen auf Haube und Kragen wiederzugeben. Der so erzielte Effekt erinnert deutlich
an Guérards Graphiken, nicht zuletzt weil auch Massé braune Druckfarbe verwendete und
die Darstellung in ihrer Plastizitit reduzierte. Auffillig ist die Ahnlichkeit dieser Druck-
graphik mit einer im folgenden Band veréffentlichten Heliograviire (Abb. 99). Die photo-
mechanische Abbildung des damals Raffael zugeschriebenen Méannerbildnisses ist im Ge-
gensatz zu der von Massé ausgefiihrten Reproduktion jedoch auffallend unscharf und an
vielen Stellen ist die manuelle Uberarbeitung der Druckplatte erkennbar, die sich deutlich
von der feinkornigen, schwarzbraunen Gesamtstruktur abhebt. Die Photographie konnte
also, wie die Retuschen zeigen, auch 1899 noch nicht uneingeschrinkt die Illustration ei-
ner auf die Asthetik von Tiefdrucken ausgerichteten Kunstzeitschrift wie der Gazette des
Beaux-Arts leisten, in welcher die Reproduktionsgraphik folglich bis zum Ersten Weltkrieg
in groferem Umfang und vereinzelt sogar bis 1927 genutzt wurde.

876 Vgl. den kurzen Beitrag von MOREAU-NELATON und Kat. 67.

877 Zu Massé siche BERALDI IX, 1889, 245, THB XXIII, 1929, 220 und DUGNAT/SANCHEZ IV, 2001, 1737f.
Massé, der Schiiler Champollions und Boilvins war und dessen Lebensdaten nicht bekannt sind,
publizierte nur diese eine Reproduktionsgraphik in der GBA, das gleiche gilt fiir CArt (1884-11), fiir
LArtiste arbeitete er nicht, vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b und 1999.
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