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Vorbemerkung

In den folgenden drei Fallstudien werden die Kiinstler Lucas van Leyden, Domenico
Beccafumi und Rembrandt van Rijn behandelt. Diese Kapitel sind als Epilog der hier
vorgelegten kunsttheoretischen Diskussionen tiber die Druckgraphik aus der Kunstli-
teratur angelegt. Ziel ist es, nachzuskizzieren, wie Kiinstler sich vermittels bestimmter
graphischer Modi mit den druckgraphischen Prinzipien auseinandersetzten und ihre
Uberlegungen in ihrem Werk anwandten. Es lassen sich hierbei Beziige zu den vorge-
stellten Themen der Druckgraphik-Theorie festhalten, insbesondere die Fragen nach der
Zugehorigkeit der Druckgraphik zu anderen Gattungen oder ihrer Eigenstandigkeit be-
treffend. Diese drei Kiinstler vertreten auflerdem, mit ihren bemerkenswerten Verfah-
ren, die sie stets dnderten, die drei wichtigsten Techniken Holzschnitt, Kupferstich und
Radierung. Thre Werke beriihren aber auch wichtige Aussagen der Kunstliteratur der
Frithen Neuzeit, und sie sind gar, wie insbesondere van Leyden und Rembrandt, Haupt-
figuren einiger Besprechungen. Eine umfassende Untersuchung zur Auseinandersetzung
der druckgraphischen Kunst mit ihren eigenen Prinzipien konnte das vorliegende Buch
aufgrund des Umfangs nicht mehr leisten. Die hier vorgelegten Uberlegungen dienen
daher vor allem als Anregung fiir nachfolgende Studien, insbesondere auch in der repro-
duzierenden Druckgraphik oder auch in Bezug auf Kiinstler, welche die konventionellen
druckgraphischen Modi entwickelten, wie etwa Cornelis Cort.*"

691 Zu weiteren Kiinstlern, deren Werke kunsttheoretische Aspekte in Bezug auf die Druckgraphik auf-
weisen, zéhlen, neben Cornelis Cort, Hendrick Goltzius oder Agidius Sadeler, insbesondere auch, weil
diese Kiinstler reproduzierende, oder im Falle von Goltzius, stilnachahmende Druckbilder herstellten.
Zum Thema Goltzius und zu seinem kunsttheoretischen Umgang mit der Druckgraphik siehe einfiih-
rend Leeflang 2003 sowie Krystof 1997 (allerdings bezieht sich diese Dissertation auf kunsttheoretische
Aussagen der Bildinhalte, kaum jedoch auf die Bedeutung des Kupferstiches oder der Druckgraphik
an sich). Zu Agidius Sadeler siehe vor allem Limouze 1990. Zu Cornelis Cort und seinem Beitrag zur
Entwicklung und zum Anstieg der Bedeutung der Druckgraphik innerhalb der bildenden Kiinste siche
vor allem Wouk 2015.
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3.1. Lucas van Leyden

»Sinnreiche Aufmerksamkeit«

Die Mehrheit der kunstwissenschaftlichen Studien zu Lucas van Leyden sind seinem

druckgraphischen (Euvre gewidmet, dies liegt zum einen an der teilweise hoheren kiinst-

lerischen Qualitat der Druckbilder gegeniiber seinen Gemilden, zum anderen an der

weit besseren Quellen- und Objektlage, im Gegensatz zu den wenigen {iberlieferten Ge-

mélden und ihrer Dokumentation:®* Dieser Umstand spiegelt sich in der Kunstliteratur

des

16. und 17. Jahrhunderts wider: Bereits vor Giorgio Vasaris zweiter Ausgabe der Vite

692
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Lucas van Leyden (Leiden, 1488-89/94-1533).

Zu den Gemélden von Lucas van Leyden:

Die Forschung ist sich einig, dass die Qualitdt der frithen Gemilde deutlich unter derjenigen seiner
zeitgleichen Kupferstiche liegt. Dies lasst sich etwa bei der Gestaltung der Korper, vor allen Dingen
der Gesichter und der Hénde, und bei der Komposition der Figurengruppen beobachten. Auflerdem
wurde festgestellt, dass die Gemilde van Leydens meistens keinen stilistisch engen Bezug zu seinen
Druckbildern haben. Van Leyden hat sich wohl lange nach seiner Tatigkeit als Kupferstecher der Male-
rei gewidmet und erst in den letzten Jahren grof3e Auftrage, wie das Jiingste Gericht fiir den Kaufmann
Claes Dircsz van Svieten aus Leiden, mit deutlich hoherer Qualitit ausgefiihrt (1526, Leiden, Stedelijk
Museum). Zu van Leydens Gemailden siehe insbes. die Monographie von Smith 1992: Nach Smith sind
von 46 Gemilden, die man van Leyden zuschreiben kann, etwa 27 verloren gegangen (bzw. ist ihr Stand-
ort unbekannt); ein Gemilde ist zerstort, 19 weitere, frither van Leyden zugeschrieben, wurden offenbar
nicht von ihm realisiert.

Zur Druckgraphik von van Leyden:

Fast alle Druckbilder von Lucas van Leyden sind datiert; bis auf zwei Werke des heute rekonstruierten
Euvres sind die Kupferstiche und Radierungen auflerdem mit »L« signiert. Die tiberlieferten undatierten
Bilder (circa 15 Werke) wurden wohl vor 1508 oder um 1508 ausgefiihrt. Von den iiberlieferten Holz-
schnitten van Leydens wird wiederum angenommen, er habe sie nicht selbst ausgefiihrt, sondern nur die
Entwiirfe geliefert (hier liegen nur wenige Signaturen und Datierungen vor). Gleiche Wasserzeichen an
einigen Exemplaren sowohl der Kupferstiche als auch der Holzschnitte kénnen zum einen fiir die nicht
signierten Holzschnitte die Autorschaft des Entwurfs von van Leyden nachweisen, und zum anderen
die Tatsache aufzeigen, dass sowohl die Kupferstiche als auch die Holzschnitte in einer Werkstatt, sehr
wahrscheinlich in der Werkstatt von van Leyden selbst, gedruckt wurden. Zum druckgraphischen Werk
Lucas van Leydens siehe vor allem den Band von Filedt Kok in NHD (Leyden 1996). Siehe auflerdem den
Ausstellungsband Lucas van Leyden en de Renaissance, Vogelaar 2011, siehe auch aktuell Wagini 2017.



3.1. Lucas van Leyden

von 1568 wird Lucas van Leyden beispielsweise in den Schriften von de Holanda und
Doni erwdhnt, und hier tatsachlich nur in Bezug auf seine Druckgraphik.®* Vasaris Vite
und van Manders Schilder-Boek (1604) gehoren wiederum zu den ersten ausfiithrlichen
und gleichzeitig zentralen Texten zu van Leyden.*

Zu den tragenden Themen iiber van Leyden gehort seit Vasari und van Mander die
Konfrontation des Kiinstlers mit Albrecht Diirer als kiinstlerischem Antagonisten. Insbe-
sondere in Vasaris Vite (1568) wird um die beiden Personlichkeiten der kunstliterarische
Topos des Wettstreits zweier herausragender Rivalen konstruiert.®” In der Gegeniiber-
stellung von van Leyden mit Diirer gehen die meisten Literaten von der Pravalenz Diirers
aus: Vasari konstatiert, Diirer sei van Leyden im Zeichnen iiberlegen, in der Fithrung des
Grabstichels jedoch ebenbiirtig.®¢ Eine Aussage, die Karel van Mander insofern revi-
diert, als dass er die Ebenbiirtigkeit van Leydens gegeniiber Diirer auch in der Zeichnung
darlegt.*” Lampsonius (Effigies, 1572) hingegen beschreibt diese Gegeniiberstellung mit
dem Urteil, Lucas van Leyden habe Diirer zwar »nicht erreicht«, sei ihm jedoch »ganz
nahe« gewesen.®® Dieses Urteil tibernimmt Quad von Kinckelbach (Von den berumbs-
ten Kiinstnern, 1609). Ende des 17. Jahrhunderts dndert sich die Kritik gegentiber Lucas
van Leyden: Evelyn (Sculptura, 1662) und De Piles (Abregé, 1699) duflern sich génzlich
zugunsten von van Leyden.® Félibien (Entretiens, 1666-88) stellt fest — in Bezug auf Va-
saris Aussagen — van Leyden sei Diirer in der Zeichnung unterlegen, jedoch im Grabstich
durchaus iiberlegen und nicht nur ebenbiirtig.*° Dieses positivere Urteil geht sicherlich
einher mit den zunehmenden Auflerungen iiber die hohen Preise und die Begehrtheit

693 [DE HOLLANDA], Zitat (c); [DONI], Zitat (b).

694 Van Manders Kapitel tiber van Leyden stellt hierbei eine nach wie vor unentbehrliche Quelle zu den
Lebensumsténden des Kiinstlers dar. Siehe Vogelaar 2011, insbes. 198-199, und Vos 1978.

695 Nach Vasaris Erzdhlungen entstehen die Werke, die er von van Leyden und Diirer aufzdhlt, in einem
gegenseitig bedingten Wettstreit. Vasari zahlt hierbei die Werke van Leydens teilweise in der chronolo-
gisch richtigen Abfolge auf. Siehe [VASARI], Zitat (k4) und Anm. 158. Vgl. NHD (Van Leyden 1996).

696 Allerdings stellt Vasari fest, van Leydens Bilder weisen eine hohe Ordnung und Konsequenz in der
Figuren-Komposition und in der Narration auf, die weit mehr die »Kunstregeln« beachtet als Diirer.
Ibidem.

697 [VASARI], Zitat (k4); [VAN MANDER], Zitat (1).

698 [LAMPSONIUS], Zitat (c).

699 [EVELYN], CXII und Anm. 421; [DE PILES], Zitat (j).

700 [FELIBIEN], Zitat (c). Vgl. auch Baldinucci, Cominciamento, 1686, 14, und [BALDINUCCI], Anm. 636.
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3. Kiinstlerische Revisionen der Druckgraphik

der Druckbilder van Leydens. Auf die hohe Nachfrage verwies insbesondere van Mander,
der diesen Umstand bereits zu Lebzeiten des Kiinstlers feststellte.”
Ende des 17. Jahrhunderts formuliert de Piles folgende Beurteilung des Kiinstlers:

Er hatte seinen Vater als Meister, aber die Natur hat bei ihm bereits so viele vorteil-
hafte Eigenschaften vorgesehen, dass er mit neun Jahren das Kupferstechen begann;
und mit vierzehn hatte er Platten hergestellt, die beachtenswert waren, aufgrund
der Quantitét [der Werke], und aufgrund der Schonheit der Ausfithrung, die zu
beobachten ist. In seiner Malerei erging es wie bei dem Kupferstechen, das eine und
das andere waren mit bemerkenswerter Sorgfalt und Feinheit gemacht. Er widmete
sich mit duflerster Anstrengung dem Studium seines Berufes, und wenn er die Zeit,
die er mit der Erkundung der Effekte der Natur seines Landes verbrachte, fiir die
Betrachtung der Antike angewendet hitte, wiirde man seine Werke, wie es schon
bei dhnlicher Gelegenheit iber Albrecht Diirer gesagt wurde, tiber die Jahrhunderte
hinaus bewundern.”

701 Van Mander, Het Schilder-Boeck, 1604, 212v. Auch Albrecht Diirers Auﬁerung aus seinem Tagebuch, dass
er bei dem Treffen mit van Leyden dessen gesamtes, druckgraphisches (Euvre erhalten habe, verweist
auf die hohe Schitzung der Druckbilder seines Kiinstlerkollegen. Siehe Diirers Anmerkung in seinem
Tagebuch in Rupprich 1956, Bd. 1, 175. Auch Vasari verweist auf die Besonderheit und indirekt auf die
Beliebtheit bestimmter Werke van Leydens, unter anderem Ecce homo und Die Bekehrung des heiligen
Paulus [VASARI], Zitat (k4). Joachim Sandrart berichtet schliefllich in Teutsche Academie (1675/79),
Rembrandt habe 1.400 Gulden ausgegeben fiir mehrere »Stiicke« von van Leyden (u.a. Ecce Homo und
Der Tanz der Magdalena). Sandrart, TA, II, Buch 3, Kap. VI, 240. Samuel von Hoogstraten berichtet
hingegen, Rembrandt habe enorm viel Geld fiir Lucas van Leydens Eulenspiegel ausgegeben. Siehe
Hoogstraten, Inleyding, 1678, 212.

Die diversen Beobachtungen aus der Kunstliteratur entsprechen génzlich dem tatsachlichen Umgang
mit den Druckbildern van Leydens innerhalb des Kunstmarkts: Sowohl van Leyden als auch seine Erben
haben die Bilder vielfach nachgedruckt. Die starke Nachfrage, und die trotz der Nachdrucke relativ klei-
ne Menge an Exemplaren aus dem (Euvre van Leydens, fithrten auflerdem zur verstarkten Produktion
von Kopien. Die Druckplatten von van Leyden gelangten spéter zu dem Verleger Maarten Peeters (aktiv
1525-65), dann wurde die Adresse wegradiert. Dies weist darauf hin, dass die Platten von einem anderen
Drucker weiterverwendet wurden. (Bei einigen Platten wurden fiir den Nachdruck die Grabstichel-
Linien nachgezogen, z.B. Die Taufe Christi am Fluss Jordan, NHD 40) Nur einige Kupferplatten haben
sich erhalten: Golgatha (NHD 74, London), Die Taufe Christi am Fluss Jordan (NHD 40, Antwerpen)
und Die Passion von 1521 (NHD 43-56, Antwerpen) mit der Verleger-Adresse von Peeters. Es sind im
Ubrigen insgesamt weniger qualitativ gute Exemplare der Druckbilder van Leydens zu verzeichnen als
etwa bei Diirer. Grund hierfiir konnte die sehr feine Grabstichelfithrung von Lucas van Leyden sein und
die damit verbundene schnelle Abnutzung der Druckplatten. Siehe NHD (Leyden 1996), 12-13.

7oz [DE PILES], Zitat (j). Vgl. Zitat (i) zu Albrecht Diirer.

236



3.1. Lucas van Leyden

Roger de Piles’ Auferungen fassen die wesentlichen Beobachtungen zur Qualitit der
Kunstwerke van Leydens, die seit Vasari formuliert werden, zusammen. Dazu gehoren
die Aspekte der »Sorgfalt« und »Feinheit« des Grabstiches, das Augenmerk auf die »Ef-
fekte« der Natur, das in den Druckbildern und Gemailden erkennbar ist, und schlieflich
das junge Alter, mit dem van Leyden bereits »beachtenswerte« Werke schuf.”*

Die sorgfiltige Grabstichelfithrung und Erwirkung von Tonalitdten bei van Leyden,
die, wie oben vielfach besprochen, insbesondere van Mander in zahlreichen Passagen
beschreibt,”* ist in der prominenten Auflerung Vasaris iiber die Nah- und Fernwirkung
der druckgraphischen Landschaftsdarstellung van Leydens reprasentiert. Vasari spricht

hier insbesondere von der »sinnreichen Aufmerksamkeit« (»discrezione ingegnosa«):

Auflerdem sieht man, dass er beim Stechen seiner Kupferplatten sinnreiche Auf-
merksamkeit iibte, um wiederzugeben, wie alle Gegenstande, welche allmahlich zu-
riicktreten, kaum zu sehen sind, weil sie vor dem Auge entriicken (...) er fithrte sie
mit so viel Einsicht und mit zarten Toniibergdngen aus, dass man mit Farben nicht
mehr hitte erreichen konnen; Achtsamkeiten, die vielen Malern die Augen geoftnet
haben.”

Diese Passage beeinflusst Autoren in ihren Aussagen zu van Leyden, wie etwa Giovanni
Paolo Lomazzo (Trattato dell’arte, 1584, Idea, 1590) und wird von weiteren Literaten in
Teilen gar wortlich tibernommen, zuerst von van Mander und ab der Mitte des 17. Jahr-
hunderts von John Evelyn, Joachim Sandrart und Filippo Baldinucci’*® Félibien tiber-

703 Insbesondere van Mander hebt die Tétigkeit van Leydens als Kupferstecher bereits in seinen jungen
Jahren hervor. Der Autor verwendet hierbei nicht nur den kunstliterarischen Topos des schon in der Ju-
gend erkennbaren Talents eines Kiinstlers, sondern versucht mit konkreten Werken zu belegen und auf-
zuzeigen, dass insbesondere die frithen Druckbilder van Leydens hohe Aufmerksambkeit genossen. Van
Mander, Het Schilder-Boeck, 1604, 211v—212r. Hierauf verweist bereits indirekt Vasari, indem er als die
»wichtigsten« Bldtter Ecce homo (1510), Golgatha (1517) und Die Bekehrung des Heiligen Paulus (1509),
die zu seinem Ruhm fithrten, nennt, die also in der frithen Schaffensphase van Leydens entstanden sind.
Vasari macht hier allerdings keine Jahresangaben. [VASARI], Zitat (k4).

704 [VAN MANDER], Zitate (k) und (1).

705 [VASARI], Zitat (k4). Siehe zu den Kiinstlern, die sich von den Stichen von van Leyden haben beeinflus-
sen lassen, Borea 1990, 22.

706 [VAN MANDER], Zitat (1), Sandrart, TA, II, Buch 3, Kap. VI, 239, (Sandrart ibernimmt hierbei den
Text zu van Leyden von van Mander, [SANDRART], Anm. 591); [BALDINUCCI], Anm. 636 (Baldinuc-
ci richtet sich sowohl nach van Mander als auch nach Vasari) und Baldinucci, Cominciamento, 1686,
14, [DE PILES], Zitat (j). [LOMAZZO], Zitat (b), Lomazzo nennt vielfach sowohl van Leyden als auch
Diirer in Bezug auf gelungene Darstellungen der Natur. Interessant ist aber, dass Lomazzo eben Vasaris
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3. Kiinstlerische Revisionen der Druckgraphik

nimmt diese Auflerung nicht, allerdings vermerkt er in diversen Zusammenhingen die
herausragende Art und Weise der Naturdarstellung in van Leydens Werken, sowohl in
der Druckgraphik als auch in seinen Gemélden.”” Jenseits des Einflusskreises von Vasari
oder van Mander bemerkt auch Mathias Quad von Kinckelbach, van Leydens druckgra-
phische Kunst sei »subtil« gewesen.”*®

De Piles ist der einzige Autor, der auf die abwesende beziehungsweise mangelnde
Antikendarstellung bei Lucas van Leyden aufmerksam macht® Tatsichlich weisen
erst die spaten Druckbilder van Leydens Architekturelemente oder Figuren auf, die von
der italienischen Renaissance (und damit auch von der Kunst der Antike) nachweislich
beeinflusst sind. Dass die Kunstliteraten diverse Werke von van Leyden und alle seine
Schaffensjahre besprechend und kennend diese Charakteristika seiner spaten Bilder
nicht nennen, ist mehr als symptomatisch, sie werden ausgeblendet. Van Leydens ex-
zellente Naturtreue zusammen mit der Anwendung des Grabstichels stehen damit im
Mittelpunkt: Mit Vasaris Worten steht Lucas van Leydens Kunst in der Kunstliteratur der
Frithen Neuzeit ganzlich fiir die »sinnreiche Aufmerksamkeit«.

Der Blickwechsel von der Landschaft zur Figur

Im druckgraphischen (Euvre van Leydens stellt auch die Forschung die bemerkenswer-
te Qualitat des Grabstiches und einen ausdifferenzierten Stil fest, der bereits seit der
frithen Phase des Schaffens des Kiinstlers zu verzeichnen ist.””° Die gesamte gesicherte
Produktion der Kupferstiche ldsst sich hierbei in drei Momente zusammenfassen: Im
ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts stellt van Leyden Druckbilder her, die von feinen

Aussage zur Nah- und Fernwirkung in den Kupferstichen van Leydens tibernimmt, diese jedoch auf
Diirers Leistungen projiziert.

707 [FELIBIEN], CXXXVII u. CXXXVIIL Vgl. auch Evelyn, Sculptura, 1662 (Bell 1906), 40-41.

708 [QUAD VON KINCKELBACH], LXXXVIIIL

709 Es handelt sich durchaus um eine Floskel, die de Piles, wie er selbst sagt, bereits {iber Diirer duf3erte. Sie
ahnelt etwa der Aussage Vasaris tiber den bedauerlich nordalpinen Stil Diirers: Er hitte der beste Maler
»unserer Lander« werden kénnen, wenn er in der Toskana gelebt und in Rom die »Sachen« (sprich die
antike Kunst) studiert hitte: »E nel vero, se quest'uomo si raro, si diligente e si universale avesse avuto
per patria la Toscana, (...), et avesse potuto studiare le cose di Roma (...) sarebbe stato il miglior pittore
de’ paesi nostri.« Vgl. [VASARI], Zitat (k2) und [DE PILES], Zitate (i) und (j).

710 Der erste datierte Kupferstich stammt aus dem Jahr 1508, Mohammed und der Monch Sergius. Van Man-
ders Behauptung, van Leyden habe diesen mit 14 Jahren gestochen, wird nach wie vor in Bezug auf die
ungenauen Lebensdaten diskutiert. Siehe Vogelaar 2011, 198.
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3.1. Lucas van Leyden

53. Abigail vor David, Lucas van Leyden, 54. David spielt die Harfe vor Saul, Lucas van
um 1507, Kupferstich, 272 x 194 mm, Leyden, um 1508, Kupferstich, 252 x 182 mm,
II. Zustand von II, Amsterdam, L. Zustand von III, Amsterdam,
Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-1598. Rijksmuseum, Inv. RP-P-1939-435.

und diinnen Linien, flieBenden tonalen Ubergingen sowie sehr diinnen und leichten
Linien fiir den Landschaftshintergrund gekennzeichnet sind. Dazu gehoren etwa Susan-
na und die Alten, Abigail vor David oder David spielt die Harfe vor Saul (Abb. 53-54).7"
Es handelt sich um Druckbilder, die gleichzeitig ein zeichnerisches Unvermogen aufwei-
sen, etwa in der Ausarbeitung der Dreidimensionalitat der Figuren und ihrer Korper-

711 Abigail vor David, ca. 1507 (NHD 24); David spielt die Harfe vor Saul, ca. 1508 (NHD 27); Susanna und
die Alten, ca. 1508 (NHD 33). Insbesondere der Kupferstich David spielt die Harfe vor Saul weist eine
enorme Vielfalt an fein ausgefithrten Linien auf: gerade, geordnete Linien fiir die Darstellung der Mo6-
belstiicke, ebenso geordnete aber leicht gebogene Linien fiir die Umrisse und Schraffuren der Kérper,
leicht zackige Linien fiir die Darstellung des Pelzes; auflerdem ist hier eine Vorliebe fiir Ornamente zu
verzeichnen. Gleichzeitig weist dieses Druckbild deutliche Méngel in der Perspektive, Figurenanord-
nung und Darstellung der Bewegung der Figuren auf.
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3. Kiinstlerische Revisionen der Druckgraphik

55. Ecce Homo, Lucas van Leyden, 1510, Kupferstich, 288 x 454 mm,

I. Zustand von III, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-1649.

stellung, sowie insbesondere in der Realisierung der Verkiirzung, wie etwa in Abigail vor
David (Abb. 53).72 Bereits in den Werken um 1509 verbessert van Leyden, sicherlich auch
durch den zunehmenden Einfluss durch Diirer, seine Figurendarstellungen, wie es etwa
in Die Versuchung des heiligen Antonius zu registrieren ist.”

Der zeichentechnische Fortschritt in den Darstellungen der Figuren oder des Raumes
und die Verfeinerung in der Realisierung von tonalen Ubergingen sind charakteristisch
fiir den zweiten Moment im (Euvre van Leydens. Dies zeigt sich aufSerdem an den zu-
nehmend grofieren Kompositionen, wie Der Tanz der heiligen Magdalena, Ecce Homo
(Abb. 55), Die Anbetung der Konige, Die Taufe Christi beim Fluss Jordan, Der Triumph des

712 Siehe auch insbes. Mohammed und der Monch Sergius, 1508 (NHD 126) oder Samson und Delilah, ca,
1507 (NHD 25), und Die Erweckung von Lazarus, ca. 1507 (NHD 42).

713 Die Versuchung des hl. Antonius, 1509 (NHD 117). Siehe auch Die Vertreibung aus dem Paradies, 1510
(NHD u1); Die Milchmagd, 1510 (NHD 158); Die Bekehrung des hl. Paulus, 1509 (NHD 107). Zu dem
Einfluss der Werke Diirers auf van Leyden siche Leeflang 2011, insbes. 142-145.
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3.1. Lucas van Leyden

56. Triumph des Mordecai, Lucas van Leyden, 1515, Kupferstich, 210 x 290 mm,
I. Zustand von IV, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-1606.

Mordecai (Abb. 56) sowie Golgatha.”* Die Phase im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhun-
derts ist aulerdem durch eine deutliche Anderung der Fithrung des Grabstichels und der
Linienformation gekennzeichnet, auch hier woméglich durch eine intensivere Auseinan-
dersetzung mit der Druckgraphik von Diirer motiviert: Van Leyden fithrt deutlich mehr
Schraffuren ein, vor allem Kreuzschraffuren, fiir die Bildung von Schatten oder fiir die
Ausgestaltung der Korper und der Gegenstinde. Die Schraffuren weisen auflerdem im
Vergleich zu den fritheren Werken grobere beziehungsweise starkere Linien und grofiere
Abstande zwischen den Linienformationen auf.”” Dies ist insbesondere in den Kupfer-

714 Die Taufe Christi beim Fluss Jordan, ca. 1510 (NHD 40); Die Anbetung der Konige, 1513 (NHD 37); Der
Triumph des Mordecai, 1515 (NHD 32); Der Tanz der hl. Magdalena, 1519 (NHD 122); Ecce Homo, 1510
(NHD 71); Golgatha, 1517 (NHD 74).

715 Beim Triumph des Mordecai handelt es sich um eine Vielfalt an unregelmafligen, engen und feinen Kreuz-
schraffuren, fiir den Mantel von Mordecai hingegen werden leicht gebogene Schraffuren angewendet.
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57. Esther kniet vor Ahasuerus, Lucas van 58. Eulenspiegel, Lucas van Leyden, 1520,
Leyden, 1518, Kupferstich, 275 x 221 mm, Radierung und Grabstichel,
1. Zustand von III, Amsterdam, 174 X 141 mm, ein Zustand, Amsterdam,
Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-1605. Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-1750.

stichen Esther vor Ahasuerus und Der Eulenspiegel bemerkbar (Abb. 57-58), oder in der
Radierung Das Bildnis Kaiser Maximilians. Es handelt sich um Druckbilder, bei denen
dariiber hinaus eine hohe Varietit an Schraffuren autkommt.”*

Der dritte Moment im (Euvre van Leydens betrifft die Zwanzigerjahre des 16. Jahr-
hunderts und die letzten Lebensjahre des Kiinstlers bis 1533. Dieser spatere Stil ist durch
den Einfluss der italienischen Renaissance geprégt, insbesondere etwa durch die Kupfer-
stiche von Marcantonio Raimondi.”” Nach wie vor gilt hier die Aufmerksamkeit Diirer,

716 Esther vor Ahasuerus, 1518 (NHD 31); Der Eulenspiegel, 1520 (NHD 159); Bildnis des Kaisers Maximilian I,
1520 (NHD 172). Siehe auch die Passion von 1521 (NHD 43-56); Noli me tangere, 1519 (NHD 77); Die vier
Evangelisten, 1518 (NHD 100-103).

717 Zur Stilentwicklung in der Druckgraphik bei Lucas van Leyden siehe ebenfalls den aktuellen Beitrag in
Wagini 2017, 19-21. Siehe auflerdem Leeflang 2011, 121-149.
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59. Mars, Venus und Cupido, Lucas van Leyden, 1530, Kupferstich, 190 x 245 mm,

I. Zustand von III, Amsterdam, Rijksmuseum, RP-P-OB-1722.

wie es etwa bei dem Hieronymus-Stich zu verzeichnen ist.””® Van Leydens Druckbilder
weisen auflerdem eine weit bessere Ausgestaltung der Kérper auf, beispielsweise im Kup-
terstich Mars, Venus und Cupido (Abb.59).” Bemerkenswert sind in dieser Schaftens-
periode die ausgewogenen Parallel- und Kreuzschraffuren, die teilweise sehr homogene
Flachen oder Schattenformationen bilden. Van Leyden fiihrt aber teilweise die leichten
und feinen Linien fiir die Gestaltung der Landschaft im Hintergrund ein, die wiederum
charakteristisch fiir die frithen Jahre seines (Euvres waren. Ein bezeichnendes Beispiel

718 Der hl. Hieronymus, 1521 (NHD 114). Vgl. Albrecht Diirer, Hieronymus im Gehdus, Kupferstich, 1514,
SIM/S, 174-178 (70).

719 Mars, Venus und Cupido, 1530 (NHD 137). Dieser Kupferstich zeichnet sich durch eine bemerkenswert
gleichmiflige Druckstarke der Linien sowie durch nicht immer regelmifige, aber gleich dichte Kreuz-
schraffuren aus.
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60. Virgil im Korbe, Lucas van Leyden, 1525,

Kupferstich, 243 x 189 mm, 1. Zustand von IIJ,
Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-1721.

hierfiir ist etwa das Bild Virgil im
Korbe (Abb. 60).7°

Van Leyden édndert im Laufe der
gesamten kiinstlerischen Laufbahn
entschieden und sukzessiv seinen
Stil. Hierbei ldsst sich im Uberblick
seines druckgraphischen (Euvres
eine zunehmende Fokussierung auf
die Figur feststellen. Die anfangs
spezifische Darstellungsweise der
Landschaft wird wiederum teilwei-
se aufler Acht gelassen, um in den
letzten Druckbildern wieder auf-
genommen zu werden. Wesentlich
ist hierbei jedoch die Verdnderung
im Umgang mit dem Grabstichel
und mit der Linienformation, die
das druckgraphische (Euvre van
Leydens aufzeigt. Eine Gegeniiber-
stellung der Kupferstiche mit der
Darstellung des Stindenfalls ver-
anschaulicht wohl am deutlichs-

ten diese drei Phasen der druckgraphischen Entwicklung bei van Leyden (Abb. 61-63,

NHD 7, 8, 10). Der Siindenfall, der um 1506 zu datieren ist, weist die oben genannte feine

Linienfiihrung auf, insbesondere bei den Korpern von Adam und Eva, die nur mit ei-

nigen Linien und vielen Aussparungen vor dem dunklen Hintergrund ausgearbeitet

werden. Der Hintergrund hingegen ist mit einer Vielzahl von vorwiegend parallel und

eng aneinander liegenden Schrafturen gestaltet. Der Siindenfall von 1519 zeigt wiederum

unregelmifliige und breitere Schraffuren, die nun verstarkt als Kreuzschraffuren fiir die

720 Virgil im Korbe, 1525 (NHD 136). Siehe auch Lot und seine Tochter, 1530 (NHD 16). Virgil im Korbe
zeichnet sich durch ein ausgewogenes Verhaltnis zwischen den meist geraden Linien zur Gestaltung
der Architektur und den Bogenlinien zur Gestaltung der Korper aus; auflerdem werden mit diversen
Druckstéirken der Linien die Umrisse der Figuren oder etwa die Gestaltung der Ziegel an den Gebduden
und schliefilich die Kreuzschraffuren fiir die Schatten akzentuiert.
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61. Stindenfall, Lucas van Leyden, 1504-08, 62. Siindenfall, Lucas van Leyden, 1519,
Kupferstich, 119 mm x 88 mm, ein Zustand, Kupferstich, 117 mm x 70 mm, ein
Amsterdam, Rijksmuseum, Zustand, Amsterdam, Rijksmuseum,
Inv. RP-P-OB-1575. Inv. RP-P-OB-1576.

63. Stindenfall,

Lucas van Leyden, 1528-1532,
Kupferstich, 189 mm x 247 mm,
II. Zustand von 1V,
Amsterdam, Rijksmuseum,

Inv. RP-P-OB-1578.
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Gestaltung der Képer und Gesichter von Adam und Eva verwendet werden. Der Siinden-
fall, der um 1530 entstanden ist, prasentiert ausgewogene Parallel- und Kreuzschraffuren
sowie eine verstirkte Prasenz der Bogenlinien. Die Kérper von Adam und Eva in der
letzten Version werden sowohl mit Aussparungen als auch mit Kreuzschrafturen gebil-
det. Der Hintergrund hingegen weist fliichtige Linien auf, die aber im Vergleich zu den
sehr frithen Darstellungen in regelmafligen Parallellinien formiert sind.

Evidenz und Klarheit der Linie

Neben dem augenfilligen kiinstlerischen Fortschritt und einem Stilwechsel, der von
der Rezeption diverser Kiinstler herriihrt, stellt sich die Frage, wodurch der deutliche
Wechsel im Umgang mit dem Grabstichel und in der Linienformation motiviert ist. Die
Ubersicht iiber die genannten Phasen zeigt, dass die Linie in den frithen Druckbildern
- im Zusammenspiel mit den engliegenden Schraffuren einerseits und den breiten Aus-
sparungen andererseits — in den Hintergrund tritt, das heif3t, fiir den Betrachter keine
wesentliche Rolle spielt und somit weniger evident ist. In der zweiten Phase ist das Ge-
genteil der Fall, weil nun die groben und irregulidren Kreuzschraffuren etwa die Figuren
und die Landschaftselemente ausgestalten und sich vielerorts wie Netze auf den darge-
stellten Oberflachen, wie bei den Stoffen oder - besonders auffillig — auf den Gesichtern,
»durchziehen« (Siindenfall, Abb. 62). Tonale Uberginge werden durch die Druckstirke
des Grabstichels und nicht mehr durch das Wechselspiel von Aussparungen und dichten
Linien realisiert. In der letzten Schaffensphase verwandelt sich diese starke Evidenz der
Linie in eine Regelmifigkeit, die sich durch gleichmiflige und tonal ausgewogene Uber-
ginge auszeichnet, was sich insbesondere bei den dargestellten Oberflachen auswirkt.”
In van Leydens (Euvre ist also ein bewusster methodischer Umgang mit den Elemen-
ten Linie und Fldche nachvollziehbar, der aber teilweise aus der Rezeption von Diirer und
Marcantonio resultiert: Gerade Diirers Druckbilder weisen eine starke Prasenz der Linie
auf, die Kupferstiche Marcantonios hingegen zeichnen sich durch regelméfliige Schraftu-
ren aus.”>* Hat dieser Methodenwechsel bei van Leyden aber noch einen weiteren Grund?

721 Van Leydens Bilder iibernehmen damit eine Grabstichel-Methode, die spéter als Linienstich in der
Druckgraphik seit dem 16. Jahrhundert bestimmend sein wird, etwa fiir die Kupferstichproduktion von
Cornelis Cort bis zu den Sadelers. Siehe hierzu Kap. 1.4.

722 Siehe Leeflang 2011.
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Die zweite Phase bei van Leyden ist ein Ubergang, bei dem das dichte Liniengefiige
aufgegeben wird und die evidenten Schraffuren-Formationen die spateren geordneten
Bogen- und Kreuzschraffuren der letzten Schaffensphase vorbereiten. Wihrend in der
ersten Phase das Dargestellte in den Vordergrund riickt, in der zweiten jedoch die Linie,
vereinen sich in der dritten Phase diese beiden Aspekte dank der hohen Regelmafligkeit
der Schrafturen.

Die frithen, im Kapitel »Druckbild« besprochenen Auflerungen von Erasmus und
Gauricus bezeugen zum einen das Verstindnis des Druckbildes im Wettstreit mit der
Malerei, insbesondere in der Bildwirkung, zum anderen das Verstandnis der Evidenz der
Linie, die diese wettstreitende Bildwirkung erzeugen kann. Diese Sicht auf die Druck-
graphik wurde mit Erasmus und Gauricus demnach nordlich wie stidlich der Alpen for-
muliert und konnte dementsprechend von van Leyden wahrgenommen werden. In der
genauen Lektiire der Passagen der beiden Gelehrten offenbart sich aufSerdem eine Dia-
lektik zwischen der Evidenz der Linie und ihrer »Verschmelzung« in der Betrachtung
des Druckbildes, mit Gauricus’ Worten etwa in der »einfachen Farbe, die »die makello-
sen Leiber« »schmiickt«.”” Van Leyden versucht sicherlich, eine solche » Verschmelzung«
zundchst mit der starken Biindelung und damit mit einer Zuriickhaltung der Linie zu
realisieren. In der Spétphase seines (Euvres wird diese Wirkung ebenfalls erzielt, diesmal
aber werden die Linien in ihrer Regelmifligkeit »geziigelt« und dennoch gleichzeitig evi-
denter zur Schau gestellt.”>

Es ist bemerkenswert, dass die Kunstliteratur diese Verschmelzung bei van Leyden in
allen seinen Druckbildern sieht.”> Als anerkennender Riickblick auf diese methodischen
Bestrebungen, die sich mit Vasaris Attribut als »sinnreiche Aufmerksamkeit« bezeich-
nen lassen, gilt sicherlich die Fiille der Passagen in van Manders Schilder-Boek, die van
Leyden immer wieder als Beispiel der gelungenen Befolgung der Norm der rondicheyt
anfithren. Van Leydens druckgraphische Ansitze entsprechen der Grundiiberlegung in
Grondt, dass die Konstruktion eines Bildes die Zeichnung verbergen solle, oder anders:

723 Siehe oben Kap. 1.4.

724 Van Leydens Druckbilder erscheinen aufgrund des Grabstichelduktus des Kiinstlers oft graulich. Die
sehr stark grauen Bilder jedoch, die »malerisch« wirken kénnten, sind aber sicherlich von den abgenutz-
ten Platten nach seinem Tod gedruckt worden. Zur Erkennung der Nachdrucke halfen Erkenntnisse aus
den Wasserzeichen-Analysen. Siehe die Einfithrung von NHD (Leyden 1996), insbes. 12-13. Aus den
Analysen des druckgraphischen (Euvres geht hervor, dass van Leyden zunichst eine Vorzeichnung mit
der Nadel auf der Kupferplatte ausfithrte, dann wurden die Linien mit dem Grabstichel nachgezeichnet.

725 Vasari duflert den prominenten Satz in der Art eines Fazits, nach der Aufzéhlung der Werke van Leydens
aus allen seinen Schaffensperioden und diversen lobenden Anmerkungen, siehe [VASARI], Zitat (k4).
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Zeichnung und Farbgebung sollten, wie das Instrument und die Stimme in der Musik,
verschmelzen. Ebenso soll die Linienformation im Druckbild vor den Augen des Be-
trachters in Gestalt und Tonalitdt iibergehen.”® John Evelyn wiederum bespricht zwar
van Leyden in Bezug auf seine Definition des Druckbildes nicht konkret, riickblickend
aus dem Kontext seiner Uberlegungen in der Sculptura (1662) kénnte man van Leydens
Methodenwechsel jedoch durchaus als Suche nach der Eigenstandigkeit der Bildsprache
des Kupferstiches gegeniiber der Gattung Malerei verstehen und zwar mit dem Ziel eines
Ausgleichs zwischen der Evidenz der Linie und ihrer Wirkung der Verschmelzung zur
Gestalt und Tonalitédt.””

726 [VAN MANDER], insbes. Zitate (c) bis (e) u. (k) u. ().

727 [EVELYN], insbes. Zitate (1) und (m). Evelyn bespricht van Leyden jedoch nicht in dieser Hinsicht in
seinem Traktat Sculptura und nimmt, wie die anderen Kunstliteraten auch, den Methodenwechsel des
Kiinstlers in der Linienfithrung nicht wahr.
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Monochrome Werke: Die Bodenmosaiken in Siena

Das (Euvre des Sieneser Malers Domenico Beccafumi gehért zu den Beispielen einer en-
gen Wechselbeziehung zwischen Druckgraphik und Monochromie im 16. Jahrhundert.”>®
Mit den Entwiirfen fiir die FufSbodenmosaiken des Sieneser Domes Santa Maria Assunta
gehort Beccafumi zu den wichtigen Vertretern der monochromen Kunst in der Renais-
sance. Gleichzeitig ist er fiir seine chiaroscuro-Holzschnitte und die neuen Techniken, die
er im druckgraphischen Bereich entwickelt hatte, bekannt.”>

Das langjahrige und umfangreiche Bodenmosaiken-Projekt zu Episoden aus dem Al-
ten Testament zeugt beispielsweise davon, wie Beccafumi von der zunidchst gewéhlten
geddmpften Mehrfarbigkeit (Konig Ahab und Prophet Elias, Abb. 64) zu einer konsequen-
ten Monochromie iibergeht (Wasserwunder des Moses, Abb. 65; Geschichten iiber Moses
auf dem Berg Sinai), um dann in den letzten Entwiirfen eine stirker ausdifferenzierte,
einfarbige Tonalitat (Isaaks Opferung, Abb. 66) zu wihlen:*° Beccafumis Stilwechsel lasst

728 Domenico Beccafumi (Montaperti 1486-1551 Siena).

729 Dieses Kapitel erweitert und prézisiert die Analyse der monochromen Werke von Beccafumi aus dem
Aufsatz Stoltz 2016. Evelyn Lincoln besprach ebenfalls die Druckgraphik Beccafumis vor dem Hinter-
grund seines gesamten monochromatischen (Euvres, siehe Lincoln 2000, 45-110. Neben dem Standard-
werk Sanminiatelli 1967 siehe allgemein zu Beccafumi aus der neueren Literatur Ausst.-Kat. Siena 1990
und vor allem Torriti 1998.

730 Das Projekt begann um das Jahr 1519: Das fritheste Dokument vom 11. Mirz 1519 bestitigt eine Bezah-
lung Beccafumis fiir einen Entwurf (»disegno e cartone a fatto delle storie che va in duomo sotto la
pupola«), bei dem es sich sehr wahrscheinlich um einen Gesamtentwurf handelte. Es sei angemerkt,
dass Beccafumi nicht nur die Entwiirfe fiir die Bodenmosaiken lieferte, sondern die Ausfithrung dieser
Marmorintarsien mit Sicherheit mit beaufsichtigte, damit also auch fiir die Anfertigung der Bodenmo-
saiken durch die Marmor-Schnitzer mitverantwortlich war. Siehe De Marchi 1990, 505. Die letzte Be-
zahlung an Beccafumi fiir seine Entwiirfe erfolgte 1547. Zur Veréffentlichung aller Dokumente in Bezug
auf Beccafumi siehe Sanminiatelli 1966, 41-64; siehe dort zu den spiten Bodenmosaiken insbes. 62.
Die Episoden zu Elias und Ahab entstanden zwischen den Jahren 1519 und 1524. Wasserwunder des
Moses war sicherlich ab dem Jahr 1525 in Ausfithrung. Das Mosaik Geschichten iiber Moses auf dem Berg
Sinai wurde nachweislich um das Jahr 1529 realisiert. Allgemein zu den Bodenmosaiken siehe: Collareta
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64.—66. Details aus:

Konig Ahab und Prophet Elias,
Wasserwunder des Moses,

Isaaks Opferung,

Domenico Beccafumi, Bodenmosaiken,
ca. 1519-1547, Siena, Santa Maria Assunta.
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sich als Riickgrift auf die >rein< schwarz-weifSen Bodenmosaiken des Sieneser Domes, die
zwei Jahrhunderte zuvor entstanden waren, deuten. Die Innovationen gegeniiber diesem
Vorganger-Werk, die mit dem Fries Wasserwunder des Moses verwirklicht werden, sind
dabei unverkennbar: Collareta spricht treffend in diesem Zusammenhang von einem
Wandel vom traditionellen Gegenspiel zwischen den chromatischen Extremen Weif
und Schwarz zum Zusammenspiel der »tonalen Grenzwerte.« Auflerdem sei hier an-
gemerkt, dass die Ahab- und Elias-Bilder zwar insgesamt polychrom gehalten sind, die
Figuren aber streng genommen nur mit schwarzen Linien auf heller Oberflache gestaltet
wurden. Beccafumis Entscheidung fiir eine neue chromatische Gestaltung richtet sich
daher auch gegen den Bildaufbau aus Linien auf tonalen Flachen. Die Entwicklung in den
letzten Bildern — neben der Opferung Isaaks gehoren hierzu die Episoden tiber Abel und
Melchisedech,* — besteht nicht nur in der Einfithrung der variablen Skala von dunklen,
sondern auch von hellen Tonen. Das Wechselspiel von Hell und Dunkel, das die Moses-
Episoden aufweisen, wird hier nun mit einer starkeren Nuancierung und Abstufung der
Tone bereichert. Im Grunde genommen stehen sich mit Wasserwunder des Moses und
Opferung Isaaks ein Hell-Dunkel-Bild und ein, im engen Sinne, monochromes Bild mit
vielfachen Tonabstufungen gegeniiber.

Holzschnitte

Eine derartige Konfrontation der Elemente Linie, Fliche und Monochromie, die sich
in der Entwicklung des Bodenmosaiken-Programms offenbart, ist auch im druckgra-
phischen (Euvre von Beccafumi prasent: Insgesamt sind die unterschiedlichen druck-
graphischen Werke des Sieneser Malers durch Experimente und Innovationsversuche

1990. Weitere Literatur zu Beccafumis Bodenmosaiken ist Santi 1998 und Caciorgna/Guerrini 2004,
insbes. 169-223.

731 Siehe Collareta 1990, 654. Es werden schwarze und weifle Marmorstiicke, vor allem aber diverse Abstu-
fungen des grauen Marmors verwendet. Diese Wandlung bezeichnet Marco Collareta als eine Entschei-
dung zur »rigorosen Monochromie«. Allerdings wird das Bild an einigen Stellen mit gelblich-braunem
Marmor akzentuiert, etwa die dargestellten Kriige und Schiisseln, die das Bildthema - die Hebrder sam-
meln das aus dem Felsenspalt rinnende Wasser — hervorheben. Damit greift Beccafumi wohl direkt
auf die im 16. Jahrhundert verbreitete Methode zuriick, monochrome Skulpturen mit Vergoldungen zu
versehen. Beccafumi selbst hat dies bei seinem verloren gegangenen ephemeren Reiterdenkmal Karls V.
anldsslich seines Besuchs in Siena realisiert. Collareta 1990, 654 und Anm. 17, sowie 657.

732 Ibidem, 657, sowie zum gesamten Bildprogramm der letzten Phase der Bodenmosaiken, 661-662.
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67. Der heilige Philipp, Domenico
Beccafumi, frithe Version, 1540e€r,

chiaroscuro-Holzschnitt aus zwei
Blocken, 282 x 170 mm, Amsterdam,
Rijksmuseum, Inv. RP-P-1971-236.

gegeniiber den gingigen Druckbildgattungen
gekennzeichnet. Bereits mit den frithen Arbei-
ten, den sogenannten Incisioni mettalurgiche,
entstanden Holzschnitte, bei denen Beccafumi
dem Schnitzmesser moglichst frei gezeichnete
und geloste Linien im Gegensatz zum herkémm-
lichen Holzschnitt abzuverlangen versuchte.”s
Bemerkenswert sind vor allem die zahlreichen
chiaroscuro-Holzschnitte, an denen Beccafumi
diverse Bildwirkungen durchspielt. Hierzu geho-
ren Apostelfiguren, die wohl in mehreren Durch-
gangen eine Apostel-Reihe realisieren sollten.”**
Die Entwicklung dieser Reihen ist von auf-
falligen Anderungen beziiglich der Bearbeitung
und Kombination der Holzstocke gekennzeich-
net, die sich auf das Verhiltnis zwischen den
realisierten Linien und Flichen im Druckbild
auswirkt. Uberblickt man alle Apostel-Bilder, so
lasst sich die Tendenz feststellen, dass die Bilder
immer weicher gestaltet wurden.”» Die frithen
Apostel-Darstellungen, etwa die Figur des Apo-
stels Philipp (Abb. 67)7, erscheinen rauer und
kantiger durch die stirkere Priasenz der Linien
als die Figuren der nachfolgenden Serien, insbe-
sondere der letzten Reihe, zu der die Darstellun-

733 Was ihm durchaus gelang und wohl auch dazu fiihrte, dass Vasari diese Holzschnitte in der zweiten
Ausgabe der Vite von 1568 als Radierungen bezeichnete. Bettarini/Barocchi 1966-1997, Bd. 5, 176-177.
Bereits Oberhuber konstatiert Beccafumis eigenwillige Technik der Holzschnitte und nimmt an, Becca-
fumi habe sie selbst geschnitzt. Oberhuber 1968, 8, 23, 132-134.

734 Zu den chiaroscuro-Holzschnitten von Beccafumi siehe insbes. Gordley 1988, 257-277. Gordley schliis-
selt zwei Anldufe der Apostelreihen auf. (Ibidem, 268-277). Torriti und De Marchi sprechen dagegen
von drei Gruppen, siehe vor allem De Marchi 1990, 493.

735 Die Apostel-Reihen liegen dennoch zeitlich nicht weit auseinander: Die fritheren Apostelbilder entstan-
den wohl in den 1540er Jahren oder spiter, die letzte Apostel-Reihe um das Jahr 1547. Vgl. etwa Torriti

1998, 331-339.
736 Gordley 1988, 268-269.
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68.und 69.

Der heilige Philipp,
Der heilige Paulus,
Domenico Beccafumi,
ca. 1547, chiaroscuro-
Holzschnitt aus drei
Blocken, 414 x 210 mm/
417 X 214 mm,

Florenz, Gabinetto
Disegni e Stampe degli
Ufhizi, Inv. 67/71 St. Sc.

gen der Apostel Petrus, Bartholoméus, Paulus und Philipp (Abb. 68-69) gehoren: Alle
Apostel treten in dhnlicher Weise in monumentaler Aufstellung und schwer wirkenden,
wulstigen Gewdndern auf.””” Die Figuren sind ohne Umrisslinien aus dem Hintergrund
herausgearbeitet. Die tonalen, weich-flichigen Ubergénge tragen ausnahmslos zur Ge-
staltung der Schatten und Lichter sowie der Kleidung und der Korper der Figuren bei.
Linien erscheinen nur als feine und fliichtige, teilweise abgerissene und eng liegende
Parallel- und Kreuzschraffuren, die Licht-Momente auf den Gewandern und Kérpern
hervorbringen. Vereinzelte breite Linien zeichnen die Héande oder Fiifle ab. Diese letzte
Apostel-Reihe weist demnach eine hochstmoglich weiche, tonale Bildwirkung auf, in der
die Linie fast vollig zuriicktritt. Selbst aber in diesem letzten Anlauf einer Apostel-Reihe
lassen sich diesbeziiglich Differenzen aufspiiren, und zwar in der >Schérfeskala< der Er-
scheinung der Figuren: So ist das Gesicht des heiligen Philipps klarer zu erkennen als
dasjenige des heiligen Paulus (Abb. 69), das, dargestellt mit ineinander tibergehenden,

737 Ibidem, 269. Es handelt sich um chiaroscuro-Holzschnitte aus drei Blocken, die in mehreren Exempla-
ren, meist in Grautonen gedruckt, erhalten sind: Florenz, Gabinetto Disegni e Stampe degli Ufizzi, Inv.
(u.a.) 65 St. Sc, 66 St. Sc, 68 St. Sc u. 70 St. Sc.
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kleinen, »gesprenkelt« wirkenden Flichen, gar verschwommen erscheint. Die Gestaltung
von tonalen Ubergingen und Flichen, mit beinahe ginzlichem Verzicht auf Linien und
gar auf Umrisse und Konturen, wird hier auf die Spitze getrieben.

Kupferstich-Holzschnitt-Bilder

Auch die wenigen iiberlieferten Kupferstiche Beccafumis weisen einen stark divergie-
renden Umgang mit dem Grabstichel auf.”*® Bemerkenswert ist hierbei die Tatsache, dass
die erhaltenen Kupferstiche ausnahmslos in Beziehung zu den Kupferstich-Holzschnitt-
Kombinationen stehen, die Beccafumi ab den 1540er Jahren ausgefiihrt hatte.”

Bei der Kupferstich-Holzschnitt-Kombination handelt es sich um ein marginales Pha-
nomen innerhalb der druckgraphischen Kunst der Frithen Neuzeit. Sie fiigt sich jedoch
ganzlich in die Experimentierphase mit neuen und herkdmmlichen druckgraphischen
Mitteln, welche die erste Halfte des 16. Jahrhunderts bestimmt.”* Diese Mischtechnik
wird durch das Druckverfahren bewerkstelligt, indem mehrere Platten auf einem Blatt
nacheinander aufgedruckt werden. Die Besonderheit dieser Michtechnik liegt darin,
dass sie Hochdruck und Tiefdruck vereint — womit sich praktische Probleme aus diver-
gierenden Erfordernissen beider Druckverfahren ergeben — und gleichzeitig zwei grund-
verschiedene graphische Bildformen gegeniiberstellt. Beccafumis Werke sind auflerdem
Kombinationen aus Kupferstich und chiaroscuro-Holzschnitt. Dies hat zur Folge, dass
hier nicht nur zwei divergierende Linienformationen jeweils aus der Kupferplatte und
dem Holzstock kombiniert werden, sondern auch, dass hierbei Flichen aus »tonalen«
Holzstocken mit integriert werden. Beccafumi experimentiert in diversen Variationen

diese drei verschiedenen Bildsprachen:

738 Womdglich hatte Beccafumi nur wenige Kupferstiche insgesamt ausgefiihrt. Zur Analyse des Stiches bei
Beccafumi siehe Gordley 1988, 267-268.

739 Ibidem, 259. Zu dieser Mischtechnik Beccafumis entstand vor mehreren Jahren ein expliziter Aufsatz,
siehe Hartley 1991. Siehe auch Gordley 1988, insbes. 259-268 und 277-293 sowie Stoltz 2016, 120-129.

740 Eine Phase bevor die Druckgraphik weitgehend in der kiinstlerischen Ausfithrung, Druckverfahren
und Verkauf standardisiert wurde (siehe Einfiihrung). Ein prominentes Beispiel der Kombination von
Hoch- und Tiefdruck ist das Druckblatt von Parmigianino Der hl. Peter heilt einen Lahmen, Radie-
rung und Holzschnitt, Museum of Fine Arts, Boston. Dieses Blatt mag frither entstanden sein als die
Kupferstich-Holzschnitt-Kombinationen von Beccafumi. Damit ist es fraglich, inwieweit Beccafumi ein
tatsachlicher Erfinder dieser Mischtechnik ist. Vgl. Gordley 1988, 259. Ob eine Beziehung zwischen den
Experimentbldttern von Parmigianino und Beccafumi besteht, bleibt offen.
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Die Kupferstich-Holzschnitt-Bilder umfassen zwei thematische Gruppen: Mannliche
Akte und Variationen von Apostelfiguren. Das Bild Zwei mdnnliche Figuren vor einer
Landschaft entstand wohl in den 1540er Jahren und ist eine frithe, wenn nicht gar die ers-
te Arbeit dieser Art (Abb. 70 und 71).7# Der Kupferstich war wohl zunachst als eigenstin-
diges Druckbild geplant, dem im Nachhinein zwei Holzschnitte zugearbeitet wurden.’+
Drei Exemplare haben sich aus dieser Kombination von einer Kupferstichplatte mit zwei
Holzstocken erhalten.” Es ist offensichtlich, wie das Druckverfahren stattfand: Zunachst
wurden die beiden Holzschnitte aufgedruckt, die mit dem Weif§ des Papiers drei Tonstu-
fen erzeugen; danach der Kupferstich. Dass es sich hierbei um ein aufwendiges und risi-
koreiches Unterfangen handelte, demonstriert das Exemplar aus Cambridge. Im Gesicht
des stehenden Mannes sind Druckschlieren entstanden (Abb. 71).74

741 Die Datierungsvorschlige zu Zwei mdnnliche Figuren vor einer Landschaft und zu den weiteren Kombi-
nationen variieren stark. Sie werden etwa von den 1520er Jahren bis zu 1547 (Ende der Realisierung der
Bodenmosaiken) gesetzt. Die Datierungen werden sowohl mit der Realisierung der Bodenmosaiken als
auch mit anderen Werken Beccafumis in Verbindung gebracht. Siche die Zusammenfassung der diver-
sen Uberlegungen bei Stoltz 2016, 120, Anm. 26. (Ausfiihrliche Diskussion und Bibliographie auch bei
Torriti 1998, 328-329).

742 Sicherlich entstand der Kupferstich zundchst als eigenstandiges Bild nach einer Vorzeichnung in roter
Kreide, die sich heute in der Chatsworth Sammlung befindet: Zwei mdnnliche Figuren vor einer Land-
schaft, Chatsworth, Devonshire Collection (Inv. 6), rote Kreide und Spuren von schwarzer Kreide, 224
x 158 mm. Siehe hierzu Torriti 1998, 306. Der erste Zustand dieses Stiches hat sich nur in den Kupfer-
stich-Holzschnitt-Kombinationen erhalten. Bekannt sind auflerdem mehrere Blatter, die dem zweiten
Zustand entstammen (Hartley 1991, 418 und De Marchi 1990, 480). Sie weisen im unteren Bildbereich
kleine Anderungen sowie Kratzspuren auf und tragen die Signatur Beccafumis, die vermutlich nicht
von ihm selbst stammt. Die Kupferstichplatte wurde womdglich auferhalb der Beccafumi-Werkstatt
verwendet und spéter nachgedruckt (Hartley 1991, 418).

743 Zwei mdnnliche Figuren vor einer Landschaft. Exemplare: Cambridge, Fitzwilliam Museum (31.K.
9-29); Florenz, Biblioteca Marucelliana (Bd. LXX, Nr. 109), Washington, Library of Congress (FP-XVI-
B388,47); Kupferstich und chiaroscuro-Holzschnitt aus zwei Blocken, ca. 280 x 170 mm. Siehe vor allem
Hartley 1991, 423-424.

744 Sicherlich bereitete das anschlieflende Aufdrucken der Kupferstichplatte auf das bereits mit zwei Holz-

platten bedruckte Blatt Schwierigkeiten. Die Druckfarbe aus der Kupferstichplatte kann, etwa aufgrund
der Feuchtigkeit, verwischen und sich mit der Druckfarbe der Holzschnitte vermischen. Auch bei dem
Exemplar aus der Biblioteca Marucelliana in Florenz sind diese Probleme erkennbar (Abb. 70), zumal
bei diesem Druckblatt offenbar eine sehr pastose Druckfarbe fiir den Holzschnitt gewahlt wurde. Die
Kupferstichlinien erscheinen gebrochen oder stumpf, so dass es schwierig ist, den Kupferstich als sol-
chen zu erkennen.
De Marchi identifiziert bei allen hier vorgestellten Mischtechniken die Tiefdruckstiche als Radierungen.
Diese Befunde sollen in diesem Zusammenhang aber nicht als schlichter Fehler abgetan werden, da sie
einer genauen Uberpriifung bediirfen. Nach meinen Untersuchungen diirfte es sich aber wohl bei allen
hier vorgestellten Mischtechniken um Kupferstiche und nicht um Radierungen handeln. Vgl. De Mar-
chi 1990, 478-481, 485-486 und 491-492 sowie Hartley 1991, 423-424.
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70. Zwei mdnnliche Figuren vor einer Land-

schaft, Domenico Beccafumi, Kupferstich,

1. Zustand u. Holzschnitt aus zwei Blocken,
275 X 174 mm, Florenz, Biblioteca
Marucelliana, Bd. LXX, Nr. 109.

Alle Exemplare von Zwei mdnnliche Figuren vor einer Landschaft zeigen auf, dass
Beccafumi mit der Auswahl einer geeigneten Farbe fiir die monochrome Gestaltung
dieses Druckbildes experimentierte: Fiir das Druckblatt aus der Biblioteca Marucelliana
(Abb. 70) und das in Washington wurden zwei graue, voneinander nur leicht abgestufte
Druckfarben verwendet. Bei dem Exemplar aus Cambridge dagegen wurde mit einer
dunkelbraunen und eine grau-beigen Farbe gedruckt (Abb. 71). Bei allen drei Exempla-
ren wurde der Holzstock mit der helleren Druckfarbe fiir den Himmel im Hintergrund,
die Erdfliche im Vordergrund und fiir die stehende Figur sowie den Bereich der Beine
der liegenden Figur verwendet. Die auf diesem Holzblock ausgearbeiteten, vereinzelten
Kreuzschraffuren und Flachen dienen hierbei dazu, zusammen mit der hellen Oberfla-
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71. Zwei ménnliche Figuren vor einer Land-

schaft, Domenico Beccafumi, Kupferstich,

1. Zustand u. Holzschnitt aus zwei Blocken,

266 x 164 mm, © The Fitzwilliam Museum,
Cambridge, Inv. 31.K. 9—29.
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che des Papiers Lichteinfille auf den Korpern der beiden dargestellten Figuren zu er-
zeugen. Der zweite Holzblock mit der dunkleren Abstufung der Druckfarbe verstarkt
die Schattierungen in Parallel- und Kreuzschraffuren des Kupfergrabstiches, der ab-
schlieflend aufgedruckt wurde, und schaftt damit einen groéferen Kontrast zu den hellen
Partien des Bildes. Dies gelingt vor allem bei dem Exemplar aus Cambridge.”

Das anschlieflend entstandene Bild Drei ruhende mdnnliche Figuren zeigt bereits im
Vorbereitungsmaterial auf, dass Beccafumi eine Kombination von Kupferstich und Holz-
schnitt von vorneherein geplant hatte.”** Der Kupferstich ist - im Gegensatz zum Kup-
terstich aus Zwei mdnnliche Figuren vor einer Landschaft — unvollendet (Abb. 72)7# Er
bedarf der Bildelemente, die bei dem anschliefend aufgedruckten Holzschnitt, es han-
delt sich hierbei nur um einen Holzblock, ausgearbeitet wurden.”* Es liegt aulerdem eine
Vorlagezeichnung in Kreide und WeifShhungen vor, bei der Beccafumi die Gesamtwir-
kung, die Modellierung der Korper und die Lichtverteilung ausgearbeitet hat (Abb. 73).7#
Zwei Exemplare haben sich von der Realisierung dieser Kupferstich-Holzschnitt-Kom-
bination erhalten, bei denen Beccafumi nicht nur mit der Wahl der Farbe fiir den Druck
experimentierte, sondern auch zwei verschiedene Holzstocke verfertigte (Abb. 74-75):7°
Bei beiden Holzschnitten geht es um die Integration der Schlaglichter auf den Korpern
der Figuren, die als ausgelassene Stellen in Form von Parallel- und Kreuzschrafturen auf
der Oberflache des Papiers erscheinen, wahrend der Kupferstich die Aufgabe hat, Um-
risslinien sowie Schattenlinien der Figuren und der Umgebung zu kreieren. Das Blatt
aus der Library of Congress (Washington) orientiert sich hierbei an den nuancierten
Toniibergidngen der oben genannten Vorlagenzeichnung: Die hell-beige Druckfarbe und

745 Die fiir die Druckblitter aus Florenz und aus Washington gewéhlte graue Druckfarbe bewirkt einen nur
schwachen beziehungsweise milden Kontrast. Etwa bei dem Blatt aus der Marucelliana ist der Schatten,
der auf die liegende Figur fallt, nur schwach zu erkennen (Das Blatt aus Washington erscheint auch
etwas rotlicher).

746 Die Datierung dieser Studie wird hier éiberwiegend in die 1540er Jahre gelegt. Siehe Stoltz 2016, 122,
Anm. 32.

747 Ein weiteres Exemplar: Drei ruhende mdnnliche Figuren, Cleveland Museum of Arts, Kupferstich, (Inv.
1958.314), 217 X 410 mm.

748 Es fehlen etwa die Lichtschatten-Akzente und vor allen Dingen die Formulierung der Oberfliche am
Korper der linken Figur.

749 Siehe vor allem Torriti 1998, 329-330.

750 Zur Einfithrung und Bibliographie siehe vor allem Torriti 1998, 330. Nach Landau und Parshall entstand
zunichst das Druckbild aus Siena. Zur Diskussion um die mégliche Abfolge in der Entstehung dieser
beiden Kombinationen siehe Stoltz 2016, 123-124, und Landau/Parshall 1994, 273.
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72. Drei ruhende mdnnliche Figuren, Domenico Beccafumi, Kupferstich, 208 x 409 mm,

Bologna, Pinacoteca Nazionale, Inv. PN1638.

Y TS T R VN O VO I

73. Drei ruhende mdnnliche Figuren, Domenico Beccafumi, Schwarze Kreide,
schwarze Tinte, Bleiweifd auf braun préparierten Papier, Lavierung, 232 x 417 mm,

Cleveland Museum of Arts, Inv. 1958.313, Delia E. Holden Fund.
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74. Drei ruhende mdnnliche Figuren, Domenico Beccafumi, Kupferstich und Holzschnitt

aus einem Block, 212 x 407 mm, Pinacoteca Nazionale di Siena, Inv. 136.

75. Drei ruhende mdnnliche Figuren, Domenico Beccafumi, Kupferstich und Holzschnitt

aus einem Block, 206 x 395 mm, Washington, Library of Congress, Inv. FP-XVI-B388,1.
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76. Ruhende Gruppe, Domenico Beccafumi, Kupferstich und Holzschnitt aus zwei

Blocken, 155 x 234 mm, Paris, Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Inv. 1872-P.48.

die schmalen Schlaglichter rufen die Erscheinung gleichmaf3iger, leicht hervortretender
Korperoberflichen hervor. Bei dem Blatt aus der Pinacoteca Nazionale (Siena) verdich-
tet und weitet der Holzstock die Kreuzschraffuren - vor allem an den Oberschenkeln
der beiden liegenden Figuren -, so dass diese Linien, natiirlich auch aufgrund der Wahl
einer dunklen Druckfarbe, als Schlaglichter an den Korpern der Figuren deutlicher in
den Vordergrund treten.”s

Beccafumi fertigte zwei weitere Kupferstich-Holzschnitt-Kombinationen an, die in
ihrer Ausfithrung kaum unterschiedlicher sein konnten, und zwar die Ruhende Men-
schengruppe und Zwei Apostel. Der grundlegende Unterschied zwischen den beiden
Druckbildern besteht in der Erfassung der Figuren mit dem Grabstichel: In Ruhende
Menschengruppe werden zwei liegende Figuren im Vordergrund und kauernde Perso-

751 Betrachtet man die Vorlagezeichnung, finden sich diese starken Lichtakzente insbesondere an der
linken Figur wieder. Das Washingtoner Blatt hingegen ist dieser Vorgabe nicht gefolgt. Demnach hat
Beccafumi bei beiden Druckbildern nur teilweise die Vorlage beachtet und dabei gleichzeitig verschie-
dene Gesamtbildwirkungen erprobt.
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nen im Hintergrund dargestellt. Die Linien
des Kupferstiches umreiflen mit ungewohn-
lich breiten, weichen und gelosten Ziigen alle
dargestellten Figuren (Abb. 76).7* Die Kreuz-
und Parallelschraffuren des Kupferstichs
werden nur spirlich fiir die Schattierung der
Figuren, aber dafiir verstarkt fiir die im Vor-
dergrund gesetzten Felsen und fiir den Hin-
tergrund eingesetzt. Der Holzschnitt wieder-
um besteht aus zwei reinen Tonplatten: Der
hellere Block erzeugt vereinzelte Flachen, die
als Abstufungen der Schatten, etwa bei den
Gesichtern, dienen.”* Die dunklere Tonplatte
nimmt hingegen mit schattierenden, teilwei-
se schmalen Flichen die Korperumrisse der
Figuren im Vordergrund auf und bedeckt
gleichzeitig breitflachig alle mit dem Grabsti-
chel ausgefiihrten Schatten im Hintergrund.
Die Lichtbereiche, die von den ausgelassenen
Stellen auf dem Papier erzeugt werden, domi-
nieren das gesamte Bild und kontrastieren un-
mittelbar mit den Schattierungen des zweiten,
dunkleren Holzblocks. Das Druckbild Zwei
Apostel (Abb. 77) kehrt wiederum das erprob-
te Verhiltnis zwischen Kupferstich und Holz-

77. Zwei Apostel (Die Heiligen Petrus und
Paulus), Domenico Beccafumi, Kupfer-

stich und Holzschnitt aus einem Block, 413
x 209 mm, Florenz, Gabinetto Disegni e
Stampe degli Ufhizi, Inv. 74 St. Sc.

752 Weiteres Exemplar: Ruhende Menschengruppe, Wien, Albertina (Inv. DG2002/395, It. H.I 1 vol. 94 un-
ten), Kupferstich und Holzschnitt aus zwei Blocken, 144 x 222 mm. Zur Einfithrung und einer ausfiihr-
lichen Bibliographie siehe vor allem Torriti 1998, 330-331. Verstirkt wird in der Forschung der Bezug
dieses Druckbildes zu den Bodenmosaiken in Siena gesehen. Siehe die Zusammenfassung der Datie-
rungsdiskussion in Torriti 1998, S. 330-331. Siehe auch De Marchi 1990, 493.

753 Bei dem Exemplar aus der Pariser Fondation Custodia wurden graublauliche, bei dem Exemplar aus der
Albertina blaugriinliche Druckfarben gewahlt.
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schnitt um:>* Nicht der Grabstichel, sondern nur noch der Holzschnitt gestaltet mit
vereinzelten Umrissen die beiden Heiligenfiguren. Die beiden Holzblocke erzeugen au-
Blerdem eine variationsreiche Nuancierung der Oberfliche der Gewiander, vor allem bei
der Apostelfigur im Vordergrund. Der Grabstichel hingegen dient nun als weiterer >Ton-
block« und arbeitet mit seinen Kreuzschraffuren lediglich die Schatten an den Kleidern
und dem Haar der Figuren aus.

Die enge und reziproke Beziehung zwischen den Sieneser Bodenmosaiken und der
Druckgraphik Beccafumis wird von der Forschung immer wieder erwéhnt.” Die drei
vorgestellten Aktdarstellungen stehen bildinhaltlich wie bildformal mit den Bodenmosa-
iken des Sieneser Domes in Verbindung: Es entsprechen sich etwa die Figurenpositionen
mit denjenigen aus den Episoden zu Abraham und Moses.”® Gerade das Druckbild Ru-
hende Menschengruppe spiegelt mit den breiten Umrisslinien und mit dem Hell-Dunkel-
Spiel der breiten und tonalen Flichen die Bildsprache sowohl der Moses- als auch der
Abraham-Mosaiken wider.””” Bereits aufgrund des erwdahnten druckgraphischen Auf-
wands ist es undenkbar, dass die Kupferstich-Holzschnitt-Kombinationen zum vorberei-
tenden Material der Mosaiken gehoren.”s® Die Funktion der Bilder ist sicherlich diejenige

754 Siehe hierzu Torriti 1998, 326. Auch dieses Druckbild wird in die 1540er Jahre datiert. Zur Datierung
siehe auch De Marchi 1990, 485-486.

Ein weiteres Exemplar befindet sich in Wien, Albertina (Inv. DG2002/388, 1t. H.11, fol.91), 411 x 208 mm.
Auch von dieser Kupferstich-Holzschnitt-Kombination hat sich der Kupferstich erhalten, Paris, Biblio-
theque nationale.

755 Siehe beispielsweise Collareta 1990, 654, und De Marchi 1990, 418. Siehe auch Hartley 1991, 424-425;
siehe auch Lincoln 2000, insbes. 53-66.

756 Auch die Schiisseln, die die dargestellten Figuren bei Drei ruhende mdnnliche Figuren und Ruhende
Menschengruppe halten, verweisen darauf, dass Beccafumi bei der Konzeption dieser Bilder sicherlich
auf sein Bildreservoir aus den Zeichnungen zu Wasserwunder des Moses geschopft hat.

757 Drei ruhende mdnnliche Figuren und Zwei mdnnliche Figuren vor einer Landschaft erscheinen aufler-
dem in ihrer Kombination von Kupferstich und Holzschnitt als lavierte Zeichnungen. Damit lassen sie
sich ohne Zweifel mit den von Beccafumi ausgefiithrten Kartons zu den Bodenmosaiken in Verbindung
bringen: Der erhaltene Karton Wasserwunder des Moses ist eine mit Tinte lavierte Kohlezeichnung, Was-
serwunder des Moses, Siena, Pinacoteca Nazionale (Inv. 430). Siehe hierzu De Marchi 1990, 504-505.
Hartley geht davon aus, dass Beccafumis Arbeit an den Kartons fiir die Bodenmosaiken die Herstellung
der Kupferstich-Holzschnitte beeinflusst hat. Hartley 1991, 425.

758 Es liegt auf der Hand, dass die Figuren dieser Druckbilder entweder aus den bereits ausgefithrten Mo-
saiken, aus deren vorbereitendem Zeichnungsmaterial oder schlicht aus der Bildroutine der Werkstatt
Beccafumis stammen. Daher ist es durchaus nachvollziehbar, diese Druckblitter erst in die letzte Phase
des Bodenmosaik-Projekts zu legen, also in die 1540er Jahre, zumal allgemein davon ausgegangen wird,
dass Beccafumi erst in den 1530er Jahren mit der Druckgraphik zu arbeiten anfing. Landau/Parshall
1994, 272 und Anm. 37.
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einer technischen Studie, bei der Beccafumi sowohl graphische als auch druckgraphi-
sche Methoden und Mdoglichkeiten erprobte, die jedoch als eigenes Werk und nicht als
préliminierende Arbeit eines anderen Werks gedacht und dementsprechend woméglich
vorgefiithrt werden sollte.””® Die Kupferstich-Holzschnitt-Kombination mit der Darstel-
lung zweier Apostelfiguren diirfte hingegen mehr als eine druckgraphische Studie sein.
Es ist wahrscheinlich, dass dieses Druckbild einer weiteren Apostel-Reihe angehort, die
Beccafumi zu realisieren beabsichtigte. Darauf verweisen zwei unvollendete Kupferstiche
mit Darstellungen weiterer Apostelfiguren, die sicherlich auch in der Kupferstich-Holz-
schnitt-Kombination vollendet werden sollten.”®

Die Wechselbeziehung von Linie und Fldche

Bei allen vorgestellten Kupferstich-Holzschnitt-Kombinationen stehen diverse Spielarten
der bildinhdrenten Beziehung von Linie und Fliche im Vordergrund: In Zwei mdnnli-
che Figuren vor einer Landschaft werden tonale Abstufungen und Schattierungen sowohl
mit zu Flachen gebiindelten Linien des Grabstichels als auch mit Linien und Flachen
aus den Holzblocken geschaffen. Dabei benétigt die hier mit dem Grabstich ausgefiihrte
Darstellung eigentlich die tonalen Flachen des Holzschnittes nicht, da sie in ihrer Aus-
fihrung bereits eine eigenstindige Licht-Schatten-Wirkung offenbart. Drei ruhende
midnnliche Figuren zeigt hingegen ein gegenseitig abhiangiges Zusammenspiel zwischen
Holzschnitt und Kupferschnitt, das die weiteren Arbeiten dieser Art bestimmen wird.
In diesem Bild konzentriert sich Beccafumi starker auf die Plastizitit der Oberfliche

759 Esliegt weder ein Auftrag fiir diese Druckbilder vor, noch lassen sie sich thematisch oder formal als eine
Reihe zusammenfassen. Die Forschung hatte auflerdem bis dato stets Schwierigkeiten, das Bildthema
der Darstellungen zu erfassen. Siehe einfithrend Torriti 1998, 328. Die Heterogenitit der graphischen
Ausfithrung ist derart auffillig, dass es sich hier nur um Studien handeln diirfte. Dies widerspricht
allerdings nicht der Moglichkeit oder dem Zweck, diese Bilder zu verbreiten, nachzudrucken und zu
sammeln. Es ist wahrscheinlich, dass diese Studien Unikate waren, da die Kombination zwischen Holz-
schnitt und Kupferstich technisch aufwendig ist, und selbst bei grofierer Auflage und gleicher Druckfar-
be die Druckbilder sehr unterschiedlich ausfallen.

760 Apostelfigur vor einer Nische, Bologna, Pinacoteca Nazionale (Inv. B 54 415), Kupferstich, 402 x 200 mm.
Siehe hierzu Hartley 1991, 422. Der heilige Bartholomdus, Bologna, Pinacoteca Nazionale (Inv. 53 414),
Kupferstich, 407 x 210 mm. Eine Zeichnung in Berlin, die moglicherweise Vorlagezeichnung fiir diesen
Stich war (Berlin, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin, Inv. KdZ 421) zeigt Lavierungen
und Weiffhohungen auf, damit kann es sich auch um einen Entwurf handeln, mit dem Beccafumi einen
Kupferstich-Holzschnitt plante. Vgl. Torriti 1998, 325-326. Siehe hierzu auch Stoltz 2016, 127-128.
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der dargestellten Korper: Bei dem Blatt aus Siena werden die gehohten Linien, die der
Holzschnitt mit dem hellen Papier erzeugt, als Kontrast zu den Linien des Grabstichels
gesetzt, die sich wiederum mit den vom Holzschnitt ausgearbeiteten Flichen zu tonal
ausdifferenzierten und plastisch wirkenden Fldachen formieren und teilweise mit ihnen
verschmelzen. Bei dem Blatt aus Washington hingegen treten die Linien des Grabstichels,
ob Umriss, Binnenzeichnung oder Schraffur, aufgrund der Wahl einer hellen Druckfar-
be ginzlich hervor, wihrend die Schlaglicht-Linien, die der Holzschnitt erzeugt, sich zu
tonalen Flichen mit der Druckfarbe vereinen. Diese beiden Versionen demonstrieren,
wie Beccafumi die Linien und Fldchen, die die beiden Techniken Holzschnitt und Kup-
ferstich unterschiedlich hervorbringen, divergierend einsetzt und mit der Auswahl einer
bestimmten Farbe kombiniert (Abb. 74-75).

Die Ruhende Menschengruppe hingegen arbeitet mit Farbflichen und groben Grab-
stichellinien, welche die gleichtonigen Kérper umreifien. Der Holzschnitt tragt zu keiner
Linienformulierung bei, die Grabstichellinien wiederum erzeugen nur vereinzelte Bin-
nenlinien. Dadurch wird das Kérpervolumen bei den Hauptfiguren nur mit dem Hell-
Dunkel-Kontrast, den die Flichen des Holzschnittes erzeugen, formuliert. Das Druckbild
Zwei Apostel erreicht im Vergleich zu allen hier prasentierten Kupferstich-Holzschnitten
die hochste Plastizitit. Gerade in diesem Bild wird jedoch die Linie stark zuriickgenom-
men: Kaum Umrisslinien, nur die stark ausdifferenzierten Flichen des Holzschnittes
arbeiten die Figuren vor dem Hintergrund heraus und verleihen ihnen Plastizitdt. Die
Linien hingegen erzeugen nur Lichter und Schatten: Die Kupferstichlinien sind zu Fla-
chen gebiindelt und kreieren wie die Platte in einem dunkleren Ton die Schattenberei-
che; die Linien des Holzschnittes dienen wiederum der Erzeugung von Lichteinfillen.

In diesen Mischtechniken kombiniert Beccafumi mit allen drei bildinharenten Mitteln,
Farbe, Fliche und Linie, diverse Wirkungen von Tonalitdt, Plastizitat sowie die Licht-
und Schatten-Verteilung. In allen hier vorgestellten Werken werden den drei Bildele-
menten hierbei jeweils eine divergierende Aufgabe und Gewichtung zugeteilt. Die Frage,
die nun in diesem Zusammenhang gestellt werden kann, ist, ob Beccafumi nach einer
spezifischen Aufgabenzuteilung dieser drei Aspekte suchte.

Dies betriftt sowohl Beccafumis Umgang mit der Kunstgattung Druckgraphik als
auch mit der Bildform Monochromie, denn der Sieneser Kiinstler erprobte die diversen
Spielarten von Farbe, Fliche und Linie auch in den Bodenmosaiken und in den >reinenc
chiaroscuro-Holzschnitten. Gerade bei allen von Beccafumi entworfenen Mosaikbildern
des Sieneser Domes ist immer wieder ein Spiel zwischen Linie und Fldche zu erkennen:

264



3.2. Domenico Beccafumi

In den frithen, polychromen Mosaiken sind die Figuren mit Umrisslinien und Binnen-
linien auf heller Oberfliche gefasst — sie erscheinen also wie gezeichnet —, wihrend bei-
spielswiese der Hintergrund mit Farbflichen formuliert wird. Die spiteren Moses- und
Abraham-Bilder zeigen wiederum grobe Umrisslinien, die Binnenstruktur der Figuren
wird, wie bereits beschrieben, immer mehr mit tonal abgestuften Flichen ausgefiihrt,
jedoch hin und wieder mit feinen Linien, etwa bei der Muskulatur der Figuren, akzen-
tuiert (Abb. 64-66). Die Aktdarstellungen in der Kupferstich-Holzschnitt-Kombination
reflektieren im Ubrigen die in den Bodenmosaiken realisierte Anderung in der Aufga-
benzuteilung fiir die Linie und Fldche: Zwei Minner vor einer Landschaft stellt sicherlich
einen Bezug zu den zeichnerischen Modi der ersten Bodenmosaiken her. Drei ruhende
midnnliche Figuren, aber vor allem die Ruhende Menschengruppe stehen bereits mit den
Moses- und Abraham-Episoden in Verbindung. In den beiden letztgenannten Werkgrup-
pen verliert die Linie allmahlich an Bedeutung.

Die Entwicklung der Kupferstich-Holzschnitt-Kombinationen steht auflerdem mit
den oben besprochenen Apostel-Reihen in Verbindung. Das Druckbild Zwei Apostel
vermittelte womaoglich zwischen der frither entstandenen Apostel-Reihe und der letz-
ten Reihe mit den Heiligen Petrus, Paulus, Philipp und Bartholomius: Das erwahnte
frithe Apostel-Bild mit dem heiligen Philipp ist ein chiaroscuro-Holzschnitt aus zwei Blo-
cken, aus einer Linienplatte und einer Tonplatte. Die erste Platte hat die Aufgabe, sowohl
Schatten als auch Lichter zu gestalten, wiahrend die Tonplatte einen starkeren Schatten-
ton verleiht. Ahnlich verfahren die genannten Kupferstich-Holzschnitt-Kombinationen,
denn trotz des Kaleidoskops diverser Spielarten gestalten die Linien des Kupferstiches
die Figuren aus und biindeln sich zu schattierenden Flidchen, die feinen Linien des Holz-
schnittes wiederum kreieren die Lichter, wihrend die Tonflichen des Holzschnittes die
Zwischentone ausarbeiten. Mit dem Kupferstich-Holzschnitt Zwei Apostel verandert sich
die Beziehung zwischen Linie und Flache, da die Kupferstichlinien nur als zu Flachen
gebiindelter Tonblock fungieren und keine Umrisse schaffen. Damit erweist sich der
Kupferstich als obsolet. Es erscheint also folgerichtig, dass Beccafumi nach der Erpro-
bung dieser Mischtechnik den chiaroscuro-Holzschnitt als die geeignete druckgraphische
Technik wéhlte.”*

Mit dem Bild Zwei Apostel entscheidet sich Beccafumi jedoch auch fiir einen gedn-
derten Umgang mit dem chiaroscuro-Holzschnitt gegeniiber den fritheren Apostel-Rei-
hen: Die letzte Apostel-Reihe charakterisiert die variationsreich gestaltete weiche, tonale

761 Sanminiatelli 1967, 134.
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Nuancierung der Tonplatte bei gleichzeitiger Priasenz der Linie, die nach wie vor eine
tragende Rolle spielt, aber nun in Kreuzschraffuren ausschlieflich der Lichtakzentuie-
rung dient. Die Kupferstich-Holzschnitt-Kombination Zwei Apostel gab demnach die
entsprechende Nutzung der Linien des Holzschnittes vor und signalisierte gleichzeitig,
dass nicht nur die Kupferstichlinien, sondern die dunklen Linien insgesamt obsolet sind.
Die spate Apostel-Reihe Beccafumis préasentiert monochrome, farbflichige Bilder, in der
die Linien vereinnahmt werden (Abb. 68-69). In dhnlicher Weise verfahrt Beccafumi bei
den letzten Bodenmosaiken, etwa bei der Opferung Isaaks (Abb. 66). Bei der Entwicklung
verschiedener monochromer Werke hatte Beccafumi offensichtlich nach einer spezifi-
schen Aufgabenverteilung von Fliche und Linie gesucht, sowohl fiir das Druckbild als
auch fiir das monochrome Bild.”*

Wie in den vorangegangenen Kapiteln dieser Arbeit diskutiert wurde, stellt Giorgio Vasari
in den Besprechungen monochromer Kunstgattungen sowohl die Ambivalenz zwischen
den Bildformen Zeichnung und Malerei als auch diejenige ihrer Bildsprache, zwischen
den Elementen Linie und Fliche, heraus.” Vasari betont fiir alle monochromen Tech-
niken, die er bespricht, immer wieder das gleiche Spezifikum, und zwar die gleichzeitige
Hervorhebung der Antagonisten Linie und Fliche innerhalb des Bildes. Genau diese syn-
chrone Prasenz von Linie und Flache nimmt Beccafumi in seinen Mischtechniken, aber
auch in allen seinen monochromen Werken, als Thema auf. Hierbei wihlt er das Druck-
bild als das optimale monochrome Bild, besser gesagt den chiaroscuro-Holzschnitt, denn
hier entwickelt Beccafumi das ausgewogene Verhiltnis zwischen der Fliche, welche die
tonale Wirkung des Bildes erzeugt, und der Linie, die diese Wirkung akzentuiert.”**

Wie bereits diskutiert, stellt Vasari in den Vite den chiaroscuro-Holzschnitt als be-
vorzugte druckgraphische Gattung heraus. Die Begriindung liegt sicherlich darin, dass
der Grabstichel, als reine Linienkunst, die Haptik oder die Oberflichenbeschaffenheit
eines Gegenstandes und die Tonalitét letztendlich nur suggerieren und nicht tatsich-

762 Vgl. Stoltz 2016, insbes. 134-137.

763 Siehe Kap. 1.4.

764 Beccafumi kannte Vasaris Uberlegungen woméglich aus der ersten Edition der Vite von 1550. Beccafumi
hat Vasari bekanntlich Informationen fiir die Vite tiber die Kunst in Siena geliefert. Torriti 1998, insbes.
8. Der Maler starb aufSerdem knapp ein Jahr nach der Veréffentlichung der ersten Ausgabe der Vite von
1550, in der er bereits erwahnt wird, und zwar bezogen auf seine Bodenmosaiken in der Einfiithrung
zur Malerei (Kap. XXX). Siehe Bettarini/Barocchi 1966-1997, Bd. 1, 152-154.
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lich darstellen kann, im Gegensatz zum chiaroscuro-Holzschnitt.”® Moglicherweise hat
Beccafumi genau die von Vasari erorterten Eigenschaften des chiaroscuro-Holzschnitts
im Sinn und treibt diese mit seinen Mischtechniken auf die Spitze, indem er auf sei-
ne chiaroscuro-Holzschnitte mit einem Kupferstichdruck klare und feine Linien auflegt.
Insgesamt antwortet Beccafumi aber mit der letzten Apostel-Reihe auf die ambivalente
Gegeniiberstellung von disegno und colore, die in Vasaris Definitionen der monochro-
men Kiinste abzulesen ist, mit dem Paradigma, dass Zeichnung und Malerei zu einer
ausgeglichenen Einheit verschmelzen konnen, und zwar im chiaroscuro-Holzschnitt.”®
Beccafumi legt aber schlieSlich die Rollen der Bildelemente in einem monochromen Bild
fest: den Bildaufbau und die Herstellung der Tonalitdt mit Farben und Flachen, die Licht-
akzentuierung dagegen mit Linien.”

765 Siehe Kap. 1.4. In der Introduzione stellt Vasari diese Technik als eine einfache, aber gleichzeitig voll-
kommene Methode dar, um bei einem druckgraphischen Bild eine optimale Tonalitét zu erreichen und
sowohl die Linienzeichnung als auch die Flichendarstellung in einem Bild einzubinden. Damit wird im
Grunde genommen sowohl die Tonalitat dargestellt als auch suggeriert. Siehe ibidem.

766 Dariiber hinaus setzt Beccafumi auf dieses Spezifikum des chiaroscuro-Holzschnittes auch gegeniiber
der chiaroscuro-Zeichnung oder einer lavierten Zeichnung. Aus diesem Grund lief3 er von den Kup-
ferstich-Holzschnitten wohl ab, da ihr Ergebnis sehr stark der lavierten Zeichnung ahnelt. Beccafumi
verfertigte aulerdem auch Olzeichnungen, siehe hierzu etwa De Marchi 1990.

767 Vgl. diese Uberlegungen zu Beccafumi bei Stoltz 2016, 137.
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Es gehort zur selbstverstdndlichen Forschungserkenntnis, dass Rembrandts innovativer
und heterogener Umgang mit dem Grabstichel, mit der Radiernadel und Kaltnadel sowie
mit dem Druckverfahren, die Kunst der Druckgraphik seit dem spéten 17. Jahrhundert
nachhaltig verandert hat und bereits die zeitgendssischen Kiinstler beeinflusste.”*® Au-
Berdem ist die Forschung davon iiberzeugt, dass Rembrandt nicht nur experimentierte,
sondern versuchte, seine druckgraphischen Neuheiten beim Publikum zu propagieren
und dessen Geschmack zu beeinflussen.”® Eine wichtige Frage, die sich in diesem Zu-
sammenhang stellen ldsst, ist, inwieweit dieser bewusste und heterogene Umgang Rem-
brandts mit der Druckgraphik als theoretischer Diskurs verstanden werden kann, insbe-
sondere im Hinblick auf die Definition des druckgraphischen Bildes. Kann Rembrandts
(Euvre als eine stete Auseinandersetzung mit dem Wesen des druckgraphischen Bildes
angesehen werden, als Versuch, normative Eigenschaften des Druckbildes und seine ei-
gentliche Bildsprache zu erfragen oder festzulegen?

Die enorm weite Skala innerhalb des druckgraphischen Werks Rembrandts, zwischen
der tonal ausgewogenen, oder gar malerischen¢, Gesamterscheinung einerseits und der
»zeichnerischen«< oder sehr skizzenhaften Gesamtwirkung andererseits, verweist darauf,
dass bei Rembrandt das Druckbild zwischen den beiden Gegenpolen Zeichnung und
Gemilde immer wieder neu positioniert wird. Sicherlich aber geht es in dieser enormen
Vielfalt auch um die Frage nach der eigentlichen Bildsprache der Druckgraphik.

768 Rembrandt van Rijn (Leiden 1606-1669 Amsterdam). Rembrandts druckgraphisches (Euvre gehort zu
den meist erforschten Bereichen. Mit der neuen Edition des Werkkatalogs in der New Hollstein-Reihe
wurde nun eine umfangreiche und erschépfende Schau auf Rembrandts Druckgraphik realisiert, es
wurden etwa Zuordnungen und die zahlreichen Zustiande geklart oder konsolidiert. NHD, (Rembrandt
2013), 7 Bde. Zu den neuesten Studien gehéren vor allem Analysen der Liniensprache in Rembrandts
Druckbildern, siehe etwa Suthor 2014.

769 Siehe Alpers 1988
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Druckbild-Kategorien

Rembrandts Druckgraphik zeichnet sich durch eine Vielfiltigkeit aus, die bis dato bei
keinem anderen Kiinstler anzutreffen war. Es handelt sich hierbei zum einen um die
abwechselnde Anwendung oder Kombination von Grabstichel, Kaltnadel und Atzung,
zum anderen um Variationen in den Stirken der Atzung und vor allem um divergie-
rende Linienformationen und ihrer Dichte, begleitet durch einen ebenso unterschiedli-
chen Duktus zwischen etwa unruhigen, hakigen oder weichen Strichen. Der Uberblick,
den die neue Ausgabe des New Hollstein zu Rembrandts druckgraphischem Gesamtwerk
bietet, beweist, dass der Variationsreichtum in seinem (Euvre nicht zwangsldufig von
einer kiinstlerischen Entwicklung abhéngt.””° Erklaren ldsst sie sich in vielen Féllen hin-
gegen durch die jeweilige Funktion des Druckbildes. So ist etwa bei den Portraits ein
ausgewogener Modus mit feinen und enganliegenden Linien anzutreffen. Bei anderen
Druckbildern, wie noch aufgezeigt wird, ist eine bestimmte Liniensprache bildinhaltlich
und ikonographisch motiviert. Trotz der enormen Vielfalt ist es auflerdem moglich, ei-
nige tibergeordnete Gruppen der diversen druckgraphischen Modi zusammenzustellen.
Diese Modi betreffen die Gesamtwirkung des Druckbildes, den Linienduktus und die
Oberflichengestaltung der dargestellten Figuren und Gegenstande.

Zur ersten Gruppe gehoren Druckbilder, die konsequent skizzenhaft sind und sich durch
lockere und dynamische Linien, etwa zickzackformige Striche auszeichnen, welche die
Umrisse oder weit auseinanderliegende Kreuzschraffuren formieren. Nur an einigen
Stellen verdichten sich die Linien zu Schatten oder Akzentuierungen der dargestellten
Objekte, Figuren oder Kleider. Zu dieser ersten Gruppe gehdren insbesondere die frithen
Arbeiten’”* oder vereinzelt spétere Blatter wie Die Groffe Lowenjagd von 1641 (Abb. 78).772
Als zweite Gruppe lassen sich Druckbilder zusammenfassen, welche ebenfalls eine dyna-
mische Liniensprache aufweisen, aber sich auflerdem durch dichtere Schraffuren, breite-
re Linien und durch stark gedtzte Linien fiir Schlagschatten im Vorder- oder Hintergrund
auszeichnen. Hierzu gehort etwa die Kleine Lowenjagd (Abb. 79).773 In der dritten Gruppe
ist zwar die grobe, skizzenhafte Liniensprache prasent, hier wird jedoch auf eine vollige

770 NHD (Rembrandt 2013).

771 Die Beschneidung, ca. 1625, NHD 1, Radierung; Flucht nach Agypten (Skizze), ca. 1628, NHD 4, Radie-
rung.

772 Die Grofle Lowenjagd, 1641, NHD 187, Radierung und Kaltnadel.

773 Die Kleine Lowenjagd (mit einem Lowen), ca. 1629, NHD 29, Radierung.
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78. Die GrofSe Lowenjagd,
Rembrandt van Rijn, 1641,
Radierung und Kaltnadel,
222 mm X 298 mm,

II. Zustand von 11,
Amsterdam, Rijksmuseum,
Inv. RP-P-1961-1052.

79. Die Kleine Lowenjagd (mit einem 80. Riickkehr des verlorenen Sohnes, Rembrandt
Léwen), Rembrandt van Rijn, ca. 1629, van Rijn, 1636, Radierung, 155 mm x 136 mm.
Radierung, I. Zustand, 158 x 118 mm, Ein Zustand (II-III nicht von Rembrandt),
Amsterdam, Rijksmuseum, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. RP-P-1987-183.

Inv. RP-P-OB-202.
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Erkennbarkeit der dargestellten Dinge
wie Stoffe oder Gesichter geachtet, sowie
auf die klare Umschreibung des Raumes
und seiner Lichtverhaltnisse. Insgesamt
werden die Linien gegeniiber den beiden
ersten Gruppen ruhiger und dichter ge-
staltet, in der Gesamtwirkung sind diese
Druckbilder jedoch von der Skizzenhaf-
tigkeit beherrscht. Als Beispiel ldsst sich
hierfir die Riickkehr des verlorenen Soh-
nes von 1636 nennen.”’+ (Abb. 80)

Eine vierte Gruppe zeichnet sich
durch eine engere und variationsreiche
Linienfithrung aus, die in der Dichte
der Schraffuren relativ homogen ist und
dabei das gesamte Bild bedeckt. Damit
erscheinen die Darstellungen wie von

einem Schraffuren-Netz iiberzogen.
Lichtpartien werden nur durch gelegent-

liche Auslassungen erzeugt. Dazu geho- 81. Mann, bei Kerzenlicht zeichnend,
ren Radierungen wie Mann, bei Kerzen- Rembrandt van Rijn, ca. 1641, Radierung,
licht zeichnend (Abb.81).”7> An diese 91X 62 mm, I. Zustand von VI, Amsterdam,
Gruppe kniipft die fiinfte Kategorie an, Rijksmuseum, Inv. RP-P-1961-1061.

die zu dem bildiibergreifenden Linien-

geflecht deutlich stirkere und nuancierte Auslassungen und Verdichtungen hinzufiigt,
etwa bei einigen Portraits, oder bei Bildern wie Jupiter und Antiope und Die Enthaup-
tung Johannes des Tdufers, in denen die Figuren nur mit Umrissen und geringerer Bin-
nenzeichnung vor dem Hintergrund aus groben Netzschraffuren herausgearbeitet sind

774 Die Linien nuancieren vor allem in der Erarbeitung der Nah- und Fernwirkung durch angedeutete
Linien im Hintergrund oder in Schattierungen durch etwas tiefere Atzungen. Siehe u.a.: Die Riickkehr
des verlorenen Sohnes, 1636, NHD 159, Radierung. Vgl. auch Drei Orientale Figuren (Jakob und Laban?),
1641, NHD 190, Radierung und Kaltnadel.

775 Mann, bei Kerzenlicht zeichnend, ca. 1641, NHD 192, Radierung. In dieser Gruppe gibt es Varianten, die
stirkere Lichteinfille haben oder an einigen Stellen zu stirkeren Atzungen greifen. Als Beispiele sind
hier Der Kartenspieler zu nennen oder Die herumtreibenden Musiker, 1641, NHD 193, und ca. 1635, NHD
141, Radierungen. Siehe auch NHD 191, 277 und 278.
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82. Die Enthauptung Johannes des
Tdufers, Rembrandt van Rijn,
1640, Radierung und Kaltnadel,
127 X 102 mm, ein Zustand

(IT-IIT nicht von Rembrandt),
Amsterdam, Rijksmuseum,

Inv. RP-P-OB-165.

83. Die Taufe des Eunuchen,
Rembrandt van Rijn, 1641,
Radierung, 178 x 214 mm,
Zustand 11 von 11,
Amsterdam, Rijksmuseum,
Inv. RP-P-1987-185.
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84. Vertreibung der Geld-
wechsler aus dem Tempel,
Rembrandt van Rijn, 1635,
Radierung und Kaltnadel,
I. Zustand (II-IV nicht von
Rembrandt), 136 x 170 mm,

Amsterdam, Rijksmuseum,

RP-P-1961-1024.

(Abb. 82).77¢ Eine sechste Gruppe umfasst wiederum Bilder, in denen die Szene oder
der Raum nur vage definiert und fast nur von den dargestellten Objekten und Figuren
formuliert ist. Hier agiert verstirkt die Umrisslinie, die an einigen Stellen mit Kreuz-
schraffuren oder stirkeren Liniendtzungen akzentuiert wird. Als Beispiele hierfiir sind
Die Taufe des Eunuchen (Abb. 83) und Die Wiedererweckung des Lazarus zu nennen.”””
Eine weitere Gruppe schlief3lich baut das Bild in einem konsequenten Dialog von Aus-
lassungen und verdichteten Liniendtzungen auf: Es handelt sich etwa um Bildszenen,
die vielfach Schlaglicht-Schatten aufweisen oder von einem bilateralen Lichtverhiltnis
getragen werden, in dem Lichter in dunkleren Bereichen und gleichzeitig, umgekehrt,
Schatten in starken Lichtbereichen akzentuiert werden. Als Beispiel hierfiir kann die Ver-
treibung der Geldwechsler aus dem Tempel genannt werden (Abb. 84).”7® Diese genann-
ten sieben Gruppen konnen zu einem graphischen Typus zusammengefasst werden, der
von der Zurschaustellung der Linie charakterisiert ist. Der Blick des Betrachters wechselt
in diesen Bildern zwischen der Betrachtung der Bildinhalte, etwa der Lichtverhaltnisse,

776 Jupiter und Antiope, ca. 1631, NHD 78, Radierung und Grabstichel; Die Enthauptung Johannes des
Taufers, 1640, NHD 183, Radierung und Kaltnadel; siehe auch Prdsentation des Jesuskindes im Tempel,
ca.1640, NHD 184, Radierung und Kaltnadel.

777 Die Taufe des Eunuchen, 1641, NHD 186, Radierung, einige Uberarbeitungen mit der Kaltnadel; Wieder-
erweckung des Lazarus, 1642, NHD 206, Radierung, einige Uberarbeitungen mit der Kaltnadel.

778 Vertreibung der Geldwechsler aus dem Tempel, 1635, NHD 139, Radierung und Kaltnadel. Siehe auch
NHD 138, 140 und 141.
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85. Kreuzabnahme, Rembrandt van Rijn, 86. Jan Six, Rembrandt van Rijn, 1647,
1633, Radierung, 527 x 407 mm, IV. Zustand Radierung und Kaltnadel, 246 x 195 mm,

von IV (V-VIII nicht von Rembrandt), V Zustand von V, Amsterdam, Rijksmuseum,
Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-622. Inv. RP-P-1961-1160.

des Raumes oder der Art und Weise der dargestellten Stoffe, und der unvermeidlichen
Wahrnehmung des Liniengeflechts, das diese Eindriicke suggeriert, aber gleichzeitig als
solches dominant ist. Ein anderer graphischer Typus, zu dem sich einige weitere Kate-
gorien der Druckbilder bei Rembrandt summieren lassen, verfolgt wiederum die beinah
vollstandige Riicknahme der Sichtbarkeit der Linie: Diese Zuriickhaltung ist zum einen
durch sehr feine und dichte Parallel- oder Kreuzschraffuren bedingt, die fiir verschiedene
Tonalitaten entsprechend gedtzt werden und den ausgelassenen Partien entgegengesetzt
werden. Hier kommt auch die Atzung, welche die Linien zu Flichen vereint, besonders
zum Tragen. Diese achte Kategorie umfasst zahlreiche Portraits und einige bedeutende
Bildauftrige: Hierzu gehoren etwa Die Kreuzabnahme von 1633 (Abb. 85).77° Zu dieser

779 Kreuzabnahme, 1633, NHD 118 und 119, Radierung und Grabstichel. Diese Radierung wurde vermutlich
in Zusammenarbeit mit dem Werkstattmitglied Johannes van Vliet realisiert und steht in enger Bezie-
hung zu Rembrandts Kreuzabnahme-Gemilde. Vgl. Kreuzabnahme, 16321633, Ol/Holz, Miinchen, Alte
Pinakothek (Inv. 395).
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87. Jan Uytenbogaert, Rembrandt van Rijn,  88. Der Rattenfinger, Rembrandt van Rijn, 1632,

1639, Radierung und Kaltnadel, 251 x Radierung, 138 x 125 mm, III. Zustand von III,
203 mm, II. Zustand von II (III. nicht von Amsterdam, Rijksmuseum,
Rembrandt), Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-336.

Inv. RP-P-1962-109.

Kategorie zdhlen aber auch Portraits von Cornelis Sylvius, Jan Six (Abb. 86) und Lieven
Willemsz. van Coppenol.”® Solch konsequente, tonale Wirkungen erzielen auch Druck-
bilder, die von einem sehr feinen und ruhigen Linienduktus gestaltet werden und trotz
relativ breiter Schraffuren mitunter recht weiche Uberginge zwischen den Auslassun-
gen und den Atzpartien aufweisen. In diese neunte Gruppe lassen sich zahlreiche Por-
traits einordnen, etwa diejenigen von Jan Uytenbogaert (Abb. 87) oder Szenen wie Der
barmherzige Samariter.’® Einige Bilder dieser Gruppe zeigen einen merklich dynamisier-

Dazu gehort auch ein weiteres Projekt mit Vliet, und zwar Christus vor Pilatus von 1635, NHD 155, Ra-
dierung und Grabstichel.

780 Jan Cornelis Sylvius, 1633, NHD 124, Radierung; Jan Six, 1647, NHD 238, Radierung, Grabstichel und
Kaltnadel; Lieven Willemsz van Coppenol, ca. 1658, NHD 306, Radierung, Grabstichel und Kaltnadel. In
diesem Werk kommen auch die Nutzung von japanischem Papier und divergierende Abdruckverfahren
zum Tragen, fiir die »malerische« Wirkung des Druckbildes.

781 Jan Uytenbogaert, 1639, NHD 172, Radierung und Kaltnadel; Der barmherzige Samariter, 1633, NHD 116,
B. Radierung, Grabstichel und Kaltnadel.
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89. Die Wiedererweckung des Lazarus,
Rembrandt van Rijn, ca. 1632, Radierung,
365 X 256 mm, III. Zustand von V
(VI-IX nicht von Rembrandt),
Amsterdam, Rijksmuseum,

Inv. RP-P-OB-596.

ten oder etwas groberen Duktus, wie etwa Der Rattenfinger (Abb. 88) oder Die Briider
Josephs tiberbringen Jakob die Nachricht seines Todes.”®

Der letzte Typus, den eine Gruppe von Rembrandts Druckbildern bildet, zeichnet
sich durch eine Kombination von diversen Linienformationen oder durch die Gegen-
tiberstellung entgegengesetzter Modi, etwa des groben und feinen, oder eines ruhigen
und dynamischen Duktus, aus. Diese zehnte Gruppe darf als zentral in Bezug auf Rem-
brandts Umgang mit der Druckgraphik gelten, denn diesen zeichentechnischen und
stichtechnischen Verschachtelungen unterliegen bildinhaltliche, bildinterpretative oder
asthetische Motivationen. In einigen Bildern beispielsweise wird das Ziel verfolgt, hoch-
dramatische Momente zu erzeugen. Hierzu zahlen unzweifelhaft die prominenten Bilder
wie etwa Die Wiedererweckung des Lazarus (Abb. 89) oder Der Tod Mariens (Abb. 90).”%

782 Der Rattenfinger, 1632, NHD 111, Radierung; Die Briider Josephs iiberbringen Jakob die Nachricht seines
Todes, ca. 1633, NHD 122, Radierung und Kaltnadel. Hierzu zéhlen auch zahlreiche Portraits.

783 Die Wiedererweckung des Lazarus, ca. 1632, NHD 113, Radierung und Grabstichel; Der Tod Mariens,
1639, NHD, 173, Radierung und Kaltnadel.

276



3.3. Rembrandt van Rijn

90. Der Tod Mariens,
Rembrandt van Rijn,

1639, Radierung und Kaltnadel,
394 X 315 mm,

I. Zustand von II,

(ITI-V nicht von Rembrandt),
Amsterdam, Rijksmuseum,
Inv. RP-P-1962-2.

Insbesondere bei der Radierung Der Tod Mariens liegt es auf der Hand, dass die gro-
ben, bewegten und skizzenhaften Linien, die den Wolkenkumulus und die Engelschar
darstellen, dem mit ruhigen und feinen Linien préasentierten Raum, in der sich die Ster-
beszene der heiligen Maria abspielt, Spannung erzeugend entgegensetzt ist. Diese Dialek-
tik ist hier thematisch bedingt: Rembrandt setzt das Diesseits der Maria, die im Sterben
liegt, dem verklarten Jenseits der auf sie wartenden Engel entgegen, und vermittelt es
entsprechend mit der graphischen Technik. Die dichten und feinen Linien konstruieren
das Diesseits, die skizzenhaften Linien veranschaulichen das nicht wahrnehmbare, ent-
riickte und daher »skizzierte« Jenseits.”** Weitere Bilder dieser Gruppe weisen solche Ver-
mengungen der Modi auf, die zur dsthetischen Akzentuierung verwendet werden. Dies gilt
insbesondere fiir einige Frauenakte: Hier sind die Figuren vor einen homogenen, grauen
Hintergrund gesetzt, die Tiicher, die die Figuren umgeben, entgegnen wiederum mit haki-

784 Siehe zu dieser Radierung etwa den umfassenden Aufsatz von Bernier 2005.
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gen und skizzierten Linien sowie mit breiten Auslassungen den feinen und dichten Linien
der herausgearbeiteten Korper.”*

In Rembrandts druckgraphischem (Euvre lassen sich also drei Typologien identifizie-
ren: Die erste charakterisiert die starke Evidenz der Linie, die zweite eine starke Tonalitit
und, umgekehrt, eine Zuriickhaltung der Linie einerseits bei einer gleichzeitigen Hervor-
hebung ausgewogener Linienziige andererseits. Die dritte zeichnet sich schlieSlich durch
die Gegeniiberstellung dieser beiden entgegengesetzten Modi, der Zuriickhaltung und
Betonung der Linie, aus.

Die Evidenz der Linie und die Heterogenitdt des Druckbildes als kiinstlerische Qualitdt

Im Portrait Jan Uytenbogaert (Abb.87) wird die Aufmerksamkeit des Betrachters auf
die Wiedergabe der Oberflichen der Mobel und Teppiche, der Kleider des Abgebildeten
oder auch auf das Wechselspiel von Licht und Schatten gelenkt. Dieses Bild ldsst sich als
eine Verwirklichung der vielbesprochenen Forderung van Manders lesen, dass jedes Bild
zwar auf der Grundlage der Zeichnung und Formgestaltung geschaffen werden muss,
diese aber nicht wahrgenommen werden diirfen, denn die Art und Weise der Konstruk-
tion des Bildes soll fiir den Betrachter entriickt werden.

Rembrandt kannte van Manders Schilder-Boek sicherlich.”* Viele seiner Druckbilder
aus seinem (Euvre verweisen jedoch darauf, dass eine andere kunsttheoretische Aussage
weit ausschlaggebender sein diirfte, namentlich die Forderung nach einer »sauberen,
druckgraphischen Linie, die von Giorgio Vasari iiber Abraham Bosse und André Félibien
aufgestellt wurde.”” Rembrandt setzt insbesondere der Forderung an die radierte Linie,
sie solle sich die Asthetik der Kupferstichlinie zum Vorbild nehmen, seine graphischen
Modi entgegen und antwortet mit Druckbildern, in denen die Vielfalt und Evidenz der
Linie dargeboten wird, oder gar ein Schraffuren-System angewendet wird, das nicht der
Norm der Bogenlinie des Grabstiches, der Taille, folgt, und daher fiir Betrachter weit
starker in den Vordergrund riickt. Dennoch erreichen diese Linienformationen ihre Zie-
le, etwa weiche tonale Uberginge. Dies ist im oben erwihnten Portrait Jan Uytenbogaert
(Abb. 87) der Fall, denn trotz der Vordergriindigkeit der Bildwirkung und der dargestell-

785 Sitzende Frau mit entblofStem Oberkorper, 1658, NHD 307, Radierung, Grabstichel und Kaltnadel.
786 Siehe Melion 1991.
787 Siehe Kap. 1.4.
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ten Gegenstande ist die Linie beim genauen Betrachten durchaus prasent und zwar in
ihrer teilweise dynamischen Vielfalt.

Im Vergleich zu Kunstliteraten wie Bosse und Evelyn, die in ihren Texten die Eigen-
standigkeit des Druckbildes gegeniiber den anderen Bildgattungen erdrtern, zeigt Rem-
brandt dieses Potential jenseits der Befolgung einer klaren Linienfiihrung auf. Die Linie
muss fiir Rembrandt nicht geziigelt werden. Dies demonstrieren die meisten Druckbilder
Rembrandts in ihrer Vielfalt oder, besser gesagt, durch die Vielfalt an Modi der Linien-
fithrung und der Liniensysteme. Rembrandt geht allerdings bei einigen Bildern so weit,
bestimmte Bildwirkungen, insbesondere die Ausgewogenheit in der Tonalitdt, zu negie-
ren, oder das Dargestellte undurchschaubar zu belassen, was insbesondere bei den ersten
genannten Modus-Gruppen der Fall ist. Hier wird gar der bei vielen Literaten erdrterte
Wettstreit mit der Malerei als nutzlos vorgefiihrt. Dies gilt insbesondere fiir Druckbilder,
die in ihrer Skizzenhaftigkeit »unvollendet« veroffentlicht, sprich: in zahlreichen Exemp-
laren gedruckt wurden, wie etwa die Kleine Lowenjagd (Abb. 79).7%

Dieses stete Augenmerk auf graphisch technische Probleme oder die Erkundung der
Modi, oder, besser gesagt, die Entscheidungen fiir bestimmte Bildwirkungen, zeigen
auf, wie Rembrandt das Potential des Druckbildes zwischen den beiden grundlegenden
Bildelementen Linie und Flache ausspielte.”® Damit demonstrierte Rembrandt als erster
Kiinstler auf konsequente Weise die Eigenstidndigkeit der druckgraphischen Bildsprache
jenseits der Zuordnungsabhangigkeit oder dem Wettstreitgedanken zu den Gattungen
Malerei und Zeichnung.

Das vielfiltige und sich gegeniiber der zeitgendssischen druckgraphischen Kunst abson-
dernde (Euvre Rembrandts wurde innerhalb der zeitnahen Rezeption ab dem spéten 17.
Jahrhundert durchaus bemerkt. Mit den ersten schriftlichen Zeugnissen zu Rembrandt
innerhalb der Kunstliteratur, angefangen mit John Evelyn (Sculptura, 1662), wird dem

788 NHD verzeichnet tiber 30 Exemplare, die, nach den Wasserzeichen zu bestimmen, zwischen 1629 und
1652 gedruckt wurden (NHD 29).

789 Eines der wichtigsten Argumente fiir die stete Stil-Suche Rembrandts waren in der Forschung die vie-
len Zustande einiger seiner Radierungen oder Kaltnadeln, tatsichlich stammen diese vielen Zustinde
jedoch von den posthumen Werkstatt-Nachbearbeitungen und Nachdrucken. Rembrandt machte in
vielen Fillen nur minimale Anderungen, zahlreiche Druckbilder weisen gar nur einen Zustand auf.
Dies beweist, dass das Gesamtwerk der Druckbilder Rembrandts durchaus eine Suche nach neuen Bild-
wirkungen auszeichnet, Rembrandt jedoch bei der jeweiligen Wahl einer spezifischen Linienformation
oder der Skala der Atzungen diese bereits entschieden hatte. Siehe NHD (Rembrandt 2013).

279



3. Kiinstlerische Revisionen der Druckgraphik

niederlandischen Kiinstler das Attribut »partikular« zugeordnet.””* Félibien (Entretiens,
vii, 1685) breitet das synonyme Vokabular diesbeziiglich aus: Rembrandts Druckbilder
seien »kurios« oder »singuldr«. Sandrart (Teutsche Akademie, 1675) betont ebenfalls die
»Unterschiedlichkeit« in Rembrandts Druckgraphik.”* Baldinucci geht als Erster einge-
hend auf die Druckgraphik Rembrandts ein. Er schreibt im Cominciamento (1686):

Das, worin dieser Kiinstler wirklich herausragte, war die bizarre Art und Weise, die
er im Stechen mit Atzwasser auf Kupfer entwickelt hatte, in einer bisher derartigen
Eigenart, die weder von den anderen angewendet, noch spéter gesichtet wurde, und
zwar mit diesen groflen und kleinen Kratzern und den unregelmafiigen Linienzii-
gen ohne Umrisse, mit denen er es dennoch vermochte, aus diesem Ganzen ein
tiefes und gewaltiges Helldunkel, mit einem pittoresken Geschmack und bis zum
letzten Strich hervorzubringen; und er farbte einige Stellen mit tiefen schwarzen
Flachen ein, an anderen wiederum belief3 er das Weifie des Blattes; und je nach der
Farbigkeit, die er bei den Kleidern der Figuren, ob nah oder fern, erzielen wollte,
verwendete er manchmal kaum Schatten und manchmal nur einen einfachen Um-

riss und nichts mehr.7s>

Baldinucci beschreibt konkret die oben diskutierte Eigenschaft der Druckbilder Rem-
brandts, welche den Betrachter die »Kratzer« und die »unregelméfligen Linien« und
gleichzeitig die Gesamtwirkung und die Tonabstufungen des Bildes erfassen ldsst. Bal-
dinucci identifiziert auflerdem, dass Rembrandt mit diesen offengelegten, »grofSen und
kleinen Kratzern« und den »unregelmifligen Linienziigen ohne Umrisse«, den Eindruck
des »Malerischen« zu geben vermochte, aber auch, dass er in vielen Bildern das »Maleri-
sche« mit der Sichtbarkeit der graphischen Virtuositit vermengt. Baldinucci spricht hier
konkret von gusto pittoresco und colorito, und zwar im Sinne von Tonalitdt aber gleich-
zeitig auch in der wettstreitenden Gegeniiberstellung zur Tonalitit und Mehrfarbigkeit
des Gemaldes.””

Diese Bemerkungen Baldinuccis zu den spezifischen, druckgraphischen Techniken
bei Rembrandt sind sicherlich exemplarisch fiir die Wahrnehmung der enormen Diver-
genz seiner Werke im Vergleich zu herkémmlichen Druckbildern beim zeitgendssischen

790 [EVELYN], Zitat (f).
791 [SANDRART], CLV.
792 [BALDINUCCI], Zitat (h).

793 Kap. 1.4.
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Publikum.”* De Piles (Abregé, 1699) vermerkt ebenfalls Rembrandts Werk als einen ein-

zigartigen Moment in der Geschichte der Druckgraphik. Auflerdem schreibt der Autor

des Abregé:

Seine Stiche aus Atzwasser haben viel von der Art und Weise seiner Gemilde. Sie
sind ausdrucksvoll und geistreich, vor allem seine Portraits, in denen die Linienzii-
ge [touches] derart angebracht sind, dass sie Fleisch und Leben vergegenwirtigen;
[...] Es scheint, dass das weifle Papier nicht immer fiir seinen Stil geeignet war, denn
er zog eine Anzahl seiner Probedrucke auf einem vorher leicht gefirbten Papier,
[und] auf einem chinesischen Papier, das eine rétliche Farbung hat; diese Probedru-

cke sind von den Neugierigen begehrt.”

Wie aus den Passagen von de Piles und Baldinucci zu entnehmen ist, stand in Bezug zu

Rembrandt nicht nur die »Einzigartigkeit« seines Stiles gegeniiber anderen Kiinstlern im

Vordergrund, sondern auch die unterschiedlichen Gestaltungsweisen innerhalb des eige-

nen druckgraphischen (Euvres.”® Beide Autoren erkennen die technische Qualitdt und

den bewussten divergierenden Umgang Rembrandts mit der Druckgraphik an, gehen

jedoch nicht so weit, diese innerhalb ihrer Kritiken oder Definitionen zum Druckbild

zu beriicksichtigen. In der zeitgenossischen Kunstliteratur wird Rembrandt damit eine

Sonderrolle innerhalb der Druckgraphik des 17. Jahrhunderts zugewiesen.

794

795

796

Baldinucci verweist auflerdem darauf, dass Rembrandts Stil nach ihm nicht anzutreffen gewesen sei.
Diese Aussage weist darauf hin, dass Rembrandts bewusste Entgegnung auf die herkommlichen Stile
in der Druckgraphik wahrgenommen wurde, aber seine Errungenschaften zunichst keine unmittelbare
Nachfolge fanden. Baldinucci macht auflerdem auf die hohe Nachfrage der Druckbilder Rembrandts
aufmerksam und auf den 6konomischen Erfolg. Baldinucci, Cominciamento, 1686, 80.

[DE PILES], Zitat (k). Siche die ausfiihrliche Ubersetzung des Zitats ibidem, CLXXXIIL De Piles betont
die Beliebtheit der Probedrucke. Ob de Piles tatsichliche Probedrucke meint oder die fertigen Bilder auf
alternativem Papier als Probedruck bezeichnet, wird hier nicht klar. Es wird aber deutlich, dass Rem-
brandts Bilder beim zeitgenossischen Publikum auch in Form von »skizzenhaften« Darstellungen, wie
Die Kleine Lowenjagd, oder aus experimentellen Druckverfahren gefragt waren.

Ahnlich wie Baldinucci sieht de Piles bei Rembrandt stilistische Parallelen zwischen den Werken der
Druckgraphik und der Malerei. De Piles betont in beiden Kunstgattungen des (Euvres bei Rembrandt
das gleiche Bestreben nach »Freiheit«, das Rembrandt nach miindlichen Quellen selbst ausgesprochen
haben soll: So habe der Kiinstler auf die Kritik seiner Farbigkeit bemerkt, er sei kein »Férber«. De Piles,
Abregé, 1699, 435.
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