Inhalt

1 Vorwort 2
2 Kleine Geschichte der Kunstreproduktion 7
2.1 Einleitung 7
2.2 Die Kunst der Reproduktion %
2.3 Die Produktion der Reproduktionen 17
2.4 Abhdngig und selbstdndig: Reproduktionsverfahren und inre Vorbilder_ 33
2.5 Exkurs: Die Fotografie und ihre Bilder 44
2.6 Die Fotografie und die Kunstreproduktion im 19. Jahrhundert 57
3 Intermezzo: Das 19. Jahrhundert und die neuen Bilder 81
4 Zur Kunstgeschichte und Kunstreproduktion im 19. Jahrhundert 97
4.1 Echtheit als Projektion. Der Holbein-Streit Q7
4.1.1 Der Holbein-Streit und seine Bilder 97
4.1.2 Der Holbein-Streit und die Formation der Kunstgeschichte 107
4.2 Kunsthistoriker und Kunstreproduktion 115
4.2.1 Kunsthistoriker und Kunstreproduktion. Moriz Thausing 115
4.2.2 Kunsthistoriker und Kunstreproduktion. Bruno Meyer 120
4.2.3 Kunsthistoriker und Kunstreproduktfion. Herman Grimm 132
5 Nachwort 139
Literatur 144
Editorische Notiz 162
Abbildungsnachweis 163
Abbildungsteil 164

Biografisches 183




1. Vorwort

.Raphael ist mir zuerst in vier Madonnen entgegengetreten, die ich
von Kind auf vor Augen gehabt habe. Im Zimmer meines Vaters hing
Mduller's Stich der Dresdner Madonna, auf die er selbst noch subscribirt
hatte, bei meiner Mutter die Belle Jardiniere von Desnoyers, die Jungfrau im
Grunen von Agricola und die Madonna della Sedia wiederum von
Desnoyers. Ich sah diese Bilder an als etwas, ohne das die Welt nicht zu
denken war, und sie haben sich mir so tief eingeprdagt, daB, wenn eines
genannt wird, mir nicht das Original, sondern der Stich zuerst vor die Seele
tritt. Ich erinnere mich der Verwirrung, in die mich der erste Anblick der
wirklichen Madonna Raphael's in Dresden setzte. Etwas mir durchaus
Vertrautes stand pldtzlich in ganz anderer Gestalt vor mir: ich héatte, ware
ich um ein Urtheil gefragt worden, dem Stiche den Vorzug gegeben (...)."!
Herman Grimm war wohl kaum der erste, gewiss aber nicht der letzte, der
sich angesichts eines Kunstwerks mit einem fundamentalen Dilemmma
konfrontiert fand: Er kannte, was er sah, aber er erkannte es nicht. Originale
und Reproduktionen erlauben durchaus unterschiedliche
Wahrnehmungsweisen von Kunst und Kunstwerken. Weil zumal im
kunsthistorischen Alltag meist das Ab- fur sein Vorbild genommen werden
muss, fallt die Auseinandersetzung mit diesen verschiedenen Daseins- und
Wahrnehmungsweisen des Kunstwerks in den Aufgabenbereich der
Wissenschaft und fuhrt dort doch nur ein Schattendasein. Die Lekture von
FachbUchern, der Besuch von Vortrdgen und Seminaren kann den Eindruck
entstehen lassen, dass die Disziplin in erster Linie am Hier und Jetzt der
Originale interessiert ist und deren Ort und Zeit mit Reproduktionen zu
simulieren versucht. Selbst in den Debatten, die sich bis heute an Walter
Benjamins Essay Uber das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit entzinden, findet der Status des Originals stets mehr

Interesse als Reflexionen, die sich der Stellung und dem Wert der

1 Grimm 1903, p. 329 f.; Hervorhebung im Text.



Reproduktionen widmen. Das ist nicht ohne Folgen geblieben: Die Literatur
zur Reproduktionsgrafik beschrdnkt sich im Wesentlichen auf einige
Ausstellungskataloge und eher abgelegen publizierte Aufsatze und Blcher;
zum Holzstich etwa, einem der entscheidenden visuellen Massenmedien
des 19. Jahrhunderts, ist im deutschsprachigen Raum in jungerer Zeit nur
eine einzige umfassende Darstellung verdffentlicht worden.? Das Verhdltnis,
in dem die Kunstgeschichte zu inrem Material steht, hat kaum mehr
Beachtung gefunden; entsprechend sind eine Reihe der jungerer Zeit
erschienenen Publikationen h&ufig damit befasst, das allerdings
Uberraschend reichlich vorhnandene Akten- und Bildmaterial aufzuarbeiten.®
Einflussreich war und bleibt in diesem Zusammenhang Heinrich Dillys frihe
Studie zur Lichtbildprojektion, wie Uberhaupt diese fur die Kunstgeschichte
ziemlich kennzeichnende Aneignung von Kunstwerken als Thema in der
Literatur vergleichsweise umfassend behandelt worden ist.? Dilly sind
darUber hinaus auch grandliche Studien zur Institutionsgeschichte der
Kunstgeschichte zu verdanken; die seitdem daran anschlieBenden
Untersuchungen sind zdahlbar geblieben.®

Die vorliegende Dissertation soll keines dieser Locher stopfen; mit
etwas Gluck vermag sie sie freizulegen. |hr erster Entwurf zielte allein auf das
Verhdltnis der institutionellen Kunstgeschichte zur fotografischen
Reproduktion; die auch von anderen Autoren vertretene These wdre
gewesen, dass die Disziplin inre Existenz genau diesem ersten technischen
Medium und seinen Bildern verdankt.® Bald allerdings stellte sich heraus,
dass die Fotografie entgegen allen Annahmen bis gegen Ende des 19.
Jahrhunderts ein zwar wichtiges, keinesfalls albber dominierendes
Bildmedium gewesen ist. Zwar wurden die ersten Lehrstuhle fur

Kunstgeschichte ungefdhr um die gleiche Zeit eingerichtet als die

2 Hanebutt-Benz 1984.

3 Vgl. dazu etwa Ratzeburg 2002, Reichle 2002, Amato 2000, Gréning 2001, Peters 2001,

4 Vgl. dazu Nelson 2000, Wenk 1999, Grasskamp 1999, Dilly 1995, Dilly 1975.
5 Dilly 1979, Kultermann 1981, Preziosi 1989, Mansfield 2002, Prange 2004.
6 Crary 1996, p. 32.



Fotografie offentlich verfGgbar wurde, doch wurden die gesellschaftlichen
Bildwelten noch auf Jahrzehnte von Lithografien, Kupfer- und Holzstichen
bestimmt. Zudem deutete die ambivalente Aufnahme der Fotografie in der
zeitgensssischen kunstwissenschaftlichen Diskussion darauf hin, dass das
Fach einerseits diese neuen Bildmedien fur die Arbeit zwar bald nicht mehr
entbehren konnte, andererseits aber zu deren Massenhaftigkeit Distanz
suchte. Weil die Ausgangsthese in inrer ursprunglichen Form damit also
nicht zu halten war, geriet der ganze Bereich der Kunstreproduktion ins
Blickfeld. Diesem Umstand verdankt der erste Teil der Dissertation seine
Entstehung und seinen Umfang: Als kurze Geschichte der Kunstreproduktion
soll er einen Einblick geben in die auBerordentlich komplexen Beziehungen
zwischen den Originalen und ihren Reproduktionen, zwischen den Kunstlern
und jenen, die ihre Werke vervielfdltigen. Dazu gehdren neben Diskussionen
der Distribution der Abbilder auch technische Darstellungen der
Druckverfahren, um herausarbeiten zu kbnnen, was genau sich mit einer
bestimmten Technik wiedergeben lieB. Dieser umfangreichste Abschnitt
wird mit dem zweiten Hauptteil durch ein Infermezzo verbunden, das im
Wesentlichen untersucht, welche Folgen die massenhafte Produktion von
druckgrafischen Bildern hatte, die fast schlagartig um 1800 einsetzte. Sie
fUhrte — so die These - zu einer fundamentalen Krise der Kunst, die bis dahin
pbestimmt hatte, was zum Bild wurde. Die Institutionalisierung der
Kunstgeschichte war ein — und nicht der einzige — Versuch, das Primat der
Kunst vor der Bilderflut zu retten. Daran schlieBt sich der zweite Hauptteil an,
der der Frage gewidmet ist, wie unter diesen Umstdnden Kunsthistoriker mit
Reproduktionen umgingen und welche Rolle sie im Kontext der
gesellschaftlichen Rezeption von Kunst spielten. Als Beispiel wird hier der
Holbein-Streit herangezogen, der nicht nur anhand der Madonnen in
Dresden und Darmstadt gefuhrt wurde, sondern auch mit deren Abbildern.
Daran anschlieBend werden die Positionen dreier Kunsthistoriker des 19.
Jahrhunderts dargestellt, um die abschlieBende These zu begriunden: dass

nAmlich die geringe Aufmerksamkeit der Kunstgeschichte fur die Bilder, mit



denen sie arbeitet, kein unglucklicher Zufall ist, sondern konstitutiv fur die
Institution — bis heute.

Thematisch geht diese Arbeit auf einige Erfahrungen zurlck, die ich
wdahrend meines Studiums in Hamburg als Diaschieber in Vorlesungen und
Seminaren machte. Zuweilen waren manche der Lichtbilder farbstichig
oder unscharf, doch irritierend war vor allem die Selbstverstndlichkeit, mit
der Lehrende und Studierende Uber die Reproduktionen sprachen als
wdaren es die Originale. Einige Textentwlrfe entstanden in diesen Jahren,
doch erst ein Stipendium fur Fototheorie der Kunstabteilung des
Osterreichischen Bundeskanzleramtes (2001) und ein zweijahriger Aufenthalt
an der Jan van Eyck Akademie in Maastricht/NL (2002/03) erlaubten mir,
dem Thema weiter nachzugehen, ohne mit allzu groBen materiellen Sorgen
belastet zu sein. Dass der Spagat zwischen pragmatischer Fertigstellung und
den aus der Arbeit sich standig neu erschlieBenden Perspektiven auch
inhaltlich zu bewdltigen war, verdanke ich einer Reihe von Einreden und
Diskussionen: Axel Mowitz und Meinolf Trudzinski rieten mir ab, bereits in der
Magisterarbeit die Fragestellung zu behandeln und &ffneten mir eine
Alternative; im Verlauf der Arbeit an der Dissertation habe ich mich mehr als
einmal daran erinnert, wie recht sie mit inrer Einschdtzung gehabt hatten.
Fritz Jacobs nahm dann nicht nur diese Magisterarbeit an, sondern hatte in
den Jahren und Seminaren zuvor eine Genauigkeit des Sehens gelehrt, der
ich bis heute mit wechselndem Erfolg zu gentugen versuche. Gerhard Wolf
und Viktoria Schmidt-Linsenhoff erklarten sich bereit, das Thema fur eine
Dissertation anzunehmen und zu betreuen, was nicht selbstverstndlich war
— andere ihrer Kollegen hatten die Fragestellung gesprdchsweise fur erledigt
und uberflUssig erklart. Norman Bryson, Jan Baetens, Sue Golding und
Teresa Stoppani lasen fruhe englische Versionen einiger Abschnitte; ihre
Einwdnde bewahrten mich davor, manche Thesen nur zu behaupten statt
zu belegen. Sali Mailath und Gerlinde Egger ubersetzten mir sonst
verschlossen gebliebene Quellen, die nicht zu kennen drgerlich gewesen

ware. Viola Ruhse, Wolfram Pichler, Luisa Zigja, Felix Hoffmann, Achim



Hochdd&rfer, Ole Frahm und Sarah Schreiner versahen mich mit einer Reihe
von wertvollen Hinweisen und korrigierten dazu eine Reihe von Tipp- und
Denkfehlern im Manuskript; die noch vorhandenen habe ich Ubersehen.
Und Catharina Kahane war uber all die Jahre eine Nachbarin, wie sie
besser sich keiner wlunschen kann, der an die Niederschrift eines groBeren

Werkes geht.



2. Kleine Geschichte der Kunstreproduktion

2.1 Einleitung

lhre Reproduktion ist zumal der bildenden Kunst nichts duBerliches,
sondern inhdrent: Sofern sie sich mimetisch auf eine auBerbildliche
Wirklichkeit bezieht, gleicht sie sich an, ahmt sie nach, wiederholt und
imaginiert sie. Doch auch dann, wenn sie von sichtbaren Modellen absient,
wenn sie als mehr oder weniger vollkommene Umsetzung einer
kUnstlerischen Idee verstanden wird oder als Befreiung einer im Material
ohnehin schon angelegten Form, kommmt sie nicht ohne Momente des
Mimetischen aus: sie bezieht sich auf Vorbilder, mit anderen Worten: auch
auf andere Kunst. Sie bedient sich gleicher Ikonografien wie andere Werke,
verwendet gleiche Materialien fur gleiche technische und formale
Loésungen und stoBt gleiche Rezeptionsweisen an, und zuweilen — wie etwa
bei Ornamenten — wiederholt sie sich gar in sich selbst. Wie sich dabei ein
konkretes Kunstwerk zu seiner Wirklichkeit im Allgemeinen und zu anderer
Kunst im Besonderen verhdlt, ist freilich von Fall zu Fall verschieden; die
Kunstgeschichte kennt seit der Antike Arbeitsweisen, die sich der
Nachahmung verschrieben ebenso wie Versuche, durch die Kunst die
unvollkommenen Vorbilder der Natur ideal zu verbessern oder sie der
Rezeption anzupassen und schlieBlich vor allem in jungerer Zeit die
Versuche, alle herkdbmmlichen Kategorien radikal zu verletzen. Doch noch
bei solchen GrenzUberschreitungen bleiben diese Kategorien sichtbar — als
verletzte. Kunst, um als Kunst kennflich zu sein, muss sich auf andere Kunst
beziehen.

Zwar ist der Begriff des Kunstwerks Uber die Zeit mehr und mehr der
einzelnen und einmaligen Arbeit zugewachsen, doch ist diese Identifikation
keinesfalls notwendig. Nicht nur sind viele der groBen Werke Ergebnis
kollektiver Anstrengungen gewesen; sie ebenso wie kleinere Werke
verdanken sich dartber hinaus weniger einem genialischen Einfall als steten

und oft genug anonymen Wiederholungen und Rekombinationen



innerhalb eines sich dadurch verdndernden Formenrepertoires. So
unvermeidlich wie notwendig kommmt es dabei zu Abweichungen, zu
Varianten, schon weil Reproduktion und Vervielfdltigung nicht unbedingt
eine Einheit der Zeit, des Ortes und der Handlung und nicht einmal des
Materials voraussetzen. Zwischen der Produktion und der Reproduktion
eines Kunstwerks ist unter solchen Umstdnden kaum eine scharfe Trennlinie
zu ziehen; wo die flieBenden Ubergdnge zu klaren Grenzen erkldrt werden,
stehen im Hintergrund meist normative Geschmacksurteile. Sie setzen sich
leicht Uber einige Schwierigkeiten hinweg, mit der sich die Diskussion dieser
Frage konfrontiert sieht, und zu deren nicht geringster zahlt, dass das far
eine solche Unterscheidung notwendige Instrumentarium und Vokabular
jungeren Datums ist als die damit bezeichneten Praktiken und eine groBe
Zahl der behandelten Werke. Soll also Uber die Reproduktion von
Kunstwerken geredet werden, muss klar sein, dass hier retrospektiv
Sachverhalte beschrieben und diskutiert werden, die sich den jeweiligen
Zeitgenossen durchaus anders dargestellt haben kbnnen; noch der
Versuch, ihre Wunsche und Absichten dabei in aller Treue wiedergeben zu
wollen, kann nichts anderes sein als deren mehr oder weniger absichtliche
Aktualisierung. Die heute in der Kunstgeschichte vertraute
Gegenuberstellung von Original und Reproduktion jedenfalls und die damit
verbundenen Werturteile sind eine Folge der fundamentalen
Verdnderungen des Sehens und der Produktion von Bildern, die gegen
Ende des 18. Jahrhunderts einsetzten.” Tatsdichlich definierten neue
Bildproduktions- und -reproduktionsverfahren wie der Holzstich, die camera
lucida und die dampfbetriebene Presse den Status des Bildes gdnzlich neu:

Sie erlaubten die Zirkulation von Bildern in vorher ungeahnten Quantitaten,

7 Diese Debatte gab es ja nicht allein in der Kunst; an dieser Stelle sei nur darauf
hingewiesen, dass die Scheidung eines Originals von allen mdglichen Formen der
Reproduktion — Kopie, Nachahmung, Falschung etc. — praktisch in allen Bereichen der
Warenproduktion vorgenommen wurde. Vgl. dazu und zu einer Reihe anderer Formen der
Wiederholung von der militdrischen Camouflage Uber Siamesische Zwillinge bis zu
Fotokopierern ausfuhrlich Schwartz 1996. Die deutsche Ausgabe variiert Gbrigens das
Thema des Buches, indem hier stillschweigend eine Reihe von Kapiteln geklrzt und der
auBerordentlich instruktive Apparat von mehr als 900 Fussnoten auf ein knappes Sechstel
reduziert wurde.



und sie begannen das Primmat der Kunst bei der Produktfion von Bildern zu
unterlaufen, indem sie die vordem vor allem manuell verrichteten Arbeiten

effekfivierten und mechanisierten.

2.2 Die Kunst der Reproduktion

.Das Kunstwerk ist grundsatzlich immer reproduzierbar gewesen. Was
Menschen gemacht hatten, das konnte immer von Menschen
nachgemacht werden. Solche Nachbildung wurde auch ausgeubt von
Schulern zur Ubung der Kunst, von Meistern zur Verbreitung der Werke,
endlich von gewinnlUsternen Dritten.”® Jeder der drei von Benjamin
genannten Modi der Reproduktion steht in erkennbarer Beziehung zum
Atelier des Kunstlers. Implizit — das wird im weiteren Verlauf seines Textes
deutlich — bezieht sich Benjamin hier vor allem auf die manuelle
Reproduktion von Kunstwerken in Einzelstucken: Schuler fertigen Kopien der
Werke des Meisters, dieser benutzt ein erfolgreiches Sujet, eine
ausgezeichnete Komposition fur mehrere Varianten eines Werkes, und
Benjamins gewinnlUsterne Dritte schlieBlich kbnnen Verleger, unautorisierte
Kopisten oder auch Fdlscher sein. Sucht man Beispiele fur diese Praktiken
der Reproduktion, so findet man sich zuweilen in verwirrend komplexen
Zusammenhdngen wieder. Das Kunstwerk ist zu keinem Moment seiner
Geschichte einer Monade gleich in sich abgeschlossen gewesen,
geschaffen allein durch des Meisters Hand BerGhrung und als vollendetes
inert gegenuber den verdnderlichen Bedingungen seiner
gesellschaftlichen Produktion, Distribufion und Rezeption. Entsprechend sind
die Grenzen zwischen dem Meisterwerk einerseits und Kopien,
Nachahmungen und Fdlschungen andererseits kaum je deutlich und

eindeutig zu bestimmen, nicht zuletzt, weil sie sich in der Rezeption oft

8 Benjamin 1991, p. 474.



genug Uberlagern.’ Das schlieBlich fertig gestellte Werk selbst unterlag ab
dem Moment seiner Fertigstellung (so sich der Uberhaupt zeitlich genau
fassen Iasst) immer wieder Verdnderungen seines Erscheinungsbildes und
seiner Substanz: KerzenruB, vergilbender Firnis und Blitzlichter verwandeln
Gemdlde und Fresken in fleckige Muster, Beruhrung, Abgase und Erdbeben
lassen Architekturen zu Ruinen und Skulpturen zu Torsi werden, korrosive
Tinfen, fettige Finger und feuchte Wande machen aus Grafiken und
Zeichnungen unansehnliche Fetzen Papier, Eingriffe verschiedener Art
kénnen gewollt oder ungewollt Altdre, bauliche Ensembles und
Stichsammlungen in einzelne autonome Werke zerlegen. Und weil die
Reproduktion wie die Kunst selbst Tendenzen zur Nachahmung ebenso
kennt wie zur Idealisierung und zur Grenzuberschreitung, bleibt keine dieser
vor allem physischen Verdnderungen ohne Einfluss auf die Bilder, die sich
verschiedene Zeiten von der Kunst machen.

Die Bedingungen der Enfstehung und Existenz eines Kunstwerks waren
am augenfdlligsten stets in den Bedingungen seiner Produktion. So waren in
den holldndischen Malerateliers des 17. Jahrhunderts Arbeitsteilungen
ublich, bei denen Gehilfen und Schuler Hintergrinde und bestimmte Details
malten, wahrend der Meister sich etwa auf die Gesichter und Hande
beschrdnkte. Und mehr noch: Wie in anderen Handwerken Ublich waren
die Arbeiten der Schuler zwar auch Ubungen der Kunst, gehdrten aber laut
Lehrvertrag haufig dem Meister; fand dieser Gefallen am Werk, konnte er es
- womdglich nach vorheriger Uberarbeitung — mit seiner Signatur
nobilitieren und als sein eigenes Werk anbieten.' Darlber hinaus betdtigten
sich auch anerkannte Meister als Kopisten groBer Werke, wobei oft
grafische Reproduktionen fur die Vermittlung sorgten: Rubens etwa
paraphrasierte Leonardos Abendmahl in der Maildnder Kirche S. Maria
della Grazie in einem Stich, das anldsslich seines Bankrotts erstellte Inventar

Rembrandts verzeichnet eine Vielzahl von Reproduktionsstichen in seinem

9 Vgl. dazu auch die zwei Abschnitte Gber den Holbein-Streit im dritten Teil dieser Arbeit.

10Vgl. North 2001, p. 62 ff.

10
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Besitz, und eine Untersuchung des Einflusses der Stiche Marcantonio
Raimondis auf die bildende Kunst hat mehr als 500 solcher Fdlle allein
ndrdlich der Alpen nachweisen kénnen." Und schlieBlich griffen Klnstler als
Restauratoren oder auch mit einem neuen Auftrag versehen in Werke
frherer Zeiten ein und verdnderten sie mehr oder weniger nachhaltig
durch eigene Zugaben oder Fortnahmen: So hat Benjamin West Anfang
des 19. Jahrhunderts Sebastiano del Piombos Erweckung des Lazarus
behandelt, nachdem bei einer Ausstellung 1798 dem Bild ein Mangel an
Farbe und Charakter attestiert worden war, und er soll dabei die Figur des
Lazarus vollstéindig Ubermalt haben.? Seit der Antike war es Ublich,
beschdadigte Skulpturen zu vervollstndigen; andererseits sorgten Klnstler
dafur, dass ihre Werke Patina ansetzten, um in der Folge als Antiken
durchzugehen — Michelangelos Cupido durfte nur der prominenteste unter
vielen Féllen gewesen sein.” Andere Kunstler wiederum gerieten ohne
eigenes Verschulden in den Ruch, Fdlschungen produziert zu haben wie
etwa Paul Désiré Trouillebert: mindestens eines seiner Werke wurde ohne
sein Wissen als Werk Corots angeboten und auch verkauft.” Und eine Reihe
von Kopien und Imitationen sorgten zundchst als neuer Fund und ein
zweites Mal bei inrer Entlarvung fur Sensation: FUr Giovanni Bastianinis Buste
des Girolamo Benevieni saB ein Florentiner Zigarrenarbeiter Modell, und der

Kunstler konnte seine Arbeit fur 350 Francs verkaufen; 1867 wurde das Stuck

11Vgl. Oberheide 1933.

12 ,The father of Sir Edwin Landseer used to declare that West had repainted the entire body of

13 Die Anekdote findet sich bei Vasari 1847, p. 271. Michelangelo scheint einigermalSen gelbt
gewesen zu sein in den Kinsten des Alterns; an friherer Stelle heisst es: , AuRerdem
copierte [Michelangelo, ft] Blatter von verschiedenen alten Meistern so treu, dal8 sie den
Originalen gleichkamen, farbte, raucherte und beschmutzte sie auf verschiedene Weise, bis
sie ein altes Aussehn hatten und man keinen Unterschied zwischen seinen und jenen gewahr
wurde, einzig um die Nachbildungen statt der Originale hinzugeben, die er behielt, wegen
ihrer Trefflichkeit bewunderte und durch seine Leistungen zu Ubertreffen suchte, und wurde
durch diel alles sehr berihmt.” Vasari 1847, p. 264. - Man kann auch diese Anekdote nur
als Beispiel fir Michelangelos Witz und Fingerfertigkeit lesen; auffallig ist jedoch in beiden
Fallen, welcher Wert offenbar auf die materialen Qualitaten der Vorbilder gelegt wurde. Vgl.
daruber hinaus auch Viljoen 2004: Die Autorin weist ausfuhrlich nach, wie skulpturale Werke
durch ihre Reproduktion im Stich antikisiert wurden: , By representing modern inventions as
chiselled antiquities, Raimondi and his followers demonstrated the capacity of prints to
sculpt ancient artefacts, and helped to shape Raphael's reputation as one of the greatest

14Vgl. Nobili 1922, p. 170.



in Paris ausgestellt, als hervorragende Portratplastik der Renaissance
enthusiastisch gefeiert und spater vom Louvre fur knapp 14.000 Francs
angekauft; erst nach einer Idngeren erhitzten Debatte konnte Bastianini
seiner Autorschaft nachweisen, und das Stick verschwand aus den
Schaurdumen der Sammlung. '

.Dem gegenuber ist die technische Reproduktion des Kunstwerkes
etwas Neues, das sich in der Geschichte intermiftierend, in weit
auseinanderliegenden Schuben, aber mit wachsender Intensitat
durchsetzt. Die Griechen kannten nur zwei Verfahren technischer
Reproduktion: Den GuB und die Prdgung. Bronzen, Terrakotten und Munzen
waren die einzigen Kunstwerke, die von innen massenweise hergestellt
wurden. Alle Ubrigen waren einmalig und technisch nicht zu
reproduzieren.”'® Diese antiken Verfahren der technischen Reproduktion
aber waren keinesfalls darauf beschrdnkt, selbstdhnliche Stucke seriell
herzustellen: Auf Munzen wurden neben Herrscherportrats, Wappentieren
und Symbolen etwa auch Tempel, Triumphbogen und Altdre abgebildet.
(Abb. 1) Darudber hinaus finden sich Darstellungen nach Uberlieferten oder
erhaltenen Skulpturen. Zwar wird es nur selten darum gegangen sein, ein
spezifisches Bildwerk in seiner Gegenstandlichkeit abzubilden, schon
deswegen, weil die kleinen FlIchen von Avers und Revers und die nur
vergleichsweise grob zu arbeitenden Pragestempel detaillierte
Wiedergaben kaum erlaubten. Dennoch war die Bezugnahme kiar,
insbesondere wenn es sich um prominente Werke handelte. Und die
Referenz wird um so deutlicher gewesen sein, als insbesondere Skulpturen
nicht nur Motive fur die MUnzen sein konnten, sondern massenhaft plastisch
auch als Kunstwerke reproduziert worden sind: Ein groBer Teil der klassischen
griechischen Skulptur ist allein durch antike Repliken Uberliefert, durch

manuell gefertigte Kopien in Stein einerseits, vor allem aber durch Abgusse

15 Nobili 1922, p. 182 ff.

16Benjamin 1991, p. 474.



13

in Metall und Ton. Waren viele der Originale in kultische Zusammenhdnge
eingebunden, so erlaubten ihre Reproduktionen beides — eine individuelle,
private Gotterverehrung und einen ebensolchen Kunstgenuss.

Was fUr die antiken technischen Reproduktionen galt, sollte auch fur
den Holzschnitt und den Kupferstich als den ersten druckgrafischen
Reproduktionsverfahren zutreffen: Sie verbreiteten den privaten Besitz von
Bildern. Ebenso wie andere Bilder trugen die Blatter dabei nicht unbedingt
primdr den Charakter von Kunstwerken: Den wenigen erhalten StUcken
nach zu urteilen hatten die meisten frihen Holzschnitte religidse Themen
zum Gegenstand, und die gelegentlich bis heute erhaltene Montierung auf
Holz oder in die Deckel von kleinen Kasten legt nahe, dass sie wie die
kleinen gemalten Reisealtdre als Andachtsbilder dienten."” Die
Darstellungen folgten dabei oft den gebrduchlichen lkonografien; die
ersten ausgespochenen Reproduktionen von Kunstwerken finden sich
deshalb wenig uberraschend in einem entsprechenden Buch: 1474
erschienen in Rom Kardinal Juan de Torquemadas Medifationes mit
Abbildungen, die auf Fresken in S. Maria Sopra Minerva zurlickgehen. '
(Abb. 2)

Die Unterschiede zu den vorher bekannten Verfahren der
technischen Reproduktion waren tiefgreifend. Guss und Pradgung
gestatteten zwar unter mehr oder weniger genauer Beibehaltung der
Proportionen das Modell praktisch beliebig im Format und eingeschrankt
auch im Material zu variieren, doch sie erlaubten im Wesentlichen nuir,

dreidimensionale Formen mehr oder weniger dreidimensional

17Vgl. Lambert 1987, p. 184. Pon zitiert dazu eine Quelle wonach solche Drucke bereits Anfang
des 15. Jahrhunderts zu Tausenden gedruckt wurden: ,[They] were placed in the church,
between branches and bunches of flowers, so that in this way they might be shared with
everyone, and most especially with [the saint's] faithful followers, and they ... could [honor
the saint] not only in public, but also in their own places or houses.” Vgl. Pon 2004, p. 60.

18 Der Bezug auf die Fresken geht aus dem vollen Titel des Werkes hervor: Meditationes
reverendissimi patris domini Johannis de Turre cremata sacrosanctae Romane ecclesiae
Cardinalis positae e depictae de ipsius mandato in ecclesiae ambitu sanctae Mariae de
Minerva Romae. Die von Fra Angelico oder Antoniazzo Romano gemalten Fresken wurden
Ende des 16. Jahrhunderts zerstért. Die bei Ulrich Han gedruckten Meditationes waren das
erste in Italien gedruckte illustrierte Buch. Vgl. Lambert 1987, p. 62.
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wiederzugeben. Mit Holzschnitt und Kupferstich standen dagegen Medien
zur Verfugung, die zeichnerisch angelegt praktisch jede visuelle
Erscheinung zu vervielfaltigen vermochten unbeschadet inrer jeweiligen
Materialitat: Gemdlde, Bauwerke und Skulpturen konnten ebenso wie
Grundrisse, konkrete historische Ereignisse, Diagramme, Schemata und
Karikaturen in schwarze und weiBe Linien umgesetzt und in potentiell
unbeschrankter Anzahl reproduziert werden. Nicht minder wichtig war die
Nd&he zur Schrift: Zwar hatten auch MUnzen in ihrer Funktion als
Zahlungsmittel fur die Zirkulation von Bildern und Devisen gesorgt, doch der
zur Verfugung stehende Raum war dabei stets funktional begrenzt. Bei der
Druckgrafik dagegen war das Verhdltnis von Schrift und Bild variabel, so
dass beide sich in beliebig ausfuhrlicher Form kommentieren konnten.' Mit
dem Papier als vergleichsweise biligem Trdgermedium sorgten die
druckgrafischen Medien fur eine Vereinheitlichung der Bild- und der
Schriftwelt, fur inre Vergleichbarkeit und damit fur inre Austauschbarkeit. Sie
|6sten sie aus ihren zuvor vor allem kultisch geprdagten Zusammenhdngen
und schufen damit die Grundlage fur die sich entwickelnden modernen
Auffassungen von Bild und Schrift.

Far die Herausbildung dieser Auffassungen war die Reproduktion von
Kunstwerken nur ein, freilich besonders wichtiger Sonderfall — vor allem
deswegen, weil sie entscheidend zur Redefinition von Kategorien wie Kunst
und Kunstwerk beitrug und die Absetzung von anderen bildnerischen
Praktiken insbesondere kunsthandwerklicher Provenienz vorantrieb. Die
Reproduktion boft ein effektives Instrument zur Erlangung und Verbreitung
kUnstlerischen Ruhmes. Die Kunstler hatten mithin ein eigenes Interesse an

der Reproduktion, wurde mit ihnren Werken doch oft auch inr eigener Name

19 Nur am Rande sei auf einige weitere wesentliche Unterschiede zwischen Pragung und Druck
hingewiesen: Soweit es sich nicht um Schauminzen handelte unterlag die Pragung und
damit auch die Gestaltung von Miinzen im Unterschied zur Grafik meist einem staatlich
wenigstens kontrollierten Monopol. Und bei Minzen stehen Bild und Text in einem
besonderen Verhaltnis zum Tragermaterial: Im Unterschied zur Druckgrafik liegt der
Gebrauchswert der Munzen eher in ihren Eigenschaften als Tauschmittel und weniger in ihrer
bildlichen Darstellung selbst — auch wenn die Pragung mit Bild und Text sie oft erst zu
diesem Tauschmittel werden lasst.



15

vervielfdaltigt. Insofern war es nur konsequent, wenn sie die Reproduktion
ihrer Werke selbst organisierten. Vergleichsweise selten kam es dabei vor,
dass etwa ein Maler seine eigenen Bilder in Kupfer stach oder in Holz schnitt,
auch wenn er diese oder andere grafische Techniken beherrschte.
Rembrandt etwa radierte eine Kreuzfragung, nachdem er ein Gemdlde
des gleichen Themas angefertigt hatte. (Abb. 3 a, b) Die Varianz der Form
bei gleichbleibendem Thema I&sst jedoch erkennen, warum es fur Kanstler
im Allgemeinen und Rembrandt in diesem besonderen Fall einfacher und
auch sinnvoller war, die reproduktive Arbeit in andere Hande zu geben:
Statt die einmal gefundene bildnerische Losung nun grafisch zu
wiederholen, nimmt er zwar Motive des Bildes auf — die erschlaffte Schwere
des Korpers Christi etwa, die kollektive Anstrengung der Arbeitenden und
das Leintuch als Hilfsmittel dabei —, erfindet jedoch eine vollig neue
Komposition, indem er auf die Grablegung vorgreifend Josef von
Arimathda im Bildvordergrund eine Bahre vorbereiten 1Gsst: Weniger im
Anschluss an eine Bildtradition sah Rembrandt seine kunstlerische Aufgabe,
sondern in ihrer verdndernden Fortfuhrung. Sollte dagegen ein Kunstwerk
reproduziert werden, galt es den Bezug auf ein ausgefuhrtes Kunstwerk
offenzulegen, auch wenn dafur — dazu spdter — ebenfalls kunstlerische
Arbeit in dem eben beschriebenen Sinne erforderlich war. Im Falle der
gemalten Kreuzabnahme wurde die zuerst von Jan Joris van Vliet erledigt,
dessen Radierung so gut gelang, dass sie lange fur ein Erzeugnis von
Rembrandts eigener Hand gehalten wurde.®

Solche Arbeitsteilungen zwischen Maler und Reproduktionsgrafiker waren
seit dem frihen 16. Jahrhundert Ublich. Sie lieBen dem Kunstler Zeit, neue
Inventionen zu machen, den Grafiker versorgten sie mit mehr oder weniger
genauen Vorlagen, anhand derer er seine aufwendige und langwierige

Arbeit — eine Platte zu stechen konnte abhdngig von der Gré8e und der

20Vqgl. Bevers 1991, p. 161 ff. - ,Rembrandt nutzte insgesamt die Mdglichkeiten der
Reproduktionsgraphik wenig, und 1638 gab er dieses Metier ... ganz auf. Sein Ruf als Maler-
Radierer war inzwischen offenbar so groR geworden, dalS er sich diesem Gebiet
ausschlieSlich widmen konnte; er wufSte naturlich, dals im 6ffentlichen Urteil die Radierung
so hoch wie der Reproduktionsstich bewertet wurde.” lbid, p. 163.



Genauigkeit der Wiedergabe mehrere Monate dauern — durchfUhren
konnte. Damit verdnderte sich auch die Ausrichtung dieses Zweigs der
Kunst: ,In Italien hat sich am Beginn des XVI. Jahrhunderts der Kupferstich
aus einer producirenden in eine reproducirende Kunst verwandelt.”?' Zwar
bedienten sich auch in den folgenden Jahrhunderten die peinfre-graveurs
der verschiedenen grafischen Verfahren, um ihre Inventionen direkt oder
nach Vorzeichnungen umzusetzen; doch ein erheblicher Anteil der
gedruckten Bilder sollte Objekte der sichtbaren Welt wiedergeben, und
dazu zdahlten schlieBlich auch die schon in dieser Welt vorhandenen und
von anderen Kunstlern ausgefuhrten Kunstwerke. Die Reproduktion wird
damit eine neue Kunst, die ihre Aufgabe weder in der Exekution einer
inventio sieht noch in deren grafischer Nachahmung, sondern in inrer
Ubersetzung: .Engraving is no more an art of copying painting, than the
English language is an art of copying Greek or Latin®, schriebb der Stecher
John Landseer 1807, ,Engraving is a disfinct language of Art: and though it
may bear much resemblance to painting in the construction of its
grammar, as grammars of languages bear to each other, yet its alphabet
and idiom, or mode of expression, are totally different.”?? Die technischen
Bedingungen dieser Ubersetzung vereinheitlichen die reproduzierten Werke:
Ein und dasselbe Verfahren ist geeignet, Gemdlde, Gebdude und
Skulpturen abzubilden und hebt dabei deren spezifischen Materialitdten
zugunsten ihrer eigenen auf.? In inren grafischen Qualitéten jedoch kdnnen
sich die verschiedenen Verfahren erheblich unterscheiden, was einerseits
von den jeweiligen technischen MaBgaben, andererseits vom

handwerklichen Geschick der Stecher abhdngig war. Nachdem der

16

22 ipoRBeeT 1RO Uped 8p.the Art of Engraving, 1807, p. 177. Zitiert nach Lambert 1987, p. 61.

23 ,The pictures in almost all books on art and archaeology that were printed prior to the time
when | was born were little more than travesties of the objects they purported to represent.
The fifteenth century illustrations are actually no funnier distortions of fact than those in the
edition of Dr. R. C. Lodge's standard translation of Winckelmann's History of Ancient Art that

was published in 1880, or for that matter those in the books by Perrot and Chipiez, or by
Luebke, or Murray, and ever so many others that | pored over in my childhood and youth.”

lvins 1953, p. 39.
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Holzschnitt nicht nur als Medium der Reproduktion um die Mitte des 16.
Jahrhunderts zunehmend verdrangt worden war,? entwickelten sich eine
Reihe von Tiefdruckverfahren oder wurden neu erfunden: Neben den
Kupferstich und die Radierung treten vor allem Mezzotinto und Agquatinta,
Techniken, die Uberdies miteinander kompatibel waren.? Bis weit ins 19.
Jahrhundert hinein sollten dann Formen, Farben und Kontraste von der
Reproduktionsgrafik vor allem mit Hilfe von Linien wiedergegeben werden,
deren Lange, inr An- und Abschwellen, ihre Dichte und Tiefe variiert

wurden.?

2.3 Die Produktion der Reproduktionen

Vor- und Abbilder waren — und sind — dabei durch Beziehungen der
Ahnlichkeit wie der Wahrhaftigkeit miteinander verbunden: immer wieder
muss Neu diskutiert und definiert werden, ob eine Grafik ein Bild reproduziert
oder das, was es darstellt. Die Antworten auf diese Fragestellung fielen
unterschiedlich aus und lassen sich nicht zuletzt dem Kontext der
Beischriften, Titel, Verlagsangaben und Autorensignaturen entnehmen.
Israhel von Meckenems zwei Stich des imago pietatis etwa wurden vom
ebenfalls gestochenen Text als Reproduktion des Gregor dem Heiligen
zugeschriebenen Gemadldes gleichen Titels ausgewiesen. Angebetet aber
solifen die Drucke den gleichen kultischen Zweck erfdllen wie das Original,
ndmlich einen Ablass der BuBe im Fegefeuer zu erlangen, was dardber
hinaus allerdings auch den ganz diesseitigen Hoffnungen des Stechers
entfgegengekommen sein durfte: , According to fradition, Gregory himself

had specified a lavish indulgence of 14,000 years for devotions performed

24 Zur Verdrangung des Holzschnitts als grafisches Medium vgl. ausfuhrlich lvins 1953, p. 47 ff.
25Vgl. dazu etwa Dyson 1986, p. 36.

26 Zu den Qualitaten der verschiedenen grafischen Verfahren fur die Reproduktion von
Kunstwerken vgl. ausfuhrlich Lambert 1987, p. 61 ff.
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by worthy supplicants before the image of his vision. Especially in the
unregulated market for indulgences, one that was widely exploited by
printmakers, St Gregory's declaration was taken to imply not only the
prototype icon but the iconic type in general.*?

Problematisch wurde die Reproduktion von Kunstwerken dann, wenn
deren Autor nicht anonym oder ein Heiliger war, sondern ein anderer
lebender Kunstler. Bevor er fUr Raffael zu stechen begann. sollte
Marcantonio Raimondi damit Erfahrungen sammeln, als er einen Auftrag
seiner venezianischen Verleger erfullte: 1511 publizierten Niccolo und
Domenico dal Jesus 17 der 20 Blatter von Durers Marienleben, die Raimondi
nach den Holzschnitten in Kupfer gestochen hatte. Einer der ersten
Urheberrechtsprozesse war die Folge. Durer, der fur seine Holzschnitte ein
kaiserliches Privileg erhalten hatte,® klagte in Venedig gegen Raimondi,
erreichte jedoch nicht mehr, als dass der Stecher angewiesen wurde, DUrers
Monogramm zukUnftig nicht weiter zu verwenden.® Das Urteil ist auch
insofern aufschlussreich, als die Richter offenbar zwischen der Person des
Kanstlers einerseits und seinen Bilderfindungen andererseits zu trennen
versuchten: Ihre Entscheidung gibt Durer das Recht, seine Kompositionen zu
signieren, nicht aber, sie als sein Eigentum zu betrachten; nur konsequent
war es deshalb, wenn Raimondi spdtere Stiche nach Durer mit seinem
eigenen Signet und dem seiner Verleger bezeichnete. Tatsdchlich wird das
Motiv Raimondis und das seiner Verleger fur den Nachstich weniger darin

gelegen haben, die Blatter fur Werke Durers auszugeben, also Falschungen

27 Parshall 1993, p. 557. - Eine eingehendere Diskussion zwischen dem zum Original erklarten
imago pietatis und den danach angefertigten Kopien findet sich bei Wolf 2002, p. 160 ff.

28 Zum Unterschied von Privileg und Copyright vgl. Pon 2004, p. 43: ,,Anglo-American copyright
is a right of an author, based on a notion of the author as originator of his or her work. In
contrast, as the name implies, a privilege was a favor, bestowed by a governmental
authority on any individual it felt to be worthy of distinction. That individual ... was often
neither the author of the text not the inventor of an image.”

29 Raimondi hatte Durers in kleine Schreibtafelchen gefasstes Monogramm mit der gleichen
Sorgfalt kopiert wie alle anderen Teile des Bildes und nahm spater das Motiv der Tafel selbst
wieder auf: ,,Ab etwa 1515 signiert Raimondi vermehrt mit einem leeren Schrifttafelchen,
wie es der Legende nach auch der antike Maler Apelles tat, und vermittelt damit seinen
Anspruch als Stichkinstler.” Hoper 2001a, p. 54.
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zu produzieren, als vielmehr in der Qualitdt der Bilderfindungen und ihrer
Attraktivitdt fUr die zahlreichen Pilger in Venedig: ,Niccold and Domenico's
(dal Jesus) professional expertise may have led them to produce this
important story (das Marienleben, ft) for the Gesuati in pictorial rather than
fextual form. Any commercial advantage to be derived by selling to
audiences aware of Durer's growing fame would surely have been
welcome, but also may have been secondary to the charge of finding
narratives appropriate for the Gesuati and their followers.”*

Der Prozess verhandelte damit auch zwei fundamental
unterschiedliche Konzepte davon, was Bilder sind und welches Eigentum
ein Kunstler daran haben kann. Durer war der erste, der mit juristischen
Mitteln versuchte, geistiges Eigentum an Kompositionen zu behaupten, die
er in ihren grafischen Umsetzungen in moglichst groBer Zahl zu vertreiben
versuchte.® Dieser Auffassung zufolge hétten die Besitzer von Kunstwerken,
von Gemdlden oder eben auch Grafiken mit diesen alles tun durfen, was
ihnen gefiel — nur eines nicht: sie vervielfdltigen und verkaufen. Raimondi
dagegen konnte davon ausgehen, dass Durers Holzschnitte ebenso als
Vorbild far seine Stiche zur VerfGgung standen wie alle anderen Bilder auch
— immerhin waren Uber Jahrhunderte hinweg kunstlerischen Themen
bestimmte und nur in MaBen verdnderbare lkonografien zugeordnet
gewesen, was Wiedererkennbarkeit und Lesbarkeit erhohte. Dass Raimondi
allein das Medium wechselte — vom Holzschnitt zum Kupferstich —, die
Komposition aber im Ubrigen gleichsam wértlich kopierte, mochte also
ungewohnlich sein; auBergewdhnlich war es sicher nicht: Zu kopieren -
auch fur kommerzielle Zwecke — war Uber Jahrhunderte eine Ubliche

kUnstlerische Praxis gewesen, wie antike Skulpturen, lkonen und Schdne

30Pon 2004, p. 63. - Die Gesuati oder Jesuaten waren zunachst eine Vereinigung von Laien und
ab dem 14. Jahrhundert ein Bettelorden, der sich vor allem der Kranken annahm und im 17.
Jahrhundert aufgehoben wurde.

31Vgl. dazu auch Parshall 1993, p. 568 ff., der von einem anderen frGhen Urheberrechtsprozess
berichtet.
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Madonnen belegen.®?

Um 1510 zieht Raimondi nach Rom, wo er eine andere Art des
Reproduktionsstiches ausubte, der dadurch veranlasst war, ,dass nun eine
Classe von Kunstwerken ihrer Form und Gestalt halber von Stechern, die
ihren Schopfern ganz ferne standen, reproducirt wurden, weil man jetzt
Uberall begierig war, gerade diese Kunstwerke kennenzulernen. Das waren
die Ueberreste der antiken Sculptur, die sich in Rom erhalten hatten. So
hangt der Ursprung der reproducirenden Kunst auf das innigste mit der
geniessenden Freude an der antiken Kunst zusammen (...)."%* Als
Zwischenmedium fUr die Umsetzung der plastischen Werke in Stichen waren
nun Zeichnungen notig, die wiederum die Gestalt inrer Vorbilder teilweise
nachhaltig verdnderten: ,Da die Sculpturen oft verstimmelt waren, noch
nicht ergdnzt, wie das spater im Cinquecento Ublich wurde, der Stecher
aber die Tendenz hatte, die Bildwerke moglichst vollstandig zu geben, so
hatften von dem Zeichner einzelne Theile ergdnzt werden mussen. Das war
sogleich der Fall bei einem Sarkophagrelief (...). Es stellte Apollo, Athene
und die Musen dar. Marcanton hat die Figuren einzeln gestochen, in einer
Technik voll von Versuchen, einen der Nachbildung von Steinfiguren
addquaten Stil zu finden. (...) An der Figur des Apollo war nun der Kopf, vor
Allem das Gesicht, zum gréssten Theile abgesplittert, so dass Marcanton,
der die Figur vollstandig geben wollte, einen neuen Kopf hatte erfinden
mussen, der, lockig und bdrtig, mit der Antike nichts zu thun hat.”** Die
Reproduktion tritt damit in ein neues Verhdltnis zu inren Gegenstdnden:
Reproduziert wird nicht das Kunstwerk, sondern eine Zeichnung davon, eine

Zeichnung zudem, die das Kunstwerk nicht als abgeschlossene Einheit

32 Zudem kam ein solches Vorgehen einer méglichen kiinstlerischen Schwache Raimondis
entgegen: ,[Jener] unvergleichliche Techniker des Stichels konnte nicht componiren, ja, wie
manche seiner Blatter beweisen, kaum selbstandig zeichnen (...).” Wickhoff 1899, p. 182. -
Das Verhaltnis der massenhaft reproduzierten Schénen Madonnen zu ihrem Kultwert
diskutiert Bredekamp 1992.

33 Wickhoff 1899, p. 182.

34 Wickhoff 1899, p. 182. Die Vorzeichnung fur diesen Stich wird allerdings vermutlich von
Baldessare Peruzzi gefertigt worden sein; vgl. Wickhoff 1899, p. 193.
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versteht, sondern es in seiner Gestalt projektiv verdndert, ohne dass
deswegen die Wiedererkennbarkeit unmoglich werden wurde. Die
reproduktive Zeichnung und mit inr der Reproduktionsstich nehmen damit
die Kopie als herkdbmmliche Methode der Tradierung kunstlerischer Formen
auf und setfzen sie fort — mit den modernsten technischen Mitteln.

Einer der Stiche nach antiken Vorbildern soll Raffael dazu bewogen
haben, Raimondi in seine Dienste zu nehmen. Dessen Arbeit war dabei
nicht wesentlich anders organisiert als zuvor: Auch von Raffael erhielt er
Zeichnungen, nach denen er Kupfertafeln stach. Wohl aber unterscheiden
sich die Motive: Sie waren entweder allein zum Zweck ihrer Reproduktion
entworfen worden, oder sie bezogen sich auf ausgefuhrte Werke Raffaels.
Zu der ersten Gruppe zahlt der Bethlehemitische Kindermord. Dieser Entwurf
wurde vermutlich innerhallb weniger Jahre von Raimondi in zwei Versionen
gestochen, fur die neben einigen Vorzeichnungen einzelner Figuren drei
Studien Raffaels erhalten sind. Zwar diente offenbar keines dieser Blatter
unmittelbar als Vorlage fur die Stiche, doch lassen sie die Genese einzelner
Motive erkennen.*® Was allerdings in jeder der Zeichnungen fehlt, ist der
Hintergrund, sind Turme, Brucke, Hduser: Daflr zog Raimondi eine andere
Zeichnung heran, die vermutlich aus dem Umkreis Ghirlandaios stammte —
sicher nicht ohne Wissen Raffaels, doch offenbar ohne dass dieser die
Komposition selbst in dieser Form angelegt hatte.® Ahnlich wie bei
malerischen Werken scheint auch hier eine Arbeitsteilung bestanden zu
haben, bei der der Meister den entscheidenden Entwurf schafft und die
AusfUhrung bestimmter Details anderen und in diesem Fall dem Stecher
Uberldsst.”

Anders verhdlt es sich bei den Stichen nach Werken Raffaels: Auch

hier dienten Raimondi haufig dessen Zeichnungen als Vorlagen, die jedoch

35 Zum Verhaltnis der Zeichnungen und Stiche vgl. ausfihrlich Pon 2004, p. 118 f.
36Vgl. Lambert 1987, p. 152 f.

37 Die einzige Ausnahme von dieser Praxis scheint Raffael fur die Pest in Phrygien gemacht zu
haben, wo der Stich der detaillierten Vorzeichnung in allen Einzelheiten folgt; vgl. Hoper
2001a, p. 54.
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nicht immer das ausgefuhrte Werk aufnahmen. So unterscheidet sich etwa
der vermutlich im Zeitraum von 1517 bis 1520 entstandene Stich des Parnass'
(Abb. 4) vom ausgefuhrten Fresko zwar nicht in der Grundstruktur, doch in
einigen entscheidenden Einzelheiten: Wo das Fresko eine mehr oder
weniger gleichmdaRig verteilte Gesellschaft zeigt, ist das Personal des
Stiches in Gruppen konzentriert. Dartber hinaus fehlen hier manche
Personen, funf Putti mit Lorbeerkrdnzen schweben zwischen den Baumen,
und statt der Lyra spielt Apoll eine lira da braccio. Das Fresko hatte Raffael
in einen Rundbogen einpassen mussen; weil der Stich nach oben hin offen
ist, kbnnen die Bume hier hbher wachsen. Dagegen ist die Fensterlaibung,
die Raffael ebenfalls in seine Komposition zu integrieren wusste, im Stich
zwar wiedergegeben, doch erheblich flacher als sie sich in den Stanzen
darstellt und mit zwei Flugeln geschlossen, die ihrerseits von einem cartellino
versiegelt sind: RAPHAEL PINXIT IN VATICANO, dazu Raimondis
Monogramm.* Weder flr das 1511 fertig gestellte Fresko noch flr den um
1517 gedruckten Stich sind Vorzeichnungen erhalten; moglich ist, dass
Raimondi bei seiner Arbeit auf Vorarbeiten fur das Fresko zurtckgriff, die
beim Auftraggeber keinen Beifall gefunden hatten; moglich ist auch, dass
Raffael die Gelegenheit nutzte, eine bereits ausgefuhrte Bildidee neu zu
fassen. Doch wie dem auch sei: Auffdllig ist jedenfalls, dass Raimondi frotz
der Inkongruenzen zwischen Fresko und Stich eine Signatur einflUgte, um
explizit eine Beziehung zwischen beiden Bildern herzustellen — eine
Beziehung, die weniger als detaillierte Wiedergabe eines materiellen
kanstlerischen Werkes zu verstehen war, sondern als Umsetzung ihres
ideellen Gehaltes in einem anderen Medium.*

Raimondis Stiche nach Raffael waren auBerordentlich erfolgreich — so
erfolgreich, dass manche Blatter von anderen Stechern in Raffaels

Werkstatt kopiert wurden, dass die Platte des Parnass wieder und wieder

38 MAF fur Marc'Antonio Fecit oder, wie Vasari nahelegt, fur Marc'Antoni de'Franci zu Ehren des

39Vqgl. dazu auch Pon 2004, 86 ff. und Ho6per 2001a, 54 f.



aufgestochen wurde bis die Abzuge nur noch Schatten der ersten Drucke
waren, und dass alle Blatter durch die Jahrhunderte reproduziert, kopiert
und transformiert wurden. Zur groBten Prominenz hat es dabei wohl das
Parisurteil gebracht, von dem eine Figurengruppe Edouard Manet als
Vorbild fur das Déjeuner sur I'Herbe diente; doch der Stich war schon zu
seiner Zeit eindrucksvoll genug, dass er schlieBlich sogar sein antikes Vorbild
zu verandern vermochte: ,In 1584, the sarcophagus was taken to the Pincio
and incorporated into the garden facade of the Villa Medici. As part of this
reframing. the fragmentary ancient relief was given new stucco trees and a
sky with clouds and a zodiac band recalling the background of
Marcantonio's engraving. In this late sixteenth-century installation, in other
words, the Renaissance print in furn became the model for its own antique
source.”®

Ziemlich genau 100 Jahre nach der Zusammenarbeit Raffaels und
Raimondis begann Peter Paul Rubens die druckgrafische Vervielfdltigung
seiner Kunst zu organisieren. Nachdem er 1608 der Erkrankung seiner Mutter
wegen aus ltalien zurdckgekehrt war, hatten gunstige Umstdnde und
Angebote ihn dazu bewogen, in Antwerpen sesshaft zu werden: Er wurde
Hofmaler des spanischen Statthalters, bekam mehr Auftrdge als er
ausfUhren und mehr Schuler als er aufnehmen konnte. Dem bereits in
hohem MaBe arbeitsteilig organisierten Atelier eine dhnlich funktionierende
Druckwerkstatt zur Seite zu stellen, war nicht mehr als eine naheliegende
Konsequenz, und so konnte schon 1610/11 mit Judith enthauptet
Holofernes® der erste von schlieBlich an die 100 Drucken aus der
Rubenswerkstatt erscheinen.

Der Maler war bereits frinh mit Druckgrafiken in Berdhrung gekommen.
In der Werkstatt seines Lehrers Otto van Veen hatte er nach Drucken

gezeichnet, und fur das um 1600 entstandene Gemdlde Adam und Eva

40Pon 2004, p. 2.

41 Zur Datierung des Stiches vgl. Pohlen 1985, p. 41 f. - In der Widmung des Blattes an

Johannes Woverius bezeichnet Rubens den Stich als ,,das erste, glicklich begonnene Blatt

seiner in Kupfer gestochenen Werke.” Kat. Minster 1976, p. 170.
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bedient er sich Raimondis Stich nach Raffaels Gemdlde des selben Sujets.
Dardber hinaus hatte Rubens lange mit Balthasar Moretus vom Verlagshaus
Plantin zusammengearbeitet und far dessen Publikationen eine Reihe von
Titelblattern und lllustrationen entworfen.* Mit den Moglichkeiten wie den
Erfordernissen der druckgrafischen Arbeit also vertraut, vergalb er den
Auftrag zur Ausfahrung des ersten Stichs an Cornelius Galle, der schon zuvor
auch einige seiner Titelbl&tter gestochen hatte.* Galle stach zwar nur
dieses eine Gemdlde fur Rubens, doch bis zu seinem Lebensende sollte der
Maler fast durchgehend einen und manchmal auch mehrere Stecher
gleichzeitig beschdaftigen.

Wie im Atelier die Gemdlde wurden auch die Stiche untfer Rubens'
genauer Kontrolle hergestellt. Meist fertigten die Stecher selbst die als
Vorlagen dienenden Zeichnungen nach den Gemdlden oder den diese
vorbereitenden Olskizzen an, die dann von Rubens korrigiert oder
uberarbeitet wurden. Diese Zeichnungen wurden daraufhin auf die
Kupferplatte Ubertragen, gestochen und gedruckt, und die Abzluge
wurden gegebenenfalls ein weiteres Mal von Rubens verdndert. Erst der
von ihm approbierte Stich wurde schlieBlich mit seinen Privilegien und mit
Widmungen versehen.

Ahnlich wie Raffael nutzte auch Rubens die Stichreproduktion nicht
so sehr fur eine moglichst exakte Wiedergabe des Gemdldes, sondern
betrachtete sie als Mittel, einmal gefundene bildnerische Losungen in einer
Variante zu wiederholen oder zu erweitern, wie er es dhnlich auch mit den
Atelierkopien seiner Gemdlde hielt.* Zuweilen wurden solche

Reproduktionen (oder Repliken) mit einigem zeitlichen Abstand zum

42 ,Whereas the frontispieces of sixteenth-century publications were purely decorative and
only loosely related to the text, those of the seventeenth century often had an allegorical
significance closely related to the books contents. ... [This] fundamental change in the
concept of the title-page was brought about by the long and intimate association of the
Plantin Press and Peter Paul Rubens.” Judson/van de Velde 1977, p. 25.

43 Pohlen 1985, p. 41. - Von 1600 bis 1694 produziert das Studio der Familie Galle fast alle
Stiche des Verlags Plantin. Vgl. auch Rosenberg 1888, p. 8 f.

44 Am Beispiel des Trunkenen Silen wird dies im Kat. Munster 1976, p. 190 ff. verhandelt.



fertiggestellten Gemdlde angefertigt wie etwa im Falle des Antwerpener
Kreuzabnahmealtars: Nachdem Rubens 1614 die Arbeit daran
abgeschlossen hatte, lieB er den Mittelteil des Altars 1620 von Lucas
Vorsterman stechen; den linken Fligel mit der Heimsuchung stach Pieter de
Jode 1633, den rechten Flugel nochmals funf Jahre sp&ter Paulus Pontius.
Doch wdahrend Vorstermans Stich eine bis ins Detail gehende und
maBstablich genaue Wiedergabe des Altarbildes ist, wurden die beiden
hohen, schmalen Flugel fur den Stich stark verdndert: Die auf dem
Gemdlde zusammengedrangt dargestellten Gruppen werden voneinander
entfernt und um neue Figuren ergdnzt, ohne dass damit allerdings die
Komposition grundsatzlich in Frage gestellt werden wurde. Diese Art der
Behandlung der Werke (die sich keinesfalls auf den Kreuzabnahmealtar
beschrankt) weist darauf hin, dass Rubens weniger an der Reproduktion des
Bildes gelegen war als an der Wiedergabe und Verbreitung seiner
kompositorischen Losungen. (Abb. 5)

Allerdings legte der Maler groBen Wert auf die grafische Technik, die
dabei zur Anwendung kam. Zwar hatten einige seiner Stecher inr Handwerk
in der Tradition Goltzius' gelernt, doch Rubens verlangte von ihnen ,vor
allem starke malerische Effekte, die kraftigsten Kontraste schimmernden
Lichtes zu samtartig tiefen Schatten. Die kraftige Modellierung und die
farbenreichen Gegensatze sucht man durch ein sehr schnelles, aber doch
weiches Ubergehen vom tiefen Schatten zum starken Licht zu erzielen,
dann auch durch eine groBere Mannigfaltigkeit, Beweglichkeit und Zartheit
der Linienztige, die stark detaillierend den Formen folgen und inre
wechselnde Beleuchtung zur Geltung bringen. Hierin liegt ein wesentlicher
Unterschied der Rubenstechnik zur dliteren Goltziusschen, die mit weiten
dicken Taillen in groBen ZUgen plastisch modelliert.”* Schon deswegen
sucht Rubens immer wieder junge Stecher, die er in seinem Sinne so
beeinflussen konnte, dass die Differenzen inrer Handschriften minimiert

werden: Dem Maler war wichtig, dass seine Erfindungen genau

45 Kristeller 1922, p. 353 ff.
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wiedergegeben wurden, ohne von willentlichen oder unfreiwilligen
kUnstlerischen Eingriffen mehr als eben unvermeidbar beeinflusst zu
werden.® Tatséchlich zeigen die gestochenen Blatter allen qualitativen
Unterschieden zum Trotz eine erstaunliche Homogenitdt bis hinein in die
StrichfUhrung: Ahnlich wie Rubens die Manieren seiner Schiler im Atelier der
seinen angleicht, vereinheitlicht er die Fahigkeiten der Stecher in die
Richtung einer technischen Reproduktion avant la lettre.

Raffael und Rubens sorgten sich als Kunstler um die Verbreitung ihrer
Bilderfindungen; sie bestellten Stecher, sie wahlten die Werke und Motive
aus, die im Druck erscheinen solltfen, und sie kontrollierten die Umsetzung.
Was sie — und mit innen die Mehrzahl aller KUnstler — mehr oder weniger aus
der Hand gaben und Dritten UberlieBen war der Vertrieb der Stiche. Far
Raffael weiB Vasari zwar, dass die Grafiken en gros und en detail verkauft
wurden,” doch Uber Einzelheiten schweigt er sich aus. Nach seinen
spdrlichen Angaben und anderen Quellen IGsst sich jedoch annehmen,
dass der Vertrieb in den Handen Baviero de'Carrocis lag:*® Dieser sorgte
offenbar nicht nur far den Druck der Stiche, sondern Ubernahm die Platten
auch nach dem Tod Raffaels und nach Marcantonios Flucht aus Rom und
verkaufte weiterhin Abzige.” Zu welchem Zeitpunkt Baviera begann, auch
andere Kunstler unter Vertrag zu nehmen, ist unbekannt; verburgt ist allein,

dass er nach dem sacco di roma offenbar bei Rosso Fiorentino und Perino

46 Vgl. dazu etwa den Brief Rubens an Peter van Veen vom 23.01.1619, der Rubens bei seinen
Bemuhungen um ein Privileg behilflich zu sein angeboten hatte: ,Der gré3te Teil [der bereits
in Arbeit befindlichen Stiche, ft] ist beinahe vollendet und kénnte bald ans Licht kommen. Ich
habe streng darauf gesehen, dald sich der Stecher sorgfaltig bemuht, das Prototyp genau
wiederzugeben, wie ich es auch flr angezeigter halte, die Arbeit unter meinen Augen von
einem jungen Menschen ausflhren zu lassen, der von dem Wunsch beseelt ist, Gutes zu

47Vgl. Lambert 1987, p. 156.

48 Welchen Rolle genau Baviero de'Carroci, gen. Baviera, in Raffaels Atelier spielte, ist nicht
genau bekannt und also umstritten. ,Vasari describes [Baviera] as a minor studio assistant
of Raphael's and his name appears on none of the engravings which he is said to have
printed.” Riggs 1977, p. 14.

49 Zur weiteren Geschichte der Platten vgl. Hoper 2001a, p. 69 ff. Eine groBere Anzahl von
ihnen bildeten 1738 den Grundstock der von Clemens XIll. gegriindeten Calcografia
Camerale und gingen schlieBlich in den Besitz der Calcografia Nazionale auf, wo noch bis
1934 von den wieder und wieder aufgearbeiteten Platten Abziige genommen wurden. Héper
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del Vaga Zeichnungen und bei Jacopo Caraglio die Stiche danach in
Auftrag geben konnte.® Diese Art der Arbeitsteilung Idsst Baviera als einen
der ersten Verleger von Kupferstichen auftreten.

In den Niederlanden nahm ab etwa 1550 Hieronymus Cock eine
ahnliche Rolle ein. Als Sohn des Malers Jan de Cock seit 1546 Mitglied der
Antwerpener Lukasgilde, reiste er vermutlich kurze Zeit danach nach
ltalien.®! 1548 erscheint in Antwerpen die erste Stichfolge, die seinen Namen
als Herausgeber tragt, eine Reihe von Prunkkragen, die Balthasar Bos nach
Entwurfen von Frans Floris gestochen hatte. Doch seinen Verlag etablierte
Cock erst zwei Jahre spdater mit einem spektakuldren Blatt: ,(...) The School
of Athens by Giorgio Ghisi after Raphael is the one (print, ft) which most
clearly established the Quafre Vents as an innovative force in Flemish print
production. For the first time in the North an outstanding monument of the
ltalian Renaissance was reproduced in engraving, on a large scale and
with great technical brilliance, by an ltalian engraver.”*? (Abb. 6) Binnen
weniger Jahre baute Cock sein Sortiment entscheidend aus. Zwar war er
auch selbst noch als Radierer fur seinen Verlag tatig, doch mehr und mehr
beauftragte er Zeichner und Stecher, die eine Vielzahl von Motiven
enftwarfen und reproduzierten. Die Arbeit wird dabei allerdings erheblich
anders organisiert gewesen sein als in den Ateliers von Raffael und Rubens.
Cock — und mit ihm die Zeichner — hat die grafische Umsetzung der
Vorlagen zwar konftrolliert, doch werden die Stecher nicht unter seiner
dauernden Aufsicht gearbeitet haben - als Stecherwerkstaft mit
angeschlossenem Schauraum wdare das Verlagshaus Aux Quatre Vents

schlicht zu klein gewesen: ,More likely it was a shop in which Cock pursued

50Vgl. Riggs 1977, p. 15.

51Riggs kann zwar keine eindeutigen Belege fur eine solche Reise finden, halt sie aber fur
wahrscheinlich. Vgl. Riggs 1977, p. 29 ff. — Zu Cock als Maler vgl. ibid., p. 32: ,Though Cock
was received into the guild of Saint Luke as a painter, nothing can be said of his paintings.“

52Riggs 1977, p. 46 f. — Im gleichen Jahr erhielt Cock auch die fur seine Tatigkeit nétige
Erlaubnis der Regierung, die politisches Wohlverhalten und das richtige religiése Bekenntnis
voraussetzte. Vgl. Orenstein 2001, p. 50.
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the myriad aspects of his business and sold prints. That the production of
prints appears to have been pursued off-site, in an engraver's studio, was
perhaps a factor that encouraged Bruegel's evidently close relationship
with engravers, since Cock may not have supervised the work himself.”>
Offenbar wusste Cock mit groBem Geschick die Wunsche seiner
durchaus heterogenen Klientel zu bedienen: ,On the one hand, an Italy-
oriented group of collectors purchased what later, academic traditions
would label 'high culture’, the history themes and heroic figures of Lombard,
Floris, and Heemskerck. But another set of collectors seemed ... to promote
an art of the ordinary, whether in terms of landscapes or of human figures in
action.”* Mit diesen thematischen Differenzen ging auch die Zuordnung je
bestimmter Stecher einher: Zwar konnte Cock nicht in gleichem MaBe eine
Angleichung der Handschriften der Stecher erreichen wie Rubens, doch er
konnte zumindestens dafur sorgen, dass die Motive eines Zeichners relativ
einheitlich wiedergegeben wurden, indem er ihm einen oder wenige
Stecher zuordnete: ,Italian-inspired artists from Lombard to Floris formed a
staple commodity for Cock, and he assigned each of them a favoured
printmaker (...): Ghisi and then Hans Collaert for Lombard; Coornhert and
then Galle and then Harmen Muller for Heemskerck; Coornhert and then
Cornelis Cort for Floris. For more local and Netherlandish subjects, Bruegel
collaborated with the brothers Doetechum for landscapes, with Galle and
Pieter van der Heyden for secular and religious subjects, and with Frans Huys
(...) for a series of eleven plates of sailing vessels.”*® Das Verlagsprogramm
ging dabei Uber bildliche Darstellungen und Zeichnungen und Gemdlden
weit hinaus. Zum Sortiment gehoérten auch Ornamentstiche, Landkarten
und Veduten, und Cock vergaB nicht dafur zu sorgen, dass insbesondere
diese Blatter sein Unternehmen werbend reprdsentierten: Einem 1566
erschienenen Blatt mit drei reichen Kartuschen sind ein Rebus und ein

Wortspiel mit dem Namen des Verlegers und seiner Frau eingefugt, und

53 Orenstein 2001, p. 47.
52 8jlver 1883, p: 26: vgl. auch Riggs 1977, p. 49.



eine StraBenflucht nach Vredeman de Vries zeigt im Vordergrund
prominent an einer Ecke Cocks Verlagsgeschaft. (Abb. 7) Die Art der
Darstellung verweist darauf, dass Cock sich tatsdchlich auch an eine
Laufkundschaft von der StraBe wandte - das Geschdft ist offen, einladend
steht der Besitzer vor der Tur, und im Inneren des Verkaufsraums sieht man
Rollen von Stichen und hinter dem Tresen wohl Cocks Frau als Verkauferin.
Doch Cock versorgte bei weitem nicht nur sein lokales Publikum mit Bildern:
Mit Hilfe des Cock verbundenen Buchdruckers und Verlegers Plantin
gelangten Stiche nach Paris und wurden auf der Frankfurter Buchmesse
angeboten,* und Stiche biblischer Vorlagen dienten nicht nur in den
Niederlanden, sondern noch in Mexiko und Peru als Vorlagen far Gemdlden
und Wandmalereien.” Um einen solchen internationalen Vertrieb nicht
unnétig durch sprachliche Barrieren zu behindern, wurden etwa Pieter
Bruegels Stiche oft ohne oder nur mit lateinischen Inschriften gestochen;
war anderer Text erwunscht, wurde dieser in einem zweiten Arbeitsgang im
Buchdruck hinzugeflgt oder gar gedruckte Papierstreifen aufgeklebt.*

Im Unterschied zu den Kunstlern, die sich um die Reproduktion ihrer
Werke kimmerten, betrieb Cock damit ein erheblich anderes Geschdft: Es
war das einer Bildagentur, die sich einen Markt schuf und einen Markt
bediente, die bei Produzenten neue Kreationen in Auftrag gab und bei
potentiellen Kunden Bedurfnisse weckte, von denen sie selbst zuvor
womaoglich nichts geahnt hatten. ,Warum willst du Sizilien unter fausend
Gefahren aufsuchen?”, fragte Cock suggestiv in der Unterschrift zu einer
15563 von ihm radierten Karte der Insel, ,Was du unstet drauBen in der Welt
suchst, es ist zuhause.”* Nicht seine Kunden sollten also reisen, sondern die

Stiche, und wenn sie ausreichend mit Zeichnungen versorgt waren, konnten

56 Vgl. Orenstein 2001, p. 49 und Fulnote 31. Daruber hinaus verlegte Plantin 1559 das von
Cock entworfene Stichwerk Uber die Begrabnisfeierlichkeiten Karls V.; vgl. Riggs 1977, p.
292.

57Vgl. Mayor 1972, Nr. 373.

58Vgl. Orenstein 2001, p. 49.
59 Kat. Minster 1976, p. 28.
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auch seine Stecher ihre Arbeit in Antwerpen oder in den Niederlanden
erledigen. Mit einer solchen Geschdftsphilosophie konnte Cock weder zum
Vertreter einzelner KUnstler noch einzelner Stecher werden; was er vertrieb,
waren eher Bilder und Motive als Namen und Stile. Reproduktionen nach
ausgefuhrten Kunstwerken stellten deshalb nur einen, wenn auch
quantitativ und qualitativ durchaus prominenten Teil der von ihm verlegten
Stiche dar. Daruber hinaus aber ermodglichte eben diese Praxis ihm als
einem der ersten, gleichsam kunsthistorisch zu arbeiten, indem er sich nicht
allein der Produktfionen seiner Zeitgenossen bediente: Im Stich wurden meist
durch Zeichnungen, Grisaillen oder auch durch andere Stiche vermittelte
Werke anderer Epochen und Lander reproduziert. Allerdings war dabei oft
die Treue zur Vorlage weniger wichtig als die kunstlerische inventio. Ein von
Cock verlegter Stich nach Hieronymus Boschs Kriegselefant (Abb. 8) etwa
weist erhebliche Unterschiede zu dem Stich des gleichen Motivs von Alaert
DuHameel wie auch zu einer vermutlich ebenfalls schon verdndernden
Kopie des verlorenen Gemdldes auf; dennoch ist das Blatt mit

. HIERONYMUS BOS INVE.” bezeichnet.®® Und Ghisis schon genannter Stich
von Raffaels Schule von Athen gibt zwar die Komposition in allen Details
ohne gréBere Abweichungen wieder, verdndert jedoch die Darstellung der
Architektur im Hintergrund. Ausserdem verlegte Cock auch Bl&gtter nach
Gemadlden und Fresken von Holbein, Vasari, Giulio Romano, Polidoro da
Caravaggio, Angelo Bronzino und Luca Penni: ,Im Kunstangebot des
Hauses 'Aux Quatre Vents' stehen sie neben ihren niederldndischen
Kollegen und fordern zum Vergleich heraus”® — wolbei Cock mit seinem
letzten geplanten Werk mit dem Ruhm der Meister auch seinen eigenen
noch mehr zu befbérdern wusste: Erst nach seinem Tode erschien 1572 das
Pictorium Aliquot Celebrium Germaniae Inferioris Effigies, eine Serie von 23
Darstellungen berihmter niederlndischer Maler. ,, 150 Jahre

niederldndischer Malerei, in inren Hauptmeistern vertreten, fuhrte die von

60Vqgl. dazu Kat. MUnster 1976, p. 150 ff.
61 Kat. Mlnster 1976, p. 66.
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Dominicus Lampsonius betreute Portrétsammiung vor Augen”® — und zu
diesen wollte Hieronymus Cock auch sich selbst gezahlt wissen.

Die Strukturen des Grafikhnandels, zu deren Entwicklung Cock einen so
bedeutenden Beitrag geleistet hatte, sollten sich allerdings in spdterer Zeit
als zuweilen erstickend fur jene Kunstler erweisen, die selber Grafiken nach
inren eigenen Werken produzierten und zu verkaufen versuchten.®
Prominenter Exponent dieser Gruppe ist William Hogarth, der schon
gelernter Kupferstecher war, noch bevor er Maler wurde. Insbesondere
seine groBen Zyklen wie etwa A Harlot's Progress malte er dann mit der
Absicht, sie spdter als Drucke zu vervielfaltigen und die Bilder damit einem
Publikum jenseits der oberen Mittelklasse zugdnglich zu machen, ,a more
broadly-based public than that of any English artist before him — for the
type of people among whom Hogarth had spent his early life, for anyone
who could save a shilling for a print.”** Hogarth stieB auf einige
Schwierigkeiten, als er versuchte, die traditionellen Strukturen des Marktfes
fur Drucke zu umgehen: , (Ich) ... beschloB, meine Drucke selbst zu
verlegen. Doch hier stieB ich auf das Monopol der Kupferstichhdndler,
gleich niedrig und verderblich fur ein Talent wie die ersteren (die
Buchhdndler, ft), denn mein Kupferstich, betitelt: 'Die Liebhabereien der
Stadt', darin ich die herrschende Torheit geiBelte, fand nicht eher
Verbreitung, als bis ich Kopien davon in ihren L&dden sah, die fur die Hdlfte
des Preises verkauft, wahrend meine Drucke an mich zurickgeschickt
wurden. Ilch war daher gezwungen, an diese Piraten die Drucke zu dem

von ihnen gestellten Preise zu verkaufen, da ich sonst keine Gelegenheit

62 Kat. Munster 1976, p. 90.

63 Diese Art der Kunstreproduktion durch den Kinstler selbst sollte selten bleiben: ,Very few
painters reproduced their own paintings during the Victorian period. Notable exceptions
were the remarkable engraving by James Sharples (1825-1892) called The Forge, John
Linnell's (1792-1882) many prints after his own canvases [...], and the various etchings of
James Tissot (1836-1902) after his paintings of modern urban life [...].” Kat. Toronto 1983, p.
58.

64 Antal 1962, p. 52. - Allerdings vergab Hogarth zuweilen auch Auftrage zur Vervielfaltigung
seiner Motive: So lie8 er die Marriage a la Mode von franzdsischen Stechern arbeiten, deren
delikate LinienfUhrung dem aristokratischen Publikum der Serie eher angemessen schien.
Vgl. Lambert 1987, p. 118.
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hatte, sie anzubringen.”* Seine Gemdlde und Stiche wurden dennoch
weiterhin in groBem Umfang kopiert: Von A Rake's Progress erschien eine
Ausgabe, noch bevor Hogarth selbst die Bldtter herausgeben konnte: Einer
der Subskribenten hatte die Bilder in Hogarths Studio gesehen und aus dem
Geddachtnis gestochen,*® und noch die Kopien inrerseits wurden
nachgestochen, so dass zeitweilig bis zu acht Ausgaben der Serie
gleichzeitig auf dem Markt erhdltlich waren, wobei Hogarth nur von einer
profitieren konnte.” Die Situation édnderte sich erst, nachdem das britische
Parlament am 24. Juni 1735 unter anderem auf Betreiben Hogarths den
Engraver's Act, ein Gesetz Uber das Copyright verabschiedet hatte;
danach waren in den 14 Jahren nach der ersten Verdffentlichung
Vervielfaltigungen nur mit dem Einverstédndnis des Entwerfers erlaubt.®® Zu
diesem Zeitpunkt waren Hogarths Motive bereits auBerordentlich populdr
geworden: ,As general favourites they were constantly copied and
imitated; some, in particular A Harlot's Progress, were reproduced on
objects of everyday use, such as cups, saucers, fans and boxlids (...).”® Die
Stiche waren es auch, die Hogarths Einkommen sicherten; far A Harlot's
Progress fanden sich 1200 Subskribenten, wdhrend die Gemdlde, die fur die
Drucke als Vorlagen gedient hatten, nur schwer verkduflich waren.”
Obwonhl sorgfdltig ausgefuhrt war ihr Verhdltnis zu den Stichen
einigermaBen hybrid: ,Hogarth's paintings are on the one hand
independent works of art yet at the same time carefully worked

preparatory studies for the engravings. Equally the engravings, which in

65Hogarth 1914, p. 14.

66 Antal 1962, p. 221, Fullinote 62.
67 Antal 1962, p. 13.

68 Vgl. Lambert 1987, p. 160.

69 Antal 1962, p. 52.

70 ,[When] the engraving profits had been earned, the pictures themselves were of no interest
to the galleries of the gentry and only unusual people like Garrick, Sir John Soane and
Alderman Beckford cared to own them.” Reitlinger 1961, p. 66. Fir eine Liste der
Verkaufsergebnisse von Hogarths Gemalden bis 1961 siehe ibid, p. 340 f.



their early states reproduce the paintings closely, have an independent life.

Never obsessed with reproducing the painting exactly — he did not work
from a mirror image and his prints are therefore usually in reverse of the
paintings — once work on copper had begun Hogarth worked from pulls
from the plate as much as from the painting.””' Die Stiche wurden flr
spatere Auflagen zum Teil grundlegend Uberarbeitet: Wo der erste Zustand
des vierten Blatftes von A Rake's Progress das Gemdlde im groBen und
ganzen getreu wiedergibt, ist im dritten Zustand der heitere Tag einem
blitzdurchzuckten dunklen Himmel gewichen, und wo zuvor nur ein kleiner
Page zu sehen war, tummelt sich nun eine Horde verwahrloster
kartenspielender Kinder. (Abb. 9 a, b)

2.4 Abhangig und selbstdndig: Reproduktionsverfahren und inre Vorbilder

.Das reproduzierte Kunstwerk wird in steigendem MaBe die
Reproduktion eines auf Reproduzierbarkeit angelegten Kunstwerks.””? Was
Benjamin vor allem in Hinblick auf die technische Reproduzierbarkeit des
Kunstwerks durch die Fotografie entwickelt, wird als Tendenz also schon
erheblich fruher bemerkbar: Raffaels Zeichnungen far Raimondi, Rubens'
Olskizzen nach eigenen Bildern, Cocks Praxis der Abstimmung von
entwerfenden Zeichnern und ausfuhrenden Stechern, Hogarths Gemdlde:
Sie alle lassen erkennen, dass und wie sehr Kunstwerke mit der Absicht ihrer
Vervielfaltigung im Druck konzipiert wurden. Das einzelne Werk mag dabei
der kontemplativen Betrachtung durch wenige vorbehalten gewesen sein,
obwohl es nicht unbedingt haufig einem gréBeren Publikum so radikal
enfzogen war wie der Parnass Uber Jahrhunderte in den Privatgemdachern

des Papstes. Seine Reproduktion im Stich aber zielte in jedem Fall auf eine

71Lambert 1987, p. 15.

72 Benjamin 1991, p. 481.
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massenhafte und zerstreute Wahrnehmung der spezifischen inventio und
steht deshalb von Beginn an nicht in einem irgendwie inferioren oder
dienenden Verhdltnis zum ausgefuhrten Fresko — im Gegenteil: Stich und
gemailtes Bild sind zwei Varianten einer Bilderfindung. Die Qualitdt einer
Reproduktion muss sich daher nicht unbedingt in einer — ohnehin nicht
genau bestimmbaren — Ahnlichkeit zum Original niederschlagen, sondern
sie manifestiert sich zu einem Gutteil gerade in den teils unvermeidlichen,
teils infendiertfen Abweichungen von diesem: Ein geringeres Format, ein
leichter und flexibler Bildtradger erméglichen den Transport, ihre
Produktionsweise erlaubt Ersatz im Falle des Verlustes oder der
Beschdadigung, der Verzicht auf Farbigkeit konzentriert die Wahrnehmung
auf Komposition und Zeichnung, und schlieBlich kann die Reproduktion —
wie nicht nur im Fall des Parnass — in kunstlerischer Form Qualitdten zeigen,
die das Werk selbst nicht zeigt.

Mit anderen Worten: Fur die Bestimmung des Verhdltnisses eines
Kunstwerks zu seinen Reproduktionen ist als Kategorie die Ahnlichkeit
weniger entscheidend als die je unterschiedlichen Funktionen beider - bis
dahin gehend, dass eine Reproduktion nicht als Reproduktion und ein
Kunstwerk nicht als Kunstwerk wahrgenommen wurde oder wird. Raimondis
Stiche nach Durer fanden — wie oben erwdhnt — als Heiligenbilder ihre
Kaufer eher unter Pilgern fanden als unter Kunstsammlern; die Blatter
insbesondere nach den Seitenteilen von Rubens' Kreuzabnahme sollten
nicht das Altarbild wiedergeben, sondern den Bildentwurf dafar in eine
neue Form fassen; Hogarth fUhrte seine Stiche zwar nach seinen Gemdlden
aus, aber sicher nicht in der Absicht, sie als deren Reproduktionen zu
verkaufen — ware dem anders gewesen, hatte er fur die Leinwdnde sicher
bessere Preise erzielen kbnnen.” Der Status der grafischen Reproduktion
hangt also nicht allein von dem reproduzierten Werk ab, sondern auch von

dem Kontext und dem Markt, fur den sie angefertigt wird.

73 Dass die Gemalde seitdem auf dem Kunstmarkt zu begehrten cosa rara geworden sind,
steht auller Zweifel: Far eine Replik hach Hogarths Polly Peachum wurden 1961 £ 30.000
gezahlt. Vgl. Reitlinger 1961, p. 341.
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Wie sehr dabei die physische Existenz des Werkes hinter seine
Bildlichkeit zurtcktreten kann, macht insbesondere bei der Reproduktion
von Gemdlden ein eher unscheinbares Detail deutlich: In der
Uberwiegende Zahl der Fdlle werden die Bilder ohne ihre Rahmen
gestochen, die doch zumal seit der spdten Renaissance meist prononciert
dreidimensional die Grenze von Bildraum und Realraum markieren.
Umgekehrt muss in den seltenen Fdllen, wo doch ein gestochener Rahmen
das Bild umgibt, nicht unbedingt ein konkretes Gemdlde wiedergegeben
sein: Der von Cock verlegte und als Triptychon gerahmte Stich eines
Jungsten Gerichts (Abb. 10) verzeichnet zwar in einer Signatur Hieronymus
Bosch als inventor, doch ,scheint (er) mehr eine Art Bosch-Synthese zu sein,
in der mit Motiven frei umgegangen wird (...).””

Gegenuber inren gemalten Vorbildern bewahren die grafischen
Reproduktionen also eine bemerkenswerte Autonomie: Ihre Funktion
besteht nicht so sehr darin, das Kunstwerk zu reprdsentieren und sich ihm
auf dem Weg der Ahnlichkeit anzugleichen. Viel haufiger verstehen Maler,
Stecher und Verleger die Reproduktion als veradndernde Wiederholung, als
neue Ausfuhrung einer kunstlerischen Idee, die keine bis ins Detail
bestimmte Fassung haben muss. Der reproduktive Stich wird damit zum
eigenstdndigen Kunstwerk. Die Verabschiedung des Engraver's Act aber
deutet an, dass sich im Verlaufe des 18. Jahrhunderts die Gewichte auf
eine Weise zu verschieben beginnen, wie sie Durer noch nicht erreichen
konnte: Das Gesetz sicherte im Grunde dem Kunstler das exklusive Vorrecht
auf die Interpretation und die Aus- und WeiterfUhrung seiner Ideen in der
Reproduktion. Die Anwendung des Gesetzes hatte in GroBbritannien
Konsequenzen, die sich in der Folge auch auf dem Kontinent bemerkbar
machen sollten, konnten die britischen Grafiker und Verleger doch
insbesondere in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts auBerordentlich

erfolgreich exportieren. Von entscheidender Bedeutung war dabei, dass

74Vgl. Kat. Munster 1976, p. 62; siehe auch ibid., p. 48 ff.
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sich mit dem Engraver's Act das Recht auf seine Reproduktion von dem als
Vorlage dienenden Werk und damit von der inventio zu I6sen begann, bis
es im 19. Jahrhundert zu einer gesondert verhandelbaren Ware wurde: 1854
etwa kaufte der Verleger Ernest Gambart vom Maler William Powell Frith fur
£ 1.500 die Reproduktionsrechte an dessen Gemdlde Derby Day und
daruber hinaus die Rechte fur weitere Ausstellungen nach der ersten in der
Royal Academy far weitere £ 750 — das Gemdalde selbst war eine mit £ 1.500
dotierte Auftragsarbeit und zu diesem Zeitpunkt noch nicht fertig. 1858 wird
das Bild zum ersten Mal &ffentlich ausgestellt, um dann wie eine Annonce
seiner selbst auf eine Welttournee geschickt zu werden, die es bis nach
Australien fahren und den Verkauf der von Auguste Blanchard gestochenen
Reproduktionen férdern sollte. Eine in London verbliebene Kopie sorgte
daflr, dass das Bild auch dem heimischen Publikum gegenwdrtig blieb.”
Gambart machte von seinen Rechten so ausgiebig Gebrauch, dass sich
der Auftraggeber Jacob Bell beschwerte: ,(...) |, the ground landlord, am
not even permitted to know where it (i.e. das Bild, ft) is — whether af the
diggins or Timbuctoo, Lucknow, Delhi or Algeria.™’

Auch weiterhin sollte die Reproduktion eines Werkes den Ruhm der
Kdnstler mehren, doch waren es seit dem 18. Jahrhundert immer seltener sie
als vielmehr die Verleger, die Stiche in Auftrag gaben und sich dabei wie
schon Cock vor allem auf die Reproduktion von zeitgendssischen Arbeiten
stUtzten. Nachdem er selbst einige Jahre als Stecher t1atig gewesen war,
hatte William Boydell Richard Wilsons Destruction of the Children of Niobe
erworben und lieB es von William Woollett 1761 stechen. Zwar trug der Stich
zum Ansehen beider Kunstler erheblich bei, doch der NutznieBer war vor
allem Boydell: Er hatte dem Maler € 80 und dem Stecher £ 150 gezanhlt,
doch der Erlés aus den Stichen soll etwa £ 2000 betragen haben.”” Davon

ermutigt verdnderte der Verleger sein Geschdaftsmodell, um erfolgreich mit

75Vgl. Reitlinger 1961, p. 149; Lambert 1987, p. 157.
76 Zitiert nach Maas 1975, p. 103; dort auch ausfuhrlicher die Geschichte von Derby Day. Mit
den ,diggins” sind die australischen Goldminen gemeint.

77 Lambert 1987, p. 74.
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der europdischen Historiendarstellungen in Konkurrenz treten zu kbnnen:
.Boydell's remedy was to commission paintings after that most dramatic
and patriotic of all subjects, Shakesperean drama, which would be
exhibited in his gallery, engraved by well-known engravers, and eventually
published in a multi-volume set of Shakespearean illustrations. Commercial
gain would be made primarily through the sale of the engravings.”’® Boydell
Offnete die Galerie 1789 mit 34 Gemdlden, und zwei Jahre spdater
erschienen die ersten Stiche; obwohl das Geschdft 1805 wie dhnliche
Unternehmen friher oder sp&ter auch verkauft werden musste, war es
durchaus ein finanzieller Erfolg gewesen.

Im 18. Jahrhundert beginnen sich auch die Verfahren des Tiefdrucks
zu differenzieren. Zur Radierung und dem Stich treten Techniken wie
Aquatinta, Mezzotinto, Weichgrunddatzung, Punktier- und Kreidemanier
hinzu. Zwar gilt der Stich weiterhin als besonders vornehm, doch werden
immer haufiger bestimmte Techniken miteinander kombiniert oder gezielt
eingesetzt, um die sperzifischen visuellen QualitGten der Vorbilder sichtbar zu
machen. Damit wird neben der inventio auch die Materialitat eines Werkes
bedeutsam, wenn etwa William Sharp fur Boydell 1893 Benjamin Wests King
Lear Act lll Scene iv reproduziert: ,Examination (of the engraving, ft) reveals
Sharp's employment of an elaborate system of parallel lines, dots, lozenges,
and cross-hatchings, a system that had been developed and perfected by
line-engravers (...) to translate the textures and tonal values (...)."”
Mezzotinto erlaubte eine besonders genaue Wiedergabe von Tonwerten
und wurde bevorzugt fur die Reproduktion von Portrdts eingesetzt, wdhrend
sich mit Weichgrunddtzung und Kreide-Manier die Textur von Pastell- und
anderen Zeichnungen nachahmen lieBen. Ein weiteres Indiz fur die
zunehmende Bedeutung der Gegenstdndlichkeit der Vorlagen ist
erkennbar in der Tendenz, seitenrichtige Reproduktionen anzufertigen.

Die Kupferplatte des Tiefdrucks erlaubten bis ins 19. Jahrhundert

78Kat. Toronto 1983, p. 21.
79 Kat. Toronto 1983, p. 20.
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abhdngig von der je eingesetzten Technik selten mehr als 1000 Abzuge von
brauchbarer Qualitét.® Hinzu kam, dass die Produktion gréBerer Platten
Jahre in Anspruch nehmen konnte, obwohl fur manche Arbeitsgdnge
Hilfsmittel erfunden wurden oder Assistenten eingesetzt werden konnten.
Und dardber hinaus waren der Tiefdruck und der Buch- oder Hochdruck
nicht miteinander kompatibel: Gestochene Frontispize von Buchern oder
Tafeln mussten gesondert gefertigt und in einem weiteren Arbeitsgang
zugeordnet und eingebunden werden. Der Bedarf an Bildern — und mit ihm
der an Texten — konnte mit solchen Mitteln jedoch bei weitem nicht
gedeckt werden. Erst gegen Ende des 18. und zu Beginn des 19.
Jahrhunderts kam es zu einer Reihe technischer Innovationen, mit deren
Hilfe die drucktechnischen endgultig Massenmedien wurden. Diese
betrafen zum einen die technischen Voraussetzungen des Drucks: 1814
wurde in London die erste dampfgetriebene Schnelldruckpresse in Betrieb
genommen; kaum uberraschend war die Maschine vom Herausgeber einer
Tageszeitung, der Times, in Auftrag gegeben worden. Um den enormen
Papierhunger dieser Maschinen stillen zu kbnnen, war ebenfalls
Massenproduktion nétig: Schon seit der Jahrhundertwende waren
Maschinen im Gebrauch, die Endlospapier statt wie bisher einzelne Bogen
herzustellen erlaubten, und um wiederum fur diese ausreichend Rohstoffe
zu erlangen, wurden Verfahren entwickelt, um das teure Leinen durch Stroh,
Baumwolle und Holzschliff zu ersetzen. Auch der Textdruck wurde
beschleunigt: 1804 wurden zum ersten Mal Texte stereotypisch gesetzt.

Fur den Druck von Bildern war eine der entscheidenden
Entwicklungen die des Holzstichs: Statt wie beim Holzschnitt IGngs der Faser
wird hier in das harte Hirnholz etwa des Buchsbaums gestochen. Das

Verfahren erlaubte ahnlich feine Linienfuhrungen und deshalb eine

80Vgl. Koschatzky 1985, p. 101. Karen L. Bowen und Dirk Imhof weisen allerdings darauf hin,
dass solche Zahlen angesichts der sparlichen zeitgendssischen Quellen eher spekulativ sind.
Sie ermitteln dagegen fur die zwischen 1601 und 1658 gedruckten Titelkupfer von Caesar
Baronis Annales ecclesiastici eine Gesamtauflage von 18,257 Drucken, wobei das immer
gleiche Motiv allerdings von verschiedenen und immer wieder aufgearbeiteten Platten
abgezogen wurde. Vgl. Bowen/Imhof 2005



ahnliche optische Dichte wie der Kupferstich. Im Unterschied zu diesem ist
der Holzstich jedoch ein Hochdruckverfahren: Die Stécke kbnnen
zusammen mit Letternsatz gefasst und damit Wort und Bild in einem
Arbeitsgang gedruckt werden. Inre Bestandigkeit erlaubte dabei den
Einsatz der neuen Schnelldruckpressen und damit Auflagen, die mit keinem
der bisher bekannten Druckverfahren erreicht werden konnten: Manche
Holzstbcke haben schon im 18. Jahrhundert eine 100.000 Abzige und mehr
ohne gravierende QualitatseinbuBen ermdglicht.?’ Darltber hinaus erlaubte
der Holzstich die EinfUhrung neuer Methoden der Arbeitsteilung: Da fur
groBere Bilder die Holzstbcke aus einzelnen Blbcken zusammengesetzt
werden mussten, wurde oft die Zeichnung direkt auf den Stock ubertragen,
dieser dann auseinandergenommen und die einzelnen Teile an
verschiedene Stecher gegeben; nachdem diese ihre Arbeit beendet
hatten, wurden die Uberg&nge zwischen den einzelnen Stiicken von dem
erfahrensten Stecher ausgefuhrt. Bei anderen Gelegenheiten wurden
Himmel, Landschaft, Architektur etc. von je spezialisierten Stechern
gearbeitet. Und selbst wenn nur ein Stecher an der Arbeit saB, bendbtigte er
meist unvergleichlich viel weniger Zeit dafur als ein Kupferstecher in einem
vergleichbaren Fall.? Mit dem ab dem Ende des 18. Jahrhunderts breit
eingesetzten Holzstich stand zum ersten Mal ein Medium zur VerfGgung, mit
dem Bilder schnell und billig in hohen Auflagen produziert und reproduziert
werden konnten, um BUcher und Zeitungen zu illustrieren. Und infolge seiner
Kompatibilitdt mit dem Buchdruck sollte der Holzstich noch bis ins 20.
Jahrhundert hinein eines der illustrativen Leitmedien bleiben.

Von kaum geringerer Bedeutung fur die Verbreitung von Bildern war
die Lithografie. Technisch unterschied sie sich grundlegend von allen bis
dahin angewandten Verfahren: Staft wie beim Hoch- und Tiefdruck fur die

Aufnahme der Farbe ein Relief in den Drucktrdger hineinarbeiten zu

81Vgl. Bobrik 1864, p. 399.

82 ,0n the staff of some of the periodicals, where speed joined to excellence of cutting was
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essential, there were engravers who could cut a good portrait in two hours [...].“ Beedham

1946, p. 16.



mussen, konnte hier die Arbeit des Stechers vermieden und die Steinplatte
mehr oder weniger behandelt werden wie ein Blatt Papier: Zeichnungen
mit fettiger Kreide oder Tusche darauf wurden in eben dieser Form auch
reproduziert — far den Druck musste die Steinplatte dann angefeuchtet
werden und nahm die Druckfarbe nur an jenen Stellen an, die fettig
geblieben waren.® Dabei konnte die Lithografie auch zur Vervielféltigung
jedes mit einer anderen Technik gedruckten Blattes gedruckt werden:
wurde ein frischer, noch feuchter Abzug auf der Steinplatte abgerieben, so
konnte der Abdruck so weiter verarbeitet werden wie jede direkte
Zeichnung auch. Mit diesen Eigentumlichkeiten entfiel ein Gutteil der
grafischen Verdnderungen, die beim Hoch- und Tiefdruck in der Umsetzung
der Vorlage praktisch unvermeidlich gewesen waren; mit der Lithografie
war es moglich, praktisch alle Eigenheiten zeichnerischer Verfahren
wiederzugeben: ,The range of codes is unbelievable, compared to other
media, since the codes of almost any other medium can be either
duplicated directly by the transfer method ... or closely imitated,
depending on different treatments of the carrier. (...) If polished stone is
used, with a thick ink called tusche, drawings with pen-and-ink or brush are
facilely rendered (...). If the stone is prepared with gum and acid before
drawing, and wetted thoroughly, its entire surface will reject ink; therefore,
scratching through the preparation will produce lines which will accept ink.
Drawing produced in this manner will print black on white paper, just as if
they had been drawn positively, and often closely resemble the swelling
thick-and-thin line of engraving. (...) Lithography is so versatile that etching
grounds laid upon the stone will permit of direct etching fechniques,
including aquatinting. Most importantly, the transfer process expanded the
potentialities of the medium far beyond the duplication of designs drawn
upon the stone, into the realm of reproduction, or replication of other

media. (...) (Lithography) could perform the miracle which no other graphic

83 Dieses Verfahren war freilich nur eines, wenn auch das verbreitetste lithografische
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Verfahren; Senefelder hatte von Beginn an eine Reihe verschiedener Techniken entwickelt.

Vgl. ausfuhrlich dazu Senefelder 1925.



art before it could perform: to directly duplicate the effects of other media,
through the transfer process — provided ... that these media were primarily
in line and dot codes.”® Darlber hinaus war der Verschleil der
Druckplatten bei der Lithografie so gering, dass auch hier eine prakfisch
unbegrenzte Anzahl von Abzigen genommen werden konnten.

.Die Graphik wurde durch die Lithographie” - und, so lieBe sich
ergdnzen, durch den Holzstich - ,befdhigt, den Alltag illustrativ zu begleiten.
Sie begann, Schritt mit dem Druck zu halten."® Benjamins Beobachtung
zielt auf den verdnderten Status des grafischen Bildes: Anders als je zuvor
kann es in taglich wechselnden Formen verbreitet werden. Dieser Wechsel
sorgte im selben Moment jedoch auch fur eine Angleichung der Bilder in
ihren technischen Verfahren wie auch in ihren visuellen Qualitdten. Hatte
Rubens dafur zu sorgen versucht, dass die Handschriften seiner Stecher
weniger ihren je verschiedenen individuellen Stil verrieten als vielmehr
seinen Zeichnungen und Bilderfindungen angemessen waren, so
erzwangen die arbeitsteilig, mit Hilfe von Maschinen und deswegen
gleichsam industriell produzierten Bilder albb dem Beginn des 19.
Jahrhunderts diese Uniformierung in weit umfassenderem MaBe.®
Ruckblickend beschreibt der Holzstecher John P. Davis 1880 (zu einem
Zeitpunkt also, da der Holzstich seine dominierende Stellung I&ngst
einzubUBen begonnen hatte) diesen Prozess fur sein Medium: ,A few years

ago it was thought that beyond certain formal limits the (wood) engraver

84 Jussim 1983, p. 41, 43.
85Benjamin 1991, p. 474.

86 Diese Ablésung von und Verselbstandigung insbesondere des lllustrationsholzstichs
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gegenuber der Kunst 1asst sich an einem technischen Detail verdeutlichen: Fir Kupferstiche

und Holzschnitte waren Ublicherweise die schwarzen Linien der Vorzeichnung
nachzuarbeiten, was beim Kupferstich relativ einfach war, beim Holzschnitt dagegen

einigermalen kompliziert werden konnte: Waren sich kreuzende Linien oder gar Schraffuren

darzustellen, mussten zum Teil winzige Partikel aus dem Holzgrund gehoben werden. Der

Holzstich als eine auf Halbtonwerte zielende Technik war dagegen haufig als WeiRlinienstich

angelegt: Hier konnten - fur den Stecher erheblich bequemer - die weilsen Linien

durchgezogen werden. Damit war auch die Umsetzung von Aquarellen oder anderer mit

Halbtdénen arbeitenden Medien wie spater der Fotografie vereinfacht. Wo sich also

Holzschnitt und Kupferstich zumeist um eine Kopie der Zeichnung bemuhten, versuchte der

Holzstich eine Ubertragung der Tonwerte.
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could not venture. A certain kind of line, it was held, should be used to
represent ground; another kind to represent foliage; another to represent
sky, another flesh; another, drapery, and so on. Each sort of line was the
orthodox symbol for a certain form, and if by chance or inexperience it was
not used by the arfist, the omission was expected to be supplied by the
engraver.”¥ Wurde so beim Holzstich versucht, bestimmte Bildelemente
grafisch zu codieren, so leistete die Lithografie eine andere Art der
Anpassung, indem sie die verschiedenen Codes anderer grafischer
Verfahren zu kopieren vermochte. Praktisch jede beliebige monochrome
grafische oder zeichnerische Technik lieB sich lithografisch vervielfaltigen —
um den Preis, dass die Lithografie selbst keine bestimmte visuelle Signatur
hatte. Diese Mehrdeutigkeit im Technischen ging einher mit einer
Anonymisierung in der Produktfion: Wurden etwa bei Kupferstichen noch die
Zustdndigkeiten fUr die Teilschritte der Arbeit mehr oder weniger vollstndig
namentlich nachgewiesen (del., scul., ex.), so fragen vor allem Holzstiche
immer seltener eine Signatur. Taucht sie dennoch auf, erscheint sie oft im
Bild ohne jeden erkléGrenden Zusatz und bezeichnet nicht selten nur den
Zeichner oder Maler und nicht den oder die Stecher — ein Indiz fur die
fundamentalen Verschiebungen in der Bildproduktion: Hatten Uber
Jahrhunderte die mehr oder weniger handwerklichen Verfahren der Kunst
dieses Feld dominieren kbnnen, wurden nun auch die Bilder von der
Industriellen Revolution erfasst.*® Und umkehrt erfassen auch die Bilder die
Industrielle und die mit inr einhergehende Revolution des Alltagslebens,
indem sie hier in stGrkerem MaBe als je zuvor ihre Gegenstdnde suchen.
Fotografisch mag der Schnappschuss erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts

gelingen; als Bildform steht er an dessen Beginn.

87 Zitiert nach Jussim 1983, p. 157.

88 Nur am Rande sei darauf hingewiesen, dass auch die Kunst der Zeichnung zunehmend
mechanisiert wurde durch Apparate wie die Physionotrace, den Diagraphen, den
Agathographen, den Coordonographen und den Physionotype. Beschreibungen dieser
Apparate erinnern an spatere der Fotografie, sollte die eine wie die anderen doch unfehlbar
Ergebnisse erméglichen auch dann, wenn das Talent zum Zeichnen fehlt. Vgl. dazu etwa
Buddemeier 1970, p. 198.



.Innerhalb groBer geschichtlicher Zeitrume verdndert sich mit der
gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und
Weise ihrer Sinneswahrnehmung.“® Benjamins Uberlegungen aufnehmend
hat Jonathan Crary auf die Verdnderungen hingewiesen, denen die
Auffassungen vom Sehen in den ersten Dekaden des 19. Jahrhunderts
unterworfen war. Verkurzt lassen sie sich dahingehend zusammenfassen,

dass das Sehen zunehmend als ein kdrperlicher, ein physiologischer

Vorgang verstanden wurde. Die Aquivalenz zwischen Bild und Gegenstand,

die bis zum Ende des 18. Jahrhunderts weitgehend als selbstverstandlich
vorausgesetzt worden war, wurde durch Erkenntnisse Uber die Zeitlichkeit
des Sehens einerseits, Uber die Kontingenz des fur die Sinneswahrnehmung
notwendigen Reizes andererseits in Frage gestellt. ,Sobald das Sehen ... in
der Subjektivitat des Betrachters neu verortet worden war, 6ffneten sich
zwei verschlungene Pfade. Der eine fuhrte zu den vielfdltigen
Behauptungen der Souverdnitat und Autonomie des Sehens, die aus
diesem neu ermdchtigten Korper in der Moderne und anderswo bezogen
wurden. Der andere fuhrte zur zunehmenden Normierung und Regulierung
des Betrachters, die aus dem Wissen des visiondren Korpers gewonnen
wurden, hin zu Formen der Macht, die auf der Abstrakfion und
Formalisierung des Sehens beruhten."” Beide Pfade &ffneten sich nicht nur
der Rezeption der Bilder; auch ihre Produktion wurde davon beruhrt. Wenn
diese — wie oben behauptet - lange Zeit von den MaBgaben der Kunst
dominiert wurde, so beginnt sie sich nun davon abzuldsen. Kaum zufdllig
werden neue Methoden und Verfahren der Bildproduktfion und
-reproduktion auch jenseits der Kunst zum Gegenstand von Experimenten
und Erfindungen: Das abbildnerische Potential lichtempfindlicher
Substanzen wurde noch im 18. Jahrhundert vor allem von
Naturwissenschaftlern wie Johann Heinrich Schulze, Joseph Priestley und

Carl Wilhelm Scheele erforscht, Alois Senefelder war zum Zeitpunkt seiner

89 Benjamin 1991, p. 478.

90Crary 1996, p. 152.
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ersten lithografischen Versuche auch als Literat tatig, und selbst James
Watt, der Erfinder der Dampfmaschine, befasste sich in seinen letzten
Lebensjahren damit, eine Maschine zum Kopieren, Verkleinern und
VergroBern von Statuen und Medaillen zu bauen, deren Produkte er 1818 in
einem Brief scherzhaft bezeichnete als die ,Erzeugnisse eines jungen
Klnstlers, der eben in sein 83. Jahr eintritt.””' Zudem beruhten die von Crary
ausfuhrlich besprochenen optischen Spielzeuge wie das Thaumatrop, das
Kaleidoskop und das Stereoskop darauf, dass die Vervollstdndigung des
Bildes zum Bestandteil des Vorganges seiner Betrachtung wurde: An die
Stelle des passiven Betrachtens ruckt ein notwendig aktives Sehen, ein
Sehen, das sich mit einer Vereinheitlichung und Anonymisierung der
visuellen Codes konfrontiert sieht — bis schlieBlich in der Fotografie das

Abbild und das Abgebildete in eins zu fallen scheinen.

2.5 Exkurs: Die Fotografie und ihre Bilder

.Da kam Daguerre. Die photographische Sichtweise ist entdeckt und
verbreitet sich mit erstaunlicher Schnelligkeit Uber die Welt. Man erlebt eine
Neubewertung smtlicher visuellen Kenntnisse. Die Art zu sehen wandelt
sich, wahrend die Sitten und Gebrduche die Neuerung zu spuren
bekommen, die unverzuglich aus den Laboratorien in die Praxis
hindberfindet und dem Leben neue Bedurfnisse und Gewohnheiten
zufUhrt.“? Paul Valérys Beschreibung ihres Ursprungs ist kennzeichnend fur
die Tendenz, die die Geschichtsschreibung der Fotografie lange Zeit
dominiert hat. Sie hat den Vorzug, nicht unbedingt falsch zu sein. Zwar
hatten sich in Paris auch schon zuvor Geruchte uber Daguerres

Experimente verbreitet, doch die 6ffentliche Vorstellung seines Verfahrens in

91 Zitiert nach Beck 1900, p. 576. Im 19. Jahrhundert wurde Watt dartber hinaus auch als

Erfinder der Fotografie gehandelt; vgl. z.B. Ackermann 1863.

92 Valéry 1995, p. 497.
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einer gemeinsamen Sitzung der Académie des Sciences und der
Académie des Beaux Arts im Maison de France am 19. August 1839 war als
Schluss- und Hohepunkt einer IGngeren teils politischen, teils
wissenschaftlichen Prozesses klug inszeniert und hat bis heute wenig an
Wirkung verloren. Auch wenn kaum eine der mehr oder weniger
volumindsen Geschichten der Fotografie darauf hinzuweisen unterldsst,
dass Daguerre nicht als einziger versucht hatte, die fluchtigen Bilder der
camera obscura zu fixieren, erscheint er doch meist als Vollender dieser
Protofotografie, und das ist er sicher auch — nicht als Erfinder der Fotografie
oder auch nur des ersten praktikablen Verfahrens jedoch, sondern indem er
das neue Medium auf eine Weise verdffentlicht, die schnelle und
umfassende Verbreitung sicherte: wie keiner seiner weniger bekannt
gewordenen Kollegen sollte er es verstehen, sein Verfahren und damit die
Fotografie zu kommodifizieren - sie wird zum Medium, indem sie Ware wird.
Als erfahrener Unternehmer der Pariser Unterhaltungsindustrie — er
hatte zusammen mit Charles Marie Bouton seit 1822 das Diorama als neue
Attraktion betrieben — konnte er, als er 1826 von den Experimenten
Nicéphore Niépce' erfuhr, wohl einschdtzen, welches kommmerzielles
Potential diese Erfindung haben mochte.”® Niépce, ein Landadeliger und
ehemaliger Offizier, hatte zusammen mit seinem Bruder einen
funktionsfahigen Explosionsmotor erfunden und sich 1807 patentieren
lassen, bevor er sich um 1813 Versuchen zuwandte, mit Hilfe
lichtempfindlicher Substanzen Bilder zu erzeugen. Die Bedeutung des von
ihm Héliographie genannten Verfahrens schétzte er so hoch ein, dass er

und sein in Paris lebender Bruder in inrer Korrespondenz keine technischen

93 Ob Daguerre zu diesem Zeitpunkt bereits selbstandig fotografische Experimente
unternommen hatte, ist umstritten. Zwar hatte er dies in einem seiner ersten Briefe an
Niépce behauptet, doch der blieb skeptisch, wie sich einem Brief an den Stecher Lemaitre
entnehmen I3sst: ,[Daguerre behauptet, er] habe schon erstaunliches ... erreicht. Und
trotzdem bittet er mich, ihm erst einmal zu sagen, ob ich die Sache flir mdéglich hielte. Ich
kann Ihnen nicht verhehlen, dal8 eine solche Unlogik mich in Erstaunen setzt, um nicht mehr
zu sagen ...” (Baier 1977, p. 59). In dem vorlaufigen Vertrag ist jedoch nur die Rede davon,
dass Daguerre in die Partnerschaft als Kapital eine vervollkomnete camera obscura
einbringe, wahrend im Gegenzug Niépce sein heliografisches Verfahren offenlege. Baier
1977, p. 64.
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Einzelheiten diskutierten aus Angst, inre Briefe kbnnten von Dritten gelesen
werden. Dennoch gelang es ihm nicht, auch nur mit einer Erfindung
Gewinn zu machen. Nachdem Nicephore Niépce anfanglich
zurdckhaltend auf Daguerres Kontaktaufnahme reagiert hatte, bot dieser
am 12. Oktober 1829 seine Hilfe an: ,,(Wenn) Sie bei Ihrer Absicht bleiben,
lhre Entdeckung bekannt zu machen, so wlrde ich Ihnen die Mdglichkeiten
zeigen, daraus den gréBten Gewinn zu ziehen (...).”” Niépce kam dieses
Angebot offenbar gelegen; im ndchsten Jahr schloss er mit Daguerre einen
vorldufigen Vertrag, der auffdllig genug nicht die inhaltliche Seite ihres
gemeinsamen Projektes behandelte, sondern fast ausschlieBlich die
geschdftliche: Bis ins Detail wird festgelegt, wie die Gewinne geteilt und
mogliche Streitigkeiten beigelegt werden sollen.” Allerdings starb
Nicéphore Niépce bereits 1833; sein Sohn Isidore trat an seiner Stelle in den
Vertrag ein, offenbar ohne deswegen auch die Forschungen seines Vaters
weiterzufuhren. Trotz inres Vertrages hatten Nicéphore Niépce und
Daguerre je verschiedene Verfahren verfolgt: Ersterer hatte verschiedene
Stein-, Glas- und MetalloberflGchen mit einem Asphalt bestrichen, der unter
Lichteinwirkung hartete; die unbelichteten Flidchen konnten mit einer
Mischung aus weiBem Petroleum und Lavendeldl ausgewaschen werden.
Daguerre stieB schnell auf den entscheidenden Nachteil dieser Methode -
die Platten mussten mehrere Stunden belichtet werden, um Bilder
hervorzubringen, deren visuelle Qualitdten Uberdies verglichen mit denen
der anderen verfugbaren Bildmedien eher mdaBig waren. Um diese zu
verbessern, hatte Niépce als Untergrund zuletzt versilberte Kupferplatten
benutzt, die er zur Schwdrzung der dunklen Stellen mit Jod bedampfte.
Daran anknupfend benutzte Daguerre das bei dieser Behandlung

entstehende Silberjodid statt des Asphalts als lichtempfindliche Substanz.”

94 Baier 1977, p. 62.
95 Eine deutsche Ubersetzung des Vertrages findet sich bei Baier 1977, p. 63 ff.

96 Wie Daguerre sich die flr die Versuche notwendigen Kenntnisse aneignete, ist unbekannt -
immerhin gelag es ihm, ein naturwissenschaftliches Problem zu lI6sen, an dem ein so
erfahrener Chemiker wie Humphry Davy gescheitert war. Einiges spricht dafur, dass er



Das entscheidende Problem bestand fur ihn darin, Substanzen zu finden,
die — wie das Ol-Petroleum-Gemisch bei Niépce' Prozess — das entstandene
Bild fixierten. Als Daguerre spdtestens im Mai 1837 auch dies gelungen war —
er wusch die unbelichteten Silbersalze mit einer Kochsalzlbsung aus und
bedampfte die Platten dann mit metallischem Quecksilber —, drngte er
Isidore Niépce zu einer Anderung des Vertrages, die seinem Prozess Prioritért
vor dem Nicéphore Niépce' gab;” Isidore stimmte nur zoégernd zu, da er in
diesem nur eine Weiterentwicklung des von seinem Vater entwickelten
Verfahrens erkannte. Eine Subskription, mit der Daguerre im folgenden Jahr
das Verfahren zu verkaufen versuchte, schlug fehl, obwohl er zu
Werbezwecken mit seinem Apparat durch Paris gefahren war und
Aufnahmen offentlicher Gebd&ude und Denkmdler gemacht hatte.”® Nicht
allein der unklare Nutzen war der Grund dafur: in einem Flugblatt fur die
geplante zweite Subskription sprach Daguerre zwar auch allgemein von
Vorzugen, den Wissenschaft und Kunst aus seiner Erfindung ziehen kdnnen
wurden, doch mit Rucksicht auf eine zahlungsfdhige Zielgruppe wurde die
Daguerreotypie vor allem als Zeitvertreib fur den Adel und das gehobene
Bdrgertum angepriesen. Ungewiss war auch, wie mogliche Kunden mit
ihrem feuer bezahlten Geheimwissen umgehen wurden. Daguerre war sich
dartber durchaus klar; am 28. Mdrz 1838 schrieb er Isidore Niépce: ,Ich bin

uberzeugt, daB sich hier sehr wenige Subskribenten finden werden, weil ein
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schlicht Glick und die einem mit vielen anderen Fragen befassten Wissenschaftler fehlende

Ausdauer gehabt hat. Aus einem Brief von Nicephore Niépce an seinen Sohn geht jedoch

hervor, dass Daguerre phosphoreszierende Substanzen flir den Einsatz im Diorama
untersucht hat und sich dabei vermutlich Jéns Jakob Berzelius' 1829 auf Franzdsische
publizierten Traité de Chemie stitzen konnte. Es ist naheliegend, wenn er bei diesen

Recherchen auch auf die physikalischen Eigenschaften von Silbersalzen gestofRen ist - trotz

unterschiedlicher Effekte handelt es sich ja in beiden Fallen um lichtempfindliche

Substanzen; vgl. Gernsheim 1968, p. 71. - Auch Niépce hatte mit Phosphor experimentiert,
nachdem er Silbernitrat und das Guajakharz mangels eines Fixativs verworfen hatte; Fouqué

1973, p. 44.

97Vgl. Gernsheim 1968, p. 189.

98 Zur Subskription der Daguerreotypie vgl. ausfuhrlich Gernsheim 1968, p. 78 ff. Dort findet

sich auch die englische Ubersetzung des im folgenden erwéhnten Flugblattes, das Daguerre
flr eine zweite, nicht mehr zustande gekommene Subskription hatte drucken lassen. Die im

Zitat erwahnten Aufnahmen sind unter den erhaltenen Bildern Daguerres nicht zu
bestimmen.
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so vielen bekanntes Geheimnis kein Geheimnis mehr sei, wie als Grund
angegeben wird; es wurde kein Jahr vergehen, dann wdre es allgemein
bekannt. Die Leute, die Ihnen versprochen haben, zu subskribieren, haben
zweifellos auch diese Uberlegung gemacht. (...) Endlich findet man den
Preis zu hoch, um so mehr, als man noch wenigstens 250 Francs fur die
Apparate hinzufGgen muB."*

Erst nachdem die Subskription gescheitert war, nahm Daguerre
Kontakt zu einer Reihe von Wissenschaftlern und Kdnstlern auf, darunter
Wilhelm von Humboldt, Jean Baptiste Biot, Francois Jean Dominique Arago,
Paul Delaroche und Alphonse de Cailleux. In der Folge kam es dann zu
dem immer wieder ausfuhrlich beschriebenen Ablauf der Ereignisse: Die
wissenschaftliche Bedeutung und das politische Potential'® der
Daguerreotypie erkennend, stellte Arago sie am 7. Januar 1839 auf einer
geschlossenen Sitzung der Académie des Sciences vor und konnte darauf
aufbauend in seiner Eigenschaft als Abgeordneter in der Kommmer der
Deputierten durchsetzen, dass Daguerre und Niépce fur die Preisgabe des
Prozesses mit einer lebenslangen staatlichen Rente entschédigt wurden. ™™’

Doch zurtick zu Valéry. Die Veroffentlichung des Verfahrens der
Daguerreotypie hatte tatsdchlich einen elektrisierenden Effekt — es gibt von

Zeitgenossen lebhafte Beschreibungen der unmittelbar nach der

99 Baier 1977, p. 75. - Jede Zeichnung der Subskription sollte 1000 Francs einbringen; der
Gesamtbetrag sollte nicht unter 200.000 Francs liegen. Vgl. Gernsheim 1968, p. 78.

100Zu den politischen Hintergrinden des Ankaufs der Daguerreotypie durch den franzésischen
Staat vgl. ausfuhrlich Marien 1997, p. 30 ff., die unter anderem die anglophobe Motivation
der Entscheidung nachweist.

101Isidore Niépce erhielt dabei 4000 Francs p.a., Daguerre 6000 Francs p.a; die Differenz
wurde offiziell damit begrindet, dass Daguerre auch die Produktionsgeheimnisse der
Malereien fur das Diorama offenlegte. Die Betrage erlaubten ein Leben in gemaligtem
Wohlstand; Daguerre und Niépce versuchten weitere Einkiinfte zu erzielen, indem sie dem
Pariser Optiker Giroux eine Lizenz zur Herstellung von zertifizierten Kameras erteilten; eine
englische Ubersetzung des Vertrages findet sich bei Gernsheim 1968, p. 189 ff. 1840
entsandten sie Elzeard Désiré Létauld als ihren Agenten nach England, um die
Daguerreotypie dort als Lizenz oder Patent zu verwerten; nachdem das Verfahren in Paris im
August 1839 verdffentlicht und die erste englischsprachige Anleitung im September des
gleichen Jahres in London und Edinburgh erschienen war, scheiterte die Mission. In spateren
Experimenten versuchte Daguerre insbesondere die Belichtungszeit zu verklrzen, doch
seine mit Vorschusslorbeeren bedachten Erfolge stellten sich als Fehlschlage heraus; Vgl.
Gernsheim 1968, p. 121. - Daguerres Diorama war im Februar 1839 niedergebrannt.
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gemeinsamen Sitzung von Académie des Sciences und Académie des
Beaux Arts einsetzenden Daguerreomanie -,'” doch fragt man nach dem
Charakter der von inm beschworenen ,photographischen Sichtweise”, so
haben die mbglichen Antworten merkwUrdig unscharfe RGnder. Zwar
markiert das Jahr 1839 zweifelsohne eine Zasur in der Organisation der
kollektiven visuellen Wahrnehmung, doch hatte — wie oben schon
angedeutet — deren tiefgreifende Verdnderung schon um die
Jahrhundertwende begonnen. Sie duBerte sich insbesondere in der
RUckbindung des Sehens an den Betrachter. ,Mit Beginn des 19.

Jahrhunderts bedeutet die Wissenschaft des Sehens immer mehr die

102Eine der eindrucksvollsten Schilderung der Ereignisse liefert Ludwig Pfau: ,Ich wohnte
sozusagen der Geburt oder wenigstens der Taufe dieser Erfindung bei, als ich im Frihjahr
1839, ein Bursche von 17 Jahren, zum erstenmal nach Paris kam. [...] Als die Zeitungen die
Nachricht von der 6ffentlichen Akademiesitzung brachten in welcher das Geheimnifs enthillt
werden sollte, befand ich mich in Ris, einem Dorf an der Seine, einige Stunden oberhalb von
Paris. Ich hatte natlrlich nichts wichtigeres zu thun als am Morgen des 19. August mit dem
Dampfschiff in die Stadt zu fahren [...]. Die Fahrt hat sich meinem Gedachtnisse um so tiefer
eingepragt, als mir unterwegs ein unhéflicher Windsto8 den Strohhut in die Seine warf, so
dal ich ohne Kopfbedeckung nach Paris kam. Aber barkdpfig wie ich war, stlrzte ich nach
dem Akademie-Gebaude, wo mich eine zweite Ueberraschung erwartete. Die Oeffentlichkeit
der Sitzung hatte ich etwas allzu wértlich verstanden, denn obwol die Feierlichkeit erst in
zwei Stunden beginnen sollte, waren nicht nur alle Platze langst von Begunstigten besetzt,
sogar Umgebung, Hof und Vorplatz des Instituts waren mit einer dichten Menschenmenge
bedeckt. [...] Die Menge war wie eine elektrische Batterie die einen Funkenstrom aussendet.
[...] Allmalig gelang es mir durch die Menge zu gleiten, und mich in der Nahe des
Allerheiligsten einer Gruppe einzuverleiben die aus Leuten der Wissenschaft zu bestehen
schien. Hier fuhlte ich mich wenigstens dem Vorgange geistig und der Aufklarung physisch
naher gerickt. Nach langem Warten 6ffnet sich endlich im Hintergrund eine Thire und die
ersten Zuhorer stlrzen auf den Vorplatz. 'Jodsilber!' ruft der Eine, 'Quecksilber!' schreit der
Andere, und ein dritter behauptet gar, unterschwefligsaures Natron heiSe die
geheimniBvolle Materie. Jedermann spitzt die Ohren, und Niemand begreift. Dichte Kreise
bilden sich um einzelne Sprecher, und die Menge sucht bald hier, bald da einzudringen, um
die Kunde zu erhaschen. Endlich gelingt es auch unserer Gruppe einen der glicklichen
Zuhorer am Frackzipfel zu erwischen und zum Beichten zu néthigen. Das GeheimniR klart
sich allmalig auf; aber noch lange wogt die aufgeregte Menge unter den Arkaden hin und
her, bevor sie sich entschliefen kann in die Grenzen der Alltaglichkeit zuriickzukehren. Eine
Stunde spater waren bereits die Laden der Optiker belagert, die nicht genug Instrumente
auftreiben kénnen um das hereinbrechende Heer der Daguerreotypisten zu befriedigen; und
nach einigen Tagen sah man auf allen Platzen von Paris dreibeinige Guckkasten vor Kirchen
und Palasten aufgepflanzt. SGmmtliche Physiker, Chemiker und Gelehrte der Hauptstadt
polirten Silberplatten, und selbst der héhere Wirzkramer konnte sich unmadglich die
Genugthuung versagen, einen Theil seines Zeitlichen auf dem Altare des Fortschritts in Jod
zu verdampfen und in Quecksilber zu verrauchern. Bald erschien auch eine Schrift in welcher
Daguerre sein Verfahren auf's genaueste beschrieb, und da - o Schmerz! - mein Geld nicht
zum Apparate reichte, kaufte ich die Broschlire, um wenigstens in Gedanken zu
daguerreotypiren. Ich sehe sie noch vor mir, in ihrem violettgrauen Umschlag, auf dem als
Vignette das Pantheon abgebildet war mit der Inschrift: 'Aux grands hommes la patrie
reconnaissante.' Der Herausgeber hatte nicht umhin gekonnt dem Erfinder mit dem
Holzschlegel der Unsterblichkeit zu winken.” Pfau 1877, p. 114-117.
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Erforschung der Physiologie des menschlichen Subjekts, weniger die
Untersuchung der Lichtmechanik und der optischen Ubertragung. In
diesem Augenblick ... (wird das Sichtlbare) innerhallb der unstabilen
Physiologie und Vergdnglichkeit des menschlichen Kérpers angeordnet,”'®
Zeitgleich zu dieser Relativierung des Sehens kam es zu seiner Aufwertung:
Die visuelle Wahrnehmung gewann Vorrang vor allen anderen Sinnen,
insbesondere dem Tastsinn. Diese Verdnderungen gingen mit
umfangreichen theoretischen Debatten einher; sie wurden begleitet und
verstarkt durch die mit den Medien Holzstich und Lithografie massenhaft
hergestellten Bilder, und einige dieser Bilder hatten selbst die Verdnderung
des Sehens wo nicht zum Gegenstand, so doch zur Voraussetzung: Statft wie
bisher meist Ublich von einer Konfrontation und Konzentration als den Modi
der Bildbetrachtung auszugehen, waren sie darauf angewiesen, den
Korper der Betrachter aktiv oder passiv in Anspruch zu nehmen. Vor allem
ab der Jahrhundertwende wurden eine groBe Anzahl verschiedener
Apparate fur diese Art des Sehens erfunden. Es konnte etwa in den
Panoramen praktiziert werden oder auch den Dioramen Daguerres und
Boutons, in denen die Verschmelzung von Realraum und Bildraum in bisher
ungekannter Weise inszeniert wurde.'™ Dieses verdnderte Sehen hielt auch
abseits solcher 6ffentlichen Veranstaltungen Einzug in das alltégliche Leben
mit Insfrumenten, deren Funkfionieren ebenfalls in der einen oder anderen
Form von der Physiologie des Sehens abhdngig war. Das Thaumatrop war
eine der ersten dieser optischen Unterhaltungen: Hier wurde ein
Papppldttchen an zwei Bindfdden um die eigene Achse rotiert; auf den
beiden Seiten waren zwei einander je ergdnzende Abbildungen gedruckt,

etwa ein Kafig und ein Vogel oder ein Profil Napoleons und sein Dreispitz.

103Crary 1996, p. 77 f.

104Die Literatur zur Geschichte und Theorie des Panoramas und des Dioramas ist umfangreich;
an dieser Stelle sei nur auf Stefan Oettermanns Studie zum Panorama hingewiesen und auf
den entsprechenden Abschnitt in der Biografie Daguerres (Gernsheim 1968, p. 14-47).
Buddemeier 1970 bietet ebenfalls einen ausfluhrlichen Einblick in die Geschichte und
Funktionsweise beider Medien und dazu eine Reihe originalsprachlicher Quellen. Eine
umfangreiche Auswahl an Bildquellen zu den hier erwdhnten optischen Spielzeugen bietet
Kat. Kéln 2002.



(Abb. 11) Wurde das Thaumatrop in Drehung gesetzt, begann der optische
Eindruck der beiden Bilder miteinander zu verschmelzen: Der Vogel saB im
Kafig, und Napoleon trug seinen Hut.

Andere ahnliche Spielzeuge waren das Phenakistiskop, das Zootrop
und schlieBlich das Stereoskop, (Abb. 12) das 1838 von Charles Wheatstone
als unmittelbares Resultat seiner optischen Forschungen vorgestellt wurde.
Die Tatsache nutzend, dass die beiden Augen insbesondere von ihnen
nahen Gegenstdnden zwei je verschiedene Bilder empfangen, die dann zu
einem r&umlich strukturierten zusammengesetzt werden, wurden in der
Folge zun&chst grafisch, dann auch fotografisch Bildpaare produziert, die in
das Stereoskop eingelegt und angesehen werden konnten: , (Der)
erwunschte Effekt des Stereoskops (war) nicht nur Naturlichkeit, sondern
unmittelbare, scheinbare Greifbarkeit. Diese Greifbarkeit jedoch ist zu einer
rein visuellen Erfahrung geworden.”'® Wie der Holzstich und Lithografie
fanden auch die optischen Spielzeuge insbesondere im BlUrgertum
massenhafte Verbreitung und beférderten die Visualisierung einer zuvor
vermehrt auch taktil wahrgenommenen Welt,

Diese Entwicklungen, die das gesamte 19. Jahrhundert pragen
sollten, sind von der Fotografie zwar aufgenommen, nicht aber ausgelost
worden, im Gegenteil: Die Fotografie verdankt sich zu einem Gutteil selbst
diesen Verdnderungen. Das fur sie notwendige technische und chemische
Wissen war ja im Prinzip schon zuvor bekannt gewesen: Gut ein Jahrhundert
friher als Daguerre und Niépce und wie sie Versuche mit selbstleuchtenden
Substanzen anstellend stieB der deutsche Professor Johann Heinrich Schulze
um 1725 zufdllig darauf, dass sich Silbernitrat mit der Zeit schwdérzlich
verfdrbte. In weiteren Versuchen konnte er kidren, dass diese Verfdrbung
nicht auf Warme-, sondern auf Lichteinwirkung zurdckzufUhren sei und
nutzte das neu gefundene Phdnomen zur Unterhaltung seiner Besucher:
.90 schrieb ich nicht selten Namen oder ganze S&tze auf Papier und schnitt

die so mit Tinte bedeckten Teile mit einem scharfen Messer sorgfdltig aus;

105Crary 1996, p. 128; Betonung im Text.
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das in der Weise durchldcherte Papier klebte ich mit Wachs auf das (mit
einem Brei aus Kreide und Silbernitrat gefulite, ft) Glas. Es dauerte nicht
lange, bis die Sonnenstrahlen dort, wo sie durch die Offnungen des Papiers
das Glas trafen, jene Worte oder Satze auf den Niederschlag von Kreide so
genau und deutlich schrieben, daB ich vielen Neugierigen (...) AnlaB gab,
die Sache, ich weiB nicht, auf welchen Kunstgriff zurlckzufdhren.”'%

Wenn also schon Schulze die Lichtempfindlichkeit des Silbernitrats fur
ein bildgebendes Verfahren anwandte (denn was waren seine Bilder nach
Schablonen im Prinzip anderes als Fotogramme?) — warum wurde diese
Entdeckung zwar von einer Reihe von Naturwissenschaftlern ausgewertet,
doch ohne zu einem neuen Medium weiter entwickelt zu werden?'” Oder
anders: Welche Grande gab es, die erst ab dem frihen 19. Jahrhundert
eine solche Entwicklung férderten?

Ein Grund liegt in der technischen Struktur des Mediums: ,Die
Fotografie beruht auf zwei ihnrem Wesen nach vollig verschiedenen
Vorgdngen: 1. der Abbildung des Objektes, das im Bilde wiedergegeben
werden soll, auf optischem Wege, 2. der Fixierung, d.h. dem
Dauerhaftmachen dieses Bildes mit Hilfe lichtempfindlicher Stoffe auf
chemischem Wege. Diese beiden Vorgdnge haben an sich nichts
miteinander zu tun, sind unabhdngig voneinander entdeckt und erforscht
worden, ohne in ihrer Entwicklung miteinander in Berhrung zu kommen.”'®
Um diese beiden Vorgdnge zusammenzufuhren, war nicht die Inspiration
eines Einzelnen notwendig — es musste ein Diskurs bestehen, der auf solche
Bilder zielte. Als eines der entscheidenden Kennzeichen dieses sich mit dem
Ausgang des 18. Jahrhunderts formierenden Diskurses zieht Geoffrey
Batchen eine tiefgehende Krise des Naturbegriffs heran: , At the very time

that photography was being conceived, nature had become irrevocably

106Eder 1917, p. 31 f. - In dieser Publikation findet sich auch eine ausfuhrliche Beschreibung
von Schulzes Experimenten.

107Zu weiteren frihen Forschungen Uber die Lichtempfindlichkeit von Silbersalzen vgl. Baier
1977, p. 24 ff.

108Baier 1977, p. 6.



fied to human subjectivity; its representation was no longer an act of
passive and adoring contemplation, but an active and constitutive mode
of (self-) consciousness. Nafure and culture were inconstitutive entities.”'”
Ahnlich wie Crary argumentiert er, dass dieser neue Naturbegriff neue
Bilder erm&gliche und produziere, doch wie das Stereoskop auch sei die
Fotografie weniger Ausloser solcher Verdnderungen gewesen als deren
Agent,'°

Dass dieser Diskurs, dieses Begehren sich nicht auf einen engen Kreis

von Spezialisten beschrénkte,™

belegt Batchen nicht allein mit seiner
Zusammenfassung der Diskussionen um den Begriff der Natur, sondern
daneben auch mit einer umfanglichen Reihe von Protofotografen und
-fotografinnen, die im gleichen Zeitraum mehr oder weniger unabhdngig
voneinander an fotografischen Verfahren gearbeitet haben.'? Auch
deshalb ist es zweifelhaft, mit Valéry von einer ,fotografischen Sichtweise”
zu sprechen: Nachdem er einmal geprdgt worden war, bezeichnete der
Begriff Fotografie schon 1839 eine Vielzahl von technisch hdchst
unterschiedlichen Verfahren. Zwar basierten sie ohne Ausnahme auf der
Einwirkung von Licht auf entsprechend empfindliche Substanzen, doch
waren die daraus enftwickelten Prozesse so unterschiedlich wie inre Bilder.
Um nur einige der bekannteren Beispiele zu nennen: Bevor er Bilder mit der

camera obscura machte, hatte Nicéphore Niépce eingefettete und

109Batchen 1997, p. 62; Klammern im Text.

110Nur am Rande sei darauf hingewiesen, dass auch die Lithografie zu diesen Agenten zahit

insofern sie einen Bruch mit dem bis dahin herkdmmlichen Ablauf der grafischen
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Bildreproduktion vollzog: Statt eine Vorlage auf einen Druckstock zu Ubertragen und diesen

dann entsprechend zu bearbeiten, konnte hier der Druckstock selbst zur Zeichenflache

werden, die ihrerseits die Zeichung des Klinstlers gleichsam fotografisch aufnahm, indem sie

jeden Strich im Druck treu abbildete.

111Vgl. Batchen 1997, p. 53: ,Clearly by the 1830s the momentum of the desire to photograph

was evident among an intelligentsia scattered throughout Europe and its colonial outposts
(England, United States, France, Germany, Brazil, Spain, Switzerland. Indeed, by 1839 the
desire to photograph was apparently so well established that Frenchman Francois Arago

could in that year confidently assume to speak for all when he claimed that 'everybody who

has admired these images (produced in a camera obscura) will have felt regret that they

could not be rendered permanent.'”

112Batchen 1997, p. 35 ff.



deswegen transparente Stiche auf mit Asphalt dunn bestrichene
Zinnbleche gelegt; was er dabei erhielt, waren Fotogramme, die sich nach
einer enfsprechenden Behandlung als Drucke vervielfdltigen lieBen."™ (Abb.
13) William Henry Fox Talbot, Daguerres groBer zeitgendssischer Konkurrent
um den Titel des Erfinders der Fotografie, hatte seine ersten Versuche 1834
angestellt; als Bildtrdger benutzte er Papier, experimentierte Uber Jahre
hinweg mit verschiedenen Salzgemischen und zeichnete die Ergebnisse
sorgfdltig auf. Seine photogenic drawings waren Fotogramme von Pflanzen,
Textilien und Stichen (Abb. 14 a, b); spdter baute er kleine camerae
obscurae und lernte, wie man die negativen Aufnahmen als positive Bilder
vervielfaltigen konnte. Auch Hippolyte Bayard, der in Paris mit geringem
Erfolg um seine Anerkennung als Erfinder kmpfte, verwendete Papier als
Bildtrager; ein Kunstgriff erlaubte es ihm, direkte Positive herzustellen. Wie
Niépce, wie Talbot kopierte auch er Stichvorlagen; bekannter sind jedoch
seine 1840 mit einer Komera aufgenommenen Selbstportrats als
Ertrunkener." (Abb. 15) Mit Daguerres Verfahren schlieBlich konnten
ebenfalls unikate positive Bilder produziert werden; wie Niépce bedampfte
er dafur versilberte Kupferplatten mit Jod, doch anders als sein verstorbener
Partner nutzte er das erhaltene Silberjodid nicht zur Abtdnung der Bilder,
sondern als lichtempfindliche Substanz.'®

Schon 1839 war die Fotografie also ein auBerordentlich hybrides
Medium, das aus verschiedenen Verhdltnissen zur Natur verschiedene Bilder
produzierte: Wo die mit Hilfe der camera obscura erhaltenen Aufnahmen
das reflektierte Licht der Dinge der Natur in Halbtdne umsetzten, nutzten die

Fotogramme umgekehrt die Natur der Dinge, ihre Opazitdt, und kopierten

113Vgl. Daguerre 1839, p. 42. — Baier gibt eine Liste von Niépces Arbeiten und verzeichnet
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dabei auch solche auf Stein und Glas, die jedoch allein aus Erwahnungen in Briefen bekannt

sind. Baier 1977, p. 71 f.

114Zu Bayard, der Missachtung seiner Anspriche und seinen Selbstportrats vgl. ausfihrlich

Batchen 1997, p. 157 ff.

115In den der Bekanntgabe der Daguerreotypie folgenden Jahren wurden noch eine ganze
Reihe weiterer Verfahren entwickelt, so etwa von Sir John Herschel die Cyanotypie, die die

Lichtempfindlichkeit bestimmter Eisensalze nutzt.
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sie mit Hilfe diffusen Lichtes in gleicher GréB8e. Und wo Niépces erstes
Verfahren und Talbots Papiernegative auf Multiplizierbarkeit angelegt
waren oder sie wenigstens ermaoglichten, erlaubten Bayards und Daguerres
Verfahren nur einzelne positive Aufnahmen, was instbbesondere letzterem
offenbar gar nicht als Nachteil erschien: Schon Niépce hatte bemerkt, dass
Daguerre eher an der Vervollkommnung der Bilder gelegen sei als an ihrer

Vervielfaltigung, '

und der sich in dieser Angelegenheit dann auch im
September 1839 bei Arago beschwerte: ,Gerade einen Monat ist mein
Verfahren bekannt, und schon stellt man von allen Seiten den Anspruch,
seine Grenzen hinauszuschieben und Mittel zu finden, durch Gravierung
oder andere Mittel die Ergebnisse zu vervielfdltigen. Das veranlaBt mich
heute mich an Sie zu wenden, um gegen diese angebliche Neuerung zu
protestieren.™"” Daguerres Unwille war von den Arbeiten Albert Donnés
erregt worden, der Daguerreotypien wie Radierungen gedfzt und dann
gedruckt hatte und der Académie de Sciences schon am 23. September
1839 die Platten und die Drucke vorlegte; einige Monate spater, im April
1840, trat der Wiener Josef Berres unabhdngig von Donné mit einem
ahnlichen Verfahren hervor. Die Ergebnisse versprachen jedoch mehr, als
sie in der Folge halten konnten, da beide Methoden nur wenige Abzuge
erlaubten: Donné konnte etwa 40 Drucke produzieren, und Berres im August
1840 von einer mit seinem Verfahren illustrierten Broschure immerhin 200
Exemplare auflegen lassen,'™ doch bis in die 1850er Jahre hinein sollten
solche und dhnliche Druckverfahren von fotografischen Platten nur wenig
befriedigende Ergebnisse liefern. Andererseits konnte sich Talbots
Negativverfahren fur Vervielfdltigungen nicht eben als Alternative

empfehlen: Im Vergleich mit den Daguerreotypien lieBen die Abzuge deren

116Baier 1977, p. 59.

117Baier 1977, p. 127. — Arago scheint Daguerres Protest unbeeindruckt gelassen zu haben;
am 1. Marz 1841 stellte er in der Académie de Sciences Hippolyte Fizeaus Druckverfahren
vor, das denen Donnés und Berres' ahnelte.

118Auch spatere Verfahren wie das Armand Hippolyte Louis Fizeaus wurden ohne groRen
kommerziellen Erfolg zur lllustrierung einiger Werke verwendet. Vgl. dazu ausfuhrlicher Baier
1977, p. 127-131.



detaillierte Zeichnung vermissen. Sie herzustellen wiederum erforderte den
Auflbbau eines Produktionsapparates, der auf den gut erprobten der
Druckgrafik nicht aufbauen konnte. Und nachdem Talbot 1843 in Reading
ein Atelier unter der Leitung seines ehemaligen Dieners Nicolas Henneman
eingerichtet hatte, beeintrchtigten Schwankungen in der Reinheit der
verwendeten Chemikalien und des Wassers die Qualitat der Bilder so sehr,
dass er far den Pencil of Nature RiGcknahme und Ersatfz verblichener Bilder
anbot." Der Verkaufserfolg des Werkes wurde davon nicht eben beférdert:
Hatte Talbot fur die erste, 1844 herausgegebene Mappe mit funf Bildern
noch 286 Subskribenten gewinnen kbnnen, fanden sich fur die letzte
Lieferung zwei Jahre spdter nur noch 89 Interessenten.'® Weil sich aus
diesen Grunden Talbots Kalotypie nur muhsam gegen die Druckgrafik
behaupten konnte, sollte die kommmerziell erfolgreichste fotografische
Anwendung der ndchsten anderthalb Jahrzehnte die Daguerreotypie sein,
die - billiger, genauer und schneller als diese — bald die gemalten
Miniaturportréats aus dem Felde schlagen konnte.' In Massen stromten die
Kunden in die Ateliers, ohne dass deswegen aber die Aufnahmen
massenhafte Verbreitung gefunden hdtten. Noch auf Jahrzehnte wurde die
Druckgrafik die Bildwelt beherrschen; Verfahren zur Vervielfdltigung der
fotografischen Bilder zu entwickeln aber sollte durch das gesamte 19.
Jahrhundert hindurch eine der entscheidenden Aufgabenstellungen

bleiben.

56

119Talbot, vor allem aber Herschel identifizierten relativ schnell eine Zivilisationsfolge, namlich

die Kontaminierung des Grundwassers mit Chloriden als Hauptursache der Instabilitat der

Abzuge. Vgl. Schaaf 1992, p. 70.
120Amelunxen 1989, p. 40.

121Hinzu kam, dass die Daguerreotypie visuell bei weitem spektakularer war: Der

Umkehreffekt, dass ein positives Bild auf einer spiegelnden Flache ins negative kippt, war

den Sensationen des Thaumatrops und des Phenakistiskops naher als es die kontrastarmen

Kalotypien auf Papier sein konnten.
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2.6 Die Fotografie und die Kunstreproduktion im 19. Jahrhundert

Den Protofotografen stellten sich nicht nur technische Probleme,
sondern auch solche der Terminologie. Die Neologismnen, mit denen sie inre
Prozesse bezeichneten, lieBen deren intfrikates Verhdltnis zur Natur
erkennen.'” Die damit erzeugten Bilder aber bezeichneten sie haufig als
Zeichnungen oder als Stiche - ein deutlicher Hinweis darauf, welcher
kUnstlerischen Gattung sie zugeordnet wurden.'® Eine solche Beziehung lag
nahe, nicht nur weil die Bilder klein und monochrom waren, sondern auch,
weil die Protofotografie insbesondere mit der Druckgrafik in auBerordentlich
enger Verbindung stand, griff sie doch umfassend auf deren Materialfundus
zurtck: Die lichtempfindliche Substanz der meisten von Niépces Versuchen
war ein Asphalt, wie er auch fur die sGurefesten Firnisse von Radierungen
zum Einsatz kommt. Er Uberzog damit praktisch alle in der Druckgrafik
bekannten Bildtrdger: Zundchst erprobte er lithografische Steine, ohne
zufriedenstellende Ergebnisse zu erzielen; dann verwendete er Zinnbleche,
wie sie fur den Notenstich verwendet wurden und lieB sie nach der
Belichtung, der Entwicklung und Fixierung des latenten Bildes von Frédéric
Lemaitre Gtzen und drucken; schlieBlich wechselte er — und mit ihm
Daguerre — zu Kupferblechen und damit dem Material, das Uber
Jahrhunderte hinweg Grundlage fast aller Tiefdruckverfahren gewesen war.
Talbot wiederum erhielt seine photogenic drawings naheliegenderweise

auf Papier und damit auf dem universalen Bildtrager aller Grafik. '

122Batchen p. 63 ff.

123Ein erheblicher Teil der Namen fiur die verschiedenen Verfahren wurde mit -graphie oder
-gravure gebildet.

124Allerdings entbehrt es nicht der Ironie, dass sich manche der urspringlichen Intentionen
der Protofotografen in ihr Gegenteil verkehrten: Hatte Niépce zunachst eine Verbesserung
der Lithografie im Sinn, so waren seine letzten Bilder und dann auch die Aufnahmen
Daguerres nicht als Vervielfaltigungen angelegt, sondern als Unikate. Umgekehrt motivierte
Talbot seine fotografischen Experimente damit, dass es ihm wahrend einer Italienreise auch
mit Hilfe einer camera lucida nicht gelingen wollte, annehmbare Zeichnungen fir seinen
privaten Bedarf anzufertigen; doch die Kalotypie wie auch die spater von ihm entwickelten
Chromgelatine-Verfahren sollten die Reproduktion fotografischer Bilder entscheidend
beférdern.
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Doch die Grafik hatte nicht nur mit inren Materialien und Techniken Anteil
an der frihen Fotografie, sondern auch als deren Gegenstand. Neben
Niépce und Talbot fertigten auch Hippolyte Bayard, William Herschel und
Humphry Davy Kontaktkopien von transparent gemachten Drucken an;
Talbot wies zudem darauf hin, dass sich auf diesem Wege auch
Meisterzeichnungen reproduzieren lieBen, die sich auf dem Kunstmarkt
seiner Zeit gerade auBerordentlicher Beliebtheit erfreuten.'® Die
Protofotografen griffen damit auf eine Arbeitsweise zurdck, die in der
Druckgrafik ohnehin seit deren Frihzeit gebrduchlich war — Raimondis
Stiche nach dem in Holz geschnittenen Marienleben Durers waren eine
Anwendung des gleichen Prinzips. Unvermeidlich befanden sich damit
unter den Vorlagen der Protofotografen auch Drucke, die andere Werke
wiedergaben, war die Kunstreproduktion doch eine so vornehme wie
profitable und deswegen viel betriebene Aufgabe der Druckgrafik.'® Zu
den von Niépce kopierten Blattern zahlte deshalb neben dem berihmten
und in kaum einer Geschichte der Fotografie fehlenden Portrdt des
Kardinals d'’Amboise auch ein Landschaftsstich nach Claude Lorrain und
eine Heilige Famile nach Raffael." Auch Talbot griff auf gedruckte
Kunstreproduktionen zurdck: FUr eine der ersten Lieferungen des Pencil of
Nature kopierte er Francesco Nolas Zeichnung der Hagar in der Wdste nach
einer Lithografie aus den 1810-1816 publizierten CEuvres Lithographiques, .,a
highly influential publication (that) ... set new standards for the tonal
subtlety in art reproduction.”'?® Daneben bediente er sich einer anderen

Gattung der Kunstreproduktion: Unter den Tafeln des Pencil of Nature

125,Fac-similes can be made from original sketches of the old masters, and thus they may be
preserved from loss, and multiplied to any extent,” heilst es im Kommentar zur XXIll. Tafel
des Pencil of Nature, die Francesco Nolas im folgenden erwahnte Zeichnung Hagar in der
Wiiste zeigt. Talbot 1969.

126Rix schatzt den Anteil der Reproduktions- an der gesamten englischen Grafik des 18.
Jahrhunderts auf 80%. Kat. Toronto 1983, p. 11.

127Zu den anderen Blattern zahlte auch eine Lithografie Daguerres, die er in den 1820er
Jahren fur die von Baron Taylor, Charles Nodier und Alphonse Cailleux herausgegebenen
Voyages pittoresques et romantiques en I'ancienne France gezeichnet hatte. An diesem
Werk war auch Lemaftre beteiligt gewesen, von dem Niépce seine Grafiken bezog. Zu
Daguerres lithografischen Arbeiten vgl. einfuhrend Gernsheim 1968, p. 8.
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finden sich gleich zwei Aufnahmen des Gipsabgusses einer Buste des
Patroklus. (Abb. 16) Dass solche Gipse dankbare Modelle fur die Kaomera
waren, war auch Daguerre nicht entgangen. Die dunne Silberjodidschicht
war zwar nicht nur licht-, sondern auch beruhrungsempfindlich und eignete
sich deswegen wenig fur Kontaktkopien von Druckgrafiken, doch die
Feinheit der Zeichnung machte sein Verfahren um so brauchbarer fur die
Wiedergabe der Nuancen im Spiel von Licht und Schatten auf der weien
OberflGche, wie die 1837 aufgenommene und damit dlteste erhaltene
Daguerreotypie belegt, die ein Studiosfillleben zeigt. (Abb. 17)

Far die Entwicklung der Fotografie war die Reproduktion von
Kunstwerken damit von Beginn an konstitutiv, und daran sollte sich in den
folgenden Jahrzehnten wenig dndern: , (The) characteristics, limitations and
subsequent improvements of non-photographic, photographic and what
may be called hybrid reprographic processes were frequently compared
and assessed by a common application, that being their ability to
reproduce works of art. The work of art seems o have been consistently
chosen throughout the nineteenth century as a particularly suitable subject
matter as it was a use that had considerable kudos.”'*

Kontaktkopien waren dabei nur eine Moglichkeit, um
Reproduktionsstiche zu vervielfdltigen: die Blatter wurden durch die
Behandlung mit Fett ja als Grafik unbrauchbar. Eine ungefdhr 1845
entstandene Aufnahme von Talbots Afelier in Reading zeigt, dass und wie
Grafiken mit der Komera aufgenommen werden konnten. (Abb. 18) Dieses
Verfahren lieB nicht nur die Vorlagen unberuhrt; es erlaubte dartber hinaus,
Negative in beliebiger GroBe herzustellen. Da die Reproduktionen weiterhin
als Kontaktabztge von den Negativen abgenommen wurden — der erste
VergréBerungsapparat mit der Sonne als Lichtquelle wurde 1857 von David

Acheson Woodward gebaut, ohne dass diese Technologie zundchst

128Hamber 1996, p. 39.

129Hamber 1996, p. 36.
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gréBere Verbreitung fand —,™°

war dies die einzige Mbglichkeit, um die
GroBe der fotografischen Bilder den jeweiligen Erfordernissen anzupassen.
Ob fur die Reproduktion eine grafische Vorlage gewdhlt oder das
betreffende Kunstwerk mit der Komera fotografiert wurde, hing — und hangt
bis heute — von einer Reihe von Erwdgungen und Voraussetzungen ab. Als
1848 ein Tafelband mit Kalotypien zu William Stirlings Annals of the Artists in
Spain (Abb. 19) als erste fotografisch illustrierte kunsthistorische Publikation
erschien, waren es vor allem die Skulpturen und einige Buchillustrationen,
die ohne weiteren Zwischenschritt aufgenommen wurden.™ Insbesondere
die Gemdlde wurden nach Drucken oder nach moglicherweise
monochromen Kopien reproduziert, woflr im Wesentlichen zwei Grunde
ausschlaggebend waren: Zum einen konnte die Fotografie mit inrer
eingeschrdnkten Farbempfindlichkeit Tonwerte und Kontraste nur
ungenugend wiedergeben: Das Auge der Kamera bedurfte des Auges
eines Zeichners oder Stechers, damit die Abzluge eine halbwegs addquate
Umsetzung der Farbigkeit des Originals vermitteln konnten. Zum anderen
waren die Originale selbst nicht ohne weiteres &ffentlich zugdnglich oder
von England aus erreichbar, wahrend eine Flut an Reproduktionsdrucken
seit dem frUhen 19. Jahrhundert auch Werke aus privaten Sammlungen
verfugbar gemacht hatte. Zu diesen Argumenten fur die Verwendung
grafischer und monochromer Vorlagen kamen im Laufe des 19.
Jahrhunderts noch weitere hinzu. Viele Museen waren zurlckhaltend bei
der Erfeilung von Erlaubnissen fur fotografische Aufnahmen insbbesondere
der Gemdlde in ihren Sammlungen, nicht zuletzt aus konservatorischen
Grunden: Um ausreichend Licht fur die Aufnahmen zu haben, mussten die

Bilder abgehdngt und bei Sonnenlicht im Freien oder in eigens

130Problematisch bei VergréRerern waren die Lichtquellen — Kunstlichtpapiere waren erst
gegen Ende des 19. Jahrhunderts verfiigbar. Vorher war man auf Sonnenlicht angewiesen
und musste deswegen den Apparat wahrend der VergroBerung dem sich verandernden
Sonnenstand nachfuhren. Kontaktabzlge konnten hingegen ohne solchen Aufwand mit Hilfe
von Kopierrahmen und diffusem Tageslicht produziert werden, was auch bei bedecktem
Himmel die gewlinschten Resultate erbrachte.

131Zu den Einzelheiten der Produktion des Bildbandes vgl. Hamber 1996, p. 75 f.



eingerichteten Glashdusern fotografiert werden. Daruber hinaus bedienten
sich die Fotografen mancherlei zweifelhafter Hilfsmittel, um die Gemdlde
aufzuhellen und die Kontraste zu erhdhen; beliebt war es insbesondere, die
OberflGche mit verschiedenen Substanzen wie zum Beispiel Speisedl oder
Gemischen aus EiweiB, Glycerin und Zucker zu bestreichen.™ Ein weiterer
Vorzug bei der Verwendung von Stichen insbesondere nach Werken Alter
Meister waren die Unklarheiten Uber die Reproduktionsrechte: So verfugte
der Louvre Uber einige tausend Druckplatten mit Stichen nach Werken aus
der Sammlung, die in den 1850er Jahren von Fotografen auBerhalb des
Museums ohne Ruckfrage reproduziert worden waren. Als deshalb im Juli
1858 die Pariser Polizei bei einer Anzahl von Druck- und Papierhdndlern
Haussuchungen durchfUhrte und dabei Hunderte von Fotografien
beschlagnahmte, mussten die Verfahren dennoch spdter eingestellt
werden: ,As the details of the counterfeiting were unraveled, it became
clear that most of the print retailers had no idea that a crime had been
commifted. (...) The difficulty of proving that the photographs had been
taken from prints actually in the possession of the Louvre, together with a
petition mounted by the injured photographers, seems to have terminated
the case." ' Schwer zu verfolgen, sollte diese Form der Kunstreproduktion
das gesamte Jahrhundert hindurch Ublich bleiben und immer wieder Anlass
zUu neuen Rechtsstreitigkeiten geben.

Auch gegenuber den Stichen selbst konnte dieses Verfahren eine
Reihe von Vorteilen geltend machen. Zwar hatten Stahlistiche und die seit
Anfang des 19. Jahrhunderts gebrduchliche galvanische Verstdhlung von
Kupferstichen die Auflagen solcher Drucke drastisch erhdhen kbnnen, doch
die Abnutzung der Platten machte sich mit der Zeit dennoch bemerkbar.
Von einem Negativ konnte eine praktisch unbegrenzte Anzahl von

Abzugen genommen werden, ohne dass diese qualitativ nachlieB. Dardber

132Ahnliche Rezepte wurden bis ins 20. Jahrhundert hinein weitergegeben, z.B bei Parzer-
Miahlbacher 1915, p. 86. Zu diesen euphemistisch ,Behandlung” genannten Praktiken vgl.
HelB 1999, p.126 ff.

133McCauley 1994, p. 279 ff.



hinaus war es billiger, eine abgenutzte Platte durch ein von einem
vorhandenen Blatt abgenommenen Negativ zu vervielfdltigen, als das
Werk neu stechen zu lassen — zumal sich die GréBe der Reproduktion
fotografisch stufenlos verdndern lieB. Von einem Stich konnten so
gleichzeitig Kopien in verschiedenen Formaten angefertigt werden, ohne
dass deswegen neue Platten hdtten gestochen werden mussen.

Dennoch stieB die Realisierung des Potenzials der Fotografie als
Medium zur fotografischen Aufnahme von Kunstwerken mit Hilfe einer
Kamera anfdnglich auf einige Schwierigkeiten: Die Daguerrotypie bot zwar
eine erstaunliche Detailauflésung, doch eignete sie sich kaum fur groBere
Auflagen, musste die Kamera doch fUr jede Aufnahme neu eingerichtet
werden. Kommerzielle Unternenmungen wie die von Salvatore Maschi, der
um 1850 den Fotografen Lemaire mit der Herstellung einer Serie von
stereoskopischen Daguerreotypien nach Skulpturen James Pradiers
beauftragte, blieben daher vergleichsweise selten.™ Nelben den Portréts
waren einzelne daguerreotypische Aufnahmen von Kunstwerken dagegen
nicht eben hdufig, aber doch Ublich: Schon in den frihen 1840er Jahren
lieBen manche Kunstler inre Werke aus dokumentarischen Granden
fotografieren, nahmen Amateure Werke aus ihren privaten Sammlungen
und ihrer Familienangehdrigen auf, und auch einige Aufnahmen musealer
Werke Alter Meister sind erhalten. (Abb. 20) Relativ am haufigsten durften
allerdings die Reproduktionen gemalter, gezeichneter oder lithografierter
Portréts sein.' (Abb. 21)

Die AbzUge von Papiernegativen konnten inre geringere Genauigkeit
im Detail und ihre zweifelhafte Haltbarkeit nur teilweise dadurch
wettmachen, dass sie sich vervielfdltigen lieBen. Die Konkurrenz der
druckgrafischen Medien war hier zundchst so groB, dass eine Rezension im

Athenceum anldsslich des Erscheinens der funften Lieferung des Pencil of

134Hamber 1996, p 64.
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135Ein Bildbeispiel fur solche daguerreotypischen Kopien findet sich etwa bei Lambert 1987, p.

109



Nature im Februar 1845 bemerkte: ,The irregular appearance of 'The Pencil
of Nature', the small number of pictures those parts contain, and the high
price at which they are sold, all prove that the labour consequent on the
production of photography is too great to render them generally useful for
the purposes of illustration.”*® Im Laufe des darauffolgenden Jahres suchte
Talbot diesem Eindruck dadurch entgegenzuwirken, dass er der 7.000
Exemplare z&hlenden Auflage des Zeitschrift Art-Union auf eigene Kosten
Kalotypien beilegen lieB, ein Unternehmen, dass das Atelier bis an die
Grenzen seiner Leistungsfdhigkeit beanspruchte: Der Liefertermin musste
mehrfach verschoben werden, und um die Arbeit zu beschleunigen, wurde
eine Reihe verschiedener Motive kopiert, darunter auch Aufnahmen von
Skulpturen und Denkmdlern: ,Talbot apparently wished to emphasise that
the Talbotypes were of real objects and were 'copies fromm NATURE', and
thus engravings, prints and drawings were not included amongst the
subjects used.”'™ Abgesehen von der ohnehin nur 25 Exemplare
betragenden Auflage des Tafelbandes zu den Annals und Talbots eigenem
wenig erfolgreichen Band Sun Pictures in Scotland blieben weitere grbBere
Verdffentlichungen jedoch aus; zuweilen erledigte Henneman offenbar
einzelne private Auftrdge und reproduzierte dabei auch Gemdlde, deren
AbzUge teilweise handkoloriert wurden.*® (Abb. 22)

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts sollten die fotografischen
Verfahren einige entscheidende Verbesserungen erfahren: Louis-Désiré
Blanquart-Evrard publizierte 1847 einen Prozess, der fur Negative die
Verwendung feinerer und dunnerer Papiere vorsah, die nass nur noch zehn
bis 20 Sekunden belichtet werden mussten; 1850 stellte er Papiere fur
Abzuge vor, bei denen die Silbersalze in einer Albuminschicht auf den

B&gen eingelagert wurden, was die Detailwiedergabe erheblich

136Zitiert nach Hamber 1996, p. 73.

137Hamber 1996, p. 74.

138Hamber 1996, p. 76. — 1852 illustrierte Henneman den Bericht der Juries der Londoner

Weltausstellung von 1851 mit 154 Kalotypien.
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verbesserte. Im gleichen Jahr publizierte Gustave Le Gray ein Verfahren, bei
dem fur die Negative trockenes gewachstes Papier verwendet wurde, das
auf Vorrat produziert werden konnte, ohne seine Sensibilitdt zu verlieren.

Mit den neuen Verfahren wurde die fotografische Kunstreproduktion
zunehmend kommerziell interessant; Blanquart-Evrard selbst sollte hier einer
der Pioniere sein. 1851 erdffnete er in Lille seine Imprimérie Photographique,
fur die er Fotografien in Auftrag gab und Negative von Berufsfotografen
und Amateuren erwarb, sie vervielfdltigte und in Mappen gesammelt
publizierte. Noch im Jahr der Grundung erschien das Album
photographique de I'Artiste et de I'’Amateur, das in erster Linie
Reproduktionen von Skulpturen, Architektur, Druckgrafik, Zeichnungen und
Gemdlden enthielt. Die Firma sollte bis zu inrer SchlieBung 1855 mindestens
20 weitere Alben produzieren , unter denen neben Landschafts- und
Reisefotografien vor allem Architektur- und Kunstreproduktfionen vertreten
waren. (Abb. 23) Blanquart-Evrard konzentrierte sich vor allem auf die
Reproduktion religidser Themen und Alter Meister; unter letzteren findet sich
als einer der fruhesten Vorlaufer der fotografischen Kunstlermonografie
L'CEuvre de N. Poussin mit immerhin acht kalotypischen Tafeln nach
Stichen.™ Nur eine Publikation sollte sich der Gegenwartskunst widmen —
L'Art Contemporain zeigte zwoIlf Gemdlde des Salons von 1853. Durch die
Anwendung seiner neuen Verfahren und konsequente Rationalisierung in
der Herstellung konnte Blanquart-Evrard die Kosten seiner Fotografien relativ
niedrig halten — nicht niedrig genug jedoch, um die Blatter wie beabsichtigt
fur fanf bis 15 Centimes einem breiten Publikum bis in die Unterschichten
hinein anbieten zu kdnnen: Mit einem Preis von anderthalb bis vier Francs
erreichten sie das Niveau von Druckgrafiken und Uberstiegen damit den
Tageslohn vieler franzdsischer Arbeiter.'* Damit abber musste Blanquart-
Evrards Geschdft auf lange Sicht scheitern: Wenn die druckgrafischen

Vorlagen, nach denen wenigstens die Gemdldereproduktionen fur

139Heidtmann 1984, p. 21 ff.,, McCauley 1994, p. 269 f.

140McCauley 1994, p. 270.



gewodhnlich angefertigt wurden, fur das gleiche Geld ebenfalls im Handel
erhdltlich waren, gab es kaum Grunde, statt dessen die weniger
detaillierten und zudem chemisch notorisch instabilen fotografischen Blatter
zu kaufen.

Erst nachdem Frederick Scott Archer 1851 eine Methode zur
Herstellung von Negativen verdffentlichte, bei der eine nasse, mit
Silbersalzen versehene Kollodiumschicht auf einer Glasplatte belichtet
wurde, konnten Fotografien in groBeren Auflagen verdffentlicht werden.
Diese Glasnegative vereinten die Detailgenauigkeit der Daguerreotypie mit
der Reproduzierbarkeit der Kalotypie und sollte zusammen mit dem

' Dabei war die

Albuminpapier die beiden dlteren Prozesse ablbsen.
Kunstreproduktion fUr eine Reihe der vorwiegend mit Portrataufnahmen
befassten Ateliers und Unternehmen nur ein Nebenerwerb wie etwa fur die
Brader Bisson, die ihr Geld vor allem mit Portrataufnahmen verdienten,
ehrgeizige Expeditionen in den Alpen unternahmen und Architektur in
reprasentativen GroBformaten ablichteten, daneben aber auch weniger
spektakuldre Serien anfertigten. So begannen sie 1854 im Auftrag des
Druckers Rose-Joseph Lemercier das grafische Werk Rembrandts
aufzunehmen. (Abb. 24) Erst 1858 war die Arbeit abgeschlossen: Die
Sammlung umfasste 100 Aufnahmen und wurde von einem Essay des
Kunsthistorikers Charles Blanc begleitet.'*

FOr andere Unternehmen sollte die Kunstreproduktion bald das
Hauptgeschdft bilden, und sie begannen, in Kompagnen planmdaBig ganze
Museen und Sammlungen in Privatbesitz abzulichten. Als Prinz Albert von
England um die Mitte der 1850er Jahre damit begann, das Gesamtwerk
Raffaels fotografisch reproduzieren zu lassen, wurde 1858 die kaum vier
Jahre zuvor gegrundete florentiner Firma Fratelli Alinari damit beauftragt,

die Zeichnungen des Kunstlers in der Accademia in Venedig und die
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141Schon vorher standen Albuminnegative zur VerfiUgung; deren entscheidender Nachteil war

ihre geringe Empfindlichkeit, die lange Belichtungszeiten erforderte.

142Zur Geschichte des Unternehmens Bisson Fréres und seiner verschiedenen
Geschaftsgebiete vgl. ausfuhrlich Kat. Essen 1999.
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Sammlung des Erzherzogs Karl von Habsburg in Wien abzulichten. Alinari
beschrdnkten sich nicht darauf, inren Auftraggeber zufriedenzustellen;
gleich im folgenden Jahr produzierten sie eine auf insgesamt 310 Blatter
erweiterte Sammlung dieser Aufnahmen, die bei Bardi verlegt wurde.'*
Luigi Bardi, der selbst Kupferstecher gewesen war, hatte 1852 Leopoldo
Alinari, dem ersten Fotografen unter den drei Brudern, das ndtige Kapital zur
Verfugung gestellt, um ein Studio zu erdffnen; als Gegenleistung erhielt er
die Vertriebsrechte fur die Aufnahmen.

War es so bei den Brudern Alinari ein Druckgrafiker gewesen, der in
das neue Medium investierte, so sollte mit Franz Hanfstaengl ein anderer
gleich zum Reproduktionsfotografen werden und dabei seine
handwerkliche Herkunft im neuen Medium bemerkbar machen: 1835 hatte
Hanfstaengl von der Direktion der kdniglichen Gemdaldegalerie in Dresden
den Auftrag erhalten, eine Auswahl der bedeutendsten Werke lithografisch
zu vervielfaltigen. Um nicht mit einem einmaligen Honorar abgespeist zu
werden, fuhrte Hanfstaengl den Auftrag auf eigene Kosten durch und
behielt damit das Copyright auf die Drucke, die er in Lieferungen vertreiben
lieB. Erst 1852 war die letzte der insgesamt 195 Lithografien fertig; im
gleichen Jahr erwarb er beim Munchner Magistrat eine ,Conzession zum
fabrikmdBigen Betriebe der Vervielfdltigung von Kunsterzeugnissen hdherer

"% und richtete ein

Gattung auf mechanisch-technischem Wege jeder Ar
fotografisches Atelier ein, das zundchst jedoch vor allem fur
Portrataufnahmen genutzt wurde. 1859 gab er als erste groBere Sammlung

fotografischer Reproduktionen erneut die ,Vorzuglichsten Gemdlde der

143Die Disegni di Raffaello [...] kosteten komplett 1000 Goldlire. — Die Firma war zwar praktisch
von Beginn an auf Kunstreproduktionen spezialisiert, produzierte daneben jedoch auch
Portrats und zielte mit Stadt- und Landschaftsaufnahmen auf den sich langsam
entwickelnden touristischen Markt. Vgl. dazu etwa Vogel 1865: ,Photographische
Wanderungen sind keine Erholungsreisen, sondern Geschaftsreisen der unbequemsten Art.
[...] Kein Wunder daher, daB selbst eifrige Liebhaber der Photographie, die nicht die Aussicht
haben, die Reiseunkosten durch den Verkauf der gewonnenen Bilder herauszuschlagen, sehr
bald ermiden, Apparate und Chemikalien zu Hause lassen und die Bilder der schénen
Gegenden, welche sie auf ihren Reisen besuchen, lieber kaufen als selbst aufnehmen.”
Zitiert nach Heidtmann 1984, p. 161.

144Hef 1999, p. 20.
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Koniglichen Gallerie zu Dresden™ heraus. Doch obwohl im Untertitel
.photographische Aufnahmen nach den Originalen™ versprochen wurden,
hatten nicht die Gemdlde als Vorlagen gedient, sondern die in den Jahren
zuvor produzierten Lithografien.'*® Hanfstaengl verfuhr bei weitem nicht als
einziger in dieser Weise: Vermutlich in den 1880er Jahren wurde das
lithografische Galeriewerk ein weiteres Mal vom Verlag Gustav Lohse in
Dresden reproduziert: ,Nach den Hanfstaengl'schen Originalen phot. von
RomMmMIler und Jonas®, wie es hier im Untertitel heiBt.'*® (Abb. 26 a) Im
Lichtdruck oder auf Albuminpapieren vervielfaltigt wurden die Bilder auf
Karton aufgezogen, was auf den Zweck dieser Editionen hinweist, die von
groBeren, kleineren und auch fur die Kunstreproduktion so bedeutenden
Unternehmen wie Alinari, Gustav Schauer, Ad. Braun und Giorgio Sommer
aufgelegt wurden: Das standardisierte Format solcher Karten — besonderer
Beliebtheit erfreuten sich das Kabinett- und das Carte de Visite-Format —
sorgte zusammen mit der Numerierung vieler solcher Bilderreihen dafdr,
dass sie sich sammeln und in Alben zusammenfassen lieBen dhnlich wie die
Visitkartenportrats zu familiGren und sozialen Genealogien komponiert
wurden, denen zuweilen als Ausweis Gsthetischer Bildung auch einige
solcher Kunstreproduktionen beigegeben wurden.' (Abb. 25) Und wo die
Portrats mit inrem billigen Preis, inren austauschbaren Kulissen, Kostimen
und Accessoirs es dem Stadtebewohner ermdglichten, seinen sozialen
Stand je nach Bedarf herauszustellen oder zu maskieren, so gewdhrten die
kleinen Kunstreproduktionen den mittelstndischen Massen den Besitz von
Bildern, die im Original fUr sie unerreichbar waren — von Bildern allerdings,

die sich zwar in eindrucksvollen Alben sammeln lieBen, fur ein

145Auch die 1865 herausgegebenen ,vorzluglichsten Gemalde der kdniglichen Pinakothek in
Munchen” waren nach lithografischen Vorlagen angefertigt worden; vgl. He8 1999, p. 25 f.

146Eine ungefahr um die gleiche Zeit produzierte und vom Verlag L. Scholz in Pirna vertriebene
Serie von Reproduktionen von Werken aus der Dresdner Galerie geht vermutlich ebenfalls
auf Hanfstaengls Lithografien zurlck.

147Die Grenzen waren hier ubrigens flieBend — wie schon bei der Daguerreotypie wurden auch
gemalte Portrats von Familienangehdrigen als Cartes de Visite vervielfaltigt. - Zu den
Formaten dieser Art von Kunstreproduktionen vgl. auch Hamber 1996, p. 123; Heidtmann
1984, p. 216 ff.



eingehenderes Studium aber wenig eigneten: Meist hatten Druckgrafiken
als Vorlagen gedient, und die GroBe von 6x9 cm beim Visitkartenformat
erlaubte keine detaillierten Wiedergaben. Ungeachtet dessen wurden
groBformatige Fresken, Skulpturen und ganze architektonische Ensembles
wiedergegeben.

Daneben wurden Fotografien auch in groBeren Formaten
vervielfdltigt, teils ., fur den anspruchsvollen Kunstfreund™, teils auch als
Wandschmuck. Anders als bei den fur sie spezifischen Formaten aber sah
sich die Fotografie hier einer scharfen Konkurrenz ausgesetzt: Auf der einen
Seite war dieses Feld seit einigen hundert Jahren von
Tiefdruckreproduktfionen dominiert worden, die gerade im 19. Jahrhundert
durch technische Verbesserungen und die Reorganisation der Arbeit in den
Ateliers sich auf die Massenproduktion eingerichtet hatten. Dafur war
freilich ein Preis zu entrichten gewesen:. , (Engraving) styles became more
homogeneous (...). The engraver's hard work to make ever more perfect
copies resulted in his own anonymity (...). His ulfimate redundancy was
precipitated by the demand for all kinds of reproductive prints. ™%
Tatsacehlich sorgten die neuen Drucktechniken fur eine Verbilligung
gestochener Reproduktionen und machten sie damit neuen
Kundenschichten zugdnglich: , A 5-guinea proof in a 2-guinea frame was
not within the reach of the lower middle-class households in the 1840, ...
(but) the two-guinea proof in a five-shilling frame, published by Gambart or
Flatou in the 1860's, that was true popular art.* ' Im viktorianischen England
wurden auf diese Weise vor allem die Werke zeitgenossischer Kunstler
reproduziert; sie waren dabei so gefragt, dass die Erldse aus dem Verkauf
von Reproduktionen zusammen mit den Ausstellungsgebuhren dem Preis

des Gemdldes entsprechen konnten oder ihn gelegentlich sogar

148Kat. Toronto 1983, p. 56.
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149Reitlinger 1961, p. 98 f. - Arbeitern wurde der Erwerb der Bilder zum Teil von Vereinen auf

Ratenzahlung ermoglicht; Reitlinger 1961, p. 148. Auf ahnlichen Wegen wurde im 19.

Jahrhundert auch Literatur in Massenauflagen verbreitet, und gelegentlich wurden solche

Kunstdrucke gar als Pramie fur willige Subskribenten ausgelobt; vgl. dazu allgemein
Wittmann 1982 und vor allem p. 141.



Ubertrafen.™ Die Bilder zeigten vor allem religidse und Genreszenen —
Themen, mit denen andererseits seit den 1850er Jahren auch die
Produzenten von lithografischen Kunstdrucken inr Geschaft zu machen
suchten. Das Copyright erlaubte ihnen zwar nicht, die Werke berGhmter
Zeitgenossen zu reproduzieren, doch konnten sie auf die Werke Alter Meister
zuruckgreifen und beschdaftigten teilweise unter klingenden Kunstlernamen
mehr oder weniger begabte Maler, die deren Themen in immer neuen
Variationen fassten, die dann als mehr oder weniger bunte
Chromolithografien vervielfdltigt wurden. Firmen wie May & Wirsing in
Frankfurt bedienten ab den 1860er Jahren mit Heiligendarstellungen und
biblischen Szenen vor allem die Landbevdlkerung; als Vorlagen besonders
beliebt waren dabei Guido Renis Ecce Homo und Carlo Dolces Mater
Dolorosa: ,Davon stammen die Massenauflagen ... fur volkstimliche
Pendants und fur die Stahlstiche und Klischees der Millionen von
Sterbebildchen seit Uber hundert Jahren ab. Wenn irgendwo
H&chstauflagen von Einzelbildern geschdtzt werden sollten, so lieBe sich der
Rekord dieser beiden nicht Uberbieten.™'® (Abb. 26 a, b) Fur andere Bilder,
die fur ein eher stddtisches Publikum und den Export bestimmt waren,
wurden Motive der englischen Genregrafik ebenso verwertet wie etwa —
seltener — Bilder von Meistern wie Géricault. Auch die Fotografie war als
Vervielfaltigungsmedium Teil dieser Prozesse der Aus- und Umwertung
kUnstlerischer Vorlagen. Einerseits zeigte viele dieser Kunstreproduktionen —
insbesondere der auf inre Sammelbarkeit hin angelegten Cartes de Visite
und der Kabinettkarten — ebenfalls sentimentalische Motive, teils als
Einzelbilder, teils als Serien und oft mit bildungsburgerlichem Anspruch
versehen: Die Vorlagen fur ,Goethe-", ,Schiller-*, ,Gustav Freytag-" und
~Wagner-Gallerien™ waren nicht selten von bedeutenden zeitgendssischen
Kunstlern Adolf Menzel und Wilhelm von Kaulbach auch oder ausschlieBlich

fur den Zweck ihrer fotografischen Reproduktion gemalt worden.

150Reitlinger 1961, p. 147 ff.

151Kat. Frankfurt 1973, p. 89.
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Umgekehrt dienten Kunstwerke auch als Vorlagen fur lebende Bilder, die
dann fotografisch aufgenommen und vervielfdltigt wurden.™ (Abb. 27 a, b,
¢) In der Reproduktion verallgemeinert sollifen Kunst und Kitsch zu Agenten
der sozialen Befriedung geraten: ,Der schdne Luxus reichster Leute wird
immer mehr zu einem burgerlichen Gemeingut, so daB Schénheit und
durchheiterte Hauslichkeit aus den Bel-Etagen bis in die Dachkammer
hinauf- und die Keller hinuntersteigen, der Rohheit und HaBlichkeit das Maul
stopfen und die Faust [Ghmen.™'*

In die elenderen proletarischen Quartiere der Stadte fanden
Schdnheit und durchheiterte Hauslichkeit allerdings ebenso selten inren
Weg wie Kunstreproduktionen - sie blieben dem budrgerlichen Wohnhaus
und allen, die dort als Herrschende und Dienende lebten, auch deswegen,
well sie vergleichsweise empfindlich waren und damit teuer blieben. Die
Dauerhaftigkeit der Bilder lieB weiterhin zu wlnschen ubrig, die
Albuminpapiere vergilbten nach einiger Zeit, und Negative abzuziehen
blieb allen Rationalisierungen zum Trofz immer noch ein vergleichsweise
arbeitsaufwandiger und langsamer Vorgang. Deshalb wurden andere
Wege gesucht, um das fotografische Bild ohne die Hilfe von Silbersalzen zu
fixieren. Im Prinzip gab es dafur zwei Losungsansatze: Man konnte andere
lichtempfindliche Substanzen far die Abzuge benutzen, und man konnte
versuchen, die Bilder zu drucken. Donnés und Berres' Versuche wurden
bereits erwdhnt, doch die Versuche, daguerreotypische Platten in
Druckstécke umzuarbeiten, fUhrten zu keinen in der Massenproduktion
umsetzbaren Resultaten: Auch die Druckstdcke Hippolyte Fizeaus, der die
Kupferbleche einem galvanoplastischen Prozess unterzog statt sie zu &tzen,
konnten nur wenige Dutzend Male abgezogen werden; dennoch wurden

einige Veroffentlichungen mit Hilfe dieses Verfahrens illustriert. Mehr Erfolg

152Zum Verhaltnis von Genremalerei und Genrefotografie vgl. Schmidt-Linsenhoff 1983. Vgl.
dazu auch Abb. 34 a und 34 b: die beiden Putti der Sistina waren offenbar schon im 19.
Jahrhundert ein dekoratives und dewegen beliebtes Detail des Bildes.

153Gartenlaube 1884; zitiert nach Kat. Frankfurt 1973, p. 65.
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versprachen die Versuche, die Claude Félix Abel Niépce de Saint-Victor
gegen Ende der 1840er Jahre anstellte: Er griff auf den Asphalt zurdck, den
schon sein Cousin Nicephore Niépce verwendet hatte, verdnderte die
Zusammensetzung des Firnisses, bestrich damit Kupferbleche und belichtete
sie durch ein Glaspositiv; danach konnte das Blech behandelt werden wie
jede andere Radierung auch. Die Methode erwies sich als brauchbar, um
Stiche und andere lineare Vorlagen zu reproduzieren; zur Darstellung von
Halbténen dagegen war sie weniger geeignet. Charles Negre benutzte
ebenfalls Asphalt, doch statt die Bleche gleich zu &tzen, vergoldete er
elektrolytisch zundchst die unbelichteten Stellen und Gtzte erst dann: da
das Gold gegen die Sdure unempfindlich blieb, musste hier ein Negativ far
die Belichtung verwendet werden. Négres Verfahren erlaubte eine feine
Abstufung der Halbténe; zu seinen ersten Arbeiten zahlte ein 73 cm x 48 cm
groBes Blatt, das Figuren vom Portal der Kathedrale von Chartres zeigt.
Seine auf der Weltausstellung 1855 gezeigten Blatter verschafften ihm
einige Auftrdge, unter anderem von dem fur die Restaurierung der
Kathedrale zustdndigen Architekten und von Camille Corot. Einfacher und
vielseitiger jedoch sollten sich die vor allem ab der Mitte der 1850er Jahre
entwickelten Verfahren erweisen, die mit Chromatgelatine arbeiteten:
Unter Lichteinwirkung hdrtet sie aus und quillt in kaltem Wasser, bleibt
jedoch auch in heiBem Wasser weitgehend unléslich. Diese Eigenschaften
soliten in folgenden Jahren zur Grundlage einer Reihe von technisch
auBerordentlich verschiedenartigen Verfahren werden: Far den Kohle- oder
Pigmentdruck wurden der Gelatine Farbstoffe beigemengt und die dunne
Gelatinehaut nach dem Waschen auf eine Papieroberfldche Ubertragen;
je nach den verwendeten Pigmenten konnte bei solchen Blattern das Bild
praktisch nicht mehr ausbleichen.’™ Der Lichtdruck beruhte darauf, dass die
dem Licht ausgesetzten Teile der Gelatine nach der Wdsserung fette
Druckfarbe annahmen und also dhnlich wie lithographische Platten

gedruckt werden konnten. Der Lichtdruck erforderte in der DurchfUhrung

154Zur Technik des Pigmentdrucks vgl. Heidtmann 1984, p. 138 ff.; dort finden sich auch
detaillierte Beschreibungen anderer Edeldruckverfahren.



zwar einige Sorgfalt, weil die Platten von Zeit zu Zeit neu befeuchtet werden
mussten, und das Gelatinerelief hielt kaum mehr als 1000 Abzuge aus. Weil
jedoch einerseits die Herstellung der Platten relativ unaufwdndig war, schon
1873 die ersten Lichtdruckschnellpressen zur Verfugung standen und das
Verfahren sehr feine Halbtdne zuverlassig wiedergeben konnte, fand es als
billiger Fotografieersatz schnell weite Verbreitung.' FUr die Woodburytypie
oder Fotoglyptie wurde das gequollene Gelatinerelief mit einer starken
hydraulischen Presse in Blei gepragt und auf die Metallform dann
dunnflussige Leimfarbe gegossen, die das mit einer ebenen Platte
angepresste Papier entsprechend der Hohenunterschiede des Bleireliefs
annimmt. Die Woodburytypie eignete sich kaum fur die Massenproduktion:
Sie erlaubte nur kleine Formate, und die Druckstdcke nutzten sich relativ
schnell ab. Weil sie in der Wiedergabe von Halbténen jedoch kaum zu
Ubertreffen war, konnte sie sich bis in die Mitte der 1880er Jahre hinein
behaupten und wurde erst dann vom Lichtdruck, vor allem aber der
Heliogravure verdrdngt, fur die eine andere Eigenschaft der
Chromatgelatine genutzt wurde: Wie beim Pigmentdruck wurden die
unbelichteten Anteile der Gelatine ausgewaschen, der verbliebene Film
jedoch auf eine Kupferdruckplatte Ubertragen und diese dann meist in drei
oder mehr Atzbader mit abnehmender Konzentration gelegt: das Metall
wurde angegriffen und zwar um so stdrker, je dunner die Gelatineschicht
war. Eine solche Platte lieB sich danach wie jede andere Tiefdruckplatte
weiter verarbeiten.'™ Zu diesen technischen Verfahren traten hybride wie
der auch Fotoxylografie genannte Fotoholzstich: Dafur wurde die
Hirnholzseite mit einer Mischung aus Silbersalzen, Barytweil und etwas

Gelatine Uberzogen, belichtet, entwickelt und fixiert; der Stecher konnte

155An dieser Stelle sei nur beilaufig auf die an verwirrenden Uberschneidungen und

712

Synonymen reiche Nomenklatur fotografischer Verfahren hingewiesen: Der Lichtdruck etwa

wird auch als Kollografie, Colotypie, Albertotypie, Autotypie, Heliografie und Heliotypie
bezeichnet; weitere Namensvarianten finden sich bei Heidtmann 1986, p. 597. Zu den

Einzelheiten des Verfahrens vgl. ibid., p. 591 ff. und Crawford 1979, p. 269 ff.

156Zu den Einzelheiten des Verfahrens vgl. z.B. Crawford 1979, p. 243 ff.
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dann durch das Bild hindurch ins Holz arbeiten.'™ Umgekehrt erhielten
manuelle Techniken wie die Tusch- und auch die Bleistiftzeichnung Zugriff
auf das fotografische Bild: Um die Grauwerte der Reproduktionen den
Farbwerten der Vorlagen anzupassen, um Fehler auszubessern oder auch
unerwunschte Details zu beseitigen, wurden Negative wie auch Positive
umfassend retuschiert,'®

Gleichzeitig kindigte sich damit auch das Ende der Dominanz der
manuellen druckgrafischen Prozesse an, was insbesondere den Kupferstich
betraf: Spdtestens seit dem 18. Jahrhundert war nicht nur die Mehrzahl der
Kunstreproduktionen in Kupfer gestochen worden; umgekehrt waren auch
die meisten Kupferstiche als Kunstreproduktionen ein gutes Geschdft
gewesen, und noch im England der 1850er und 1860er Jahre hatten
Verleger wie Ernest Gambart Vermogen fur Reproduktionsrechte an Werken
zeitgenodssischer Kinstler ausgegeben und Vermdgen damit gemacht,™
Raffaels Sixtinische Madonna zu stechen kostete Johann Friedrich Wilhelm
Muller zu Beginn des 19. Jahrhunderts zehn Jahre; noch gegen dessen Ende
verwandte auch Louis Jacobi zehn Jahre auf einen Stich der Schule von
Athen des selben Kunstlers. Beide Werke wurden von den Kritikern hoch
gelobt; doch wo Mullers Madonna noch die Vorzage des Kupferstichs
gegenuber der Lithografie behauptete, konnte Jacobys Blatt kaum mehr
als ein prachtvoller Abgesang sein.'® Die Verteidiger des Kupferstichs
benannten durchaus klarsichtig die Schwdachen der fotografischen
Reproduktionen; weil sie vom Primmat der kdnstlerischen Reproduktion

ausgingen, Ubersahen sie eine Reihe ihrer Qualitdten: ,Was ist z.B. aus den

157Eine andere Methode sah vor, einen Pigmentdruck auf die Holzflache zu lGbertragen. Eine
Darstellung der verschiedenen Verfahren findet sich z.B. bei Florence 1904.

158Insbesondere bei Aufnahmen musealer Skulpturen war es Ublich, den Hintergrund zu
schwarzen oder bei dunklen Sticken aufzuhellen. Konnte dies nicht mit einem
aufgespannten Tuch erreicht werden, wurde getuscht. Um solche Eingriffe zu bemanteln
konnten die retuschierten Positive nochmals abfotografiert werden; diese Negative wurden
dann fur die Vervielfaltigung benutzt. Vgl. HeR 1999, p. 131 ff.

159Flr eine Berechnung von Auflagenhdéhen und Gewinnen vgl. Maas 1975, p. 131 f.

160Vgl. dazu Hoper 2001a, p. 107 ff.



schonsten Radirungen Rembrandt's ... in der Photographie ... geworden?
Die Stdrke Rembrandt's liegt bekanntlich in der Lichtwirkung, in der Farbe. In
guten Originalen sind auch die dunklen Stellen, trofz ihrer Intensitat, dem
Auge so zu sagen nicht undurchdringlich; man ahnt die Erscheinung der
Korper, welche der Schatten bedeckt, und meint, sie sogleich sehen zu
mussen, wenn ein Lichtstrahl auf dieselben fiele. In der Photographie ist
nichts von dieser Tiefe und Durchsichtigkeit der Schatten. Aus dichten
Schleiern sind plumpe, schwarze Flecken geworden, die alle Form
verwischen und aufsaugen; das geheimniBvolle Dunkel ist massig und leer
geworden; feinere Lichteffekte verschwinden oder stechen grell hervor. (...)
Sicher ist, daB solchen photographischen Produkten etwas von dem fehlt,
wodurch Kunstwerke auf uns einwirken; es fehlt der unmittelbare
Zusammenhang mit der fuhlenden Hand des Kunstlers, es fehlt die Spur des
warmen Lebens.™'®! In dieser und dhnlichen Denunziationen der
fotografischen als nur technischer, maschineller und seelenloser
Reproduktion kundigt sich schon das ambivalente Verhdltnis an, das die
Kunstgeschichte zu ihnrem Bildmedium einnehmen sollte und das uber weite
Strecken von Nichtbefassung und Abwertung bestimmt blieb.'®? Den
Niedergang des Kupferstichs vermochten solche Einreden allerdings nicht
aufzuhalten. Mit der Entwicklung der fotomechanischen Verfahren seit den
1860er Jahren begann, was etwas dramatisch ,The Forty Years War of
Media (...), a life-and-death struggle for survival among competing graphic
channels and codes,, '®® genannt worden ist. Die letzten Nachhutgefechte
dieses Krieges sollten sich bis in die 1920er Jahre hineinziehen, ihre

Schaupldtze waren PapiermUhlen und Auktionshduser: By the late 1920s

161Thausing 1866, p. 291.
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162Vgl. etwa auch Delaborde 1856, Bode 1899. In jungerer Zeit hat Corinna Héper Thausings
Argumente aufgegriffen: Die klassische Reproduktionsgrafik ,,hat gegentber der technischen
Reproduzierbarkeit den Vorteil, dass sie selbst Kunst ist, aus Kunst — dem Vorbild — entsteht

und daher das Original nie abwerten kann, sondern im Gegenteil dazu beitragt, seine
Einzigartigkeit zu bewahren.” Hoper 2001a, p. 111.

163Jussim 1983, p. 17.
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van loads of famous old prints found their way to pulp merchants. The last
knell for the print publishing days of Gambart and his successors was tolled
at a six-day sale at Puttik and Simpson's which began on 12 April 1926. At
this auction The valuable Copyrights, Engraved Plates & Stock of the
Important Works published by Messrs L. H. Lefévre & Son' were sold. (...) The
prices were pitifully low. The copyright and the small plate (presumabely the
one engraved by Simmons) of The Horse Fair' ... fetched a meagre £2 10s,
while the plate and copyright of the 'Derby Day' ... fetched only £ 9"'** -
Gambart hatte 1854 fur eben diese Platte und diese Rechte £ 1.500
gezahlt.

Dieser Krieg jedoch war weniger ein Kaompf der fofomechanischen
gegen die druckgrafischen Verfahren: zwischen beiden Bereichen gab es

1% ynd in einem waren sich die

zahllose Uberschneidungen und Allianzen,
meisten ohnehin dhnlich: Arbeitsintensiv in der Herstellung, erlaubten sie
keine Auflagenhdhen, die den Anspruchen einer Massenkultur genugte,
wie sie sich gerade in diesen Jahren herauszubilden begann und dabei so
verschiedene Formen wie Comics, Kino, Verpackungen, Weltausstellungen,
lllustrierte, Anzeigen, Postkarten und Groschenromane hervorbrachte.
Wenn am Ende dieser Auseinandersetzungen eine der Gewinnerinnen die
Fotografie war, so hatte sie unterdessen inre Erscheinung grundlegend
gedndert und war um die Jahrhundertwende technisch zu dem Medium
geworden, das sie in vielem bis heute geblieben ist. Entscheidend hatte
dazu beigetragen, dass die fotografische Apparatur sellbbst zum Teil der
Massenkultur und breiten gesellschaftlichen Schichten verflgbar geworden

war. Die Daguerreotypie und auch das Nass-Kollodium-Verfahren hatten

164Maas 1975, p. 286 f. — Maas weil’ allerdings an anderer Stelle auch zu berichten, dass sich
auf langere Sicht mancher Kauf auszahlen sollte — von George Henry Phillips' Stich nach
William Drummonds und Charles Basebes Cricket Match wurde zur Zeit des Erscheinens
seines Buches pro Jahr zwei bis drei Dutzend verkauft; vgl. ibid., p. 41.

165Bereits Mitte der 1850er Jahre war die Vielfalt der verschiedenen Prozesse kaum mehr
Uberschaubar: ,W.J. Stannard lists no less than 156 [reprographic techniques and processes
in existence, ft] in his privately published Art Exemplar of 1859 [...]” - ein erheblicher Teil
dieser Techniken beruhte auf fotografischen Verfahren; Hamber 1996, p. 37. - Einen
Uberblick mit Musterblattern von mehr als 60 Bilddruckverfahren vom Kupferstich bis zur
Lychnogravure bietet anonym 1904.
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umfangreiche AusrUstungen erfordert, die nicht nur umstandlich zu
handhaben, sondern auch so teuer waren, dass nur vermodgende
Amateure und professionelle Fotografen sie sich leisten konnten. Erst
nachdem Charles Harper Bennett 1878 die Fotografie mit trockenen Platten
praktikabel gemacht hatte, konnten kleine Kameras gebaut werden, die
kein Stativ benodtigten, mit Magazinen geladen wurden und billig und
einfach genug zu bedienen waren, dass auch die weniger wohlhabenden
Schichten sich nicht nur fotografieren lassen, sondern selbst fotografieren
konnten. Ab 1888 bot George Eastman seine Kodak inklusive Film und
Entwicklung in den USA flr einen Preis von $25 an, und die
Bedienungsanleitung war denkbar knapp: ., Pull the Cord. Turn the Key. Press
the Button. And so on for 100 pictures.™'® Was zu tun verblieb, wurde im
Werk erledigt: Nachdem die Kaomera eingesandt worden war, wurde der
Film entfernt, entwickelt, Abzige genommen und mit der mit einem neuen
Film geladenen Kamera dem Kunden zurackgeschickt. Wenn zu Beginn des
19. Jahrhunderts Holzstich und Lithografie begonnen hatten, den Alltag der
Massen zu illustrieren, so waren es die Trockenplatten und spd&ter das binnen
kurzer Zeit vielfach nachgeahmte Kodak-System, das nun den Individuen
erlaubten, inren Alltag zum Bild werden zu lassen. Seitdem machten

%7 nicht bloss Portrdts,

Millionen von Fotografen Milliarden von Aufnahmen,
sorgfaltig arrangierte Studiostillleben oder poetische Landschaften
sondern auch all jene so idiosynkratischen wie kontingenten Momente, die
Leben ausmachen: Feste, Todesfdlle, Reisen, Geburten. Kaleidoskopisch
wechselten die Bilder; als Fragmente kdnnen die Aufnahmen dem Leben

bestdtigen, wie es stattgefunden hat: ,Mein Leben?!: ist kein Kontinuum!

166Frizot 1998, p. 238.

167Die Massenhaftigkeit der Fotografie lasst sich unter anderem ihrem Rohstoffverbrauch
ablesen: ,Man rechnet, dal8 die Photographie in Europa nicht weniger als 30 000 bis 40 000
kg Silber aus dem Verkehr zieht” [Heppe 1890, p. 570] — was bei einer Silberférderung von
etwas mehr als 3500 Tonnen im Jahre 1888 ungefahr 1 % ausmacht. Sechzig Jahre spater
waren die Zahlen nicht weniger eindrucksvoll: , In den letzten Jahrzehnten schatzte man die
Gesamtwelterzeugung an photographischen Filmen und Platten (ohne die der
photographischen Papiere) pro Jahr auf Gber 50 Millionen Quadratmeter. Zur Herstellung
dieser Menge durften etwa 500 000 kg Silber verbraucht worden sein: das ist nahezu ein
Zehntel der gesamten Silberproduktion der Erde!” Angerer 1956, p. 10.
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(nicht bloB Tag und Nacht in wei und schwarze Stucke zerbrochen! Denn
auch am Tage ist bei mir der ein Anderer, der zur Bahn geht; im Amt sitzt;
bUchert; durch Haine stelzt; begattet; schwatzt; schreibt; Tausendsdenker;
auseinanderfallender FGcher; der rennt; raucht; kotet; radiohort; 'Herr
Landrat' sagt: that's me!): ein Tablett voll glitzender snapshots.*'*® Und
umgekehrt beglaubigt die Erinnerung die Fotografien und damit alle
Fotografie als authentisch. Die Detailgenauigkeit der Daguerreotypie hat
der Fotografie den Ruf des wahren Bildes erworben; aber erst mit der
massenhaften Verbreitung billiger Kameras konnte praktisch jeder diese
Wahrheit immer wieder aufs neue Uberprufen.

Zu den Verlierern des 40-jahrigen Medienkrieges aber zahlte nicht nur
der Kupferstich: Mit ihnm verschwanden auch das Kollodiumnegativ, der
Lichtdruck, die Woodburytypie, kurz: ein ganzer Kosmos von teils hdchst
elaborierten Techniken, mit denen sich fotografische Bilder in
auBerordentlich verschiedener Weise hatten vervielfdaltigen lassen, was
insbesondere fur die Kunstreproduktion bedeutsam gewesen war: Ad.
Brauns Pigmentdrucke konnten Rbtelzeichnung auch in inrer TGnung
wiedergeben; Kontaktabzuge von groBformatigen Glasnegativen enthdllen
unter der Lupe ungeahnte Details; das feine Korn der Heliogravuren |Gsst bei
einem Olgemalde das Relief der Farbe ahnen. An die Stelle dieser Bilder
fraten zwei Verfahren: Die hochdrucktaugliche Autotypie und der
Kupfertiefdruck.

Beide Verfahren hatten ihre Vorldufer in Experimenten, die Henry Fox
Talbot um 1854 anstellte: Er belichtete eine mit Chromatgelatine oder
Asphalt Uberzogene Metallplatte durch ein Raster; nach dem Auswaschen
und dem Atzen erhielt man hochdruckfahige Klischees. Praxistauglich
wurde das Verfahren jedoch erst durch die auf Glas aufgetragenen Raster,
die Frederick Ives ab den 1880er Jahren einsetzte,'* und durch die

technischen Verbesserungen, die Georg Meisenbach etwa um die gleiche

168Schmidt 1985, p. 9.

169Zu Ives vgl ausfuhrlich Phillips 1996.
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Zeit vornahm. Binnen kurzem konnte es sich durchsetzen: ,Das Verfahren
wurde (...) nicht zuletzt durch seine Billigkeit das photomechanische
lllustrationsverfahren. Es wurde von den 90er Jahren an am haufigsten zum
lllustrationsdruck jeder Art verwendet, es verhalf der Photographie ins billige
Sachbuch und in die Zeitschrift. Nun erst wurde die Photographie endgultig
das zentrale lllustrationsmedium, das sie heute noch ist.™"° Wurden bei der
Autotypie die Halbtdne in ein Netz verschieden weiter Linien oder Punkte
aufgeldst, so hatte das Raster beim Kupfertiefdruck einen anderen Zweck:
Weil es sich im Prinzip um eine Heliogravure mit einem dardberliegenden
gleichmdaBigen Netz von Stegen handelt, sind die Punkte von gleicher
GroéBe, doch von unterschiedlicher Farbdichte: je nach der Intensitat der
vorhergegangen Belichtung der lichtempfindlichen Deckschicht 16st das
Atzmittel tiefere oder flachere Farbndpfe aus dem Metall. ,Die
Tiefdruckfarben sind etwas lasierend, so ist es mdglich, mit ein und
derselben Druckfarbe tatsdchlich Tiefentbnungen zu erzielen. (...) Die
Rasterstege verschwinden ganz oder weitgehend bei den tiefgedtzten
Stellen (Schatten) durch Uberschwemmen der leichtflUssigen
Tiefdruckfarbe. Es ergeben sich schéne weiche, allmdahliche TonUbergdnge
(...) wie sie aber bei der Autotypie nicht moglich sind.™"' Ab der Mitte der
1890er Jahre wurde der Kupfertiefdruck fur Kunstreproduktionen eingesetzt
und gewann ab etwa 1905 massenhafte Verbreitung, indem Tages- und
Wochenzeitungen Beilagen produzierten oder mit Bild und Text ganz im
Tiefdruck erschienen. Verlage wie Bruckmann in Mdnchen und Bong in
Berlin legten groBformatige Mappen auf, die als Meisterwerke der Malerei
oder unter anderen Titeln ihre Kunden im aufstrebenden Kleinburgertum
suchten und fanden. Im Vorwort zu einer dieser Samnmlungen schreibt
Wilhelm von Bode: ,Das neue Verfahren (...) gibt Drucke von solcher Tiefe
der Schatten, von so sammetartigem Ton und so gleichmdssiger Wirkung,

dass die selben den Mezzotintos der englischen Stecher des XVIII.

170Heidtmann 1986, p. 669.

171Heidtmann 1986, p. 722 f.
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Jahrhunderts ganz nahe kommen. Wie diese bis heute ausserordentlich
beliebt und hochbezahlt sind, so werden die Kupferdrucke unseres Werkes
sich zweifellos die Gunst des Publikums zu gewinnen wissen und werden
dazu beitragen, den Geschmack auch im lllustrationswesen wieder zu
heben und auf unsere kunstlerische Entwicklung uberhaupt einen gunstigen
Einfluss zu Uben." "% Es entbehrt nicht der Ironie, dass Bode hier als Apologet
der fotografischen Kunstreproduktion auftretend die Ahnlichkeit der Drucke
mit Mezzotinto-Reproduktionen betont statt sich wie sonst in dhnlichen
Fallen Ublich auf originale Vorlagen zu beziehen: Spdatestens mit der
Jahrhundertwende haben die Reproduktionsverfahren offenbar einen
Stand erreicht, bei dem nicht mehr das Kunstwerk die allein maBgebliche
Referenz darstellt, sondern eine manuelle Reproduktionsmethode dem
Medium als Vorbild dienen kann, von dem sie verdringt worden warr.

Mit dem Kupfertiefdruck, vor allem aber mit der Autotypie wurden
seitdem unterschiedslos Werke aller Kunstgattungen reproduziert. Technisch
unterschiedlich, hatten beide Verfahren eines gemeinsam: Statt Halbténe
moglichst unmerklich ineinander Ubergehen zu lassen, zerlegten sie sie in
ein regelmdaBiges Netz von Punkten. Diese Art der Wiedergabe nutzt
konsequent die Erkenntnisse uber die Physiologie des Sehens, die gut
hundert Jahre zuvor die Fotografie mit auf den Weg gebracht hatten: Dem
aktiven Sehen wird Uberlassen, aus regelmdaBig strukturierten Zeichen ein
Bild zu synthetisieren. Spezifisch ist dabei die Struktur der Zeichen, nicht sie
selbst: In anderen Gefugen kdnnen Punkte der gleichen GroBe, der
gleichen Farbdichte andere Bilder zusammensetzen.'” Als gerasterte wird
die Fotografie damit Gegenstluck zu einer Reproduktion der Schrift, bei der

sich aus den Buchstaben der jeweiligen Alphabete jedes gegebene Wort

172Bode 1905.

173Die Zerlegung des Bildes in Punkte verschiedener Helligkeit wurde umgehend auch zur
telegrafischen Ubertragung von Bildern angewandt: Eine lichtempfindliche Selenzelle tastet
eine Vorlage Zeile um Zeile ab und setzt die Helligkeiten in elektrische Impulse um; ein
Empfangsgerat kann mit Hilfe dieser Impulse wiederum ein Fotopapier Zeile um Zeile
belichten. Flr die verschiedenen um die Jahrhundertwende entwickelten Verfahren der
»elektrischen Fernphotographie” vgl. etwa Emmerich 1910, p. 211 ff.



zusammensetzen Iasst. Fur die Schrift war die Zerlegung in Elemente
erheblich friher erfolgt: Die karolingische Minuskel hatte fur die
bUrokratische Korrespondenz Typografie und Ligaturen vereinheitlicht, bevor
Gutenbergs Matrizen far den Letternguss daflr sorgten, dass ein Zeichen zur
immer gleichen Letter wurde. Technisch vervielfdltigt standen sie den Uber
Jahrhunderte manuell produzierten Druckstdcken gegenuber. Die frUhen
fotografischen Verfahren sorgten fur eine technische Bilderproduktion; die
Verbindung mit den je technisch avanciertesten Druckverfahren far Text
aber gelang erst mit der Autotypie und dem Kupfertiefdruck. Alles Bildliche
lieB sich so mit allem Text vervielfdltigen; aber zwischen den Aufnahmen
von Filmstars, Kaloderma und Attentaten sah die Kunst die Autonomie ihrer
Werke und das Primat in der Bildproduktion bedroht: Als reproduzierte
wurden die Kunstwerke zu Bildern unter Bildern — und zum Gegenstand einer

Wissenschaft, die diesem Trauma ihre Existenz verdankt.

80
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3. Intermezzo: Das 19. Jahrhundert und die neuen Bilder

Wie die Fotografie ist auch die institutionalisierte Kunstgeschichte ein
Kind des 19. Jahrhunderts; und wie diese hat sie eine weit ins 18.
Jahrhundert zurdckreichende Vorgeschichte, die aufs engste mit den
verstarkt ab 1750 Raum greifenden Verdnderungen in der Produktion von
Bildern in Verbindung stand, Verdnderungen, die die kunstlerischen Werke
ebenso wie auch inre Reproduktionen betrafen.

In der Kunsttheorie war man im Allgemeinen von einem Bild
ausgegangen, das in sich rational strukturiert und in eine Hierarchie von
Bildgattungen einzuordnen war. Fur Historienbilder etwa sollte gelten, dass
alle Bildelemente der Erhbhung des Helden dienten, und verglichen mit
dem Portrdt, dem Stilleben und dem Landschaftsbild besetzte diese
Gattung von Bildern stets einen hohen Rang. Beide Ordnungen, sowohl die
der Gattungen im Allgemeinen wie die der Bilder im einzelnen, bezogen
ihre Stabilitat daraus, dass inre Anwendung gleichzeitig
Wiedererkennbarkeit und Variation der ikonografischen und narrativen
Muster erlaubte. Um die Mitte des 18. Jahrhunderts jedoch wurden
vermehrt Bilder produziert, die sich mit diesen Kategorisierungen nur noch
unzureichend erfassen lieBen, obwohl der Bezug auf die tradierten Formen
deswegen keineswegs abriss. Wenn etwa Hogarth fur den Zyklus A Harlot's
Progress bis in die Details hinein Szenen und Elemente von Darstellungen
des Marienlebens zifiert, ist das nicht als Blasphemie zu verstehen, sondern
als eine notwendig gewordene Aktualisierung des Motivs: Die
Bilderzdhlungen des christlichen Historienbildes hatten offenbar an
Wirksamkeit und Attraktivitat fur einen Allfag verloren, der nun seinerseits auf
eine Art und Weise bildwurdig geworden war, die nicht mehr der des
herkbmmlichen Genrebildes, aber auch nicht der des Historienbildes
entsprach: ,Der dem Genre notwendig fehlende Einmaligkeitsanspruch
klassischer Historie wird mit alles durchdringendem Sentiment gesattigt. (...)

Die gleichférmige Satfigung mit Sentiment macht das gesamte Personal
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tendenziell gleichberechtigt.” '

Umwertungen dieser Art beschrdnkten sich nicht auf das Genre- und
das Historienbild. Insbesondere in der Landschaftsmalerei begannen die
Folgen von Industrialisierung und Urbanisierung sichtbar zu werden. Frihe
industrielle Zentren wie Coalbrookdale in Shropshire boten Motive fur die
kUnstlerische Auseinandersetzung mit den neu sich bildenden Verhdltnissen
zwischen Mensch und Natur. Auch diese Bilder kamen nicht umhin, die
Schemata der klassischen Landschaftsmalerei zu verarbeiten, doch an die
Stelle einer idealen Natur ohne Gebrauchsspuren' trat eine, die inre
Nutzung und Nutzlichkeit ausstellte und so den Hintergrund far die
Heroisierung des technischen und kulturellen Eingriffs bilden konnte. Flr
Arkwrights Baumwollspinnerei (Abb. 28) entwirft Joseph Wright of Derby
1793 ein ebenso idyllisches wie dramatisches Ensemble von Hugeln und
einem aufragenden Felsen, in das ein Fabrikgebdude eingebettet ist. Die
Natur wird zur angemessenen Fassung eines Juwels der Industrialisierung:
Arkwright hatte sich 1769 die Spinning Jenny patentieren lassen, die als erste
mechanische Spinnmaschine typologisches Vorbild des bald sich
entwickelnden industriellen Ger&teparks werden solite. Doch Wright beldsst
es nicht dabei, die Natur nur als schmuckende Kulisse zu inszenieren — er
zeigt auch, wie Menschenwerk sie Uberformt und Uberwindet: Die
Horizontlinie der Landschaft wiederholt vergroBert und vergrdbert die klare
Silhouette des Fabrikgebdudes, und aus jedem Fenster fallt Licht in eine
Nacht, Uber der ein von Wolken verhangener Mond trdumend schimmert:
Wenn die Natur schldft, bleibt der Mensch tartig. '
174Busch 1993, p. 240.

175Busch 1993, p. 333.

176Freilich blieb diese Idealisierung der Industrie blieb nur eine der Darstellungsweisen; vor
allem nach 1800 kommen zunehmend Bilder vor wie W. Reads Aquatinta des KoksausstolS in
der groBen Gasanstalt in Brick Lane, London, die eine industrielle Anlage als Vorhof der Hélle
erscheinen lassen und Thomas H. Hairs Sketches of the Coalmines in Northumberland and
Durham, die 1839 die Verelendung der Bergarbeiter zeigen. Dass die Bedingungen und
Folgen der Industrialisierung Thema kunstlerischer und vor allem auch literarischer Arbeiten
werden, hat nicht zuletzt mit der Rezeption von Thomas Robert Malthus' 1798 zum ersten
Mal publizierten Essay on the Principle of Population zu tun: ,Als die politische Okonomie
den humanistischen Standpunkt verwarf zugunsten einer Verteidigung des Eigentums,



Bilder wie dieses waren keine Randerscheinungen, im Gegenteil:
Druckgrafisch reproduziert erfreuten sie sich groBer Beliebtheit. Derselbe
William Boydell,”” der als Verleger mit seiner Shakepeare Gallery gegen
Ende des Jahrhunderts versuchen sollte, die darnieder liegende britische
Historienmalerei neu zu beleben, fuhrte ab den spdten 1760er Jahren in
seinem Programm neben Portrats und Stichen nach Alten Meistern auch
Reproduktionen von George Robertsons Gemdlden der Anlagen in
Coalbrookdale und von Wrights Bildern naturwissenschaftlicher
Experimente. Andere Verleger publizierten Stiche von technischen
Zeichnungen der neuen Maschinen und Architekturen. Diese Neue Welt
des BUrgertums suchte ihre Kaufer nicht allein unter den Ingenieuren,
sondern fand sie auch bei einem Publikum, dem sich solcherart
wirtschaftliche und dsthetische Interessen Uberlagerten.'’®
Verdnderten sich solcherart Sujets und Kompositionen der Bilder, waren
daneben auch die handwerklichen Techniken inrer Produktion einem
tiefgreifenden Wandel unterzogen. So entwickelte der Maler Alexander
Cozens ab den 1750er Jahren eine Reihe von Systemen, die helfen sollten,
insbesondere Landschaffgemdalde und inre Details nicht nach konkreten

Vorbildern zu entwerfen, sondern nach Abstraktionen inrer Formelemente.

Zu Cozens' Publikationen gehorten Kataloge der Aststruktur verschiedener

Baumarten und der dramatischen Effekte von Wolkenformationen ebbenso

wie eine New Method of Assisting the Invention in Drawing Original
Compositions of Landscapes, die 1785/86 publiziert wurde. Beruhten die

Baum- und Wolkenbilder noch auf der empirischen Analyse

gegenstandlicher Formen, sah die New Method vor, dass Landschaften aus

einem Muster vom Kunstler halbbewusst aufs Papier gebrachten
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wurde die Verbindung zwischen Wissenschaft und Kunst zerrissen. [...] Obwohl die Dichter in

den meisten anderen politischen Fragen in zwei miteinander bitter verfeindeten Lagern

standen, protestierten sie wie aus einem Munde gegen Malthus.” Klingender 1976, p. 101.

177Vgl. dazu Teil | dieser Arbeit.

178Klingender 1976, p. 66 ff.
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Tintenflecken ausgehend konstruiert werden sollten.'”® Cozens' Systeme
fanden in der Praxis keine weite Verbreitung, doch zu inren Anwendern
z4hlten mit Joseph Wright of Derby, Williom Gilpin und Joseph Farington
unter anderen auch solche Kunstler, zu deren Themen die Modi industrieller
Produktion gehorten. Entscheidender und langfristig wirkungsvoller sollte
sich jedoch Cozens' Ablésung von den Gegebenheiten klassischer
Bildproduktion erweisen: Zwar will auch er ,Natur nicht nur so wiedergeben
wie sie ist, sondern wie sie sein soll. Daflr ahmt er sie nicht unmittelbar nach,
sondern allein ihre Prinzipien.™'*°

In der Druckgrafik machte sich die Auseinandersetzung mit den
Pramissen klassischer idealer Bildgestaltung in anderer Weise bemerkbar.
Spielte der Holzschnitt als Hochdruckverfahren jenseits der lllustration von
Buchern und volkstumlicher Grafik seit dem 16. Jahrhundert kaum noch
eine Rolle, so hatten mit der Radierung als kdnstlerischen und dem
Kupferstich als reproduktiven Medium zwei Tiefdrucktechniken die
Vervielfdaltigung von Bildern dominiert, bei denen das einzelne Bild aus
einem Netzwerk von Linien aufgebaut wurde. Noch im 17. Jahrhundert
wurden jedoch eine Reihe von Verfahren entwickelt, die der Linie in der
Regel zwar keine Farbe, wohl aber Tonalitdt entgegensetzten (Mezzoftinto)
oder sie doch in kérnige, kreidige Striche auflésten (Roulettemanieren,

Weichgrunddtzung).'®' Bevorzugt in der Reproduktionsgrafik verwendet,

179Busch 1993, p. 346.
180Busch 1993, p. 348.

181Zwar hatte man schon in den Jahrhunderten zuvor versucht, farbige Drucke herzustellen,
doch erst im 18. Jahrhundert stand daflr auch eine ausreichende theoretische Grundlage zur
Verfigung: ,Seit etwa 1720 wurde das Verfahren [des Mezzotinto, ft] um die Folgedimension
bereichert, die im geschabten Halbton innerlich schon angelegt war. Die natdrliche
Wirklichkeit der Halbtone ist letzten Endes die farbensinnliche erscheinung der Dinge. Diese
Erkenntnis aus dem Bereich wissenschaftlicher Analyse trat von aufSen an die Bildnerei
heran. J. Ch. Leblon hatte aus der Newtonschen Farbenlehre den praktischen Schlu
gezogen, dald ein optisches Farbkontinuum, das analytisch auf seine Grundfarben Blau, Rot,
Gelb (und Schwarz) zurtickzufliihren ist, sich auch wiederherstellen laBt, wenn man fur jede
der drei bzw. vier Farben eine Druckplatte bestimmt, auf der der jeweilige Anteil an den
Farb- und Tonwerten organisiert ist.” Rebel 1981, p. 23. - Probleme des Farbdrucks spielten
zwar auch weiterhin bei der Entwicklung der Drucktechniken eine Rolle, sollen hier jedoch
unbehandelt bleiben: ,,Nur in sehr wenigen Fallen erbrachte diese fur die Kunst nutzbar
gemachte naturwissenschaftliche Erkenntnis auch gelungene Ergebnisse [...].” ibid.



85

markierten diese Techniken dort eine Akzentverschiebung: Statt die
Komposition der Vorlage gleichsam als Zeichnung aus Strichen
nachzubilden, gewannen nun die materialen Qualitdten eines Werkes an
Bedeutung, oder anders: Nicht allein der Gegenstand eines Bildes wird zum
Vorwurf seiner Reproduktion, sondern in steigendem MaBe auch seine
Gegenstandlichkeit, oder noch anders: Das Interesse lag immer weniger in
der Fortsetzung einer Bildtradition als in der Ausstellung kanstlerischer
Originalitat. Reproduktionen definieren sich dann weniger Uber ihre
materiale Differenz zum Vorbild, sondern uber den Versuch, dessen visuelle
Qualitdten und Texturen nachzubilden. Es waren vor allem Zeichnungen,
die man in dieser Weise als Faksimile nachzubilden versuchte, das heiBt als
.tendentiell (sic) augentduschende, originalfarbige und originalgroBe
Reproduktion(en).”'®

Die neuen Tiefdrucktechniken — zu denen im Laufe des 18.
Jahrhunderts noch die Aquatinta kommen sollte — dnderten das verfugbare
Repertoire an reproduzierbaren visuellen Codes; sie erlaubten strukturell
neue Bilder. Die technischen Bedingungen inrer Produktion hingegen
anderten sich wenig, weil die Arbeitsabldufe sich nur partiell rationalisieren
und in einzelne Schritte zerlegen lieBen. Auch wenn beim Mezzotinto
Assistenten damit betraut werden konnten, die Druckplatte mit dem
Wiegestahl aufzurauhen, dauerte allein diese Arbeit zuweilen Wochen -
ganz zu schweigen von der dann folgenden Tatigkeit des
Reproduktionsgrafikers. Auch die Herstellung einer Kupferstichplatte kostete

Monate eher als Tage. Waren die Druckstdcke dann fertig, mussten sie

182Rebel, p. 29 — Ob diese Drucke heute solchen Ansprichen gentigen, steht jedoch auf einem
anderen Blatt; Rebel dokumentiert an einer von J. Ch. Haid um 1770 reproduzierten
Zeichnung Rembrandts, wie hier zugunsten oberflachlicher Effekte die subtilen Tonalitaten
geopfert wurden; vgl. ibid., p. 24 f. Dass diese Blatter dennoch als Faksimiles angesehen
werden konnten, hing unter anderem mit der konkreten Situation zusammen, in der sie die
meisten ihrer Betrachter antrafen: ,Faksimiles sind weniger fur die Vergleichbarkeit, als fur
authentische Information und dekorativen Ersatz entwickelt worden. Der sie vor Augen
bekam, kannte meistens die konkrete Vorlage nicht und durfte sich einem subjektiv
bewulsten TAuschungsgenul hingeben.” [Rebel 1981, p. 28 f.] Mit anderen Worten: Die
fehlenden Vergleichsmodglichkeiten zusammen mit der meist durch eine subscriptio
geleisteten Zuschreibung verliehen den Blattern ihre den Betrachtern durchaus als
Tauschung bewusste Authentizitat.



hdndisch mit der Tiefdruckpresse abgezogen werden — die gegen Ende des
18. Jahrhunderts entwickelten Schnelldruckpressen konnten aus
technischen Granden allein fUr den Buchdruck eingesetzt werden. Und
schlieBlich Uberstiegen die Auflagen gleich welchen Tiefdruckverfahrens
selten 1000 Abzuge, weil sich die Druckplatten schnell abnutzten. Die neuen
Bilder blieben damit relativ rar und inre gesellschaftliche Rezeption
begrenzt.

Allen diesen Einschrdnkungen zum Trotz wurden gleichzeitig fast
unmerklich neue Anwendungsbereiche fur die Bilder erschlossen, die die
spdatere Massenproduktion antizipierten. Zwar blieben zundchst auch
weiterhin die meisten gedruckten Bilder grafische Einzelblatter und in
Buchern als lllustrationen eingebundene Tafeln. Hinzu kam jedoch ein
wachsendes Interesse an der grafischen Dekoration auch von ephemeren
Druckwerken: So publizierten die Silberwarenmanufakturen von Sheffield
illustrierte Verkaufskataloge,'®® und selbst ein angesehener Grafiker wie
Francesco Bartolozzi sah keinen Widerspruch zu seiner Standesehre darin,
neben den Reproduktionen von Gemdlden und Zeichnungen
verschiedener Kunstler auch Balleinladungen und Eintrittsbillets fur die
offentlichen Vorlesungen des Naturwissenschaftlers Adam Walker zu
stechen.'® Diese so reizenden wie unscheinbaren Drucke sollten die
Vorboten einer volligen Verdnderung der Verbreitung von Bildern sein.

Mit den Tiefdruckverfahren im allgemeinen und dem Kupferstich im
besonderen konnte eine solche weiterhin vor allem die Oberschichten
ansprechende Bildlichkeit freilich nicht produziert werden; der Holzschnitt
wiederum war nicht fein genug. Die sich nun entwickelnden neuen
grafischen Techniken sollfen dem Rechnung fragen, indem sie die visuellen
Signaturen der Kupfertfiefdruckverfahren teilweise imitierten, gleichzeitig
aber héhere Auflagen und eine beschleunigte Produktion erméglichten.

Seit dem 16. Jahrhundert nur noch vereinzelt als kdnstlerisches Medium

183Vgl. Mayor 1972, 557.

184Fur den Hinweis sei Viola Ruhse gedankt.
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genutzt war der Holzschnitt vor allem in der Produktion populdrer Grafik
verwendet worden. Seine Vorzuge lagen auf der Hand: Holz war praktisch
uberall verfugbar, die Bearbeitung der Druckplatten lieB sich mit einfachen
Mitteln bewerkstelligen — im Grunde genugte ein scharfes Messer, — und die
Bilder konnten mit Hilfe der Ublichen Druckerpressen abgezogen werden.
Eben so offensichtlich waren die Nachteile: Die Oberfldche des IGngs der
Faser geschnittenen Holzes verlangte vorsichtige Bearbeitung, wollte man
verhindern, dass einzelne Stege stUckweise herausbrachen, was allerdings
unter den Belastungen des Druckes fruher oder spdter unvermeidlich war.
Damit blieb die Anzahl der annehmbaren Abzlge einigermaBen begrenzt.
Um diesen Missstnden abzuhelfen, experimentierten manche Grafiker mit
Metallschnitten, die allerdings meist recht flaue Drucke produzierten. Um die
Mitte des 18. Jahrhunderts wurde zuerst in England versucht, in das harte
Hirnholz von Buchs- und Birnb&Gumen zu stechen. Verbreitung fand das neue
Verfahren jedoch erst, als Thomas Bewick 1790 und 1797 zwei
populdrwissenschaftliche Werke publizierte, die er selbst verfasst und
illustriert hatte: ,Eine Offentlichkeit, fUr die Kupferstichwerke nicht
erschwinglich waren, konnte aus der History of Quadrupeds und der History
of British Birds Kenntnisse erwerben und sich an Darstellungen erfreuen, die
in ihrer reizvollen Unmittelbarkeit nicht hinter den Tiefdrucktafeln
zurdckstanden. Der narrative Charakter der Finalstbcke am SchluB eines
jeden Kapitels amusierte zudem Kinder wie Erwachsene.™'® Bewicks Blicher
erlebten nicht nur eine Reihe von Neuauflagen, sondern das neue
lllustrationsverfahren fand in GroBbritannien schnell allgemein
Verwendung.'® Nicht so auf dem Kontinent: Obwohl der deutsche

Holzschneider Johann Friedrich Unger bereits 1798 eine Ausgabe der History

185Hanebutt-Benz 1984, Sp. 595.

186Die History of Quadrupeds erschien bereits 1792 in einer dritten und noch 1820 in einer
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siebten Auflage; vgl. Hanebutt-Benz 1984, Sp. 652. Entscheidend fur den Erfolg von Bewicks
Holzstichen war auch, dass sie auf dem neuen glatten Velinpapier gedruckt wurden, das fur

die feinen druckenden Stege besser geeignet war als die bis dahin Ublichen auf gréberen
Sieben geschopften Papiere. - Flr eine Auswahl einiger frihen mit Holzstichen illustrierter

Publikationen in GroBbritannien vgl. ibid., Funote 227.
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of Quadrupeds besaB und sellbst einige Bilder in der neuen Manier stach,
und obwohl der franzbsische Drucker und Verleger Firmin Didot schon 1804
— allerdings erfolglos — versuchte, britische Holzstecher fur sein Unternehmen
anzuwerben, sollten in beiden Ladndern erst ab den 1820er Jahren
bedeutendere Publikationen und ephemere Bilder gedruckt werden. '
Ahnliches galt fir die Lithografie, die von Alois Senefelder fast
gleichzeitig zu Bewicks Versuchen entwickelt wurde. Stdrker noch als beim
Holzstich war auch hier der Bedarf nach einfacher und billiger
Vervielfdltigung eine treibende Kraft: Senefelder begann seine Versuche,
nachdem er einige Theaterstucke geschrieben hatte und deren Druck aus
Kostengrunden nicht besorgen konnte. So war die Lithografie anfanglich
gar nicht als Druckverfahren far Bilder, sondern fur Schrift gedacht; die
frhesten erhaltenen Druckproben von 1796 sind einige Notenbl&tter,'®
Spdater fugte Senefelder den Noten zur Verzierung einige gezeichnete
Vignetten hinzu, was sein Verfahren in der Folge geeignet fur den Druck von
Katechismen und Schulblchern erscheinen lieB'® — Publikationen also, die
weniger den am Geschmack der Oberschicht orientierten Kunstmarkt
bedienten als vielmehr alltdgliche Gebrauchsgegenstdnde waren. Diese

Ausrichtung sollte die Lithografie auch beibehalten, nachdem sich die

187Fur diese Ungleichzeitigkeit gibt es eine Reihe von Grinden: Zum einen wurde das
Verfahren des Holzstichs lange Zeit als Werkstattgeheimnis gehitet und nur vom Meister an
den Schuler weitergegeben; das erste Lehrbuch fur den Holzstich, das Treatise on Wood
Engraving von William Andrew Chatto mit Illustrationen von John Jackson erschien erst 1839;
zur Vermittlung der Technik des Holzstichs vgl. ausfuhrlich Hanebutt-Benz 1984, Sp. 725 ff. -
Mit der Kontinentalsperre ab 1806 wurde der Handel zwischen GroBbritannien und dem
europaischen Festland stark beschrankt; etwa um die gleiche Zeit brach auch die
Buchproduktion nach Titeln in Deutschland massiv ein und sollte das Niveau von 1805 erst
1820 wieder erreichen. Vgl. dazu etwa die Aufstellung bei Paschke/Rath 1920, Bd. |, p. 68.

188Im Unterschied zu den spater gebrauchlichsten Verfahren atzte Senefelder die Steinplatte
daflir so lange, bis sie hochdrucktauglich war. Aber auch die ersten 'chemischen Drucke' von
1797 sollten Notenblatter sein. Vgl. Wagner 1914, p. 14 und p. 29.

189Der bayrische Schulinspektor Michael Steiner verglich 1797 die Kosten und Leistungen der
Lithografie und des Kupferstichs: , Senefelder [kann] eine gezeichnete Steinplatte um flnf
Gulden liefern ..., wahrend die gestochene Kupferplatte 22 fl. kostet. Der Kupferdrucker
liefert des Tags 2-300 Abdricke, wahrend von einer Steinplatte 1500 (und mehr) gemacht
werden kdénnen. Eine Steinplatte gibt 6-8000 Abdricke und auch mehr, die Kupferplatte
nicht halb so viel. Endlich lassen sich auf einen Stein vier Oktavbilder leicht bringen und
zugleich abdrucken, folglich des Tags 6000 Bilder machen.” Zitiert nach Wagner 1914, p. 24
ff.



Kdnstler und mehr noch die Reproduktionsgrafiker inrer bemdachtigt hatten.
Weil sie mit vergleichsweise geringem Aufwand erlaubte, alle

10 weil die Steine

druckgrafischen Codes zu imitieren oder auch zu kopieren,
bei Verzeichnungen mit geringem Aufwand korrigiert und nach
abgeschlossenem Druck fur neue Arbeiten verwendet werden konnten,
weil die Zeichnungen selbst auf den Stein erfolgten und so die Ubertragung
einer Vorzeichnung durch einen Stecher entfallen konnte und weil
schlieBlich bald auch Farbdruckverfahren verfugbar waren, wurde die
Lithografie umgehend zu einem universalen Medium, mit dem sich Bilder fur
dlle Zwecke produzieren lieBen.

Mit der Lithografie und dem Holzstich waren damit zwei Verfahren
verfugbar, mit denen sich Bilder massenhaft produzieren lieBen. Zwar
gelang es beiden Verfahren erst nach 1820, sich allgemein in den
europdischen Landern und in Nordamerika zu etablieren; dann jedoch
soliten sie binnen kurzer Zeit die Bildwelt dominieren. Nun sollte nach den
tradierten Gattungssystemen und lkonografien auch die Rezeption von
Bildern einer Kritik in der Praxis unterzogen werden. An die Stelle einer im
Wesentlichen auf die Oberschichten beschrdnkten und eher privaten
Auseinandersetzung trat ein illustrierter 6ffentlicher Alltag, dessen Bildern
sich unmoglich entkommen lieB. Und umgekehrt konnten die neuen
Druckverfahren sich auch erst in inrer Anwendung als Massenmedien
durchsetzen. Ende Mdarz 1832 erschien in London die erste Ausgabe des
Penny Magazine, mit dem Bilder und Texte ein breites Publikum in vorher nie
dagewesener Weise erreichen konnten: ,Das neuarfige Konzept des (...)
Penny Magazine beruhte darauf, daB fur den GuBerst niedrigen Preis von
einem Penny ein wbchentlich erscheinendes Heft von mindestens acht
Seiten Umfang geboten wurde, das mit Holzstichillustrationen ausgestattet

war. Durch die Zahl der Abbildungen, funf bis zehn teils ganzseitige Drucke,
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190Schon Senefelder experimentierte mit Kopierverfahren, indem er frische Abzige etwa von
Stichen auf dem Stein gegendruckte; da die Druckfarbe fettig war, konnte dieser dann in der

Folge weiterverarbeitet werden wie sonst auch. Zur Technik der Kopier- und
Umdruckverfahren vgl. Senefelder 1925, p. 297 ff.



unterschied sich das Penny Magazine von allen anderen Blattern der
gleichen Preiskategorie, die bestenfalls eine lllustration pro Ausgabe bieten
konnten. (...) Obwohl das Penny Magazine sich jeder aktuellen
Berichterstattung, und damit auch aller sensationstrachtigen Sparten des
Journalismus enthielt, erlebte es einen Uberragenden geschdftlichen Erfolg.
Am Ende des Jahres 1832, neun Monate nach seinem ersten Erscheinen,
erreichte der Verkauf wochentlich 200 000 Exemplare (...)." " Der
durchschlagende Erfolg des Penny Magazine belegt, wie groB das Interesse
an Bildern gewesen sein muss, waren doch gerade die lllustrationen ein
scheinbarer Schwachpunkt der Zeitungen: , Fur die Beschaffung von
Vorlagen durch verlagsangestellte Zeichner reichten die Mittel nicht. Man
behalf sich mit der xylographischen Wiedergabe von Darstellungen und
Reproduktionen, die bereits in anderen graphischen Medien und anderen
Publikationen verdffentlicht worden waren. Die Haufigkeit von
Kunstreproduktionen im Penny Magazine ist auf dieses Vorgehen
zurUckzufdhren. So finden sich in den ersten Jahrgdngen u.a. Holzstiche, die
Leonardos Abendmahl nach dem Stich von Raphael Morghen, den Apollo
Belvedere nach dem Stich in Piranesis Statuenwerk oder den Jupiter des
Phidias nach einer Zeichnung, die John Jackson nach einem Druck in Le
Jupiter Olympien; ou, I'Art de la Sculpture Antique angefertigt hatte,
zeigen. Weiterhin finden sich Gemdldewiedergaben, die nicht nach einer
Reproduktion, sondern nach dem Gemdlde selbst vorgenommen wurden.
In diesen Fdllen handelt es sich um Bilder, die sich in England, vornehmlich
in London oder in Londons Umgebung, befanden.™'? So roh die Holzstiche
zuweilen auch ausfielen: Hier macht sich vielleicht zum ersten Mal in der
Geschichte ,das Bedurfnis (der Massen) geltend, des Gegenstandes aus
ndchster NaGhe im Bild, vielmehr im Abbild, in der Reproduktion habhaft zu

w193

werden,” ™ ein Bedurfnis, das auch andernorts befriedigt werden sollte: Ab

191Hanebutt-Benz 1984, Sp. 691 f.
192Hanebutt-Benz 1984, Sp. 694.

193Benjamin 1991, p. 479.
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1833 erschienen in Frankreich das Magasin Pittoresque und in Deutschland
das Pfennig- und wenig spdater das Heller-Magazin, die oft genug nicht
allein das Konzept, sondern auch die lllustrationen des englischen Vorbilds
kopierten. Es waren diese billigen Zeitungen, mit denen der Holzstich erst
zum Leitmedium der Buchillustration im 19. Jahrhundert werden sollte.
Ahnlich bei der Lithografie. Als Senefelders Lehrbuch der
Steindruckerey 1821 in der zweiten Auflage erschien, konnte er schon
Ubersehen, in welchem Verhdltnis seine chemische Druckerey gegenuber

den mechanischen Druckarten'™

stehen warde. Zwar kdbnne man ,vom
Steindruck behaupten, daB er weder die Buchdrucker- noch die
Kupferstecher-Kunst vollkommen entbehrlich mache. (...) Was aber sehr
viele bisher zum Buchdruck geeignete Gegenstdnde anbelangt, z.B.
Tabellen, Briefe, Circularien, Wechsel und Frachtbriefe, Visitkarten und
Addressen, (...) so sind diese durch Hulfe des Steindrucks bequemer,
leichter, wohlfeiler, und oft auch geschwinder und schoner zu verfertigen
als auf Buchdruckerart. Im Vergleiche mit dem Kupferdruck, so werden von
diesem in der Folge (...) wahrscheinlich nur zwey Manieren, ndmlich die mit
dem Grabstichel gestochene, und dann auch die gedfzfe (...) einen Vorzug
vor dhnlichen Steinstichen bewahren.™'™ Versteht man den heutigen
Offsetdruck als legitimen Erben der Lithografie, so hat Senefelder mit seiner
Vorhersage durchaus Recht behalten. In der ersten Hdlfte des 19.
Jahrhunderts indes sollte die Lithografie vor allem fur beigebundene
Buchillustrationen und daneben fur Portrats und Landschaftsblatter
Verwendung finden, Funktionen also, die auch von den anderen
Druckverfahren erfullt wurden. Als aber 1827 die von Delacroix illustrierte
Ausgabe von Goethes Faust erschien, diente zur Bekanntmachung ein

erstes figurliches lithografisches Plakat. Nicht lange, und diese Art

194Senefelder 1925, p. 139.

195Senefelder 1925, p. 142. - Senefelder untermauerte seine Behauptung der universalen
Eignung der Lithografie nicht zuletzt mit den Probe-Blattern, die dem Lehrbuch beigefugt
waren. Neben einigen technischen Zeichnungen der fur den lithografischen Druck
notwendigen Pressen finden sich auch Uberdrucke eines Kupferstichen und einiger
Buchseiten und die Kopie eines Holzstichs von Bewick.



veroffentlichter Bilder wurde als augenfdlliges und unvermeidliches Medium
der kommmerziellen und politischen Werbung zum selbstverstandlichen Teil
des Stadtbildes, zu ihrem Gewand & la mode: ,Viele Pariser Hauser
scheinen gegenwdrtig im Geschmack von Harlekinsjacken verziert; das ist
eine Versammlung von groBen grunen, gelben (...) und rosenfarbigen
Papierstucken. Die Ankleber streiten sich dabei um die Mauern und
schlagen sich um eine StraBenecke. Das Hubscheste dabei ist, alle diese
Affichen bedecken sich gegenseitig zehnmal des Tages. "' Die Lithografie
illustrierte den fluchtigen Alltag mit ebenso fluchtigen Bildern, und sie legte
dabei seine Abgrinde ebenso bloB wie sie Auswege in Tagtrdume offnete:
Daumiers bittere Karikaturen der korrupten Politik und der staatlichen
Repression wurden auf die gleiche Weise gedruckt wie die VerheiBungen
jener besseren Warenwelten, die eine permanente Revolution durch
Konsum verheiBen und ein Leben, spruhend von Eleganz, Exotik und Erotik —
letzteres vor allem: ,Ein Hexensabbath von pikant emporgewirbelten
RO&cken zieht die Schaufenster, die Mauern und Wande der Staddte entlang,
um auf diese Weise die Aufmerksamkeit zu erzwingen und daran die
Erinnerung an eine bestimmte Sekt- oder Zigarettenmarke, an bestimmte
Stoffe, Schuhe, Haushaltsartikel usw. zu ketten.*'”” Entscheidend fUr den
Erfolg war dabei die stete Wiederholung: Im Unterschied zu all den vorher
bekannten Formen &ffentlicher Bildlichkeit in der Stadt, zu Denkmdlern,
Prozessionen und Architekturen, konnte das gleiche Plakat an jeder
StraBenecke darauf warten, vom vortber eilenden Passanten erkannt zu

werden.'?®
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196Benjamin 1991, p. 240 [G3,3] (Eduard Kroloff: Schilderungen aus Paris. Hamburg 1839, I, p.

57).

197Fuchs 1912, Bd. 3, p. 489.

198Nur am Rande sei bemerkt, dass die Lithografie dariiber auch die Vervielfaltigung privat

angefertigter Bilder erlaubte: ,Lithography immediately succeeded as a parlor game. In an
age when persons of quality learned drawing as inevitably as they learned writing, an alert
hostess provided stones for her dinner guests to sketch lithographs as souvernirs. By 1805
the Orléans family was enlivening its exile at Twickenham by drawing family profiles.” Mayor

1972, 613.
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Die Massenproduktion von Bildern sollte schlieBlich auch den
Tiefdruck erfassen. Um 1820 wurde der Stahlstich entwickelt, und wie der
Holzstich und die Lithografie verdankt auch er sich weniger kdnstlerischen
als pragmatischen Interessen: Er wurde in GroBbritannien zundchst fur die
Produktion von Banknoten eingesetzt, die in hoher Auflage erscheinend
dennoch félschungssicher sein sollten.'” Bald schon sollten sich
Reproduktions- und Gebrauchsgrafiker des Verfahrens auch zu anderen
Zwecken bedienen, wobei die Ubergénge flieBend waren: Zu den ersten
Anwendern zdhlte Charles Heath, der auf diese Weise nicht allein sein weit
verbreitetes Annual und das Book of Beauty ausstattete, sondern 1840
zusammen mit seinem Sohn Frederick die Matrize far die One Penny Black
als erster Briefmarke stach.”® (Abb. 29) Von dieser Matrize wurden
insgesamt 11 Druckplatten mit je 240 Marken produziert. Dass jede Platte
etwa 25 000 Abzuge erlaubte, bevor sie ausgewechselt werden musste,
belegt die Leistungsfahigkeit des Verfahrens.

Der Stahlstich wurde in der Folge bis zum Ende des Jahrhunderts
auch zur lllustration von BUchern eingesetzt, traf jedoch auf ein geteiltes
Echo: ,Uns erscheint heute vielfach als Ubertriebene Glatte und seelenlose
Eleganz, was dem damaligen Geschmack, namentlich in England, far das
non plus ultra des Anmuthigen und Schénen galt." ' Ab etwa der
Jahrhundertmitte gelang es, auch die Auflagen des Kupferstichs zu
erhdhen, indem die Platten galvanisch verstahlt wurden. Ein
Massenmedium wurde der Tiefdruck dennoch nicht: Die Produktion der

Platten blieb so aufwdndig wie der Druck und in jedem Fall auf intensive

199Wenigstens indirekt hing diese Entwicklung mit der Fahigkeit der Lithografie zusammen, die
Texturen der anderen grafischen Medien nachzuahmen: Einer der Brider Senefelders war
gelegentlich in Wien festgenommen worden, nachdem er geprahlt hatte, er kdnne die
Osterreichischen Banknoten mit dem neuen Verfahren falschen.

200Als Vorbild diente ihnen dabei die Zeichnung flr ein anderes reproduziertes Kunstwerk,
namlich Henry Coles Zeichnung der jungen Prinzessin Victoria, die von William Wyon 1837
flr eine Gedenkmiunze anlasslich des Antrittsbesuches der Kénigin nach ihrer Kronung in
London benutzt worden war. Die One Penny Black wiederum wurde zur Vorlage der heute in
Grol3britannien gangigen Dauermarken mit dem Portrat Elisabeth Il. — Zum technischen
Verfahren des Banknoten- und Briefmarkenstahlstichs vgl. etwa Mayor 1972, 635.

201L04tzow 1887, Bd. 1, p. 47.
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manuelle Arbeit angewiesen.?®® Was so jedoch ein Nachteil flr die
Massenproduktion war, sorgte gleichzeitig dafur, dass insbesondere der
Kupferstich immer stdrker und ausschlieBlicher als genuin kunstlerische
Produktionsweise verstanden, den Druckverfahren aber diese und damit
zuweilen alle Gsthetische Qualitdt aberkannt wurde. Zusammen mit der
relativen Knappheit des Tradgermaterials Papier fUhrte das zu einem in der
Geschichte beispiellosen und bis heute andauernden gesellschaftlichen
lkonoklasmus, dem Bilder in ungeheuren QuantitGten zum Opfer fielen und
fallen. So grundlich verlief diese Ausléschung, dass heute manche
Briefmarke teurer ist als das Gemdlde eines Alfen Meisters und
Bonbonpapiere des Biedermeier erheblich seltener sind als knstlerische
Grafiken der selben Zeit. Wie alle anderen Waren auch wurden Bilder
verbraucht und damit massenhaft zu Mull.

Innerhalb eines Zeitraums von wenig mehr als einem Jahrhundert
hatte sich damit der Status der Bilder in einer Reihe von wichtigen
Parametern grundlegend verdndert, oder genauer: er hatte sich so
grundlich erweitert, dass die bis Mitte des 18. Jahrhunderts geltenden
Paradigmen wonhl inre Gultigkeit, kaum aber inre Bedeutung behalten
hatten: Zwar lieBen sich IGngst nicht mehr alle Bilder einem Genre zuordnen,
doch insbesondere akademische Maler sollten sich den tradierfen Themen
und lkonografien weiterhin verpflichtet fUhlen. Zwar erméglichten die
neuen Drucktechniken eine fonale oder gar die oberfldchliche Textur
nachbildende Behandlung farbiger Vorbilder, aber der Kupferstich sollte bis
weit ins 19. Jahrhundert hinein als Reproduktionsmedium nur langsam an
Boden verlieren. Zwar wurden mit dem Holzstich und der Lithografie

massenhaft Bilder erzeugt, doch insbesondere in der Kunstlergrafik zeigten

202,Wo es sich in groBen Anstalten ... um die massenhafte Herstellung von Abdricken handelt,
gehen auch die Kupferdruckpressen mit Dampf. Da drehen sich unausgesetzt zahlreiche
Walzenpaare um ihre Achsen, jeden Augenblick bereit, die ihnen anzuvertrauende Arbeit in
Angriff zu nehmen, und kaum haben sie auf der einen Seite ihre Aufgabe erfalst, so liefern
sie dieselbe auch schon fertig auf der andern ab und gehen aus Mangel an Arbeit wieder
mURig; sie wlrden eben so leicht 10-20mal mehr leisten, wenn nur der Menschenhand das
Einschwarzen eben so rasch von Statten ginge, als den Pressen das Drucken.” Bobrik 1864,
Bd. I, p. 425 f. - Vgl. zur Verstahlung von Kupferstichplatten ibid., p. 411.
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sich bald Tendenzen, die in Reaktion darauf die technisch bedingte durch
eine planmdaBige Limitierung der Auflage ersetzten. Und schlieBlich sollte
zwar der uberwiegende Teil der Bilder eher von anonym bleibenden
Gebrauchsgrafikern entworfen werden, doch manche Kunstler und
Theoretiker versuchten, mittels grafischer Vorbildersammlungen und Essays
auch diese Bildproduktion zu beeinflussen. Insbesondere diese Arbeiten
aber deuten an, dass mit den neuen Bildern die Kunst sich einem gewissen
Legitimationsdruck ausgesetzt sah: Sie war es nicht mehr oder wenigstens
nicht mehr allein, die Bilder fur die gesellschaftliche Verfassung wie auch fur
den individuellen Bedarf erfand. Nicht nur fur die einstigen Auftraggeber,
den Adel, hatte es verheerende Folgen gehabt, allein auf einen verewigten
status quo zu pochen. Um ihre, um eine Position zu behaupten, musste die
Kunst sich mit den neuen Bildern auseinander- und von ihnen absetzen.

Kdnstlerische Mittel allein sollfen dafudr indes nicht hinreichen.
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4. Zur Kunstgeschichte und Kunstreproduktion im 19. Jahrhundert
4.1 Echtheit als Projektion. Der Holbein-Streit

4.1.1 Der Holbein-Streit und seine Bilder

1876 erschien die siebte Auflage von Wilhelm Lubkes Grundriss der
Kunstgeschichte. Im Vorwort konnte der Autor sich schmeicheln, dass ,das
weit verbreitete Buch in den gebildeten Kreisen unsres Volkes so zum
Gemeingut geworden (ist), dass es ... vielleicht nicht ganz ohne Einfluss auf
die sich hebende Geschmacksbildung der Nation geblieben sein mag. "
Das umfangreiche Werk ist reich illustriert: Auf mehr als 800 Seiten sind fast
500 Holzstiche in den Text montiert und zeigen architektonische Ansichten,
Auf- und Grundrisse neben ausgezeichneten Beispielen des
Kunsthandwerks, der Malerei, der Skulptur und der Druckgrafik. Die
Reproduktionen sind dabei von hochst unterschiedlicher Erscheinung:
Obwohl die wenigsten Druckstocke in irgendeiner Weise bezeichnet sind,
lassen sich eine Reihe von Stecherhandschriften unterscheiden, die teils das
Netzwerk des Kupferstichs imitieren, teils als WeiBlinienschnitt gefasst oder
der klassizistischen Linienmanier verpflichtet sind.* So auch die
Abbildungen auf den Seiten 330 und 331 des zweiten Bandes: Hier stehen
sich ein Linienholzstich der Darmst&dter Madonna des Bargermeisters Meier
Hans Holbein d.J. und ein zweiter der in Dresden befindlichen Kopie des
Bildes in anndhernd gleicher GréBe gegenUber. (Abb. 30) So prominent die
beiden Abbildungen aber auch placiert sein mdgen: Der begleitende Text
wurdigt die beiden Gemdlde nur mit einigen durren Zeilen, die das eine Bild
ohne weitere ErlGuterung zur Kopie des anderen erklaren.

Das ist nun um so merkwurdiger als diese Art der Anordnung eine

Konstellation wiederholt, wie man sie funf Jahre zuvor in Dresden hatte

203LUbke 1876, Bd. 1, S. IX.

204Die lllustrationen der verschiedenen Auflagen und Ubersetzungen des Grundrisses wéren
ein vielversprechendes Beispiel fur die eingehendere Untersuchung des internationalen
Handels mit Druckstdécken und ihren galvanischen Kopien: Manche der Abbildungen kommen
mit leichten Variationen der LinienfuUhrung mehrfach vor, sind anderen Quellen entnommen,
tauchen auch in den Ubersetzungen ins englische und in anderen englischen Titeln auf etc.



sehen kénnen. Am 156. August 1871 war im Zwinger eine Ausstellung eréffnet
worden, die als einen ihrer Hauptzwecke , (die) unmittelbare Vergleichung
des im Besitz der Frau Prinzessin Carl befindlichen ersten Exemplars der
'Madonna mit der Familie Meyer' mit dem Exemplar der kdniglichen
Gemadlde-Galerie zu Dresden™** hatte. (Abb. 31 g, b) Die 'Vergleichung'
auch mit anderen Holbein oder seinem Vater zugeschriebenen Bildern
sollte die seit dem Ankauf des Darmstddter Bildes durch den Prinzen
Wilhelm von PreuBen im Jahre 1822 schwelende Streitfrage entscheiden,
welches der beiden Gemdlde das Vor-, welches das Nachbild sei und
welches schlieBlich Holbein selbst ausgefthrt habe.?® Der Konflikt war
durchaus von Bedeutung, war die Dresdener Madonna doch zur
ebenburtigen Gegenspielerin der Sixtinischen Madonna Raffaels erhoben
worden als der Galeriedirektor und Maler Julius Schnorr von Carolsfeld die
beiden Bilder 1855 zusammen in einem Raum ausstellen hatte lassen. Eine
durchaus national getdnte Verklartheit umgab das Werk: ,Das Dresdener
Bild ist ein wunderbares Werk, das an seiner Stelle in der Dresdener Galerie
allein von allen Werken altdeutscher Kunst im Stande ist, die von der
Herrlichkeit des schonsten Bildes der Welt (der Raffael'schen Sixtina)
begeisterten Zuschauer durch den vollen Ausdruck der Schéonheit
deutschen Kunstgeistes so dauernd zu fesseln.*?” Die Inszenierung, ihre
inhaltliche Aufladung und nicht zuletzt die in Massen vertriebenen
Reproduktionen des Bildes sollten dazu beitragen, dass das Dresdener
Gemdlde ungleich populdrer wurde als sein Darmstddter Gegenstuck, was
im Vorfeld der Ausstellung von 1871 durchaus als Problem wahrgenommen
wurde: , (Es) tfragt naturlich zur grésseren Unbekanntheit mit dem

Darmstadter Bilde bei, dass es nicht ebenso wie das Dresdner in einer
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205Annonce des Komité der Holbein-Ausstellung zu Dresden in der Kunstchronik, 1870, p. 127.

206Zum Holbeinstreit vgl. ausfuhrlich Batschmann 2004; an gleicher Stelle finden sich neben
Verweisen auf die einschlagigen Quellen zum Thema auch einige Seiten des Kataloges der
Ausstellung von 1871 und ein Artikel Carl von LUtzows aus der Zeitschrift fiir Bildende Kunst

als Faksimile. Als zeitgendssische Zusammenfassungen empfehlen sich Fechner 1871,

Felsing 1872 und Litzow 1871a.

207Albert von Zahn zitiert nach Engerth 1871, S. 4; dort ohne Quellenangabe.



offentlichen Gallerie enthalten und nicht in Stichen und Photographieen
wie dieses verbreitet ist, "%

Die Ausstellung in Dresden war dabei nicht der erste Versuch
gewesen, die Frage durch eine Konfrontation der beiden Bilder zu I6sen.
Zwei Jahre zuvor war in Munchen im Rahmen einer groBeren Ausstellung
von alfen Gemdlden aus Privatbesitz die Darmstadter Madonna gezeigt
worden,?” doch da ihr Dresdener Gegenstlick nicht ausgeliehen worden
war, hatte man zwei seiner Reproduktionen daneben gehdngt — eine
Anordnung, die offenbar dennoch fur Erkenntnisgewinne zu sorgen
vermochte: Zu den Besuchern und Rezensenten der Ausstellung zdhlte
auch der Karlsruher Professor und Holbein-Biograf Alfred Woltmann, der -
vermutlich mit Bruno Meyer - in situ die Qualitdten der beiden Gemdlde
diskutieren konnte: ,Beim Vergleich (des Darmstadter Bildes) mit dem
daneben ausgestellten Steinle'schen Kupferstich und der Photographie
nach Schurig'scher Zeichnung kamen wir darauf, die VerGnderungen,
welche in der Architektur der Nische vorgenommen sind, in das Auge zu
fassen, ein Wort gab das andere, und auf einmal war uns ein Punct klar
geworden, an den wir frher nicht gedacht hatten, und in welchem man
den Vergleich des Dresdner Bildes durchfUhren kann, auch ohne dass es
daneben steht, da hieflr seine beiden treuen und unter sich vollkkommen

Ubereinstimmenden Reproductionen ausreichen.*?"° Doch obgleich mit

Woltmann ein profilierter Kenner frahere Auffassungen revidierend sich so far

die Prioritadt der Darmstadter Madonna ausgesprochen hatte und mit
seinem Urteil dabei keineswegs adllein stand, sollte der Holbein-Streit

zundAchst unentschieden bleiben und zwei Jahre spdter zur direkten
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208Fechner 1871, S. 2. — Nicht zuletzt wurde der Ruhm des Dresdener Bildes auch durch Kopien
vermehrt: ,Die Dresdener Madonna ist in Kupferstich und Lithographie in vielen Hausern, die

Basler Regierung sandte eigends einen Maler, um sie fur das Basler Museum zu copiren.”

Grimm 1875, p. 331
209Zur Minchener Ausstellung vgl. Schmidt 1869.

210Zitiert nach Fechner 1871, s. 144. Woltmann erklart weiter: ,, Die Abweichung im

Architectonischen - diess ist das neue Resultat - thue an jedem Zuge dar, dass sie aus

einem Missverstehen des Originals hervorgehen.” ibid., Hervorhebung im Text.
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GegenuUberstellung der beiden Gemdlde fuhren.

Die Dresdener Ausstellung war seit dem Frahjahr 1869 geplant
worden, und dem vorbereitenden Komitee gelang es, nicht zuletzt mit Hilfe
einer Annonce in der Kunst-Chronik 440 StUcke zu akquirieren. Doch obwonhl
hier endlich die beiden Gemdlde nebeneinander treten konnten, handelte
es sich bei den anderen Exponaten keineswegs allein um Werke von
Holbeins oder eines anderen Meisters Hand: Der begleitend
herausgegebene Katalog weist schon im Vorwort darauf hin, dass auch
Fotografien und andere Nachbildungen zu sehen wdéren.”"' War die
Ausstellung in erster Linie dem ,Wertverhdltni@ der Dresdener Madonna ™2™
gewidmet, so war fur eine Antwort offenbar nicht nur der Vergleich mit
dem Darmst&dter Bild, sondern auch mit Reproduktionen anderer Werke
von Bedeutung.

Vom 1. bis 4. September hatte das Ausstellungskomitee die Experten
zu einer eingehenden Untersuchung der Bilder geladen: ,Nicht etwa am
grunen Tische einer Conferenz, mit entsprechendem Pr&sidium und
Profokollen, darf man sich diese interessante Zusammenkunft
ausgezeichneter KunstautoritGten denken, sondern stehend vor den beiden
im besten Lichte aufgehdngten Bildern. Bald einzeln, bald in Gruppen
verdichtet, jetzt leise disputirend, jetzt mit Beweisgrinden die ganze
Versammlung beherrschend. Bald die dichte Menge zurickdrdngend, um
von der Hohe eines Stuhles mit der Lupe die Beschaffenheit Eines Bildes zu
untersuchen, oder eine Stelle mit der gleichen Stelle im Schwesterbilde zu
vergleichen; bald wurdige Erwdgung, bald versuchte Uebertdlpelung zum
Aerger der Gleichgesinnten. " Gut eine Woche spdter, am 9. September

publizierten 14 Kunstwissenschaftler — unter ihnnen auch Wilhelm Lubke - eine

211,[Es gelang], die in vorliegendem Katalog verzeichnete reiche Auswahl von 440 Nrn.
Gemalden, Zeichnungen, Holzschnitten, Photographien und anderen Nachbildungen der
Werke Hans Holbeins des Jungeren und seiner Familie zu einer Ausstellung zu vereinigen
[...]1.“ Kat. Dresden 1871, p. Il f. Dank an Viola RUhse, die mir den seltenen Katalog verfugbar
machte.

212Latzow 1871, p. 352.

213Felsing 1872, p. 18.
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ErklGrung, die kurz und trocken konstatierte: , 1) Das Darmstadter Exemplar
der Holbein'schen Madonna ist das unzweifelhaft echte Originalbild von
Hans Holbein des Jungeren Hand. 2) Im Kopf der Madonna, des Kindes und
des BUrgermeisters Meyer auf diesem Bilde sind nicht unerhebliche spdtere
Retouchen wahrzunehmen, durch welche der ursprangliche Zustand in den
genannten Theilen getrdbt ist. 3) Dagegen ist das Dresdener Exemplar der
Holbeinschen Madonna eine freie Kopie des Darmstadter Bildes, welche
nirgends die Hand Hans Holbein's des Jungeren erkennen 1&Bt,

Das Verdikt sollte den Holbein-Streit entscheiden, ohne ihn zu
beenden. LAngst nicht alle Kunstwissenschaftler, die die Ausstellung
besucht hatten, konnten oder wollten die Erklérung unterschreiben;?'® einer
der prominentesten war Herman Grimm, Uber den Woltmann spdter
spottete: ,Dass sodann Herr Herman Grimm (...) auch diesmal eine dem
Urtheil der Ubrigen Kunsthistoriker entgegengesetzte Ansicht aussprach,
kann als eine beruhigende Gegenprobe gelten.*?"° Dabei waren die in
einem Aufsatz vorgetragenen Argumente Grimms vor dem Hintergrund des
seinerzeitigen Kenntnisstandes durchaus plausibel — so wies er etwa darauf
hin, dass die Faktur der Portrats beider Bilder sich kaum sinnvoll miteinander
vergleichen lieBe, weil die des Darmstadter Bildes Ubermalt worden

waren.?” Fast gleichzeitig mit der der Gelehrten veroffentlichte eine Gruppe

214Zitiert nach dem Abdruck in der Zeitschrift fur Bildende Kunst, Jg. 6, 1871, S. 355. Die
Erklarung wurde zuerst abgedruckt im Morgenblatt der Nationalzeitung vom 9. September
1871. Die Dresdener Holbein-Ausstellung endete erst gut einen Monat spater am 15.
Oktober 1871.

215In der Kunstchronik vom 22. September und vom 3. November 1871 sind die Namen der
.Kunstgelehrte[n], Kinstler und Kunstfreunde” aufgefihrt, die in den ersten Wochen die
Ausstellung in Dresden besuchten. Auch wenn sich ihre Teilnahme am Kongress nicht mehr
feststellen Iasst, fallt doch auf, dass unter diesen Besuchern Carriere, v. Eitelberger, Justi,
Hotho und Schnaase genannt werden, die auf der Liste der Unterzeichner fehlen.

216Woltmann 1874, Bd. 1, P. 310

217Dardber hinaus versuchte Grimm die Unterschiede in der Anlage beider Bilder auf
experimentellem Wege zu klaren: ,,Man halt nun eine Photographie des Darmstadter
Gemaldes in entsprechender Weise in die H6he und betrachte sie aus der Tiefe. Ein ganz
anderer Anblick wird sich darbieten. Die Gestalten sich mehr voneinander trennen. Die obere
Linie der Nische wird nicht mehr auf die Krone der Maria drtcken, im Gegentheil, diese, nur
halb in der Nische drinstehend, nun héher, gleichsam emporstrebender erscheinen, wahrend
die Nische zurickweicht. Die gesammte Architektur thut gleichsam einen Schritt zurlck und
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vor allem von Kunstlern — unter ihnen auch Schnorr von Carolsfeld - eine
Gegenerklarung, mit der sie die Dresdner Madonna als eine Wiederholung
von der Hand des Meisters anerkannt sehen wollten. Dabei brachten sie
ihre Argumente ausfuhrlicher vor als die Kunstwissenschaftler es getan
hatten: ., (Nur Holbein) war im Stande, so freie Verdnderungen, und zwar so
groBe Verbesserungen in den Hauptsachen zu geben, wie namentlich in
der ganzen Raumeintheilung des Bildes und insbesondere der Proportion
aller Figuren. Vor allem aber konnte nur der Meister eine solche Erhdhung
der |deaqlitdt in Gestalt und Geberde der Figur, in Schdnheit und Ausdruck
des Kopfes der Maria erreichen, welche weit Uber das im Darmst&dter
Exemplar Gegebene hinausgeht, und das Dresdener Bild in der That zu
einem Gipfelpunkt deutscher Kunst erhebt, woflr es mit Recht von jeher
gegolten hat."?"® Solche Argumente lieBen die urteilenden Kunsthistoriker
weitgehend unbeeindruckt: In der einschldgigen Literatur wurde die neu
gefundene Hierarchie der Bilder meist — wie etwa bei LUbke — kommentarlos
festgeschrieben.

AuBerhalb des Faches allerdings sollten sich die Ergebnisse des
Holbein-Streites nicht so schnell durchsetzen: Noch 1906 erschien eine
Broschure des Munchener Kunstmalers und Gemdlderestaurators Ludwig
Kainzbauer, der die Argumente der ErklGrung der Kunstler wiederholte und
daran anschlieBend die Eigenhdndigkeit des in Dresden verwahrten Bildes

behauptete. Unberdhrt blieben vor allem auch die Hersteller von

die knieende Frau rechts, wie der knieende Mann links neben der Madonna, wirden nicht
mehr, wenn sie sich erheben wollten, mit den Képfen an die Consolen stoRen, welche bei
gewodhnlicher Ansicht allerdings dicht Gber ihnen heraustreten. Der stérende Anschein, als
sei die Madonna vom Gurtel ab zu kurz, verschwindet. Kurz, was friither unharmonisch,
schwer, gedrickt und beeintrachtigt aussah, wird naturlich, harmonisch, leicht und
aufschwebend sich von einander I6sen. Die zuerst von Waagen aufgestellte Meinung, das
Darmstadter Gemalde sei fur einen Kirchenaltar, fur feste, dem Kunstler im Voraus bekannte
Verhaltnisse bestimmt und ausgefuihrt worden, fande hierin also eine neue Bestatigung.”
Grimm 1875, p. 337 f. - Grimms Aufsatz erschien zuerst 1871 in den Preussischen
JahrblUchern; ich zitiere hier nach der vier Jahre spater in Buchform erschienenen Sammlung
von Essays.

218Das Argument, dass nur der Meister selbst diese Verbesserungen habe vornehmen kénnen,
findet sich zuvor pikanterweise ahnlich bei Woltmann, der die Erklarung der Kunsthistoriker
unterzeichnet hatte: ,Keines der beiden Exemplare ist eine Copie von fremder Hand; so
grofse Abweichungen hatte sich kein Copist erlaubt.” Woltmann 1866, Bd. 1, p. 321.



Kunstreproduktfionen, deren Drucke ja zur Prominenz dieses Exemplars
beigetragen hatten. Mindestens bis in die 1880er Jahre hinein vertrieben
Verlage wie Hanns Hanfstaengl und Gustav Lohse Kabinettkarten mit
Albuminabztgen und Lichtdrucken nach Lithografien und Zeichnungen der
Dresdener Madonna, als deren Maler unverdndert Hans Holbein

ausgewiesen wurde. (Abb. 32 a, b, ¢) Auch im 1887 publizierten Katalog der

Firma Adolphe Braun & C'® wird das Bild dem Baseler Maler zugeordnet,
und wie sonst nur bei wenigen anderen prominenten Kunstwerken werden
hier auch Reproduktionen von Details und in verschiedener GroBe
angeboten;?” dass der Katalog die Ergebnisse der Debatte nicht
berlcksichtigt fallt um so mehr auf, als in den funf Vorworten immer wieder
auf die Bedeutung der Braun'schen Reproduktionen far die
Kunstgeschichte hingewiesen wird und Wilhelm Bode als einer der
Teilnehmer des Dresdener Kongresses einer der maBgeblichen
Kommentatoren verschiedener Mappenwerke der Firma war. — Ein 1880
gedrucktes Katalogblatt mit Bestellformular fur die ,Volks-Ausgabe der
Dresdner Galerie in photographischem Lichtdruck™ von Woldemar Urban
schlieBlich listet die Madonna als Holbeins Werk gleich an dritter Stelle nach
den beiden Madonnen Raffaels auf. Umseitig bemerkt der Verleger:
.Unbestritten durfte es sein, dass das Anschauen und Studiren wirklich guter
Bilder nicht blos ein treffliches Unterhaltungsmittel, sondern auch geeignet
ist, das dsthetische Gefuhl dauernd zu befriedigen und den Geschmack zu
erziehen resp. auszubilden. (...) Wir glauben (...) in diesem Werke (...) dem
deutschen Volke in seiner Neigung zum Classischen und Edlen
entgegenzukommen und waren demgemadss bemuht, unsere Classiker der
Malerei in erster Linie billig und fur Jedermann zugdanglich zu reproduciren,

ferner aber auch, getreu dem Grundsatze, das das Beste fur das Volk

219Braun 1887, p. 34; vom Darmstadter Bild sind keine Reproduktionen im Katalog
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verzeichnet. — Auf die schon friher verfligbare Fotografien der Firma bezieht sich Fechner an
verschiedenen Stellen seiner Diskussion der beiden Bilder; vgl. etwa Fechner 1871, p. 88,
91, 94. - Fur die Reproduktionsrechte hatten die Verleger auch damals schon Geld zahlen

mussen; an der Zuschreibung festzuhalten war fur sie insofern nahe liegend, weil nur so
diese Investitionen sich amortisieren konnten: Welcher Galeriebesucher hatte schon fur
Abbilder eines Abbildes zahlen mdégen?



gerade gut genug ist, die Reproductionen in einer Weise herzustellen, die
den dabei betheiligten Zeichnern und Druckern zur Ehre gereicht und
welche bewirkt, dass wir in diesem Werke dem Volke eine Galbe biefen
kdnnen, die Herz und Auge in gleicher Weise erfreut und bildet!"?°

Das ist nun ein Ton dhnlich jenem, den LUbke in seinem eingangs
zitierten Vorwort angeschlagen hatte. An anderer Stelle war er
fortgefahren: ,Immer von Neuem aber ist zu betonen, dass nicht scharf
genug der Wahn bekdmpft werden muss, als seien die unsterblichen Werke
der Kunst nicht fur das ganze Volk, sondern nur fUr eine geschlossene Kaste
von Gelehrten geschaffen, als seien die kunstlerischen Schdpfungen nicht
zum Genuss, nicht zur Veredlung des Sinnes, nicht zur Befreiung aus den
beengenden Banden der Wirklichkeit, sondern zu Objekten des Streites far
die Rechthaberei der sogenannten 'Kenner' bestimmt.“??' Betrachtet man
die Holzstiche der Darmst&dter und der Dresdener Madonna in seinem
Buch vor diesem Hintergrund, so macht LUbkes Aussage deutlich, welches
Verhdltnis zwischen Publikum, Kunst und Kunstgeschichte hier hergestellt
wird: Zwar schlagen sich die Ergebnisse fachlicher Diskussionen in inrer
Vermittlung nieder, doch die dabei ausgetauschten Argumente und damit
auch die Entwicklung differenzierter und differenzierender Sehweisen
bleiben dem Publikum so weit vorenthalten, dass es an den
Reproduktionen die Debatte gewiss nicht nachvollziehen kann: Die
Holzstiche ndmlich lassen kaum eines der Details erkennen, wegen derer
die Kunstwissenschaftler und unter innen eben auch Lubke im Streit der
Kenner fUnf Jahre zuvor die Dresdener Madonna abgeschrieben hatten.
Der ,Erh6hung der Idealitdt™ hingegen, von der die Verteidiger des Bildes
sprachen, kommt der Holzstich weit eher entgegen als ihnrem Darmstadter
Gegenstuck, wo zudem die ausfuhrlichere Binnenzeichnung insbesondere

auf den Gesichtern einen Zug ins Massige und Gedrungene erscheinen

220Urban 1880. Hervorhebungen im Text.

221L0bke 1876, Bd. 1, S. XI.

103



104

I&sst.? So war es gerade auch die in der Reproduktion sich noch einmal
manifestierende klassizistische Asthetik, die die Dresdener Madonna zur
,Ehre der deutschen Kunst*?* hatte werden lassen, indem der Stecher sie -
ironisch genug - italianisierte. Lubkes kommentierender Text wie auch die
Bildunterschriffen wiederum stellten das Verhdltnis klar, in dem die beiden
Bilder zueinander stehen. Der Autor rdhmt dabei die Qualitdten des Bildes
indem er sie implizit von solchen der italienischen Kunst im allgemeinen und
im besonderen der Sixtinischen Madonna zugeschriebenen absetzt:
.(Holbein) steht mit einem anderen berGhmten Werke, der etwa um 1524
entstandenen Madonna des Burgermeisters Meier von Basel (...), welches
sich im Besitz der Frau Prinzessin Elisabeth von Hessen zu Darmstfadt befindet
(eine spdtere treffliche Kopie (...) in der Galerie zu Dresden), auch in dem
einfachen Andachtsbild als einer der ersten dar. Es ist nicht die hinreissende
Gewalt hoher Schbnheit, nicht der geistige Adel bedeutender Charaktere,
sondern nur die warme Innigkeit, die treuherzige Gesinnung, wodurch
dieses Werk als eine der tiefst empfundenen Schilderungen acht deutschen
Familienlebens alle Herzen stets an sich fesseln wird.“#*

Mehr hat Lubke zu beiden Bildern nicht zu sagen, und mehr hatte er
auch zuvor nicht gesagt: Wortgleich ndmlich wiederholt er damit seine
Formulierungen aus fruheren Auflagen des Buches — mit dem einen, freilich
entscheidenden Unterschied, dass er das Verhdltnis der beiden Bilder
zueinander nach der Dresdener Ausstellung umkehren und das Bild im
Zwinger als Kopie deklarieren musste: In der zweiten Auflage des Buches
von 1864 hatte es noch geheien: ., ... (die) Madonna des BlUrgermeisters
Meier von Basel, welches jetzt eine Hauptzierde der Galerie zu Dresden

bildet (eine gleichzeitige Wiederholung ist im Besitz der Frau Prinzessin

222Ahnliches gilt auch fiir die 1872 von A. und Wilhelm Werthmann produzierten Holzstiche.
223Hirt, zitiert nach Engerth 1871, p. 4; dort ohne genauere Quellenangabe.

224Luabke 1876, Bd. 2, p. 329; Hervorhebungen im Text. - Batschmann weist auf einen
ahnlichen Vergleich in der 1865 erschienenen Holbein-Biografie Woltmanns hin. Batschmann
2004, p. 97.
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Elisabeth von Hessen zu Darmstadf) ...".?%

Andere Kunsthistoriker hatten der Verdnderung in der Zuschreibung
ahnlich Rechnung getragen. Alfred Woltmann etwa uberarbeitete fur die
zweite Auflage seiner Kunstlermonografie die entsprechenden Passagen,
um allerdings zum Abschluss des Kapitels in deutlicher Anlehnung auch in
den Formulierungen die Deutung zu wiederholen, mit der er in der ersten
Auflage beide Bilder bedacht hatte. Ebenso wie LUbke setzte er dabei die
Holbein'sche der Madonna Raffaels entgegen — es scheint als habe der
einst von Carolsfeld inszenierte Wettstreit der Bilder zumal nach dem
Deutsch-Franzdsischen Krieg und der Reichseinigung von oben mit
unverminderter nationaler Begeisterung als Fernduell weitergefuhrt werden

sollen:?*® Solange nur bei Woltmann die Madonna , leibhaft und wirklich ...

225Lubke 1864, p. 657. — Auf der nachsten Seite befindet sich dann nur ein Holzstich der
Dresdener Madonna, dessen Druckstock fur die spateren Auflagen entweder aufgearbeitet
oder galvanisch vervielfaltigt worden ist. Auch in der vierten Auflage von 1864 und der
funften von 1871 benutzt Libke die gleichen Formulierungen und die gleichen lllustrationen.
Uber das Verhaltnis der beiden Bilder heilt es hier: ,,... [die] etwa um 1524 entstandenen
Madonna des Blirgermeisters Meier von Basel, welches sich im Besitz der Frau Prinzessin
Elisabeth von Hessen zu Darmstadt befindet (eine wohl nicht durchweg eigenhandige
Wiederholung in der Galerie zu Dresden) ...“. In einer Fussnote heifst es dann erganzend:
»,Das Darmstadter Exemplar tragt entischieden das Geprage grdsserer Frische,
Ursprunglichkeit und Kraft, und erscheint mir nicht allein schéner und belebter in den
Képfen, sondern auch scharfer, feiner und detaillierter in der Ausfiihrung, als das mit Recht
gepriesene und berihmte Dresdener Bild.” Lubke 1868, p. 660 und Lubke 1871, Bd. 2, p.
290. Die Bildunterschrift lautet in beiden Fallen: ,Die Madonna des Blirgermeisters Meier,
von Holbein. Dresden.” ibid., p. 661 und Bd. 2, p. 291. Ein Exemplar der sechsten Auflage
des Buches war mir zum Zeitpunkt der Arbeit an diesem Kapitel nicht zuganglich. - In der
von Lubke bearbeiteten und 1861 publizierten vierten Auflage von Franz Kuglers Handbuch
der Kunstgeschichte heisst es: ,Das hochste des Familienandachtsbildes, was der nordische
Geist erreichen konnte, ist in der Madonna mit der Familie des Burgermeisters Meyer
ausgedruckt, welche in zwei echten Exemplaren, demjenigen der Galerie von Dresden und
dem von Darmstadt (im Besitz der Frau Prinzessin Elisabeth von Hessen) vorhanden ist.”
Kugler 1861, Bd. 2, p. 404. Diese Formulierung muss von Libke kommen, weil gerade der
1858 verstorbene Kugler bereits 1845 in einer kurzen vergleichenden Besprechung der
beiden Madonnen im Kunstblatt begrindete Zweifel an der Eigenhandigkeit des Dresdener
Bildes geauBert hatte; vgl. Kugler 1854, p. 478 ff. Ins Bild passt dabei eine kleine Streitschrift
von Ludwig Pfau, der Lubke 1884 wegen einiger aus preulSisch-patriotischem Wunschdenken
herrihrenden Fehlinterpretationen, mangelhafter Genauigkeit seiner
kunstwissenschaftlichen Arbeiten und unbegrindeter Angriffe auf andere Kollegen
attackierte; vgl. Pfau 1884. — In der zweiten, 1848 erschienenen und von Jacob Burckhardt
erganzten Auflage von Kuglers Handbuch allerdings war wiederum allein das Dresdener
Gemalde als Werk von Holbeins Hand erwahnt worden.

226Woltmann 1866, Bd. 1, p. 337: ,Nicht mehr als Erscheinung, sondern leibhaft und wirklich
ist [die Madonna] da, und recht in ihrer Eigenschaft als Mutter, die wir so schdn ausgedrickt
sehen in ihrem Verhaltnis zu dem Kinde, die sich aber so ausdehnt auf Alle, welche unter ihr
knieen. Und deshalb steht sie uns so menschlich nahe trotz der schimmernden Kénigskrone
auf ihrem niederwallenden goldblonden Haar. Mag sie im Darmstadter Bild in strengerer
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und recht in inrer Eigenschaft als Mutter*?” auftreten konnte und die ganze
Szene sich von LUbke als ,tiefstempfundene Schilderung dcht deutschen

Familienlebens %%

etikettieren lieB, war offenbar vallig irrelevant, welches
Bild im Holbein-Streit fur echt befunden wurde. Wichtiger war dagegen, die
Kontinuitdt der einmal gefundenen Interpretation auch dann zu
gewadhrleisten, wenn das Original ausgetauscht wurde, auf das sie sich
bezog. Wohl konnte sich Albert von Zahn der Zustimmung der meisten
seiner Fachgenossen sicher sein, wenn er nach der Debatte feststellte,
.dass die Frage nach dem Urheber eines Kunstwerkes absolut nichts zu thun
hat mit der &sthetischen Werthschdétzung desselben.™?* Doch gerade die

Auswertung des Holbein-Streites in der Literatur belegt, dass in der

Wirde erscheinen, mag im Dresdner weiche, bezaubernde Anmuth Uber sie ausgegossen
sein, beidemal spricht sich anspruchslose Lauterkeit und Herzensunschuld, demuthsvolle
Innigkeit und seelenvolle Tiefe in ihrem Angesicht aus. Kein Gefuhl aber lebt starker in ihr als
das vollige Sichselbstvergessen, das ganz Aufgehen in dem Kinde, das sie tragt. Nur um den
Segen des fleischgewordenen Gottessohnes zu bringen ist sie da; sie ist nur da, indem sie
und damit sie das Kind tragt. Mit beiden Handen halt sie es, die bescheidene Magd des
Herrn, die sich kaum werth halt des kostlichen Gutes, das in ihren Armen ruht. Mutter und
Kind sind wie eine Gestalt, erfillen eine Funktion.” Hervorhebungen im Text. - Woltmann
1874, pp. 313 f.: ,[Nicht] mehr Gber Wolken erscheint hier die géttliche Mutter, sie thront
nicht in himmlischen Fernen, sondern auf den Boden dieser Erde, mitten unter die frommen
Betenden ist sie hingetreten, sie steht auf demselben Teppich, auf dem diese knieen. Nicht
als Vision wie Raphael's Sistina, sondern leibhaft und wirklich ist sie da, und recht in ihrer
Eigenschaft als Mutter, die wir so schén ausgedruckt sehen in ihrem Verhaltnis zu dem
Kinde, die sich aber so ausdehnt auf Alle, welche unter ihr knieen. Und deshalb steht sie uns
so menschlich nahe trotz der schimmernden Kénigskrone auf ihrem niederwallenden
blonden Haar. Innig schmiegt sich das Kind an die Mutter, legt das Képfchen auf seine Hand,
das Handchen auf ihre Brust, und ebenso innig schmiegt Maria die Wange an das Kleine in
volligem Sichselbstvergessen, ganz aufgehend in dem Kinde, das sie tragt. Mit beiden
Handen halt sie es, sie, die bescheidene Magd des Herrn, die sich kaum werth halt des
kostlichen Gutes, das in ihren Armen ruht. Mutter und Kind sind wie eine Gestalt, dies
segnet, und sie tragt; nicht die Geberin, nur die Bringerin der Gnade kann sie sein und will
sie sein.” Hervorhebung im Text. - Angesichts dieser Kongruenzen erscheint es etwas
eigentimlich, wenn Woltmann im Vorwort der zweiten Auflage bemerkt: ,,Ein anderer
Abschnitt, der in ganz neuer Gestalt erscheint, ist der Uber die Meyer'sche Madonna. Wegen
meines frGheren Zdgerns, das Dresdner Exemplar als spatere Copie anzusehen, brauche ich
mir aber keinen Vorwurf zu machen. Die Resultate, welche jetzt gewonnen sind, haben lange
fortgesetztes Studium, die Zusammenstellung des Darmstadter und des Dresdner Bildes, die
gemeinsame Prifung von Seiten der Fachgenossen zur Voraussetzung. Erst nachdem die
Ubermalungen des Originals constatirt und die Ursachen nachgewiesen worden sind,
weshalb in diesen Theilen, besonders im Kopfe der Madonna, jetzt die Copie Holbein naher
steht als die betreffenden Partien des Originals, ist volle Klarheit in diese Frage gekommen.“
ibid., p. VII f.

227Woltmann 1866, Bd. 1, p. 337
228LUbke 1864, p. 657 und Libke 1876, Bd. 2, p. 329.

229Albert von Zahn in einer Zuschrift an Carl von Lutzow; vgl. Lutzow 1871a, p. 57.
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kunstwissenschaftlichen Arbeit Originalitdt und Schdnheit nicht
voneinander getrennt, sondern umgewertet und verschmolzen wurden.
Zwar gewann eine aus der Materialitdt des Objektes und dem Vergleich mit
anderen Werken des Kunstlers ermittelte Echtheit an Bedeutung -
entscheidend fur die Abschreibung des Dresdener Bildes waren etwa
Joseph Archer Crowes Feststellung, dass ein anderes Bindemittel verwendet
worden war und Kuglers Beobachtung, dass im Inkarnat fur Holbein
untypische grine Farbtdne auftraten. Neben diese mehr oder weniger
natfurwissenschaftlich beweisbaren Indizien traten freilich auch andere,
ndmlich dsthetische Kriterien, die von beiden Seiten vorgebracht wurden:
Wo die Verteidiger der Dresdener Madonna ,groBe Verbesserungen in den
Hauptsachen (...), (...) namentlich in der ganzen Raumeintheilung und
insbesondere in der Proportion aller Figuren™*° sahen, bemerkte Carl von
Lutzow eine ,grelle, kalte, unharmonische Gesammtwirkung™ des Bildes und
fand die Kdpfe der Personen ,sémmitlich flach und kdrperlos.™#' So
widerspruchlich die Urteile, so dnhnlich ihre Grundlage: In beiden Fdllen sind
fur die Autoren der Gsthetische Wert eines Werkes und seine Echtheit nicht
voneinander zu trennen, wurde ersteres zu einer Ableitung des ersteren:

.Schdn und damit wissenschaftswirdig war allein das Original.**

4.1.2. Der Holbein-Streit und die Formation der Kunstgeschichte

233

Als ,Krise der Kunstgeschichte™,~ als Ausweis einer mundig und

selbostandig werdenden Disziplin?®* ist der Holbein-Streit der Aufmerksamkeit

230Ambros 1871.

231L0tzow 1871, p. 353.

232Dilly 1979, p. 168.

233So in der Uberschrift des Aufsatzes von Oskar Batschmann; Batschmann 2004.

234,Die Kunstgeschichte hatte den Beweis ihrer Mundigkeit erbracht und gezeigt, daR bei einer
exakten Untersuchungsmethode schlissige Ergebnisse erzielt werden kénnen.” Kultermann
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der Historiografen des Faches nicht entgangen: Allen Differenzen zum Trotz
prdsentiert hier die sich eben erst konstituierende Wissenschaft inre
Fahigkeiten und ihre gesellschaftliche Bedeutung auf eine Weise, die auch
auf ihre 6ffentliche Wahrnehmung ausgerichtet war — immerhin hatten
mehr als 20.000 Besucher die Ausstellung gesehen, und der Streit selbst war
in den meisten groBeren deutschen Tageszeitungen kommentiert worden.
Gleichzeitig war sein Ausgang eine Demonstration der Unabhdngigkeit des
Faches, das einen Konflikt mit der 6ffentlichen Meinung nicht scheute:
.(Die) Entscheidung hatte den kunsthistorischen Diskurs in Gegensatz zu
dem allgemeinen Uber die Kunst gebracht."** Allerdings trugen
insbesondere die Kunsthistoriker Sorge, dass dieser Gegensatz Uberbrackbar
blieb, wenn — wie oben dargelegt — Vertreter des Faches wie etwa Lubke in
volkstiumlichen Darstellungen der Kunstgeschichte nicht nur die Bedeutung
des Streites der Kenner herabspielten, sondern in der Fortschreibung der
Interpretation Anschluss an ebben diesen allgemeinen Diskurs hielten.

Dieser Anschluss lieB sich umso leichter halten, als der kunsthistorische
und der allgemeine Diskurs auf dhnliche bildliche Grundlagen zurtckgriffen:
Hier wie dort war Kunst in erster Linie in Reproduktionen verfagbar, die
ohnedies beide Bereiche bedienen mussten, um profitabel zu sein. Die
groBen Kunstbuch-Verlage wie E.A. Seemann und Ebner & Seubert
illustrierten mit den gleichen Druckstdcke populdre Uberblicksdarstellungen
und wissenschaftliche Werke; die Kabinettkarten, Einzelbl&tter und Mappen
der groBen und kleinen Firmen wie Hanfstaengl, Alinari, Ad. Braun und E.
Linde & Co. (Abb. 25) mussten in erster Linie die Konkurrenz mit Fotoalben,
Schlafzimmerbildern und illustrierten Zeitungen in den burgerlichen
Haushalten bestehen, wahrend die wenigen kunstwissenschaftlichen
Institute und Forscher kaum mehr als ein erfreuliches Nebengeschdft boten;
das Skioptikon schlieBlich hatte in einfacherer Form als Laterna Magica

schon in den Jahrzehnten zuvor famildren und &ffentlichen Belustigungen

1981, p. 262. Fur eine Kritik dieser Einschatzung vgl. Prange 2004, p. 177.

235Dilly 1979, p. 165.
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und auch der populdrwissenschaftlichen Belehrung gedient (Abb. 33 a-f),
bevor es die Vorlesungen der Kunstgeschichte revolutionieren konnte. So
war der Status dieser Abbilder der Kunst in Bezug auf inre Produktion so
wenig wie hinsichtlich inrer Rezeption eindeutig zu bestimmen. Als Hybride
technischer wie manueller Reproduktionsverfahren wandten sich diese
Bilder an ein heterogenes Publikum, das nicht unbedingt selbstverstdndlich
den Wahrheitsgehalt der Bilder in Frage stellte.

Dabei waren es genau diese Umstdnde gewesen, unter denen sich
die Kunstgeschichte als Wissenschaft herausgebildet hatte. Wie in
vorangegangenen Kapiteln dargestellt, setzte um 1800 mit den
Umwadlzungen in der Drucktechnik eine ungeheure Bilderflut ein, die die
Kunst in ihnren Kompetenzen und Funktionen in Frage stellte. Inre Bestimmung
allein anhand &sthetischer Kriterien wurde zweifelhaft — Sehen allein
genugte nicht: , (Die Kunstgeschichte) verdankt sich einem Verdacht
gegen die Wahrnehmung: DaB ndmlich Wahrnehmung nicht ausreiche
zum Verstdndnis der Kunst und deshalb durch andere Erkenntnisse ergdnzt,
wenn nicht gar ersetzt werden musse. “#*® Mit Hilfe dieser anderen, in erster
Linie historisch informierten Erkenntnisse konnten Kunstwerke aus dem
Malstrom der Bilder herausgehalten werden, indem sie Kunstlern, Epochen,
Traditionen und Sammlungen zugeordnet wurden, oder anders: indem der
historische Diskurs der Kunst aus dem je aktuellen der Bilder geldst wurde.
.Die Kunstgeschichte erkennt ..., daB die Form eines Werkes weder zeitlos
noch selbstverstandlich, sondern geschichtlich geworden und
erkldrungsbedurftig ist. Mit dieser Erkenntnis wird die Vorstellung von der
reinen Gegenwdartigkeit der Kunst zerstdrt, Fortan muB die Kunstgeschichte
mit der Paradoxie leben, daB sie es mit einem Gegenstand zu tun hat, der

nicht bloB eine, sondern mehrere Zeitlichkeiten besitzt.“?¥ |hr sichtbares, ihr

236Germer 1999, p. 194.

237Germer 1999, p. 195. Vgl. dazu auch Dilly 1979, p. 73: ,Kunstkritik und Kunstgeschichte
entstanden eben in eben dem Umbruch von einer auftragsorientierten zur
marktorganisierten Kunstproduktion. Als sich Laien 6ffentlich mit den aus anderen
Produktionszusammenhangen immer deutlicher ausdifferenzierten Klnsten
auseinandersetzten, formulierten sie die Vorstellung von der Kunst als einer Institution, in
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bildliches Pendant findet diese Paradoxie in den Verdnderungen der
Reproduktionsweisen der Kunst, fur die neben der idea eines Werkes seine
physische Erscheinung und seine massenhafte Vervielfdltigung als
bestimmende Parameter erschienen. Neben einer diachronen
Verzeitlichung der Kunst beginnt eine synchrone Vervielfdltigung wirksam zu
werden: Das Original behauptet ein Primat vor den von ihm mehr oder
weniger abhdngigen Reproduktionen, die doch gleichzeitig seine
Rezeption entscheidend bestimmen und fur einen erheblichen Teil des
Publikums die einzige Form der Rezeption darstellen.

Aus dieser Uberlegung ergibt sich das prekare Verhdltnis der
Kunstgeschichte zum Kunstwerk als inrem Olbjekt: Die Skepsis gegenuber
der Wahrnehmung sorgte fur eine Aufwertung des durch vergleichende,
Quellen- und Materialuntersuchungen als echt und einmalig legitimierten
Originals — Untersuchungen, die ihrerseits zu einem erheblichen Teil auf
Reproduktionen angewiesen waren. Die Wissenschaft, die sich mit der
Differenzierung der Kunst von der Flut der Bilder befasste, hatte diese
gleichzeitig zur Voraussetzung. Zu inrem Objekt — nicht unbedingt zu ihrem
Gegenstand — wurde das durch Reproduktionen vermittelte Original. Damit
spielte der Holbein-Streit nicht nur eine entscheidende Rolle bei der
institutionellen Organisation der Faches und seiner endgultigen
Emanzipation von der akademischen Asthetik: Hier lassen sich die
Verschiebungen im Status des Kunstwerks als Original und als Reproduktion
in ihren Grundzugen nachzeichnen. Denn es ging ja keineswegs allein um
Holbeins Madonna des Burgermeisters Meier oder auch nur um das
Dresdener oder Darmstddter Gemdlde — die Auseinandersetzung wurde
anhand und mit Hilfe einer Reihe von Bildern gefuhrt, die in je
unterschiedlichem Verhdltnis zu dem erst zu bestimmenden Original
standen.

Schon bei Julius Schnorr von Carolsfeld Hongung war es um

Originalitat gegangen — nicht um die eines einzelnen Werkes allerdings,

der Produktion und Kritik eine besondere Konstellation eingehen. Kunst war ohne den
Diskurs Uber sie nicht mehr denkbar.”



sondern um die kunstlerischer Intentionen eines ganzen Zeitalters, die von
einer zeitgendssischen Auseinandersetzung retroaktiv totalisiert wurden.
Carolsfeld, um das Primat der italienischen Kunst zu relativieren, inszenierte
fur die beiden Madonnen Raffaels und des Pseudo-Holbein eine Situation,
die die Gemdlde als summa der Gsthetischen Werte zweier zwar
gleichzeitiger, doch in ihrer Erscheinung verschiedenen Kunstrichtungen
nebeneinander vor Augen stellte. In einem Vorgriff auf die Dresdener
Ausstellung von 1871 und durchaus auch auf die spdter in den Horsdlen der
Kunstgeschichte Ublichen Doppelprojektionen sorgte er mit dieser Art der
Prasentation dafur, dass die Werke als miteinander Vergleichbare
erschienen und damit weder als Andachtsbilder mit Kultwert noch als
vereinzelte Objekte eines individuellen asthetischen Vergnugens; inre
konkreten materialen Qualitdten als Ausweis ihrer Produktion durch die
Hand der Meister standen dabei nicht weiter zur Debatte. Dass diese
Aufforderung zum Vergleich und zur dsthetischen Wertung von Carolsfelds
Fachkollegen — und vermutlich nicht nur von ihnnen - verstanden wurde und
lange Zeit wirksam blieb, zeigen die erwdhnten Referenzen auf das
Nebeneinander der beiden Bilder in den Texten Woltmanns und Lubkes. So
zweifelhaft das Unternehmen, seine Kriterien und Resultate auch gewesen
sein moégen: Mit seiner Art der Hingung inaugurierte Carolsfeld den
Vergleich als ein methodisches Leitmotiv, das sowohl dem Holbein-Streit im
Besonderen wie auch der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts im
Allgemeinen seinen Stempel aufdricken sollte.

Nicht nur die Dresdener Holbein-Madonna, auch die Sistina Raffaels
z4&hlten zu den immer wieder und in hohen Auflagen reproduzierten
Kunstwerken. (Abb. 34 a, b) Carolsfelds Gegenuberstellung durfte mit
verschiedenen Drucken ungezdhlte Male wiederholt worden sein, von
gebildeten Laien ebenso wie von Kunstwissenschaftlern. lhre Vielfalt,
Beweglichkeit und Austauschbarkeit machte Reproduktionen fur die
methodische, vergleichende und vor allem auch wiederholbare

Anschauung so notwendig wie selbstverstdndlich: Als die beiden Holbein
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zugeschriebenen Gemdlde in MUnchen zum ersten Mal 6ffentlich vor
groBem Publikum aufeinander trafen, war das Dresdener Bild durch zwei
Reproduktionen vertreten, einen Stich und eine Fotografie nach einer
Zeichnung — genau jenen Arten von Reproduktionen also, die dem Werk
seine ungeheure Popularitdt verschafft hatten. Die Auseinandersetzungen
der Dresdener Madonna sowohl mit inrem Darmstadter Pendant wie auch
mit der Sistina sollten dabei Spuren hinterlassen haben: Wenigstens die
Zeichnung Karl Wilhelm Schurigs war von &sthetischen Einstellungen
beeinflusst, die sich auch bei Carolsfeld finden lieBen: Sie glattet die
Darstellung des Gemdldes, schdnt die Portrats der Stifferfamilie, 1Gsst das
Gesicht der Madonna inniger erscheinen und kam damit offenbar dem
Publikumsgeschmack so erfolgreich entgegen, dass sie im Visit- und
Kabinettformat bis in die 1880er Jahre hinein von verschiedenen Firmen
reproduziert wurde und die Unterschriften das Vorbild selbstverstandlich als
Werk Holbeins auswiesen. Als Gegenstick des Darmstadter Gemdaldes in
Munchen ausgestellt waren die Vergleichsmoglichkeiten Uber diese
kUnstlerischen Idealisierungen hinaus noch weiter durch die MaterialitGten
erst der Zeichnung und dann der Fotografie limitiert: Format und
OberflGdche wurden zu Variablen, und gerade fur die Argumentation
wichtige Eigenschaften waren nicht zu reproduzieren: Mit der Umsetzungen
der Farb- in Grauwerte konnten weder die Kugler so verdachtigen
Gruntdne im Inkarnat noch das von Crowe untersuchte Bindemittel
wiedergegeben werden. FUr inren Vergleich mussten Woltmann und Meyer
MaBstdbe finden, die sich sowohl auf das Darmstddter Gemdlde wie auch
auf die Reproduktionen des Dresdener Bildes anwenden lieBen. Um jenseits
der Materialbefunde einerseits und asthetischer Wertungen andererseits
Indizien fur oder gegen die Echtheit der Dresdener Madonna zu ermitteln
mussten sie sich daher auf die grafisch reproduzierbaren Einzelheiten der
Bildkomposition und der Raumaufteilung konzentrieren.

Nicht anders bei der Dresdener Ausstellung: Auch wenn Felsing die

L~Zusammenkunft ausgezeichneter KunstautoritGten™ vor den
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nebeneinander aufgehdngten Madonnenbildern disputieren 1&sst, stand
keineswegs nur die Echtheit dieser beiden Bilder zur Debatte. Bevor Lutzow
in seinem Bericht Uber die ,Ergebnisse der Dresdener Holbein-Ausstellung®
auf den Kern des Streites zu sprechen kommt, diskutiert er eine Reihe von
Zu- und Abschreibungen anderer Werke und betont dabei an
verschiedenen Stellen, welche Befunde der Vergleich der Bilder erbrachte -
Originale und fotografische Reproduktionen gelten ihm dabei als durchaus
gleichwertig. So beschreibt er die Windsor-Zeichnungen als ,Naturstudien
zu Gemdlden, von denen man einige in den Originalen, andere in
Photographien auf der Ausstellung mit den Zeichnungen unmittelbbar
vergleichen kann*?*® — zwar ist kein Plan der Hadngung der Ausstellung
bekannt, doch hingen die originalen Zeichnungen, Gemdlde und die
Reproduktionen offenbar unterschiedslos nebbeneinander. Zweifellos
erlaubte diese Art der Prasentation den Vergleich der MaterialitGten der
verschiedenen Bilder, inrer Trdgermaterialien und Pigmente, doch wird es
gerade darauf nicht angekommen sein. Denn enftscheidend war die
bildliche Erscheinungen der in vivo oder als Reprodukfionen vorhandenen
Werke: Sie waren es, die verglichen und damit auch einander angeglichen
wurden.

.Der gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der fechnischen -
und nicht nur der technischen - Reproduzierbarkeit.“?* Der Holbein-Streit im
Allgemeinen und die Ausstellung in Dresden im Besonderen aber machen
deutlich, dass die Produktion und der Beweis von Echtheit ohne
Reproduktionen nicht auskommt, und mehr noch: dass dieser Beweis nur
gefuhrt werden kann, wenn bei der Betrachtung von der Echtheit als
Kategorie abgesehen wird — im Vergleich kann sich ja durchaus die Echtheit
— oder auch die Falschheit — eines als Reproduktion vorhandenen
Kunstwerks ergeben. Und mehr noch: Gerade die Reproduktionsgeschichte

der Dresdener Madonna nach dem Holbein-Streit zeigt, dass nicht allein

238Lutzow 1871, p. 350.

239Benjamin 1991, p. 476.
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kunst- und naturwissenschaftliche Untersuchungen uber die Echtheit eines
Kunstwerks bestimmen, sondern auch der in erheblichem MaBe auf
Reproduktionen gestutzte allgemeine Diskurs, und der konnte sich als
erheblich widerstdndiger erweisen als die opponierenden Fachkollegen.
Noch um 1910 bemerkte Hans Wolfgang Singer, Professor und
Direktorialassistent am Koniglichen Kupferstichkabinett zu Dresden im
Vorwort zu einer Uberblicksdarstellung der Kéniglichen Sammlungen:
.Ueber den groBen Holbein wogte einst, vor vierzig Jahren und mehr der
Streit. Die Frage, ob wir nun eine niederldndische Kopie der sogenannten
Meyerschen Madonna besitzen, ist endgultig entschieden. Warum das Bild
also nach wie vor einen Ehrenplatz in unserer Galerie einnimmt ist nicht
recht erkldrlich. Sie zeigt wiederum die Macht der literarischen Besprecher
unserer Sammlung. Sie haben mit inrem von keiner Sachkenntnis getrubten
Blick, das Bild nun einmal zur 'Perle der Sammlung' gestempelt, und als
Zugestandnis an sie 1Bt man es nicht fallen. Sonst ist es nicht ublich,
namenlose Kopien an der Wand erstklassiger Museen zu hdngen. "%
Vielleicht hatte ihn ein Blick in den ungefdhr vier Jahre spdter vom gleichen
Verlag Hanfstaengl herausgegebenen Katalog der Galerie-Aufnahmen
aufklaren kénnen: Dort ndmlich stehen die Dresdener und die Darmstadter
Madonna als Werke Holbeins eintréchtig auf einer Seite untereinander.
(Abb. 35) Echtheit, so scheint es, ist weniger allein eine bestimm- und
beweisbare Konstante als eine Variable, deren GréBe sich an den Befunden

der Kunstwissenschaft ebbenso wie an ihren vermittelten Gebrauchs- und

240Singer 1910, p. XIX. — Die Abschreibung der Holbein-Madonna war tbrigens nicht der
einzige herbe Verlust, den die Dresdener Galerie hatte hinnehmen muissen: So wurde auch
die Echtheit einer Correggio zugeschriebenen und - wie nicht zuletzt die zahllosen
zeitgendssischen Reproduktionen belegen — auBerordentlich popularen Lesenden Maria
Magdalena in Zweifel gezogen. Der dafur mitverantwortliche Giovanni Morelli streitet sich
bei einem Besuch der Sammlung mit einem fiktiven Fraulein Elise von Blasewitz aus Plauen,
die das Gesprach lamentierend abbricht: ,[Die] Kritik ist wie das Feuer, das alles zerstort,
was es mit seiner frechen Zunge beleckt. Kirzlich hat sie getrachtet, unsere herrliche
Madonna von Holbein einzuaschern, heute wagt sie sich an den andern Juwel dieser Galerie,
die weltberihmte Magdalena des Correggio. In Russland, wo man dem Nihilismus huldigt,
mag so etwas madglich sein, in unserm Deutschland jedoch, wo es, Gott sei Dank, noch so
viele und so tichtige Kunstgelehrte und Forscher gibt, werden solche giftige und perfide
Versuche stets zu Schanden werden. Papa, gehen wir weiter.” Morelli 1891, p. 215.
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Tauschwerten immer wieder neu diskutiert werden.?*

4.2 Kunsthistoriker und Kunstreproduktion*?

4.2.1 Kunsthistoriker und Kunstreproduktion. Moriz Thausing

Die Fotografie spielte in diesen Zusammenhdngen und Diskussionen
eine merkwuUrdige Rolle: Gegen Ende der 1880er Jahre bediente sie zwar
einen groBen Teil des Marktes fur Kunstreproduktionen, doch diese Abbilder
hatten gar nicht selten andere Reproduktionen zur Vorlage: Skulpturen
wurden nach - bei beschddigten antiken Figuren zuweilen
vervollstdndigten — Gipsabgussen.(Abb. 36) Gemdlde - wie eben auch die
Dresdener Madonna — nach Zeichnungen oder Kupferstichen
aufgenommen. Die fotografischen Verfahren - insbesondere Abzluge auf
Albuminpapier und Lichtdrucke — wurden damit weniger fur die
Kunstreproduktion im engeren Sinne eingesetzt als vielmehr als Medien der
Vervielfdltigung, und ihre Vorzuge waren dabei nicht zuletzt ganz
praktischer Natur: In der einen oder anderen Form auf fotografische
Negative zuruckgehend erlaubten sie fast unbegrenzt hohe Auflagen; und
insbesondere fur die Vervielfdltigung reproduktiver Zeichnungen wie jener
Schurigs nach der Dresdener Madonna wurden sie auch um ihrer
gleichmdBigen Abbildungsleistung willen eingesetzt — eine Qualitat, die sie
in den Augen einer Reihe von Kunsthistorikern far die Reproduktion von
originalen Kunstwerken ungeeignet erscheinen lieB.

Darauf ging bereits Moriz Thausing ein, der sich als einer der ersten

241Nur am Rande sei darauf hingewiesen, wie hartnackig die Zuschreibung der Dresdner
Madonna an Holbein sich halt: Noch der explizit der Kunstreproduktion gewidmete Band von
Susan Lambert zeigt eine Lithografie des Bildes als 'Franz Hanfstaengl after Holbein'. Vgl.
Lambert 1987, p. 84.

242Die im folgenden diskutierten Artikel sind in der Literatur zum Thema verschiedentlich
besprochen worden; vgl. etwa Dilly 1975, Dilly 1995, Tietenberg 1999, Wenk 1999, Nelson
2000, um nur einige zu nennen. Deren Positionen hier im einzelnen darzustellen, hatte den
Rahmen der Arbeit deutlich gesprengt, zumal mein Interesse den Fragen der Auf- und
Abwertung fotografischer Reproduktionen gilt, die bisher eher randstandig behandelt
wurden.
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Kunsthistoriker mit dem Verhdltnis von grafischen und fotografischen
Kunstreproduktionen befasste. In seinem 1866 erschienenen Aufsatz Uber
Kupferstich und Phofographie heiBt es: , Alle Zufdlligkeiten des Materials und
der Konservirung treten im Lichtbilde mit derselben Pratension auf, wie die
Intfentionen der Meisterhand, so daB es oft schwer wird, die letzteren auch
nur zu errathen, unmaoglich aber den Totaleindruck im Sinne der Urbilder zu
rectificiren.™?* Mit den ,Zufdlligkeiten des Materials* benennt Thausing
dabei eine der Kategorien, die weit Uber den Holbein-Streit hinaus fur die
Diskussion sowohl der originalen Kunstwerke wie auch inrer Reproduktionen
entfscheidende Bedeutung haben sollte. Schurig, dessen Zeichnung mit
einiger Wahrscheinlichkeit allein zum Zwecke der fotografischen
Vervielfdltigung angefertigt worden war,** hatte eben die besagten
Zufdlligkeiten des Gemdldes zurtckgestellt — Zufdlligkeiten, die gar nicht so
sehr etwa das Relief des Farbauftrags, Glanz und Vergiloung des Firnisses
oder kleinere Beschdadigungen betrafen, sondern Details wie die Konturen
der Bldtter rechts und links der steinernen Nische, die M&ander des
Teppichmusters und die Fransen des Gurtels der Madonna.?* Folgt man
Thausing, so machen sich die Intentionen der Meisterhand eben nicht in
diesen Details bemerkbar; ihre sklavisch genaue fotografische Wiedergabe
kébnnte vielmehr den Blick auf das Original verstellen und es unmaoglich
werden lassen, einen ,Totaleindruck™ des Originals zu gewinnen. Die
Aufgabe eines Kupferstechers bei Thausing oder auch eines Zeichners wie
Schurig wdare also gleichzeitig reproduzierender und interpretierender Natur:
.(Er) muB die relative Bedeutung aller Gegenstdnde, Formen und Farbténe

beurtheilen und gegeneinander abwdgen. Dann erst kann er in seiner an

243Thausing 1866, p. 291.

244Schurig arbeitete in Dresden auch mit dem Maler und Reproduktionsfotografen Friedrich
Brockmann und dessen Schwiegersohn und Nachfolger Rudolph Tamme zusammen. Als
Portraitist des Galeriedirektors Julius' Schnorr von Carolsfeld hatte Brockmann wiederum
gute Verbindungen zu den koéniglichen Sammlungen, die Tamme weiter ausbauen sollte.

245Und genau in diesen Details — etwa in den Pflanzen rechts und links der Nische und der
Wiedergabe der Musterung des Teppichs — unterscheiden sich dann auch die beiden im
Abbildungsteil reproduzierten Zeichnungen



Mitteln armen, und doch so reichen Kunst das jeweilig entsprechende
Aequivalent finden, ohne dem Charakter des Originals untreu zu
werden."? Die Aquivalenz, die Gleichwertigkeit von Reproduktion und
Original I&sst sich danach nur erreichen, indem von je zu bestimmenden

Details abgesehen wird. Die ideale Reproduktion exekutiert die

kunstlerische Intention mit anderen Mitteln; sie Ubersetzt aus dem Kunstwerk,

ohne es zu kopieren; sie sieht von dem seiner Materialitdt eingeschriebenen
Hier und Jetzt des Werkes ab und setzt daneben ihre eigenen.

Nur ganz am Rande diskutiert Thausing, welchen Zwecken diese
Reproduktionen dienen sollten; dass er von Wissenschaft nur fluchtig und
allgemein, von Kunstgeschichte gar nicht spricht und um so mehr von
Sammlern und Kunstlern weist darauf hin, dass es ihm in erster Linie um die
kUnstlerische Reproduktion geht, eine Kunstreproduktion also, die den
gleichen &Gsthetischen Wertungen und Werten unterworfen ist wie die
Originale und damit — wie diese - zu inrer Verfertigung kunstlerisches
Kdnnen zur Voraussetzung hat. Denn insbesondere darin sieht Thausing die
Unzuldnglichkeiten der Fotografie. Er hat genau beobachtet, welche
technischen Probleme sie bei der Aufnahme von Architekturen (... die

bekannten Schiefheiten und Biegungen der Linien ...")*, bei Skulpturen

(... alle vorspringenden Theile, vorgestreckte Arme, vorgestellte Beine u.s.w.

erscheinen auf der Photographie eines Skulpturwerkes ... verhdaltnismdaBig
groB ...")*® und Grafiken (,... Aus dichten Schleiern sind plumpe, schwarze
Flecken geworden, die alle Formen verwischen und aufsaugen; ... feinere
Lichteffekte verschwinden oder stechen grell hervor ...™)*” hat, doch seine
in verschiedener Form mehrfach gestellte zentrale Frage ist, ,ob diese

photographischen Surrogate an sich den héheren Gsthetischen

246Thausing 1866, p. 293.
247Thausing 1866, p. 289.
248Thausing 1866, p. 290.

249Thausing 1866, p. 291.
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Anforderungen des Beschauers gerecht werden konnen.*?* Sie kbnnen es
selbstverstandlich nicht, weil ihnen ,etwas von dem fehlt, wodurch
Kunstwerke auf uns einwirken; es fehlt der unmittelbare Zusammenhang mit
der fuhlenden Hand des Kunstlers, es fehlt die Spur des warmen Lebens.
Das Werk der Phantasie hat sein originales Geprdge gegen die kalte
AeuBerlichkeit des Fabrikates eingetauscht.*?!

Zu den technischen und dasthetischen Einwdanden Iasst Thausing in
seiner Abwertung der Fotografie noch ein drittes Motiv treten: Es ist die
bereits angesprochene Sorge darum, wie die Bilder der Kunst neben den
industriell und in Massen hergestellten nicht-kdnstlerischen zu bestehen
vermogen. Thausings Argumente klingen dabei einigermaBen
kulturpessimistisch: ,Wer erfreut sich heute noch eines Kupferstich-
Portefeuille's? Wo ein solches verschwunden, sind tausende von
photographischen Albums daflr aufgewuchert™?? — eine Entwicklung mit
dramatischen Folgen: ,Das Publikum wird abgestumpft durch die Masse
von lllustrationen aller Art, hért auf zu unterscheiden und schiagt schlieBlich
das Verdienst aller Reproduktion gering an. Wie Uberall im Leben Uberwiegt
auch hier das stoffliche Interesse alles andere, und dies findet allerdings in
der Photographie willkommene Befriedigung.*#*

So leitet Thausing die asthetische Minderwertigkeit fotografischer
Reproduktionen nicht allein davon ab, dass sie ohne die , fuhlende Hand™
des Kunstlers entstanden: Seine an anderen Stellen des Aufsatzes
geduBerte Skepsis die Lithografie und den Stahlstich betreffend, seine
Vorbehalte gegenuber der ,Masse von lllustrationen aller Art™ weisen
darauf hin, dass ihm auch die schiere Zahl von Bildern unheimlich war, von
Bildern zumal, deren Fluchtigkeit sich in der Fotografie auch technisch

niederschlug, von Bildern schlieBlich, die nicht von Kunstlern geschaffen

250Thausing 1866, p. 290.
251Thausing 1866, p. 291.
252Thausing 1866, p. 289.

253Thausing 1866, p. 294.



sich an ein Publikum wandten, dem womd&glich weniger an kontemplativen
Kunstgenuss gelegen war als an der lllustration seiner Allftage. Durchaus
auffdllig ndmlich beschrdnkt Thausing seine Einwdnde gegen die
Fotografie nicht allein auf inre Anwendung zur Reproduktion von
Kunstwerken, sondern duBert sich ausfahrlicher auch zum Portrdt und damit
zu jenem Genre, in dem die Fotografie der Malerei — und der sie
reproduzierenden Grafik —in den 1860er Jahren spdtestens mit den Cartes
de Visite den Rang abgelaufen hatte. Seine Kritik zielt hier nun eben auf die
unterschiedlichen Zeitlichkeiten, die sich bei einem gemalten oder
gezeichneten Portrdt einerseits und bei einem fotografierten andererseits
einstellen: ,Was das Leben bildet, ist eine ununtferbrochene Folge von
Erscheinungen, die sich so schnell verketten, daB man sie nicht einmal in
Gedanken trennen kann. Diese Folge zu erfassen (...) macht die Kunst einen
Umweg; sie erfindet BeilGufigkeiten. Sie sucht nicht zu Gberraschen und die
Physiognomie festzuhalten in einem bestimmten Momente, sondern sie setfzt
durch zusammenfassende Anschauung einen mittleren Zeitpunkt, der
mehrere reelle einbegreift und so die Aufeinanderfolge der Eindricke
simuliert — durch diese Kunst entfsteht die lllusion des Lebens! Eine Maschine
dagegen zieht den Stift aus, und die Uhr steht sfill. Diese photographierten
Figuren, glaubt man, haben gelebt, geathmet, gedacht im Momente, wo
mMan sie abspiegelte, aber beim Kontakt mit dem Instfrument sind sie erstarrt,
versteinert (...)."** Abgesehen davon, dass Thausing hier als einer der ersten
das spdater theoretisch so bedeutsam werdende Motiv der mortifizierenden
Fotografie anklingen I&sst, abgesehen auch davon, dass man um die
gleiche Zeit in spezialisierten Ateliers gerade umgekehrt Tote als Lebende
oder wenigstens als Schlafende aufnahm, (Ablb. 37) ist hier die Verknupfung
von Kunst und Leben bedeutsam: Ein Bild, das die lllusion des Lebens
vermittelt, gelingt nur, wenn der Kunstler inm Zeit, oder genauer: Lebenszeit
widmet, die der genauen, synthetisierenden Anschauung des Modells

ebenso dient wie der Ausscheidung aller bloB augenblicklichen und

254Thausing 1866, p. 292.
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flichtigen Momente bei der Umsetzung ins Bild. Die Fotografie als Maschine
- von einem Fotografen ist an keiner Stelle im Text die Rede — dagegen hat
keine Zeit, sondern stellt sie still. Und mehr noch: Eben die so enfstandenen
Portrdts waren es, die in erster Linie in jenen ,Albums™ gesammelt wurden,
die zu Thausings Bedauern die , Kupferstich-Portefeuille's™ verdrongten und
in denen sich gar nicht so selten neben den Aufnahmen von Angehdrigen
und Freunden auch die eine oder andere Kunstreproduktion fand und dazu
womoglich Portrats der zeitgendssischen Prominenz, Stadtansichten,
Potpourris von Vereinen und Schriftstellern, Heiligenbildchen und andere
lllustrationen aller Art. In dem von Thausing denunzierten ,stofflichen
Interesse™ kundigt sich jene Wahrnehmung an, ,deren 'Sinn fur das
Gleichartige in der Welt' so gewachsen ist, daB es sie mittels der
Reproduktion auch dem Einmaligen abgewinnt*#* — dem originalen

Kunstwerk ebenso wie dem individuellen Gesicht.

4.2.2 Kunsthistoriker und Kunstreproduktion. Bruno Meyer

Dreizehn Jahre spdater publizierte Bruno Meyer, Professor fur
Kunstgeschichte an der Polytechnischen Hochschule und an der
GroBherzoglich Badischen Akademie der Bildenden Kunste in Karlsruhe,
einen Aufsatz, der sich in einigem wie ein Gegenbild des Thausing'schen
ausnimmt. Das beginnt bereits mit dem Ort, an dem er publiziert wurde.
Anders als Thausing wdahlte Meyer nicht die der Fotografie gegenuber
ohnehin auBerordentlich skeptisch eingestellte Zeitschrift far Bildende Kunst
oder ein anderes dhnliches Organ, mit dem er allein den kleinen Zirkel der
Fachgelehrten erreicht hdtte. Statt dessen adressierte er das gebildete
burgerliche Laienpublikum und damit jene Teile der Gesellschaft, die an
reprasentativen Kunstreproduktionen interessiert waren und gewiss keine
BerUhrungsdngste mit der Fotografie hatten: Zwischen Fortsetzungen von

Friedrich Spielhagens etwas sentimentalischer Novelle Quisisana und

255Benjamin 1991, p. 480.
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populdrwissenschaftlichen Artikeln Uber die Zusammensetzung der
Atmosphdre und die kunstliche Erzeugung von Kdlte erschien Ende 1879
sein Aufsatz Uber die ,Photographie im Dienste der Kunstwissenschaft und
des Kunstunterrichtes™ in zwei Teilen in Westermanns lllustrirfen Deutschen
Monatsheften.?®

Der Titel des Artikels schon gibt Auskunft dber Meyers Motivation. Ihn
interessierte weniger der einzelne Kunstliebhaber als ein Kollektiv der
Lehrenden und Lernenden und weniger der dsthetische Vergleich
verschiedener Reproduktionsverfahren als vielmehr ihre Brauchbarkeit fur
die wissenschaftliche Kunstbetrachtung. Davon ausgehend postulierte er:
.Diejenige Reproduction ist kunstwissenschaftlich die beste, bei welcher am
wenigsten durch irgend welche selbstdndigen Eigenschaften der Charakter
des reproducirten Kunstwerkes der Gefahr der Verfdlschung ausgesetzt ist,
das Interesse von dem letzteren selber abgelenkt werden kann.“?*” Dieser
Charakter — zu dem Meyer sich weiter nicht duBert — ist offenbar an die
materielle Gestalt des Werkes, an seine visuelle Erscheinung gebunden.
Nicht um eine in jedem kunstlerischen Medium anders zu fassende idea
geht es ihm, sondern um die je spezifischen Spuren der Arbeit des Kunstlers
und damit gerade um die von Thausing so perhorreszierten Zufdlligkeiten,
deren jede einen SchlUssel zum Kunstwerk bergen kann: ., (Ein)
charakteristischer Linienzug, den (die Hand des Zeichners) auch nur in
einem Detail verfehlt, entstellt und entwerthet die Nachbildung im Auge
des kunstwissenschaftlich Betrachtenden ungleich mehr als ein nicht zum

Gunstigsten gewdhlter Augenpunkt, der dem Originale gegenuber

256Vgl. dazu auch Meyers Schlussbemerkung: ,[Ich] habe mich mit guter Ueberlegung nicht
bloB an den engeren Kreis der Fachgenossen, sondern an den weitesten der Gebildeten
gewandt, einmal, weil meine Anregung ganz dazu angethan ist, auch in anderen Kreisen
ahnliche Bestrebungen wachzurufen, sodann, weil die Kunstwissenschaft sich in der
angenehmen Lage befindet, ihres Stoffes wegen ihre eigenen Angelegenheiten bis zu einem
gewissen Grade zugleich als die der gebildeten Gesammtheit betrachten und behandeln zu
durfen, endlich, weil wir eben deswegen wohl berechtigt sind, zu hoffen, dal8 ahnliche
Bestrebungen, wie ich sie anzudeuten mir erlaubt habe, auch die thatige Theilnahme
kunstliebender Laien nicht mangeln wird [...].“ Meyer 1879, p. 318.

257Meyer 1879, p. 199.
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vielleicht auch nicht schicklicher zu gewinnen wére, " ®

Kaum uberraschend, dass bei Anwendung solcher Kriterien der
Kupferstich verliert und die Fotografie gewinnt. Zwar ist sich Meyer Uber die
Probleme der fotografischen Kunstreproduktion durchaus im klaren: Auch er
weil um die eingeschrdnkte Farbempfindlichkeit der Emulsionen und um
die mangelhafte Haltbarkeit fotografischer Papiere. Aber seinen eher
prakfischen Argumenten — Fotografien wdaren billiger, einfacher und
schneller herzustellen, und ihre unvermeidliche Untreue zum Original sei
leichter und zuverldssiger zu kontrollieren als bei jeder anderen Art von
Reproduktionen - stellt er als schlagendes eines voran, das auf seine
wissenschaftliche Praxis hinweist: , Stilgefreuer aber, worauf es der
Kunstwissenschaft doch vor allen Dingen ankommen muB, sind die
photographischen Nachbildungen immer als selbst die ausgezeichnetsten
und bewunderungswerthesten von Menschenhand dargesteliten,

Deutlicher 1Gsst sich der methodische Umschlag im Verhdltnis zu
Kunstwerk und Reproduktion kaum markieren, der Meyers Position von der
Thausings frennte, ein Umschlag, der zudem kaum ein Dutzend Jahre
gebraucht hatte, um das Feld der Kunstwissenschaft wo nicht zu
dominieren, so doch grundlegend zu verdndern, ein Umschlag schlieBlich,
der sich im Holbein-Streit bereits abgezeichnet hatte, als der stilkritisch
begrundete Nachweis der Echtheit des einen Werkes Uber das dsthetische
Wohlgefallen gestellt wurde, das das andere ausldste. An Kunstwerke und
ihre Reproduktionen dieselben dsthetischen MaBstalbe anzulegen barg fur
Meyer die Gefahr, dass in der Folge Vor- und Abbild nicht bloB vergleich-,
sondern verwechselbar wurden: ,Der selbstdndige Kunstwerth, den ja die
schlechteste Radirung oder dergleichen eo ipso hat, und durch den sie in
dieser Beziehung auBer allen Vergleich mit einer Photographie gestellt wird,

begeistert manche Leute so, daB sie ihr Urtheil Gber das Kunstwerk und Uber

258Meyer 1879, p. 198; Hervorhebung im Text.

259Meyer 1879, p. 197 f.; Hervorhebung im Text.



die Reproduction nicht mehr aus einander zu halten vermdgen (...)."?® Dass
unter solchen Primissen an eine kunstwissenschaftliche Arbeit im Sinne
Meyers nicht gedacht werden konnte, ist offensichtlich — die war ja darauf
begrindet, dass Kunstwerke miteinander verglichen werden sollten, nicht
die Kunstwerke und ihre Reproduktionen. Im Idealfall sollen deswegen die
bildlichen Eigentumlichkeiten der letzteren unbemerkt bleiben, wie Meyer
anschlieBend und wiederum in Absetzung zu den Verfahren der
kUnstlerischen Reproduktion darlegt: ,Da die Menschenhand, selbst wenn
sie (...) vielfach irrt, offenbar viel mehr zu bewundern ist als der Apparat und
der chemische ProceB, die nicht irren kbnnen, verschaffen (diese Leute)
sich das Vergnugen, bewundern zu konnen, wo es keinen groBeren Vortheil
giebt als den, vergessen zu durfen, gar nicht erinnert zu werden.* %' Als einer
der ersten spielt Meyer damit auf das Motiv der Unsichtbarkeit der
Fotografie als Medium an, auf ihr Verschwinden in dem, was sie sichtbar
macht.®? FUr die Kunstwissenschaft hat das zur Folge, dass fotografische
Reproduktionen nicht mehr in ihrer eigenen Materialitat als Bilder
aufzufassen sind, sondern als Reprdsentationen der Kunstwerke, die sie
zeigen. Sie verschaffen damit womaoglich kein Vergnugen, aber sie bieten
Vorteile, wenn von den Kunstwerken die Rede sein soll staft von der
Virtuositat ihrer Reproduktionen. Gleichzeitig verabschiedet Meyer die
Vorstellung, dass sich durch eine einzige Reproduktion ein umfassender
Totaleindruck des Kunstwerks gewinnen lieBe, wie Thausing es gefordert
hatte - hilfreich sei vielmehr die Zusammenschau auch technisch
verschiedener Abbilder: ,Ich pflege (...) in den Vorlesungen (...) neben den
Originalphotographien (...) Stiche (oder Photographien nach solchen) und,

um von dem wirklichen Eindrucke wenigstens eine anndhernde Vorstellung

260Meyer 1879, p. 199, Hervorhebungen im Text.

261Meyer 1879, p. 199, Hervorhebung im Text.
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262Vgl. dazu etwa Roland Barthes: ,Was immer auch ein Foto dem Auge zeigt und wie immer
es gestaltet sein m ag, es ist doch allemal unsichtbar: es ist nicht das Foto, das man sieht.”

Barthes 1997, p. 14.
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zu geben, Farbendrucke vorzulegen. ** Im gleichen Moment allerdings
machen sich diese anderen Reproduktion UberflUssig, wie er anschlieBend
bemerkt: ,Auf diese Weise Ubt sich das Auge, Photographien richtig zu
verstehen, wodurch fur andere Fdlle ohne Correctiv Irungen mehr und
mehr verhUtet werden. 2% Fotografie, Kupferstich und Farbendruck
vermogen also das Kunstwerk nur in einzelnen und je unterschiedlichen
Aspekten, nie als Ganzes wiederzugeben; allein fur die Fotografie aber
scheint zu gelten, dass eine durch Ubung erworbene Erfahrung dem Blick
erlaubt, die notwendigen Korrekturen wenn notig projektiv vorzunehmen.
Mit dieser Argumentation betrieb Meyer gleichzeitig die Abwertung
der Reproduktion gegenuber dem Original und die Aufwertung der
Fotografie gegenuber den anderen manuellen Verfahren: Indem
Reproduktionen stets nur einzelne Qualitdten des Werkes und jedenfalls
nicht seinen Charakter wiederzugeben vermochten, erlaubten sie keine mit
diesem vergleichbare Gsthetische Erfahrung; insbesondere bei den
grafischen Verfahren bestand zudem die Gefahr, dass deren eigener
kUnstlerischer Wert den Blick auf das Original verstellte. Doch im Vergleich
mit diesen wird die Fotografie aufgewertet, indem die Uberlieferung der
Einzelheiten eines Werkes nicht mehr der Wahrnehmung und dem K&nnen
eines Stechers oder Zeichners obliegt, sondern vom Apparat und dem
chemischen Prozess besorgt wird, deren Sensibilitat gegentber dem
Original nicht durch Aufmerksamkeit fokussiert ist, sondern sich dem Vorbild
mehr oder weniger gleichmdaBig und gleichgultig widmet. Die Auswahl der
zu reproduzierenden Werke verbleibt zwar beim Verleger und unterliegt
kommerziellen Kriterien; die Auswahl der entscheidenden, der interessanten
Details eines Werkes aber fallt mehr und mehr in die Kompetenz des mit
Reproduktionen arbeitenden Kunstwissenschaftlers. Gleichzeitig wird die
Fotografie abgewertet, indem Meyer die von Thausing geforderte

Gleichwertigkeit der Reproduktion mit dem Kunstwerk aufgibt. Was sie

263Meyer 1879, p. 198.

264Meyer 1879, p. 198.



zeigen kann und zeigen soll, sind vor allen Dingen jene Qualitaten eines
Originals, die dem Kunstwissenschaftler seine stilkritischen Untersuchungen
ermoglichen. Meyers Differenzierung vertieft damit den Graben zwischen
Kunst und Kunstwissenschaft: Hafte erstere mit den neuen Technologien der
Vervielfdltigung die Hegemonie in der Bilderproduktion verloren, so wurde
ihr mit der Reproduktion der Kunstwerke durch nichtkdnstlerische Medien
auch die Deutungsmacht streitig gemacht und in die Honde der
Kunstwissenschaftler gelegt.

Mit einer kontemplativen, empathischen Kunstbetrachtung, mit der
Apotheose des Asthetischen, wie sie Thausing offenbar noch vorschwebte,
hatte Meyers wissenschaftliche Untersuchung der Werke mit Hilfe der
Fotografie nichts mehr zu tun. Wo jener noch so beharrlich wie vergeblich
Werk und Reproduktion einander anzugleichen suchte und damit auf eine
kohdrente Wahrnehmung beider beharrte, begruBte dieser die konftrollierte
und berechenbare Einschrdnkung der Wiedergabe des Originals durch die
Fotografie, weil sie eine Konzentration auf die fur die kunstwissenschaftliche
Stilkritik erforderlichen Einzelheiten erlaubte, diese zuweilen gar erst freilegte
und damit sicht-, vergleich- und womaoglich diskutierbar machte. Um diese
Potentiale zu realisieren, waren fur die neuen Reproduktionen jedoch auch
neue, vor allem kollektive Rezeptionsweisen erforderlich. Konsequent war
daher Meyers Kritik an den bis dahin Ublichen Praktiken, mit denen
Kunstwerke in Vorlesungen prasentiert worden waren: ,Wie Viele kbnnen in
einer Schulclasse, in einem Auditorium, in einem Vorlesungssaale von
aufgestellten Photographien (und Kupferstichen) selbost gréBten Formates,
das doch uberall nur vereinzelt zur Hand sein kann, wirklich profitiren?™, fragt
er, ,Mehr als eine ganz nebelhafte, allgemeine Vorstellung von dem
Kunstwerke 188t sich auf den Sitzen der Zuhorer nicht gewinnen, und nur
eine solche zu vermitteln, ist fast schlimmer als gar keine. Jeder, der ein
Bischen —im hbheren Sinne — sehen gelernt hat, wei, wie viel das
ungeubte Auge von dem fallen 16Bt, was es deutlich wahrnehmen kann,

wie viel selbst von dem, was es deutlich wahrnimmt, eine wie ungefdahre
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und oberfléchliche Vorstellung von dem Gegenstande gemeinhin haften
bleibt; und da soll eine Anschauung, die gleich von vornherein kaum den
zehnten Theil zu erkennen gestattet, wirklich den Zweck der Anschauung,
deutliche Vorstellungen mit den Worten verbinden zu lehren, erflllen?!™2®
Die Reproduktionen unter den Horern zirkulieren zu lassen war fur ihn kein
brauchbares Verfahren: ,Da |GBt man die Vorlagen von Hand zu Hand
cursiren; aber wdhrend der Zehnte, der Zwanzigste das Blatt bekommt, ist
der Vortrag weiter geeilt, der Zuhorer wei nicht mehr, worauf er es ansehen
soll, inzwischen wird im Momente seine Aufmerksamkeit in Anspruch
genommen und von dem Vortrage abgelenkt, er verliert den
Zusammenhang und kommt schwer wieder hinein, bis das ndchste Blaft an
ihn gelangt u.s.f. Das fortwdhrende Wandern der Blatter bringt Unruhe und
Zerstreutheit in die Versammlung.“?*° Von diesen Umsténden ausgehend
formuliert er Voraussetzungen fur den kunstwissenschaftlichen Unterricht,
die auf eine Vereinheitlichung der Wahrnehmung zielen: ., (Die Vorlagen)
mussen erstlich dann vor Aller Augen stehen, wenn von ihnen gesprochen
wird; sie mussen zweitens so deutlich erkennbar wie nur irgend maoglich
sein.™ %’

Meyers Losung fur die Probleme war fechnischer Art — es war die
Lichtbildprojektion. Bereits fur den kunstwissenschaftlichen Kongress in Wien
1873 hatte er es sich ,angelegen sein lassen, eine praktische Demonstration
mit diesem Hulfsmittel vorzubereiten, die allerdings mangelhaft genug
ausfallen musste, da sie mit durchweg fremdem und, was wenigstens die
Bilder betraf, in der Eile unzureichend vorbereitetem Material ausgefuhrt
wurde.*?*® Nicht allein diese Mangel werden fUr die geringe Resonanz der
Vorstellung verantwortlich gewesen sein, sondern auch die nicht zu
vermeidende Ndhe zur populdren Bildkultur, die schon Thausing an der

Fotografie gestort hatte. Darin weniger empfindlich spottet Meyer Uber |, die

265Meyer 1879, p. 308. Hervorhebungen im Text.
266Meyer 1879, p. 308 f.

267Meyer 1879, p. 310.
268Meyer 1883, Sp. Il
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philistrése Furcht irgendeines Herrn Collegen, der seiner 'Warde' etwas zu
vergeben meinte, indem er sich eines Apparates bediente, der durch den
Gebrauch umherziehender 'Physiker' oder 'Professoren’ befleckend fur die
reinen Hande des 'Mannes der Wissenschaft' geworden ist. Ein solcher
mMuBte dann auch keine Kreide in die Hand nehmen, weil die bekanntlich
von den Seiltéinzern sehr eifrig gebraucht wird.“*° Tatséichlich war die
Laterna Magica - wie zuvor schon erwahnt — als Vorldufer des
kunstwissenschaftlichen Lichtbildprojektors schon seit dem spd&ten 18.
Jahrhundert neben dem Stereoskop, dem Panorama, dem Thaumatrop
und den vielen anderen optischen Spielzeugen und &ffentlichen
Attraktionen zu einem festen Bestandteil einer allgemein zugdnglichen
Bildwelt geworden: Seitdem waren mehr oder weniger dubiose Schausteller
von Stadt zu Stadt gezogen, um ihr Publikum mit Projektionen von Geistern,
Toten und fernen Landern zu bezaubern oder auch mit Vortrdgen Uber
Zoologie, Astronomie und Architektur zu belehren.?”° Die Gefahr, mit diesen
Laternisten verwechselt zu werden allein jedoch konnte die Zuruckhaltung
der Kunsthistoriker nicht erklaren: Immerhin verwendeten eine Reihe von
Kollegen naturwissenschaftlicher Disziplinen Projektoren fur inre Arbeit, ohne
dass deswegen inr Ruf gelitten hatte.?! Doch fUr die Kunstwissenschaftler
durfte es prekdrer gewesen sein, dass die Bilder und ihre Inszenierungen an
jene der Populdrkultur anschlossen und damit eine Art der
Kunstwahrnehmung inaugurierten, die in der Tat manchem ,Herrn
Collegen™ unheimlich sein konnte: Wie beim Diorama und eben auch bei
den Vortrdgen der Laternisten organisierte der Apparat ein Publikum fur die

kollektive und synchrone Betrachtung von Bildern und in diesem Fall sogar

269Meyer 1879, p. 316.

270Zur Laterna Magica als Teil der popularen Massenkultur und zur Praxis der Vortrage vgl.
Rossell 2002.

271Und zuweilen konnten die Kunsthistoriker von den offenbar in weniger Berlihrungsangsten
befangenen Naturwissenschaftlern profitieren: ,Der erste nachweisbare Einsatz eines von
Leopold von Pfaundler, Vorstand des physikalischen Institutes in Graz, zur Verfigung
gestellten Skioptikons fand am 18. November 1897 anlaRlich eines Vortrages [von]
Strzygowski zum Thema des Streites um die echten Madonnen von Holbein und Leonardo im
Rahmen der Kunsthistorischen Gesellschaft statt.” Stadlober 1992, p. 354.
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von Abbildern der erhabensten Kunstwerke. Als projizierte waren diese
Bilder fluchtig; wesen- und substanzlos hinterlieBen sie keine Spur dort, wo
sie zu sehen gewesen waren, und wenn die auch von Meyer beschriebene
und offenbar beliebte Uberblendtechnik mit zwei Projektoren verwendet
wurde, konnte gar das eine Kunstwerk ohne allen Widerstand in ein anderes
sich verwandeln. Grundlicher lieB sich die Autoritat des originalen
Meisterwerkes kaum angreifen: Als Abbild wurde es wie ein Geist vom
Vortragenden heraufbeschworen, der selbst mehr oder weniger unsichtbar
bleibend ihm seine Stimme lieh und es mit einer Handbewegung bannen
und verschwinden lassen konnte.??

Weder die Skepsis seiner Kollegen noch der Mangel an privaten und
offentlichen Geldgebern hielten Meyer davon ab, die Einfuhrung der
Lichtbildprojektion in den Unterricht der Kunstgeschichte voranzutreiben.
1880 konnte er im Polytechnikum in Karlsruhe den ersten Projektor in Betrieb
nehmen, ohne zu diesem Zeitpunkt allerdings Uber einen groBeren Fundus
an Lichtbildern zu verfugen: Die vom Gorlitzer Verleger Max Fritz gelieferten
erwiesen sich als unzureichend, und die Leitung des Karlsruher
Kupferstichkabinetts erlaubbte dem Professor nicht, Exponate aus der
Sammlung auszuleihen und aufzunehmen. Obwohl er lange ,die der
wissenschaftlichen Welt angeerbte, nur allzuberechtigte Scheu vor jeder
directen Beruhrung mit der geschdaftlichen Sphdre nicht Uberwinden
konnte™,?® sah Meyer sich schlieBlich gendtigt, die Lichtbilder sellost
herauszugeben und auch anzufertigen: Im Sommer 1881 reiste er mit
seinem eigenen Atelier nach Berlin, um dort in den Museen Kunstwerke zu
fotografieren. FUr andere Aufnahmen konnte er auf Vorlagen zuruckgreifen,

die inm Verleger wie E.A. Seemann, Friedrich Bruckmann, Franz Hanfstangl,

272Zum Unheimlichen der technischen Medien des ausgehenden 19. Jahrhunderts vgl.
ausfihrlich Sconce 2000. Auf die Ahnlichkeit des kunsthistorischen Diavortrags mit einer
spiritistischen Veranstaltung ist in der Literatur gelegentlich hingewiesen worden, so etwa
bei Grasskamp 1999, p. 10.

273Meyer 1883, Sp. V.



Giacomo Brogi und andere offenbar kostenlos zur Verfligung stellten.?
1883 schlieBlich publizierte er einen 4000 Nummern umfassenden Katalog
von ,Glasphotogrammen far den kunstwissenschaftlichen Unterricht™; eine
auf 100 Exemplare limitierte und auf holldndischem Buttenpapier gedruckte
Vorzugsausgabe sollte vermutlich weniger akademische als vielmehr
groBburgerliche Kundschaft ansprechen.?®

Meyers beachtliches Engagement blieb offenbar weitgehend
folgen- und erfolglos. Ein im Vorwort des Kataloges angekundigtes zweites
Verzeichnis hat sich bislang bibliografisch nicht nachweisen lassen, und
auch Verkaufszahlen seines Verlages sind nicht bekannt. Im Oktober 1884
quittierte Meyer den Dienst in Karlsruhe — durchaus moglich, dass sein
Unternehmen inn physisch und auch finanziell Gberfordert hatte.?”® Die
kommerziell organisierte Produktion von Lichtbildern fur die Kunstgeschichte
durfte damit zundchst zum Erliegen gekommen sein, doch Meyer blieb an
der fotografischen Kunstreproduktion weiterhin interessiert. Im Rahmen einer
auf einige Dutzend Bande angelegten und von verschiedenen Autoren
bestrittenen ,Ruckschau auf 100 Jahre geistige Entwicklung™ verdffentlichte
er 1901 ein schmales Buch Uber die ,bildenden und reproduzierenden
Kunste im neunzehnten Jahrhundert™. Ausfuhrlich bespricht Meyer die
verschiedenen Verfahren; kaum zufdllig kommt im Zusammenhang mit der
Fotografie das Verhdltnis der Kunstwissenschaft zur Kunstreproduktion zur
Sprache. Zwar duBert er sich nicht weiter Uber die konkrete Anwendung

fotografischer Reproduktionen in der Kunstgeschichte und verweist auch

274Meyer 1883, Sp. XI.

275Eine dieser Ausgaben steht in der Berliner Staatsbibliothek; Caroline Philip sei dafur
gedankt, dass sie mir Ablichtungen des Kataloges besorgte.

276Uber die Herstellung der Lichtbilder ist im einzelnen offenbar nichts weiter bekannt;
nachdem Meyer diese lobt als ,,eine reinliche und angenehme Arbeit, die eine ganz
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erwlnschte Abwechselung gewahrt” [Meyer 1879, p. 317], 1asst sich annehmen, dass er mit
der Organisation der Produktion recht weitgehend befasst war. Daflir spricht nicht zuletzt,
dass seine Frau ,,mit ihrem Vermoégen das Unternehmen wesentlich geférdert hat.” [Meyer
1883, Sp. XIlI]. - Unklar bleibt, ob Meyer am Polytechnikum schon mit Lichtbildprojektoren
arbeiten konnte; an der Akademie der Bildenden Kinste in Karlsruhe sorgte nach eigenen

Angaben erst Adolf von Oechelhaeuser flr die Einfuhrung eines Projektors. Vgl.
Oechelhaeuser 1904, p. 104.



mit keinem Wort auf sein gescheitertes Unternehmen; dagegen stellt er
seine vor mehr als 20 Jahren formulierten Argumente ein weiteres Mal vor
und |asst durchblicken, warum sie so wenig Resonanz gefunden hatten:
.Die Photographie bringt, wenn sie zur Nachbildung benutzt wird, keinerlei
stilistische Voreingenommenheit an die Aufgalbe mit heran, sondern
natdrliche Vorgdnge rollen sich ab, zu beeinflussen nur in ihrem technischen
Verlaufe, nicht aber nach irgend einer Richtfung, welche in Bezug auf die
Formenwiedergabe in dem enfstandenen Bilde von Belang sein auch nur
kobnnte. Dies Ubersehen zu haben, ist der schwer lastende und schwer
begreifliche Fehler, welcher den sonst vielfach, speziell auch um die
Forderung der modernen reproduzierenden Kunst hochverdienten Wiener
Kunstgelehrten der sechziger und siebenziger Jahre und den ihnen
nahestehenden kunstlerischen Kraften schon sehr frih zum Vorwurf
gemacht ist, ohne daB sie sich der Belehrung zugdnglich erwiesen hatten.
Karl von Latzow und Moriz Thausing im Vereine (...) mit Joseph
Schénbrunner waren der irrigen Ansicht, daB die Hand eines hingebenden
und mit Verstandnis fur die nachgebildeten Kunstler begabten Menschen
im Stande sei, eine bessere, d.h. getreuere Nachbildung zu schaffen als der
‘tote' Apparat; wahrend gerade nicht eine einzige Linie eines Originales,
deren kaum sichtbare Modifikationen in der Krummung und Stdrke u.s.w.
doch das Charakteristische fur die Kunstart des Meisters sind und das
wesentliche far den spezifischen Eindruck des Werkes bedingen, in ihrer
unendlichen Feinheit dem Auge eines Beobachters und nun vollends gar
der Wiedergabe durch seine Hand anndhernd in dem Grade zuganglich ist
wie bei dem optischen Apparat, der sich bei der Sache gar nichts denkt,
und bei dessen Wiedergabe auch keine erworbene und daher immer
bedingte Kunstfertigkeit zur Sprache kommt.*?” Dennoch konstatiert er
einen unmittelbaren Zusammenhang zwischen der Fotografie und der
Aufgabenstellung der Kunstgeschichte mit der originellen Pointe, dass und

wie die Bildlichkeit der Fotografie im Allgemeinen — und nicht etwa die

277Meyer 1901, p. 87 f.; Hervorhebungen im Text.
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fotografische Kunstreproduktfion im Besonderen — die Wahrnehmungsweise
der Disziplin nachhaltig gepragt habe: ,Nicht die Photographie allein hat
das Auge fur die prdziseste Auffassung aller Formen und Verhdltnisse in der
Kunst geschdarft, sondern in ihrer aufstrebenden Entwickelung, welche
hierfur die erzieherischen Anhaltepunkte hervorbrachte, geht die
kunstgeschichtliche Erforschung und Darstellung der Stilwandlungen und
Stilcharakteristiken in der Vergangenheit parallel; so daB das Auge der
Mitlebenden nicht nur durch die Spiegeltreue der photographischen
Nachbildung an die Genauigkeit der Auffassung aller charakteristischen
Einzelheiten jeder Erscheinung gewohnt, sondern auch die Kenntnis und
das Verstandnis fur die geschichtlichen, nacheinander aufgetretenen
Auffassungen der Naturformen in der Kunst auf wissenschaftlichem Wege
herbeigeflinrt und befestigt worden ist."#® Als frilher Apologet der von
WoIfflin gut ein Jahrzehnt spdter geforderten Kunstgeschichte, ,wo man
Schritt um Schritt die Entstehung des modernen Sehens verfolgen kann*#?,
fuhrt Meyer sein Argument noch einen Schritt weiter, indem er den Blick
selbst historisiert und in den Bildern und ihren Reproduktionen nach den
Spuren seiner Geschichte sucht: , (Zu) allen Zeiten (ist) das jeweilig
herrschende Stilgefuhl ein so allgemeines und so ausschlieBliches gewesen
(...). daB in den Kunstwerken der Vergangenheit nicht das diesen gerade
EigentUmliche, das in ihnen Hervorragende, Bedeutende am besten und in
seinem vollen Umfange erkannt und gewurdigt wurde, sondern daB die
einleuchtende kunstlerische Vollendung der Werke in dem, was dem
herrschenden Kunstgeschmacke noch einigermaBen zugdnglich war,
eingesehen und aufgefaBt wurde, und sie so in den kunstlerischen
Gedankenvorrat der Zeit Ubergingen, auch etwa reproduziert durch diese
voreingenommene Anschauungsweise gefdrbt zu Tage traten. ™ Er nimmt

damit einen intentionalen, interessegeleiteten und daher selektiven Blick

278Meyer 1901, p. 80; Hervorhebung im Text.
279Wolfflin 1915, p. V.

280Meyer 1901, p. 83.
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an, eine Wahrnehmung, die zumal bei der Reproduktion dlterer Kunst die
Werke dem Zeitgeschmack anpasst, oder genauer: diesen in der
Reproduktion sichtbar macht. Dass auch die Fotografie davon keine
Ausnahme machte, mag Meyer entfgangen sein; aber er hatte bemerkt,
dass die Auseinandersetzung um die zeitliche Bedingtheit des Sehens den
Kern jenes Streites gebildet und ihn auch entschieden hatte, der 30 Jahre
zuvor einen der entscheidenden AnstdBe zur Herausbildung einer sich
wissenschaftlich definierenden Kunstgeschichte gegeben hatte: ,Etwas
ganz ahnliches ist ja in dem Streite Uber die Achtheit der Dresdener
sogenannten Holbeinschen Madonna ausschlaggebend geworden. Der
Meister des Originals selber oder auch nur ein ihm zeitlich und rdumlich
einigermaBen nahestehender Nachahmer hatte gar nicht auf die Idee
verfallen kbnnen, die nach dem Zeitgeschmacke Holbeins geradezu ideale
Komposition des wirklichen Originales, d.h. des Darmstadter Bildes, in der
Weise zu verdndern, daB daraus das Dresdener Bild mit seinen ganz
abweichenden rGdumlichen Verhdltnissen (...) hatte werden kdnnen. Das
war eben nur méglich durch eine ganz andere kunstlerische
Anschauungsweise, welche in den Bildern eine groBartigere rGumliche
Entfaltung forderte, mehr der Wirklichkeit entsprechend, als in der Zeit der
deutschen Renaissance, wo man auf die méglichste Konzentration der
bedeutsamen Gestalten in einem sie gerade einschlieBenden und

zusammenhaltenden Rahmen vorzugsweise bedacht war, %!

4.2.3 Kunsthistoriker und Kunstreproduktion. Herman Grimm

In seiner zuletzt genannten Schrift propagiert Meyer zwar die
Fotografie als fur die Kunstgeschichte am besten geeignetes
Reproduktionsmedium und nannte dafur mehr oder weniger die gleichen

Argumente wie schon in den Jahren zuvor. Mit keinem Wort aber geht er

281Meyer 1901, p. 83 f.
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auf die Lichtbildprojektion ein, die ihm doch offenbar wichtig genug
gewesen war, dass er einige Zeit und eigenes Geld — oder wenigstens das
seiner Frau — dafur geopfert hatte. Was sich zundchst als eigentumlicher
Widerspruch darstellt — wurden und werden mit Projektoren nicht in erster
Linie fotografische Lichtbilder gezeigt? — erweist sich als Resultat einer
bereits genannten Differenzierung der Fotografie: Sie war Reproduktions-
und Vervielfaltigungsmedium, aber sie musste sie nicht notwendig beides
gleichzeitig sein. Oder anders: Zwar wurden die Lichtbilder fur den
kunstwissenschaftlichen Unterricht in inrer Mehrzahl fotografisch
hergestellt,®® doch waren inre Vorlagen selost oft keine Fotografien,
sondern Zeichnungen oder Stiche, die Kunstwerke reproduzierten.

Nachzeichnen I&sst sich dieses Auseinandertreten von Projektion und
Fotografie anhand einer Publikation Herman Grimms. Wie Meyer wdhlte
auch der Berliner Professor fur Kunstgeschichte keine Fachzeitschrift als er
1892 Uber die ,Umgestaltung der Universitatsvorlesungen uber Neuere
Kunstgeschichte durch die Anwendung des Skioptikons™ berichtete.?
Grimm schrieb seine Artikel noch wdhrend er erste Erfahrungen mit dem
Apparat sammelte,?®* und seine Begeisterung schlégt sich nicht selten als
Pathos nieder, das die Kraft der Projektion feiert. Die lllumination mit
Lichtbildern stellt in der Vorlesung eine Situation her, die den Vortragenden
inspiriert und sprechen macht — nicht Uber die Werke als vielmehr fur sie.
Von einer Vorlesung zu Cimabues Fresken in Assisi etwa berichtet er: ,Ich
hatte Cimabue's Gemdalde in Assisi &fter gesehen, ich besal die

Photographien seit vielen Jahren: jetzt aber, wo sie in inren dchten

282Auch hier gab es selbstverstandlich Ausnahmen: In Schwarz-Weils aufgenommene Dias
wurden zuweilen handkoloriert, und manche Lichtbilder wurden ahnlich wie die fir die altere
Camera Lucida offenbar mit Hilfe lithografischer Verfahren gedruckt.

283Zu den in Fortsetzungen in der Nationalzeitung gedruckten zwei Berichten trat 1893 noch
ein dritter anlasslich der Universitatsausstellung in Chicago verfasster Essay, der zuerst in
der Deutschen Rundschau erschien. Alle drei Berichte wurden spater zu einem Text
zusammengefasst und so 1897 in Grimms ,Beitragen zu Deutschen Culturgeschichte”
publiziert. Nach dieser Ausgabe wird im folgenden zitiert.

284,Im Laufe des noch unvollendeten Sommersemesters habe ich Erfahrungen gemacht, tUber
die ich hier weitere Nachricht geben will.” Grimm 1897, p. 280.



GréBenverhdltnissen wieder vor mir standen und mit meinen Augen
zugleich die so vieler junger Menschen darauf ruhten, welche Belehrung
enthielt dieser Anblick nun auch far mich! Sie zeigten sich mir wie zum
ersten Male und es war, als ob die Theilnahme meiner Zuhdrer die Scharfe
meiner Auffassung erhdhte. Gendthigt, mich auszusprechen, fand ich
inhaltreichere Worte als mir ohne diese Umgebung zu Gebote gestanden
hatten.“?° Und wenig spdter heilt es im Zusammenhang mit einer
Projektion der Fresken Giottos: ,Die Gemdlde scheinen sich selbst zu
erkldren, "%

In diesen Passagen deutet sich schon eines der Leitmotive der
Auseinandersetzung Grimms mit der Lichtbildprojektion an. Immer wieder
weist er darauf hin, wie die Projektion Qualitdten am Kunstwerk freilegt, die
mit den vorher auch in den Vorlesungen genutzten Bildmedien unsichtoar
bleiben mussten. Er beobachtet, ,daB Zeichnungen, Kupferstiche und
Photographien die Kunstwerke fast immer in mehr oder weniger willentlich

verkleinertem MaBstab erscheinen lassen,™%’

ohne dass das irgendwelche
Vorteile gewdhrte: ,Dagegen erleichtert (die VergroBerung) die Uebersicht
und die Aufnahme der Werke in das GeddchtniB. Es wird eine Anschauung
und damit eine Erklarung der Objecte moglich, die bei dem friheren
Vorzeigen verkleinerter Abbildungen unmoglich war. Der ideale Inhalt der
Werke tritt in eindringlicher Art zu Tage.*?*® Und dieser ,ideale Inhalt™ ist fir
Grimm zuweilen sogar nicht einmal den Originalen abzugewinnen, sondern
erst den projizierten Reproduktionen: Das Skioptikon IGsst die Blatter von
Durers Holzschnitt-Passion zu ,Reminiscenzen verloren gegangener

Wandgemdlde*?* geraten und empfinden, dass die ,Gestalten (der

285Grimm 1897, p. 280.
286Grimm 1897, p. 283.
287Grimm 1897, p. 281.
288Grimm 1897, p. 282.

289Grimm 1897, p. 302.

134



135

Sposalizio) in Raphael's Phantasie in gréBeren Dimensionen gewohnt
hatten, als er sie auf der Tafel ausfuhrte,*?° und noch der nicht eben kleine
Kopf des David von Michelangelo erscheint ,nun erst in seiner vollen
Schdnheit, schien sie gar erst zu gewinnen, ™"

Angesichts dieser Wirkungen der Projektion ist fUr Grimm offenbbar von
geringerer Bedeutung, nach welcher Art von Vorlagen die Lichtbilder
angefertigt wurden, Uber die er spricht; meist eher beildufig erwahnt er, ob
es Stiche oder fotografische Aufnahmen waren und ist letzteren gegenuber
durchaus skeptisch: ,Gemdlde, die mehrere Jahrhunderte alt sind, haben
stets gelitten und bei der Photographie freten solche Verluste besonders
scharf hervor. Gute Kupferstiche dagegen versuchen die Werke so zu
zeigen, wie sie in inren ersten Zeiten etwa wirkten™ — Vorbehalte, die
durchaus jenen dhneln, wie sie Thausing knapp 30 Jahre zuvor angebracht
hatte. Grimm jedoch zieht daraus Konsequenzen, die wiederum an Meyers
Argumente erinnern, wenn er fortfahrt: ,Es sind deshalb, wo gute
Kupferstiche vorhanden sind, sowohl nach innen als nach Photographien
Schattenbilder vorzuflinren."*? Grimm wird solche GegenUberstellungen
kaum vorgenommen haben, um sie Abbildungsleistungen der
verschiedenen Reproduktionsverfahren zu diskutieren. Plausibler scheinen
eher antiquarische oder restauratorische Interessen: Die Fotografien
reproduzieren die Reste von dem, was zeitgendssische Stiche
aufzeichneten, und die Lichtbilder zeigen beides.

Erlaubt die Projektion so einen Blick durch die Zeit, so auch durch den
Raum. Vehement attackiert er die Auffassung, .daB die
Gemdldesammlungen den eigentlichen Apparat fur
Universit&tsvorlesungen Uber Neuere Kunstgeschichte enthielten.“?* Er setzt

dagegen, dass , (die) Hauptwerke der groBen Maler (...) sich entweder in

290Grimm 1897, p. 315.
291Grimm 1897, p. 301.
292Grimm 1897, p. 321.

293Grimm 1897, p. 349.



anderen Museen als im Berliner (befinden), oder, wo es sich um Fresken, die
an Gebduden festsitzen, handelt, Uberhaupt in keiner 6ffentlichen
Sammlung. Auf diese Hauptwerke aber kommt es an. Unser Museum kann
die Gemdlde nicht bieten, deren ich fUr meine Studenten bedarf,***
Grimms Kunstgeschichte zielt damit weniger auf eine an einzelnen Werken
geschulte Kennerschaft; er versteht Kunstgeschichte als ,Geschichte der
schopferischen Phantasie der modernen Nationen™ und hdlt deshalb die
Vermittlung der historischen und der kdnstlerischen Kontexte fur ebenso
wichtig wie die Auseinandersetzung mit den einzelnen Werken. Die
Verbindung der beiden, so fuhrt er am Beispiel seiner Vorlesungen uber
Michelangelos David aus, ist nur mit Hilfe des Skioptikons zu machen: ,In
Florenz selbst wdre diese Art concentrirter Belenrung unmaoglich. Sie ist die
naturgemdBe fUr den Unterricht, ™%

So kommt im mit Lichtbildern illuminierten Vortrag nicht allein das
Kunstwerk zu sich selbst, sondern auch die Kunstgeschichte. TatsGchlich
wurde diese Form der Vermittlung fur keine andere Disziplin so typisch wie
fur sie: ., (For) many who have passed through university classes, art history is
the illustrated lecture.*** Mit seinen Berichten entwarf Grimm nicht allein ein
didaktisches Modell, sondern lieferte die Grundlage fur die Entwicklung und
Erprobung einer Reihe verschiedener und sich in ihren Fragestellungen und
Ergebnissen durchaus widersprechender Methoden. Bis heute kommt kaum
ein Vortrag ohne Lichtbilder aus, sie erstrahlen auf Fachtagungen wie bei
offentlichen Vortragen, ikonografische Analysen nicht-gegenstandlicher
Kunst kbnnen darauf ebenso wenig verzichten wie feministische
Interpretationen barocker Stillleben, Studierende im ersten Semester
benutzen sie und emeritierte Professoren. Und obwohl wenig uber die
zeitgendssische Rezeption von Grimms Text bekannt ist und er selbst — wie

im Zusammenhang mit dem Holbein-Streit kurz angedeutet — als

294Grimm 1897, p. 350.
295Grimm 1897, p. 284.

296Nelson 2000, p. 415; Hervorhebung im Text.
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Wissenschaftler durchaus umstritten war, scheint sich der Projektor als
Lehrmittel um die Jahrhundertwende an den kunsthistorischen Instituten
durchgesetzt zu haben.

Verschiedene Faktoren wurden dafur verantwortliche gemacht, dass
sich so die Lichtbildprojektion erst im zweiten Anlauf etablierte: Grimm
konnte fur sein Skioptikon bereits auf elektrische statt mit Knallgas gespeiste
Lichtquellen zurdckgreifen, einige fotografische Firmen und Verlage hatten
die Produktion von Lichtbildern aufgenommen, und gewiss hat zum Erfolg
auch beigetragen, dass der Sohn Wilhelm Grimms und Ehemann Gisela von
Arnims von vornherein auf eine Reputation bauen konnte, die Bruno Meyer
nicht besaB.?” Doch trennt die beiden Professoren weit mehr als das: Meyer
wollte nicht bloB den kunstwissenschaftlichen Unterricht erleuchten,
sondern versuchte auch die fotografische gegen die grafische
Kunstreproduktion und damit eine vor allem stfilgeschichtlich orientierte
Kunstgeschichte durchzusetzen. Genau darauf verzichtete Grimmm: Er
erledigte die prinzipielle Diskussion um das Verhdltnis von Kunstwerken und
Reproduktionsmedien im Wesentlichen pragmatisch durch Nichtbefassung
und bahnte den neuen Reproduktionsmedien auf diese Weise den Weg in
die Kunsthistorischen Seminare und Vorlesungen. Fur ein Studium, bei
dessen Hauptsache ,es sich in erster Linie doch um die Kenntni@ und den
GenuB der hervorragendsten Leistungen der Klinstler selbst handelte,“??®
war wichtig, dass die Lichtbilder die Werke vergegenwdartigten; auf welche
Weise diese Bilder produziert wurden, war von geringerer Bedeutung.
Grimms Indifferenz in dieser Frage verlieh der Projektion erst ihre
Universalitat, Unabhdngig von inrer Beschaffenheit wurden die Vorlagen
vereinheitlicht zu kleinen gldsernen und auBerhalb des Projektors im
Wesentlichen durch ihre Beschriffung unterscheidbaren Rechtecken
einerseits und zu spurlos auf einer weiBen Wand verschwindenden Schatten

andererseits. Diese Vereinheitlichung wurde noch verstérkt durch die

297Fur eine ausfuhrlichere Aufstellung dieser Argumente vgl. Dilly 1995, p. 39 f.

298Grimm 1897, p. 296.
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Verdunkelung des Vortragssaales, die die Konkurrenz der leuchtenden
Bilder mit anderen visuellen Reizen wo nicht ausschaltete, so doch
reduzierte. Und die Verdunkelung hatte noch einen weiteren Effekt, wie
Grimm beobachtete: ,Jeder Zuhbrer empfangt, durch die Dunkelheit isolirt,
diesem Anblick einsam gegenuber, vollig ungestort die ErklGrung des
Werkes aus diesem selber."? Nicht nur die Kunstwerke werden so
vereinheitlicht, sondern auch das Publikum — als voneinander isolierte
Individuen, denen nur der eigene Blick und nicht der der anderen
wahrnehmbar ist. Die Einrichtung der Projektion erzeugt ihre
Aufmerksamkeit, die sich auf das richtet, was den Sinnen sich noch bietet,
auf Licht und Laut, die gleichzeitig, ursprungslos und von unbestimmter

Materialit&t erscheinen.

299Grimm 1897, p. 315.
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5. Nachwort

.Der Anfang aller Erkenntniss liegt fur die Kunstwissenschaft im
Sehen.™*® beginnt Theodor von Frimmel eine kleine, 1897 publizierte Studie.
Liest man weiter, wird bald auch deutlich, was diese Kunstwissenschaft
sehen soll: Es sind vor allem Kunstwerke. Frimmel wei darum, dass das
Sehen seine eigene Geschichte hat, und er weist darauf hin, wie sich diese
Geschichte in der der Kunst abgebildet hat: ,Was ist aus dem
wohlgebildeten antiken Dornauszieher im Mittelalter fur ein kidgliches
Figurchen geworden! Wie ist die antike Ornamentik in der
Volkerwanderungszeit heruntergekommen, wie ist sie von spdateren Zeiten
verdndert worden! Wie sind die Rococokunstler mit einem farnesischen
Herakles, mit der mediceischen Venus umgesprungen!™*' Und Frimmel
betont auch, dass Kunstinteressierte als Laien, Sammler, Handler je nach
Inferessen Kunstwerke auf verschiedene Art und unfer verschiedenen
Kriterien ansehen. Was aber ist spezifisch fur das Sehen des
Kunstwissenschaftlers? ,Er muss es verstehen, wie der Aesthetiker subjectiv
zu schauen, um die Emofionen zu beobachten und methodisch zu
verknupfen, welche die Kunstwerke bei uns hervorbringen, er muss objectiv
zu schauen vermdgen, wie der gelehrte Stilkritiker, er muss endlich FUhlung
haben mit dem intuitiven Sehen des einfachen Kenners, das er freilich stets
vorsichtig Uberprufen muss durch sein bewusstes, apperceptives, ehrliches,
gesundes Betrachten der Kunstwerke. " Er muss alles dieses nicht
gleichzeitig und nebeneinander fun, aber doch abwechselnd, und das
heiBt: er muss — nach Frimmel — mit jedem Blick ganz verschiedene Aspekte
eines Kunstwerks freizulegen und zu erkennen vermogen, Aspekte, die er
dann zu vergleichen hat.

Nur ist dieses Kunstwerk allzu selten physisch zur Hand, und ebenso

300Frimmel 1897, p. 1.
301Frimmel 1897, p. 17.

302Frimmel 1897, p. 39 f.
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selten reicht nur eines. Frimmel — und nicht nur er — IGsst auBer Acht, dass
der konkrete Gegenstand der Kunstgeschichte gemeinhin eine
Reproduktion ist — sei es ein Stich, der Asthetikern wie Thausing, sei es eine
Fotografie, die Stilkritikern wie Meyer, sei es eine Projektion, die Lehrern wie
Grimm in ihren Erkenntnisinteressen am weitesten entgegen kam. So steht
am Anfang aller Erkenntnis fUr die Kunstwissenschaft ein Sehen, das auch
ein Ubersehen ist. Am eindrucksvollsten vielleicht I&sst sich dieses Ubersehen
beim Lichtbildervortrag erkennen, bei dem das Kunstwerk als leuchtender,
korperloser und fluchtiger Schatten auf eine Geste, ein Wort des
Vortragenden hin im dunklen Vortragssaal erscheint; in die Unsichtbarkeit
verdrangt verschwindet nicht nur der vom Bildausschnitt begrenzte Kontext
des gezeigten Werkes, sondern auch der Vortragsraum selbst in einem
diffusen Halbdunkel.**® Doch auch das Studium fotografischer Tafeln und
der Abbildungen in der Fachliteratur kommt nicht ohne ein Ubersehen aus -
das weiBe Papier der Seiten gleicht den Projektionsfldchen der Horsdle. In
beiden Fallen nimmt das Ubersehen am Kunstwerk allein wahr, was an ihm
sichtbar gemacht wird, oder genauer: was an inm grafisch und fotografisch
reproduzierbar war, sind sichtbares und reproduziertes doch nicht
selbstverstdndlich identisch. Zumal fotografische Kunstreproduktfionen sind
in hohem MaBe normiert: Gemdlde etwa werden Ublicherweise so
aufgenommen, dass das Objektiv der Komera auf den Schnittpunkt der
Bilddiagonalen zielt — ein Blickpunkt, den als Betrachter vor dem Original -
und Ubrigens auch vor der Reproduktion — einzunehmen aus verschiedenen
Grinden einigermaBen unmoglich ist.** Darlber hinaus gibt es eine
Tendenz, den Kontext des Kunstwerks auszublenden: Selten zeigen
Reproduktionen von Gemdalden deren Rahmen, noch seltener die Wande,
auf denen sie hdngen; auch der Hintergrund von Skulpturen wird bei

fotografischen Aufnahmen hdufig ausgeblendet, wdhrend in oder bei

303Vgl. in diesem Zusammenhang ausfuhrlich Wenk 1999.

304Das Problem ist in Zusammenhang mit der Diskussion um die Perspektive in der
Kunsttheorie immer wieder erértert worden. Vgl. dazu einfihrend etwa Goodman 1997 und
hier insbesondere p. 21 ff.



141

Bauwerken inrer Ublichen Bestimmung zum Trotz oft keine menschliche
Gestalt zu sehen ist oder bloB eine einzige, die als MaBfigur einen Eindruck
von der GroBe des Gebauten vermitteln soll. Hinzu kormmen die bereits
friher verhandelten verschiedenen Empfindlichkeiten fotografischer
Emulsionen, die Probleme der Schdrfentiefe und schlieBlich all die
Unwdagbarkeiten, die dann etwa noch beim Druck vorkommen mogen.®®
DarUber hinaus erfasst die Normierung der und durch die Reproduktion die
Kunstwerke auch gleichsam physisch: Ganz unabhdngig von der
materiellen Beschaffenheit der einzelnen Stucke wird alles in der Fotografie
vereinheitlicht und Grafiken, Gemdlde, Plastiken werden einander in ihrer
Erscheinung angeglichen.*® Und schlieBlich sorgen solcherart angelegte
Reproduktionen dafur, das Hier und Jetzt des Kunstwerks stillzustellen wie die
Portrdtaufnahme das Gesicht eines Menschen: Aus Zeit und Raum
herausgenommen wird das Werk in seiner Erscheinung verewigt.

Als einer Wissenschaft des Visuellen ist der Kunstgeschichte nicht
vollig verborgen geblieben, welche methodischen Folgen und Probleme
der Umgang mit Reproduktionen bei allen Vorzigen bietet;
Auseinandersetzungen wie die oben diskutierten kinden davon. Sie ziehen
sich wie eine schwache, doch kaum je unterbrochene Spur durch die
Theoriebildung der Kunstgeschichte, schimmern kurz hervor, wenn ein
Vortragender seine Horer beschwért, sich angesichts eines rotstichigen
Lichtbildes die Farben wegzudenken, tfauchen hier und dort am Rande von
gewichtigeren Debatten wie dem um den Verfall der Aura auf, werden hier
und dort in Aufsdtzen untersucht und verlieren sich dann im Dickicht einer

Tagesarbeit, aus der Reproduktionen nun einmal nicht mehr wegzudenken

305An dieser Stelle sei beilaufig daran erinnert, dass die bei der Daguerreotypie verwendeten
Silbersalze besonders flr ultraviolettes Licht empfindlich waren. Nur anekdotisch kann auf
eine Erfahrung der amerikanischen Filmerin T. Trinh minh-ha hingewiesen werden, die in
einem Gesprach berichtete, wie sie nach einer Reise in den Senegal ihre Farbfilme
entwickeln lief3; als sie sie aus dem Labor zurlick erhielt, waren die vielen Hautténe der
Senegalesen zu einen einzigen dunklen braunen Ton vereinheitlicht worden.

306Zweifellos lasst sich das auch schon fur die Reproduktionsgrafik behaupten; den
Unterschied hier bildet die Handschrift der Stecher, die wiederum die Textur der Blatter
formt.



sind. Dieses zwar vorhandene, doch eher unbehagliche Interesse bildet das
Pendant zum kunstwissenschaftlichen Sehen und IGsst ahnen, dass dieses
Ubersehen kein Ver-Sehen ist, keine bloB verselbsténdigte Routine, kein
unvermeidbarer medialer Sachzwang, im Gegenteil: Dieses Sehen war und
ist konstitutiv fUr das Fach.

Historisch war dieses kunstwissenschaftliche Sehen als Ubersehen eine
Antwort auf die Frage, wie auf die Krise der Kunst um 1800 &sthetisch zu
reagieren sei. Indem die massenhaft und mehr oder weniger technisch
produzierten Bilder kaum je — oder allenfalls ex negativo — Gegenstand der
Disziplin wurden, blieben sie ihr auch dann unsichtbar, wenn sie Kunstwerke
wiedergaben. Damit erlaubte das Ubersehen der Kunstgeschichte im
gleichen Moment, eben diese Reproduktionsverfahren in den Dienst zu
nehmen, um den Kanon der Kunst zu bestimmen und zu festigen —im
Zusammenhang mit dem Holbein-Streit wurde erwdhnt, dass nicht zuletzt
die massenhafte Verbreitung von Abbildern der Dresdener Madonna inrer
Abschreibung entgegen gestanden hatte. Und schlieBlich fUhrte diese
Anwendung dazu, dass sich das Original als stets abwesendes zum Urbild
uberhbhen lieB und konnte damit das asthetische Primat der Kunst vor den
nicht-kUnstlerischen, flichtigen Bildern stabilisieren.*” Kurz: Die
Reproduzierbarkeit und Reproduziertheit des Kunstwerks vielleicht

theoretisch zu reflektieren >

aber daruber hinaus im Allgemeinen und
Konkreten zu Ubersehen, erlaubte der Kunstgeschichte, inres Gegenstandes
habhaft zu werden und ihn sich gleichzeitig nach den jeweiligen

Erkenntnisinteressen zuzurichten.

307BloR am Rande kann hier darauf hingewiesen werden, dass diese nicht nur in der

Kunstwissenschaft anzutreffende Verfahrensweise in Verbindung mit einer Reihe anderer
Diskurse steht: So hat die Debatte um die Anerkennung der Fotografie als Medium der
Kunstreproduktion ihre Reflexe auch in den Auseinandersetzungen um die kiinstlerische
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Fotografie Ende des 19. Jahrhunderts. Und bis heute werden Ausdrucksformen wie Comics,

Pop und Verpackungen auch deswegen als low culture abgewertet, weil ihnen ihre
Flichtigkeit und Reproduzierbarkeit als notwendige Bedingung eingeschrieben ist.

308Nicht weiter ausgefuhrt kann an dieser Stelle werden, dass bei den Diskussionen im

Gefolge des Benjamin'schen Kunstwerkaufsatzes das Interesse im Allgemeinen dem Status

des Kunstwerks galt und im Besonderen dem Verfall der Aura, wahrend der Status der
Reproduktionen vergleichsweise selten behandelt wurde.
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Folgenlos blieb dieses verdringende Sehen freilich nicht. Die
einleitend zitierten Unsicherheiten Herman Grimms angesichts der
Madonna Raffaels in der Dresdener Gemdldegalerie sind nur ein Beispiel fur
die Verwirrung, die Kunsthistoriker befallen kann, wenn sie sich in nafura mit
jenen Werken konfrontiert sehen, Uber die sie womd&glich dber Jahre
hinweg geforscht haben: Ein Kirchenraum wirkt weniger mdchtig, Gemdlde
und Fresken erscheinen farbiger oder blasser, und bei Skulpturen kann die
Rauheit des Steins, der kuhle Glanz des Metalls in den Vordergrund
drdngen. Sich in einer solchen Situation aber unwillktrlich fur die
Reproduktion zu entscheiden wie Grimm es tat, wird nur wenigen seiner
Kollegen einfallen. Ublicher dagegen war und ist, sie abzuwerten als Ersatz,
als Surrogat, als Prothese, als Abbild jedenfalls, das weniger zeigt und ist als
das Original.*” Nur Idsst sich dieses ,weniger® weniger einfach
quanfifizieren, als es zundchst den Anschein haben mag: Was zeigt die in
vier Farben gedruckte Postkarte eines Deckenfreskos weniger als dieses?
Lasst sich an einer Skulptur in einer Privatsammlung mehr erkennen als in
dem Katalog, der diese Sammlung publiziert? Das angenommene
qualitative Gefdlle vom Original zu seinen Reproduktionen bezeichnet in
erster Linie verschiedene gesellschaftliche Weisen der Aneignung von
Kunst. Spdtestens seit dem 19. Jahrhundert aber ist dem Kunstwerk seine
Reproduzierbarkeit in der einen oder anderen Weise eingeschrieben, und
Kunstwerke wiederum werden in Hinsicht auf inre Reproduzierbbarkeit
betrachtet. Um dem gerecht zu werden, musste die sich nur zu oft auf das
Original konzentrierende Kunstgeschichte sich auch als Geschichte der
Reproduktion begreifen und an ihnrem Gegenstand damit nicht allein die

produktiven, sondern auch die reproduktiven Aspekte ins Auge fassen.

309Vvgl. dazu etwa Annette Tietenbergs Einschatzung: ,Mag das Lichtbild seinen Apologeten
Mitte des 19. Jahrhunderts auch noch so vertrauenerweckend, glaubwtirdig und
falschungssicher erschienen sein, mag es den damaligen Ansprichen an ein
Aufzeichnungsmedium auch genugt haben, so 188t sich doch nicht leugnen, daB die
fotografische Reproduktion gegeniber einem Kunstwerk, das in seiner Materialitat und
seinem raumlichen Kontext erfahrbar ist, als erschreckend defizitar erweist.” Tietenberg
1999, p. 63. Heinrich Dilly publizierte seinen grundlegenden Aufsatz zum Thema unter der
sprechenden Uberschrift ,Lichtbildprojektion — Prothese der Kunstbetrachtung”; Dilly 1975,
p. 153.
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Editorische Anmerkungen

Text

Alle Zitate wurden buchstaben- und zeichengetreu aus den Quellen
ubernommen.

Bilder

Der Bildteil kann unvermeidlich nicht einlésen, was der Text der Dissertation
verspricht: Wie soll sich auf Papier der metallische Glanz einer daguerreotypischen
Platte wiedergeben lassen? Wie die infrikaten Differenzen zwischen Lichtdrucken
und Albuminabzigen? Wie jene zwischen einem Holz- und einem Stahlstich, gehen
die doch Uber die Unterschiede im Linienmuster hinaus? Merkwurdig genug sieht
sich die Diskussion von Kunstreproduktionen damit gleichsam auf originale Beispiele
angewiesen — und im Falle, dass sie fehlen darauf, dass die Leserinnen und Leser
bei anderer Gelegenheit mit den materialen QualitGten der verschiedenen
Verfahren sich vertraut machen kdnnen.

Zur online-Publikation der Dissertation

Gerade vor dem Hintergrund einer Dissertation, die sich Fragen der
Kunstreproduktion widmet, sind die Erfahrungen mit dem Copyright fur Bilder feils
kurios, teils bifter. Nur wenige Institutionen zeigten sich so kulant wie die
Wolfenbuttler Herzog August Bibliothek und das Herzog Anton Ulrich Museum in
Braunschweig, die fur die Online-Publikation keine Tantiemen einhoben. Anfragen
bei anderen Einrichtungen wurden entweder gar nicht oder mit Geldforderungen
beantwortet; schon ob die Abgabe der drei Prufungsexemplare ohne vorherige
Absprache korrekt gewesen sei, wurde in Frage gestellt. Unter diesen Bedingungen
wird wissenschaftliche Arbeit mit Bildern zur Farce; mangels ausreichender
Geldmittel und in Absprache mit Prof. Wolf und Prof Schmidt-Linsenhoff habe ich
daher auf eine Reihe von Abbildungen verzichtet — auch wenn nachtragliche
Tantiemenforderungen allgemein far relativ unwahrscheinlich gehalten wurden.
Die Abbildungen, die nach Vorlagen aus meinem Archiv angefertigt wurden,
unterliegen einer Creative Commons Lizenz (Attribution-NonCommercial-
ShareAlike 3.0 Unported); Einzelheiten dazu finden sich unter
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/3.0/
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Abb. 1: Tetradrachmon des Demetrios Poliorketes (nach 306 v.u.Z.). Auf dem Avers
die Nike von Samothrake.

Abb. 2: Adam und Eva. Anonymer Holzschneider nach einem verloren
gegangenen Fresko von Fra Angelico oder Antoniazzo Romano in S. Maria Sopra

Minerva. Aus den Meditationes reverendissimi patris domini Johannis de Turre (...),
1467.
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Abb. 3 a: Rembrandt: Kreuzabnahme. Abb. 3 b: Rembrandt: Die
Ol auf Leinwand. 1632/33 Kreuzabnahme im Fackelschein.
Radierung. 1654

Abb. 4: Marcantonio Raimondi: Parnass. Stich nach Raffaels Fresco in den
Stanza della Segnatura. Um 1517,
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Abb. 5 a: Valentin Green nach Peter Paul Rubens: Heimsuchung. Linker Fligel des
Kreuzabnahmealtars in der Antwerpener Kathedrale. Mezzotinto, 1790.

Abb. 5 b: Pieter de Jode nach Peter Paul Rubens: Heimsuchung. Kupferstich, um

Abb. 6: Giorgio Ghisi nach Raffaels Schule von Athen. Kupferstich von zwei Platten,
1550. Braunschweig, Herzog Anton Ulrich Museum
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Abb. 7: Johann oder Lucas Duetecum n'éclﬁw\/'r'éélékr;wc;n de Vries: [deale
StraBenansicht mit dem Haus L Illl uens™. Radierung, Kupferstich. WolfenbuUttel,
Herzog-August-Bibliothek

Abb. 8: Nach Hieronymus Bosch: Kriegselefant. Kupferstich, nach 1550.
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Abb. 9 a: Wiliam Hogarth: A Rake's Progress. Arrested for debt. Kupferstich,
Radierung. Erster Zustand, Juni 1735

Abb. 9 b: Wiliam Hogarth: A Rake's Progress. Arrested for debt. Kupferstich,
Radierung. Dritter Zustand. 1735 (?)
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Abb. 10: Nach Hieronymus Bosch: Jungstes Gericht. Kupferstich, nach 1550.

Abb. 11: Thaumatrope. Frankreich, nach 1826
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Abb. 12, Stereoskope. Um 1880, um 1910.

Abb. 13: Nicéphore Niépce: Heliografie auf Zinnplatte, 1826.
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Abb 14 a: William Henry Fox Talbof: Abb 14 b: William Henry Foy Talbot:
Spitze. Fotogramm. Vor 1839. Fichtennadeln. Fofogramm. Etwa 1839.

Abb 15: Hippolyte Bayard: Selbstportrat als Ertrunkener. Direktpositivaufnahme, 18.
Oktober 1840.
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Abb. 16: Wiliam Henry Fox Talbot: Buste des Patroklus. 9. August 1842.
Salzpapierabzug.

Abb. 17: Louis Jacques Mandé Daguerre: Studiostilleben. Daguerreotypie, 1837.
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Abb. 18: Calvert Richard Jones: Ansicht des Unternehmens in Reading. Zwei
zusammengefugte Salzpapierabzuge, um 1845,

o

Abb. 19: Nicolaas Henneman: Die Infantin Margarita Maria.Nach einem Stich von
Pierre Audouin nach Diego Velasquez. Zwei verschiedene Salzpapierabziuge, um
1847
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Abb. 20: Daguerreotypie nach Tizians Abb. 21: Dogurypie nach einer
Venus von Urbino. Um 1860. Portrafzeichnung. Um 18586.

Abb. 22; Nicolaas Henneman nach einem unbekannten Maler. Handkolorierter
Salzpapierabzug, um 1849.
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Abb 23: Charles Marville: Notre Dame. Abb 24. Gebruder Bisson nach
Verlegt bei Blanquart-Evrard. Rembrandt: Dr. Faustus.
Albuminabzug, 1853 Salzpapierabzug, 1852

Abb. 25: Doppelseite aus einem Fotoalbum: Links: E. Linde & Co., Berlin/London:
Venus von Cassel. Rechts: C. Hopfner, Halle: Portrétaufnahme einer unbekannten
Frau. Cartes de Visite, um 1863.
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Abb. 26 a: Nach Franz Hanfstaengl nach  Abb 26 b: Nach unbekanntem Zeichner
Carlo Dolce: Mater Dolorosa. Lichtdruck, oder Lithografen nach Guido Reni:
nach 1880. Ecce Homo. Albuminabzug, um 1880.

Abb. 27 a: Josephus Laurentius Dyckmans: The Old Blind Beggar. Ol auf Leinwand,
1853.

Abb. 27 b: Dolamore & Bullock nach einer Kopie von Josephus Laurentius
Dyckmans: The Old Blind Beggar. Albuminabzug, 1862.

Abb. 27 c: Nach Michael Burr: Tableau vivant nach Josephus Laurentius Dyckmans:
The Old Blind Beggar. Albuminabzug, 1863.
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Abb. 28: Joseph Wright of Derby: Arkwrights Baumwollspinnerei. Ol auf Leinwand,
1793.
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o

Abb 29: Charles und Frederick Heath: One Penny Black. Stahlstich, 1840 oder
spdater.
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Abb. 30: Unbekannte Holzstecher nach Hans Holbein d.J. (links) und nach
Bartholomd&us Sarburgh nach Hans Holbein d.J. (rechts): Madonna des
Burgermeisters Meyer. Holzstiche, 1876 oder frUher.

Abb. 31 a: Hans Holbein d.J.: Madonna des Abb. 31 b: Bartholomd&us Sarburgh
BUrgermeisters Meyer. Ol auf Lindenholz, nach Hans Holbein d.J.: Madonna des
1526/28 Burgermeisters Meyer. Ol auf Eichenholz, 1635/37
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Abb. 32 a, b, ¢: Verschiedene Fotografen nach verschiedenen Zeichnern nach
Bartholomd&us Sarburgh nach Hans Holbein d.J.: Madonna des Burgermeisters

Meyer. Ein Albuminabzug, zwei Lichtdrucke, auf Kabinettkarten montiert.
Zwischen 1880 und 1900.
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Abb. 33 a, b: Unbekannter Stecher nach Nicolai Abilgaard: Zwei BlGtter aus
Kiobenhavens Skilderie. Kupferstiche, 1787.

Abb. 33 ¢, d: Fa. Unger & Hoffmann AG: Leichenverbrennung, Maori. Glasbilder fur
eine Laterna Magica. Lithografie (?) auf Glas. Um 1900.

Abb. 33 e, f: Camera-Fabrik Ica: Links: Nach Andrea del Sarto: Selbstportrat.
Lithografie (?) auf Glas. Rechts: Nach Adriaen van Ostade: Im Bauernwirtshaus.
Schwarz-weiBes Diapositiv, koloriert. Um 1900.
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Abb. 34 a: Fa. Hanns Hanfstaengl nach Abb 34 b: Gustav Lohse nach Franz
Raffael: Sixtinische Madonna. Hanfstaengl nach Raffael: Sixtinische
Albuminabzug auf Karton montiert, um Madonna. Detail. Lichtdruck auf
1880. Karton montiert, um 1890.

Abb 35: Fa. Franz Hanfstaengl: Seite aus dem Verkaufskatalog 1914.
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Abb 36: Georg eisenboch nach Gipsabguss nach Stephanos: Jungling.
Autotypie, 1887

Albin Mutterer.

Abb. 37: Post mortem Aufnahme eines Kindes. Alouminabzug auf Karton
montiert, 1873
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