
»UNGLAUBLICH UNSERIÖS UND BIZARR« 
Druckgraphik des Manier ismus, gesammel t von Georg Baselitz 

Von Thomas Köskc 

Georg Baselitz sieht sich als »Künstler, der 
e twas von e i n e m Archäologen hat« . 1 Davon 
überzeugt , daß Bilder nicht in Abhängigkeit 
von der Wirklichkeit en t s t ehen , sondern »sich 
begründen in ande ren Bildern, die vorhanden 
sind«2 und daß es im Bereich der Kunst keinen 
Fortschr i t t und mithin »nichts zu v erbessern« 
gibt,3 gräbt er in der Kunst­ und Kulturge­
sch ich te nach Anregungen. Schon früh hat er 
s e h r b e w u ß t e inen Kanon vorbi ld l icher Maler 
und Kunstwerke untersch ied l ichs te r Epochen 
und Erdregionen aufzustel len begonnen, in 
dem etwa Ferdinand von Rayski, Michail 
\Yrubel, Edvard Münch und Antonin Artaud 
figurieren neben ägypt ischen Mumienpor t rä ts , 
e i senze i t l i chen und a f r ikan i schen Skulp tu ren . 
Eine besondere Stellung innerha lb seiner Vor­
lieben kommt der Druckgraphik des Manieris­
mus zu, die der Künstler berei ts seit Mitte der 
sechz iger J a h r e s a m m e l t . Seine e r s t aun l i che 
Kollektion von mitt lerweile über 100 Blättern, 
um die ihn Museumsdi rek toren bene iden , ist 
Anfang der neunziger J a h r e in e inem eigenen, 
prachtvoll ausges ta t te ten Band publiziert und 
in der Folge auch ausgestellt worden. 4 Lange 
hat te Baselitz vor e iner Veröffent l ichung ge­
zögert, war er doch überzeugt davon, daß die 
S a m m l u n g n u r se inen »privaten Bereich« be­
treffe, »der keine demons t ra t ive Bedeutung 
hat«. Einen Einfluß auf seine eigenen Werke 
bestri t t er: Die Sammlung habe »nichts mit 
den Sachen zu tun [. . .], die von hier aus nach 
draußen gehen«. 5 Beiden Beteuerungen ist zu 

widersprechen. 

Die Geschichte seiner Entdeckung des 
Manierismus hat Baselitz selbst wiederholt 

e rzäh l t . W ä h r e n d se ines S t u d i u m s bei H a n n 
Tr ie r in Berlin s t ieß er auf Publ ikat ionen zu 
j e n e r kuns tgesch ich t l i chen Epoche , 6 wobei ihn 
besonders das populäre Buch von Gustav Rene 
Hocke, Die Welt als Labyrinth, aus dem J a h r e 
1957 , 7 anreg te . Ein e r s t e r Hinweis auf sein 
Augenmerk fü r den Manier i smus ist die Zeich­
nung nach Rosso aus dem Jah re 1960 (Abb. 1 ) 8 
In den »Pandämonischen Manifesten« von 1961 
und 1962 wurden d a n n die »Übersteigerungs­
sucht der Manieristen« und eine »größte mani ­
e r i s t i s che D e m o n s t r a n z « e b e n s o angerufen 
wie der Meister skurr i ler Komposi tköpfe Ar­
cimboldo.9 Dabei ha t t e Baselitz noch einzig 
die Malerei j e n e r Zeit im Blick. Ent sp rechend 
bee indruck ten ihn 1965, als ihm ein sechs­
monat iges St ipendium für die Villa R o m a n a in 
Florenz zum e r s t en Mal e ine Fülle von manie­
r is t ischen Originalen zu sehen ermögl ichte . 

Abb. 1 
Georg Baselitz. 
nach Rttsst). 
i 9 6 0 , Feder-
ze i ebnung 
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zunächst Gemälde und Wandmalereien Pon­
tormos und Rossos am meisten. Dann hatte er 
in der Photothek des Florentiner Kunsthistori­
schen Instituts ein »Archäologenerlebnis«,10 

als er dort auf Photographien von Druckgraphi­
ken jener Zeit stieß. Diese Blätter boten ihm 
»genau das, was mich an ihrer [der Manieri­
sten] Malerei interessierte«,11 und waren doch, 
da noch kaum wertgeschätzt, für wenig Geld 
zu haben. So begann Baselitz zu sammeln. Nur 
wenige Jahre später, 1968, war er aus Geld­
nöten zwar gezwungen, die kleine Kollektion 
zu verkaufen; sobald er wieder über Mittel ver­
fügte, fing er jedoch erneut an, eine Sammlung 
aufzubauen. 

Obwohl der Baselitz'sche Kunstkanon ins­
gesamt einzig ist, teilt der Künstler doch eine 
Reihe seiner Vorlieben mit Zeitgenossen. So 
stand er bereits an der Wende von den fünfzi­
ger zu den sechziger Jahren weder mit seinem 
Interesse an Werken psychisch kranker Men­
schen alleine, noch war es Zufall, daß er damals 
gerade den Manierismus für sich entdeckte. In 
jenen Jahren hielt er, der mit gegenstandsloser 
Malerei begonnen hatte, nach Möglichkeiten 
einer »Neuen Figuration« Ausschau ­ wie viele 
andere jüngere Maler in Deutschland auch.12 

In ihren Augen hatte sich das Informel, zu des­
sen prominenten deutschen Vertretern Base­
litz' Lehrer Hann Trier gehörte, erschöpft. Sie 
wollten jedoch auch nicht an die Tradition er­
zählender Gegenständlichkeit anknüpfen, 
welche durch die Kunstpolitik totalitärer Sy­
steme nachhaltig diskreditiert schien. Die ver­
schiedenen Auswege aus diesem Dilemma 
trafen sich in dem Versuch, beide Kunstrich­
tungen in einer Form von gegenständlicher Ma­
lerei aufzuheben, welche die Eigenständigkeit 
der materialen Gestaltung (im Sinne des Infor­
mel) dem Motiv gegenüber weitgehend bewahrte. 

Vor allem die vorgeblich ungesehichtlichen 
naiven oder rätselhaften gestalterischen Pro­
dukte von Kindern, psychisch kranken oder 

geistig behinderten Menschen dienten damals 
auch deutschen Künstlern als Vorbild. Außer­
dem wurde in der Bundesrepublik auf von den 
Nazis als »entartet« verfemte Positionen des 
Expressionismus geblickt, die man schon kurz 
nach dem Zweiten Weltkrieg wieder in Ausstel­
lungen würdigte, sowie auf deren Vorläufer und 
Vorbilder in den vorangegangenen Jahrhunder­
ten, zu denen etwa auch deutsche Spätgotiker 
oder der spanische Manierist El Greco gehör­
ten. Doch konnte Baselitz nicht nur in diesen 
Verästelungen deutscher Kunsttradition auf 
Werke des 16. und frühen 17. Jahrhunderts 
stoßen. »Für mich hatte die Entdeckung des 
Manierismus damit zu tun, daß dieses Phäno­
men in Deutschland breit publiziert wurde: da­
nach habe ich es gesehn und aufgenommen.«13 

Europaweit hatte bereits in der späten vierzi­
ger Jahren eine zweite, diesmal auch populä­
re Entdeckung des Manierismus eingesetzt. Die 
eigentlichen Pioniere einer positiven Rezeption 
dieser lange vernachlässigten Kunstepoche 
waren Künstler und Kunstwissenschaftler am 
Anfang des Jahrhunderts gewesen. Vor allem 
der Wiener Kunsthistoriker Max Dvorak ist 
hier zu erwähnen, der mit seinen Aufsätzen 
über Brueghel und El Greco eine der letzten 
Lücken der Disziplin zu schließen unter­
nahm.14 Dem größeren Publikum machte den 
Manierismus allerdings erst die Folge von Aus­
stellungen bekannt, die gleich nach dem Zwei­
ten Weltkrieg mit der Schau »Französische 
Phantastik«, Wien 1946, einsetzte. Iiier seien 
nur »Fontainebleau e la Maniera Italiana«, Nea­
pel 1952, »Triomf van het Manierisme«, Am­
sterdam 1955, und »Mostra del Pontormo e del 
Primo Manierismo Fiorentino«, Florenz 1956,15 

genannt. Das erwähnte, mitreißend geschrie­
bene Buch Hockes von 1957 traf damals das 
Publikumsinteresse, insbesondere weil es, wie 
bereits der Untertitel: Manier und Manie in 
der europäischen Kunst von 1520 bis 1650 
und in der Gegenwart andeutet, von einem ge­
schichtsübergreifenden Manierismuskonzept 
ausgeht (unter Verwendung eines periodischen 
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Gesch ich t smode l l s der Art, welche bere i t s in 
den zwanziger Jahren Konjunktur gehabt hatte). 
Es motivierte damit die Rezeption dieses histo­
r ischen Stils in besonderer Weise ­ auch bei 
Künst le rn . Möglicherweise ist abe r die Anre­
gung aus einer dri t ten Richtung für Baselitz' 
Entdeckung des Manierismus von noch größe­
rer Bedeutung gewesen: Ebenfalls 1957 propa­
gierte Andre Breton als »Vorläufer« der Kunst 
der Surreal is ten auch Giuseppe Arcimboldo, 
Monsu Desiderio sowie die Maler der Schule 
von Fontainebleau, Rosso Fiorentino, Francesco 
Primaticeio, Niccolö dell 'Abate und Antonie 
Caron. 1 6 Auch andere Außensei ter der europä­
ischen Kulturgeschichte, die der deu t sche 
Künstler sehä tz te , wie etwa Antonin Artaud 
oder Isidor Ducasse, der »Comte de Lautrea­
mont« (ganz zu schweigen von der sogenann­
ten Geis teskrankenbi ldnerei ) , waren längst 
von den Surrea l i s ten e n t d e c k t worden . Sollte 
solche Vorläuferschaft Baselitz ta tsächlich 
nicht bewußt gewesen sein, wäre sie Zeugnis 
einer ers taunl ichen untergründigen Kommuni­
kation der Kulturen in der Nachkriegszeit . 

Baselitz begnügte sich schon damals nicht 
mit j ene r populären Schrift von Hocke, zumal 
das Taschenbuch nur sehr kleine Schwarz­
Weiß­Abbildungen enthiel t . Um seine Kennt­
nisse des Manierismus, vor allem die des Bild­
bestandes , zu vert iefen, griff er zu Katalogen 
der erwähnten Ausstellungen. Sie präsent ier­
ten sieh als Reflexe des aktuellen wissenschaft­
lichen Interesses an diesem Stil, das vor allem 
von einer regelrechten Zuschreibungswut 
gekennze ichne t war. Das CEuvre der heraus­
ragenden Gestal ten der so lange mißach te ten 
Epoche wurde erhebl ieh erweiter t . Eine Er­
nüch te rung und Klärung setzte erst später ein. 
Daß Baselitz in seiner Begeisterung für den 
Manierismus damals gerade durch die jüngs ten 
Publikationen angeregt war, läßt sich auch 
anhand des bereits erwähnten Blattes nach 
Rosso von i 9 6 0 (Abb. 1) belegen. Die bewegte 
Federze ichnung ist nach der Abbildung eines 

Gemäldes aus dem Museo Medievale in Arezzo 
en ts tanden , das zuerst 1950 Rosso Fiorent ino 
zugeschrieben wurde. 1 7 Im Katalog der er­
wähn ten Neapler Ausstellung von 1952 gab 
man dem Bild die Katalognummer 1 und die 
erste Abbildung1 8 ­ eine Prominenz , die das 
Bild seit Ende der fünfziger Jahre rasch ver­
loren hat . Bis heu te wurde es immer wieder 
anderen , weniger bedeu tenden Meistern zuge­
schr ieben; in Publikat ionen über Rosso taucht 
es nicht m e h r auf. Baselitz scheint sieh vor­
nehmlich wegen der unklass ischen Proportio­
nierung der Figuren für das Gemälde interes­
siert zu haben , möglicherweise auch wegen der 
ungewöhnl ichen Beziehung zwischen Mutter 
und Kind. Nicht zuletzt wird es aber die vor­
gebliche, herausragende Autorschaf t gewesen 
sein, die ihn das Bild zur Vorlage wählen ließ, 
paßte doch die Persönlichkeit des Selbstmör­
ders Rosso genauso wie die des Misanthropen 
Pontormo, wie sie Vasari in se inen »Vite« 
schildert und wie sie Hocke ausschmück t , gut 
in die Reihe der von ihm geschätzten Außen­
sei ter­Charaktere . 

1965 in Florenz sei ihm für sein eigenes 
Arbeiten klargeworden, »daß die Haltung, die 
ich bezogen hatte , falsch war«,1 ' ' hat Baselitz 
rückbl ickend festgehalten. Da »Haltung«, eine 
der zentralen Vokabeln in den Äußerungen des 
Künstlers, im Sinne von Posit ionierung zur 
Welt den grundsätz l ichen Gehalt seiner Kunst 
meint (»Das was ich gemacht habe, war immer 
I lal tungsproduktion« 2 0) . spricht er damit offen­
bar auch sein Verhältnis zum Manierismus an, 
dem zentralen Erlebnis seines Stipendienauf­
enthal ts . Die Begegnung mit den Originalen 
Pontormos und Rossos sowie insbesondere mit 
den Druckgraphiken manier is t i seher Künstler 
hat offenbar nicht nur zu einer Veränderung in 
Baselitz' Werk beigetragen. Mit ihr dürf te sich 
auch seine Haltung zum Manier ismus selbst 
differenziert haben. Dabei öffneten dem Maler 
die Druckgraphiken j e n e r Künstler die Augen 
für die Essenz ihrer Malerei (s. das oben ange­
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führ t e Zitat). Gegenüber Bildern und Zeichnun­
gen, die s tä rker Alterungsprozessen ausgelie­
fert seien, sah er die Stiche, Radierungen und 
Holzschnit te als »zeitloseres Dokument« j e n e r 
Epoche an;2 1 hier war für ihn der »unmittel­
bare Entwurf« fixiert ,2 2 die »Konstruktions­
idee« sogar deutlicher.2­1 Die »Haltung«, die 
ihn an den Manieristen in teress ier te , leitete er 
nicht m e h r so sehr ab aus dem, was er über 
diese Künstler wußte , vie lmehr fand er sie je tzt 
»ausgedrückt und dargestellt in ihren Arbei­
ten«. Die Besinnung zeigt sich deut l ich in der 
gegenüber den Manifesten vorsicht igeren For­
mulierung: »Vielleicht waren es Künstler in 
dem Sinne wie ich es vers tehe , u n g e b u n d e n e r e 
Existenzen«. 2 4 

Dieser Schri t t wäre nicht möglich gewesen, 
ohne eine spezif ische Schär fung der Aufmerk­
samkei t . Baselitz ha t te 1964 ers te eigene Ver­
suche mit druekgraph i schen Techn iken unte r ­
n o m m e n , insbesondere mit Radierung und 
Holzschnit t . So besaß er berei ts genug Einsicht 
in die Eigenheiten dieser Verfahren , um die 
i tal ienische Graphik, auf die er im Folgejahr 
stieß, qualifiziert zu beurte i len. Er fand, »sie 
manifes t ie re den Entwurf, also die persönl iche 
Ausformung und Erfindung in den Zeichnun­
gen j ene r Künstler m e h r und prägnante r , als 
das die Graphik nördl ich der Alpen tat. Sie war 
unmi t te lbarer , willkürl icher und offensiver in 
ihrer Art.«2S Insbesondere die Radierungen der 
sogenann ten Schule von Fonta inebleau, deren 
Meister die damals noch junge Technik zu 
einer ers ten Blüte geführ t hat ten , schätzte er 
als »von einer sehr persönl ichen Manier [...] 
geprägt.«2 ' ' 

Als Baselitz nun anfing, manieristische Blät­
ter zu erwerben , or ien t ie r te er sich demen t ­
sp rechend nicht m e h r so sehr an Namen. Und 
obgleich er mittlerweile ein Kenner des (Sebie­
tes ist und über eine eindrucksvolle Handbi­
bl iothek zum Thema verfügt, sammelt er nach 
wie vor nicht systematisch im Hinblick auf 

eine repräsenta t ive Übersicht des Gebietes . 
Lap ida r b e g r ü n d e t er se ine ganz p e r s ö n l i c h e 
Motivation: »Ich habe die Dinge, die mich 
i n t e r e s s i e r e n , a u c h ge rne in m e i n e r Nähe« . 2 7 

So f inden sieh in se iner Kollektion zwar auch 
Werke von a n e r k a n n t e n Meistern wie Marc­
a n t o n i o Raimondi , Gian J a c o p o Garaglio oder 
Jacques Beilange. Auf ande re hat Baselitz aber 
bewußt verzichte t bei seiner »ausgesprochen 
unorthodoxen Auswahl aus dem Marktangebot«.2*1 

Manche Namen sind in der Sammlung nicht 
ver t re ten , weil sie sehr bekann t sind und ein 
Erwerb ihrer Blätter zu wenig von e inem »Ar­
chäologenerlcbnis« hätte: Zum Beispiel war 
Parmigianino i m m e r in Katalogen und Auktio­
nen ver t re ten . Es war d a h e r nich t vorrangig für 
mich, ein Blatt zu kaufen, obwohl ich seine 
Radierungen wirklieh brauche.« 2 ' ' Zumeist sind 
j edoch Inhal te und Eigenheiten der Gesta l tung 
(und die für Raselitz d a h i n t e r s t e h e n d e »Hal­
tung«) en t sche idend . So hat der Künstler etwa 
von dem Kauf von Stichen heraus ragender 
Meister der Zeit wie Giorgio Ghisi, Hendrick 
Goltzius oder Cornel is Cort abgesehen, weil 
sie se iner Meinung nach mit »zu viel Rhetorik 
und Bedachtsamkei t» und »zu mechan i sch 
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Abb. 2 
Meister I.. 1)., /^yjgriui/ioii 
schifft tlü Stulln1 tlcr 
(hiluthvii, um 1547. 
Radierung 
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gearbei tet« seien und ihnen deshalb »Über­
raschung und Spontanei tä t« fehle.30 

Das Hauptkriterium für die Auswahl ist ein 
negatives: das Antiklassische manier i s t i scher 
Blätter.31 Aus seiner Erläuterung dieses Aspek­
tes wird deutl ieh, daß Baselitz dami t die Anzei­
chen einer fruchtbaren Krise in diesen Werken 
verbindet ; hier dürf te Anfang der sechziger 
Jahre , auf der Suche nach einer Orien t ie rung 
in der eigenen Kunst, denn auch wesent l ich 
sein Interesse am Manier ismus angesetz t 
haben: »Das, was sich in der i ta l ienischen Re­
naissance mit Raphael manifes t ier te , ist durch 
diese ungewöhnl ichen Drucke in eine ex t rem 
instabile Lage gebracht worden. Mich interes­
sieren solche Grenzfälle der Kunst, wo das er­
worbene Terrain uns icher geworden ist und 
das klassische Bild zerfällt. Von hier aus geht 
es m u n t e r weiter. Immer wenn die Frage nach 
dem Verhäl tnis von Bild zum Abbild ungeklärt 
bleibt und s ta t tdessen an Bildern exper imen­
tiert w ird, die die herkömml iehe Form miß­
ach ten und aus der Enge führen , wird etwas 
wertvolles Neues gewonnen.« 3 2 

Der Begriff »Form« scheint hier allerdings 
nicht nur die äußer l iche ( ies ta l tung der Bildge­
gens tände zu meinen , sondern etwa auch die 
Bildgehalte. Überblickt man die in der Samm­
lung vorhandenen Blätter, so fällt bereits auf, 
daß keine Porträts vorhanden sind, keine Gen­
reszenen und re inen Ornamentb lä t t e r . Neben 
wenigen Landschaften finden sich nur Darstel­
lungen der menschlichen Gestalt.33 Dabei inter­
essier) Baselitz exakte [konographische Zu­
ordnung wenig; die Themen m a n c h e r seiner 
Blätter sind bis heute nur unzureichend ent­
schlüsselt . Vielmehr geht es ihm offenbar 
immer wieder ­ in Parallele zu den Themen 
seiner eigenen f rühen Bilder ­ um Momente 
spezifischer körperlicher Präsenz, vor allem 
um Erotik (Abb. 2), um die Demonstra t ion 
angespann te r Krall (Abb, 3) sowie um Gewalt 
und Leiden (Abb 1 und 5). Das Interesse an 
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Abb. 3 
Juste de Juste, 
Pyramide von 

.fünf Männern. 
um 1543 
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Abb. 4 
Bartholomäus Spranger, 
///. Sebastian, an 
einen Baum Hefesselt, 
1590/1600, Radierung 

Abb. 5 
i riovanni Pietro 
Possenti, Herkules tötet 
den Kentaur Neasus, 
1621­40, Radierung und 
Kaltnadel 
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Spezifika des Bildaufbaus und der graph ischen 
Gesta l tung ist angesichts der Dominanz der 
mensch l i chen Figur von diesen Gehal ten nicht 
zu t r ennen . Wenn Baselitz an der Graphik der 
Schule von Fonta inebleau »die räuml iche 
Schichtung« wertschätz t , »die Bildräume nicht 
beachte te , die eher ornamen ta l war, auf sehr 
unkonvent ione l le Art, fast typographisch orna­
mental«­14 (vgl. Abb. 6),­15 und ihn fasziniert , 
daß in manier i s t i schen Komposi t ionen Figuren 
»als bi ldner ische Elemente verwendet und 
b r a u c h b a r gemacht«­1 6 w e r d e n , so v e r r ä t dies 
Lust an gestal ter ischen Willkürakten, welche 
die dargestel l ten Körper in Mitleidenschaft 
z iehen . Deut l ich wird das an de r spez i f i schen 
Wertschä tzung der skurr i len Akrobaten von 
Jus te de Jus te , e inem der kleineren Meister der 
Schule von Fonta inebleau (Abb. 3). Baselitz 
besch re ib t sie als »völlig v e r r ü c k t e , v e r d r e h t e 
und verbohr te Figurationen«.­17 Der . ex t reme 
Antinatural ismus« dieser Radierungen kann 
sich ihm zufolge auf zwei Weisen äußern : 
»das kann sein die Überzeiehnung, die Über­
s t reckung, die Verknorpelung, das O r n a m e n ­
tale in den Blät tern , es k a n n aber sein auch 
die Sinnl ichkei t , also der Reiz, der durch die 
Gravur en t s t eh t , daß m a n also das inhal t l ich 
G e b u n d e n e verläßt wie bei vielen Blättern der 
Schule von Fontainebleau.«­18 Demnach bildet 
das Pendant zu einer sorgsam gestal te ten ge­
wal tsamen V e r z e i c h n u n g der Figur im Bild 
e ine e r o t i s c h bese tz te Hingabe an die gestal­
tenden Linien. 
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Abb. 6 
Antonio Pantuzzi, 
DasOpfur, 1536/37, 
Radierung 

Abb. 7 
Andre;! Scbiavonc . 
Merkur, um L538, 
Radtarunf 

Schließlieh ers t reckt sich für Baselitz »Anti­
klassik« offenbar auch auf Aspekte der Sorgfalt 
und der gestal ter ischen Fähigkeiten. So urteil t 
er über die Radierungen der Schule von Fon­
tainebleau etwa, auf die er i m m e r wieder als 
auf ein bewunder tes Extrem zu sp rechen 
kommt , sie wirkten gegenüber den Graphiken 
eines Marcantonio Raimondi »unglaublich un­
seriös und b iza r r« . w Bezeichnend ist in dieser 
Hinsicht die Konzentrat ion des Künstlers auf 
Sehiavone, einen Künstler aus dem Umkreis 
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Parmigianinos (Abb. 7), von dem er mittler­
weile eine größere Werkgruppe besitzt. An ihm 
reizen Baselitz »seine graphischen Experi­
mente, aber auch sein technisches Unvermö­
gen«, das sieh beispielsweise durch starke 
Verätzungen der Druckplatten verrät. Baselitz 
ist aufgrund dieses Qualitätsmangels sogar 
mehr an ihm als an Parmigianino selbst inter­
essiert4 0 ­ eine wahrhaft exzentrische Position, 
die sich allerdings gut mit dem Selbstbild des 
so Urteilenden verträgt. Streicht Baselitz doch 
gerne heraus, daß er zwar einen »unbedingten 
Gestaltungswillen« besitze, aber kein Talent,41 

daß er nicht zeichnen könne und manche 
handwerklichen Voraussetzungen künstleri­
scher Gestaltung, etwa zum Holzbildhauen, 
nicht mitbringe.42 Auch in diesem Punkt wird 
also deutlich, daß er bei den manieristischen 
Künstlern nach Möglichkeiten einer ganz per­
sönlichen Identifikation sucht. 

Forscht man möglichen Einflüssen manieri­
stischer Kunst auf die Werke Baselitz' nach, 
stoßt man zunächst auf die Werkgruppe der 
Ileiden, die zwischen 1965 und 1968 entstan­
den ist. In ihr sieht der Künstler selbst den 
Niederschlag der wesentlichen Haltungsände­
rung, die der Florentiner Aufenthalt bei ihm 
bewirkt habe.4 3 Und so sind diese Gemälde, 
Zeichnungen und Druckgraphiken (S. 58­71) 
denn auch schon mehrfach mit dem Manieris­
mus in Verbindung gebracht worden. Dabei 
hob man allerdings meist nur die offensicht­
liche Disproportioniertheit der Figuren mit 
Ihrem großen Körpern und kleinen Köpfen her­
vor, obwohl gerade diese Eigenheit nicht allzu 
Spezifisch für die vorgeblichen Anregungen aus 
dem lö . und 17. Jahrhundert ist.44 Siegfried 
Gohr hat daneben auf Verwandtschaft im Kom­
positionellen aufmerksam gemacht. In der frei­
stehenden, monumentalen Einzelfigur ohne 
renais8ancistischen kastenartigen Hmraum 
•den Raum zu kristallisieren«,45 ist tatsächlich 
eine Eigenart etwa jener Soldaten und Offi­
ziere, die Hendrick Goltzius 1587 entworfen 

* 

V 

Abb. 8 
Jneques de 
Gheyn II. 
Vorsteher, 
1587. Stich 
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hat (Abb. 8)4(> ­ mit ihnen haben die »Helden« 
überdies den extrem niedrigen Landsehafts­
ausbliek und gelegentlich die Sehreitpose 
sowie die ausgreifende Armhaltung gemein 
(S. 60/61). Auch wenn Baselitz entsprechende 
Blätter des Niederländers (oder seiner Nachste­
cher) aus oben genannten Gründen nie gesam­
melt hat, müssen sie ihn beeindruckt haben. 

Die Radierungen und Holzschnitte mit 
Helden ­Motiven belegen, daß Baselitz darüber 
hinaus in Momenten der graphischen Gestal­
tung von dem italienischen »Arehäologen­
erlebnis« profitiert hat. Gerade weil der Figu­
rentypus dieser Blätter schon in Baselitz' 
Graphik von 1964 auftritt,47 ist das Neue der 
Gestaltung im Folgejahr deutlieh. So dürfte bei 
den Radierungen die flächig tonige Anlage 
einiger Hintergründe oder Umfelder durch 
dichte horizontale Striehlagen (S. 58) von Blät­
tern aus der Schule von Fontainebleau oder 
etwa von Spranger (Abb. 4) angeregt sein. Die 
Formung mancher Figuren selbst aus schwer 
fließenden Linien bei gleichzeitiger Strukturie­
rung mit Hilfe von locker verteilten kleinen 
Schraffurflecken (S. 60). erinnert dagegen an 
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Blätter Giovanni Pietro Possentis (Abb. 5). Die 
den Helden gewidmeten Farbholzschni t te sind 
in der ungewöhnl ichen Glairobscur­Technik 
ausgeführ t (S. 70, 71), die eigentlich berei ts im 
18. J a h r h u n d e r t aufgegeben worden ist .4 8 Mit 
dem für sie charak te r i s t i schen delikaten Zu­
sammenk lang von Farbf lächen, schwarzer 
Zeichnung und weißer l inearer Höhung schließt 
Baselitz unmi t t e lba r an vir tuose Blätter von 
Ugo da Garpi und Hendrick Goltzius (Abb. 9) 
an und setzt sich so schroff von der Tradi t ion 
des Holzschnit tes im 20. J a h r h u n d e r t ab ­ wie 
er selbst sagt, in e iner »Trotzposit ion«.4 9 Im­
merh in hält er an der Technik bis 1967 fest, so 
daß sie kurz auch noch an der Bildgestaltung 
der nächs ten Werkphase der Frakturbi lder teil­
hat . Dann wendet er sich endgültig von ihr ab. 

3 

Es ist wiederholt versucht worden, den 
Einfluß des Manier ismus auch für Werke zu 
reklamieren , die zeitgleich mit oder nach den 
Helden en t s t anden sind. Das große Pathos 
(S. 57) von 1965 e twa 5 0 könn te an das be­
r ü h m t e Wiener Selbstbildnis Parmigianinos 
denken lassen, das den jungen Maler in der 
Verzerrung eines Konvexspiegels zeigt, wenn 
hier auch eher die Wirkung eines Konkavspie­
gels erzielt wird. Zugleich sind j edoch Bezie­
hungen zum Bild G. Kopf (Pr iva tsammlung) 
deut l ieh, der nachweisbar von der Zeichnung 
eines Psychia t r iepat ienten angeregt ist.51 Für 
die sogenannten Frakturbi lder der J a h r e 1966 
bis 1969 (S. 72­75) läßt sieh immerh in fest­
hal ten, daß Baselitz weiterhin mit e inem merk­
lich flachen Bildraum arbei te t und daß hier 
deshalb und wegen der Linien oder Balken, die 
die Bildfelder durchschne iden , das Moment des 
Ornamen ta l en an Bedeutung noch zun immt . 
Das legt einen Vergleich mit manier i s t i sehen 
Werken nahe, 5 ­ insbesondere mit Graphiken 

der Schule von Fonta inebleau (Abb. 6), für die 
der Künstler ja gerade diese Charakteristika 
i m m e r wieder herausgestel l t hat . Die St ruk tu r 
dieser Blätter un te r sche ide t sieh allerdings 
erheblich.5­1 

Wie schon Walter Grasskamp festgestellt 
hat , wäre es nicht schwer , »vorliegende Defini­
t ionen des Manier ismus so zurech t zu biegen 
daß sie selbst auf spä tere Werkphasen , etwa 
auf die der kopfs tehenden Motive, noch zuträ­
fen.5 4 Doch verliert sich ta tsächl ich die Deut­
lichkeit von mögliehen Parallelen m e h r und 
mehr . Offenbar sind es mittlerweile ande re Bil­
der, in d e n e n sieh Baselitz' Werke begründen . 
Warum gräbt dann der Künstler­Archäologe 
immer noch am gleichen Platz und erwei ter t 
kontinuierlich seine Kollektion? Offenbar 
kann Baselitz nach all den J a h r e n sieh auch 
als Sammler in e iner »Haltung« w a h r n e h m e n , 
ilie ihm angemessen sehein t . 
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