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»UNGLAUBLICH UNSERIOS UND BIZARR«

Druckgraphik des Manierismus, gesammelt von Georg Baselitz

Von Thomas Roske

Georg Baselitz sieht sich als »Kiinstler, der
etwas von einem Archiologen hat«.1 Davon
iiberzeugt, daf} Bilder nicht in Abhéngigkeit
von der Wirklichkeit entstehen, sondern »sich
begriinden in anderen Bildern, die vorhanden
sind«2 und daf} es im Bereich der Kunst keinen
Fortschritt und mithin »nichts zu verbessern«
gibt,3 gribt er in der Kunst- und Kulturge-
schichte nach Anregungen. Schon friih hat er
sehr bewufit einen Kanon vorbildlicher Maler
und Kunstwerke unterschiedlichster Epochen
und Erdregionen aufzustellen begonnen, in
dem etwa Ferdinand von Rayski, Michail
Wrubel, Edvard Munch und Antonin Artaud

fisurieren neben Agyptischen Mumienportrits,

eisenzeitlichen und afrikanischen Skulpturen.

Line besondere Stellung innerhalb seiner Vor-
lieben kommt der Druckgraphik des Manieris-
mus zu, die der Kiinstler bereits seit Mitte der
sechziger Jahre sammelt. Seine erstaunliche
Kollektion von mittlerweile iiber 100 Blittern,
um die ihn Museumsdirektoren beneiden, ist
Anfang der neunziger Jahre in einem eigenen,
prachtvoll ausgestatteten Band publiziert und
in der Folge auch ausgestellt worden.# Lange
hatte Baselitz vor einer Veroffentlichung ge-
zogert, war er doch iiberzeugt davon, daf} die
Sammlung nur seinen »privaten Bereich« be-
treffe, »der keine demonstrative Bedeutung
hat«. Einen Einfluf auf seine eigenen Werke
bestritt er: Die Sammlung habe »nichts mit
den Sachen zu tun [...], die von hier aus nach
draufien gehen«.5 Beiden Beteuerungen ist zu

widersprechen.

Die Geschichte seiner Entdeckung des

Manierismus hat Baselitz selbst wiederholt

o
n

erzihlt. Wihrend seines Studiums bei Hann
Trier in Berlin stief} er auf Publikationen zu
jener kunstgeschichtlichen Epoche,® wobei ihn
besonders das populire Buch von Gustav René
Hocke, Die Welt als Labyrinth, aus dem Jahre
1957,7 anregte. Ein erster Hinweis auf sein
Augenmerk fiir den Manierismus ist die Zeich-
nung nach Rosso aus dem Jahre 1960 (Abb. 1).8
In den »Pandidmonischen Manifesten« von 1961
und 1962 wurden dann die »Ubersteigerungs-
sucht der Manieristen« und eine »grofite mani-
eristische Demonstranz« ebenso angerufen
wie der Meister skurriler Kompositkopfe Ar-
cimboldo.? Dabei hatte Baselitz noch einzig
die Malerei jener Zeit im Blick. Entsprechend
beeindruckten ihn 1965, als ihm ein sechs-
monatiges Stipendium fiir die Villa Romana in
Florenz zum ersten Mal eine Fiille von manie-
ristischen Originalen zu sehen erméglichte,
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zunichst Gemilde und Wandmalereien Pon-
tormos und Rossos am meisten. Dann hatte er
in der Photothek des Florentiner Kunsthistori-
schen Instituts ein »Archiologenerlebnis«,10
als er dort auf Photographien von Druckgraphi-
ken jener Zeit stief3. Diese Bléitter boten ihm
»genau das, was mich an ihrer [der Manieri-
sten| Malerei interessierte«,11 und waren doch,
da noch kaum wertgeschiitzt, fiir wenig Geld
zu haben. So begann Baselitz zu sammeln. Nur
wenige Jahre spiter, 1968, war er aus Geld-
néten zwar gezwungen, die kleine Kollektion
zu verkaufen; sobald er wieder iiber Mittel ver-
fiigte, fing er jedoch erneut an, eine Sammlung
aufzubauen.

Obwohl der Baselitz'sche Kunstkanon ins-
gesamt einzig ist, teilt der Kiinstler doch eine
Reihe seiner Vorlieben mit Zeitgenossen. So
stand er bereits an der Wende von den fiinfzi-
ger zu den sechziger Jahren weder mit seinem
Interesse an Werken psychisch kranker Men-
schen alleine, noch war es Zufall, daf) er damals
gerade den Manierismus fiir sich entdeckte. In
jenen Jahren hielt er, der mit gegenstandsloser
Malerei begonnen hatte, nach Moglichkeiten
einer »Neuen Figuration« Ausschau — wie viele
andere jiingere Maler in Deutschland auch.12
In ihren Augen hatte sich das Informel, zu des-
sen prominenten deutschen Vertretern Base-
litz’ Lehrer Hann Trier gehorte, erschopft. Sie
wollten jedoch auch nicht an die Tradition er-
zihlender Gegenstiandlichkeit ankniipfen,
welche durch die Kunstpolitik totalitirer Sy-
steme nachhaltig diskreditiert schien. Die ver-
schiedenen Auswege aus diesem Dilemma
trafen sich in dem Versuch, beide Kunstrich-
tungen in einer Form von gegenstiandlicher Ma-
lerei aufzuheben, welche die Eigenstindigkeit
der materialen Gestaltung (im Sinne des Infor-
mel) dem Motiv gegeniiber weitgehend bewahrte.

Vor allem die vorgeblich ungeschichtlichen
naiven oder ritselhaften gestalterischen Pro-
dukte von Kindern, psychisch kranken oder

geistig behinderten Menschen dienten damals
auch deutschen Kiinstlern als Vorbild. Auf3er-
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 wiirdigte, sowie auf deren Vorlidufer und
Vorbilder in den vorangegangenen Jahrhunder-
ten, zu denen etwa auch deutsche Spitgotiker
oder der spanische Manierist El Greco gehor-
ten. Doch konnte Baselitz nicht nur in diesen
Veristelungen deutscher Kunsttradition auf
Werke des 16. und frithen 17. Jahrhunderts
stofien. »Fiir mich hatte die Entdeckung des
Manierismus damit zu tun, daf} dieses Phino-
men in Deutschland breit publiziert wurde: da-
nach habe ich es gesehn und aufgenommen.«13
Europaweit hatte bereits in der spiten vierzi-
ger Jahren eine zweite, diesmal auch populi-
re Entdeckung des Manierismus eingesetzt. Die
eigentlichen Pioniere einer positiven Rezeption
dieser lange vernachlissigten Kunstepoche
waren Kiinstler und Kunstwissenschaftler am
Anfang des Jahrhunderts gewesen. Vor allem
der Wiener Kunsthistoriker Max Dvordk ist
hier zu erwihnen, der mit seinen Aufsitzen
iiber Brueghel und El Greco eine der letzten
Liicken der Disziplin zu schliefifen unter-
nahm.!4 Dem gréfieren Publikum machte den
Manierismus allerdings erst die Folge von Aus-
stellungen bekannt, die gleich nach dem Zwei-
ten Weltkrieg mit der Schau »Franzoésische
Phantastik«, Wien 1946, einsetzte. Hier 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 erwihnte, mitreififend geschrie-
bene Buch Hockes von 1957 traf damals das
Publikumsinteresse, insbesondere weil es, wie
bereits der Untertitel: Manier und Manie in
der europdiischen Kunst von 1520 bis 1650
und in der Gegenwart andeutet, von einem ge-
schichtsiibergreifenden Manierismuskonzept
ausgeht (unter Verwendung eines periodischen



Geschichtsmodells der Art, welche bereits in
den zwanziger Jahren Konjunktur gehabt hatte).
Es motivierte damit die Rezeption dieses histo-
rischen Stils in besonderer Weise — auch bei
Kiinstlern. Moglicherweise ist aber die Anre-
gung aus einer dritten Richtung fiir Baselitz’
Entdeckung des Manierismus von noch grofie-
rer Bedeutung gewesen: Ebenfalls 1957 propa-
gierte André Breton als »Vorldufer« der Kunst
der Surrealisten auch Giuseppe Arcimboldo,
Monst Desiderio sowie die Maler der Schule
von Fontainebleau, Rosso Fiorentino, Francesco
Primaticcio, Niccold dell’Abate und Antoine
Caron.16 Auch andere Auflenseiter der europi-
ischen Kulturgeschichte, die der deutsche
Kiinstler schiitzte, wie etwa Antonin Artaud
oder Isidor Ducasse, der »Comte de Lautréa-
mont« (ganz zu schweigen von der sogenann-
ten Geisteskrankenbildnerei), waren lingst
von den Surrealisten entdeckt worden. Sollte
solche Vorlduferschaft Baselitz tatsidchlich
nicht bewufit gewesen sein, wire sie Zeugnis
einer erstaunlichen untergriindigen Kommuni-
kation der Kulturen in der Nachkriegszeit.

Baselitz begniigte sich schon damals nicht
mit jener populiren Schrift von Hocke, zumal
das Taschenbuch nur sehr kleine Schwarz-
Weif3-Abbildungen enthielt. Um seine Kennt-
nisse des Manierismus, vor allem die des Bild-
bestandes, zu vertiefen, griff er zu Katalogen
der erwihnten Ausstellungen. Sie prisentier-
ten sich als Reflexe des aktuellen wissenschaft-
lichen Interesses an diesem Stil, das vor allem
von einer regelrechten Zuschreibungswut
gekennzeichnet war. Das CEuvre der heraus-
ragenden Gestalten der so lange miflachteten
Epoche wurde erheblich erweitert. Eine Er-
niichterung und Kliarung setzte erst spiter ein.
Daf} Baselitz in seiner Begeisterung fiir den
Manierismus damals gerade durch die jiingsten
Publikationen angeregt war, lif3t sich auch
anhand des bereits erwihnten Blattes nach
Rosso von 1960 (Abb. 1) belegen. Die bewegte
Federzeichnung ist nach der Abbildung eines

Gemaildes aus dem Museo Medievale in Arezzo
entstanden, das zuerst 1950 Rosso Fiorentino
zugeschrieben wurde.17 Im Katalog der er-
wihnten Neapler Ausstellung von 1952 gab
man dem Bild die Katalognummer 1 und die
erste Abbildung!8 — eine Prominenz, die das
Bild seit Ende der fiinfziger Jahre rasch ver-
loren hat. Bis heute wurde es immer wieder
anderen, weniger bedeutenden Meistern zuge-
schrieben; in Publikationen iiber Rosso taucht
es nicht mehr auf. Baselitz scheint sich vor-
nehmlich wegen der unklassischen Proportio-
nierung der Figuren fiir das Gemiilde interes-
siert zu haben, moglicherweise auch wegen der
ungewohnlichen Beziehung zwischen Mutter
und Kind. Nicht zuletzt wird es aber die vor-
gebliche, herausragende Autorschaft gewesen
sein, die ihn das Bild zur Vorlage wihlen lief3,
pafite doch die Personlichkeit des Selbstmor-
ders Rosso genauso wie die des Misanthropen
Pontormo, wie sie Vasari in seinen »Vite«
schildert und wie sie Hocke ausschmiickt, gut
in die Reihe der von ihm geschiitzten Aufien-
seiter-Charaktere.

1965 in Florenz sei ihm fiir sein eigenes
Arbeiten klargeworden, »daf} die Haltung, die
ich bezogen hatte, falsch war«,19 hat Baselitz
riickblickend festgehalten. Da »Haltung«, eine
der zentralen Vokabeln in den Aufierungen des
Kiinstlers, im Sinne von Positionierung zur
Welt den grundsitzlichen Gehalt seiner Kunst
meint (»Das was ich gemacht habe, war immer
Haltungsproduktion«20), spricht er damit offen-
bar auch sein Verhiltnis zum Manierismus an,
dem zentralen Erlebnis seines Stipendienauf-
enthalts. Die Begegnung mit den Originalen
Pontormos und Rossos sowie insbesondere mit
den Druckgraphiken manieristischer Kiinstler
hat offenbar nicht nur zu einer Verinderung in
Baselitz’ Werk beigetragen. Mit ihr diirfte sich
auch seine Haltung zum Manierismus selbst
differenziert haben. Dabei 6ffneten dem Maler
die Druckgraphiken jener Kiinstler die Augen
fir die Essenz ihrer Malerei (s. das oben ange-



fithrte Zitat). Gegeniiber Bildern und Zeichnun-
gen, die stirker Alterungsprozessen ausgelie-
fert seien, sah er die Stiche, Radierungen und
Holzschnitte als »zeitloseres Dokument« jener
Epoche an;21 hier war fiir ihn der »unmittel-
bare Entwurf« fixiert,22 die »Konstruktions-
idee« sogar deutlicher.23 Die »Haltung«, die
ihn an den Manieristen interessierte, leitete er
nicht mehr so sehr ab aus dem, was er iiber
diese Kiinstler wuf3te, vielmehr fand er sie jetzt
»ausgedriickt und dargestellt in ihren Arbei-
ten«. Die Besinnung zeigt sich deutlich in der
gegeniiber den Manifesten vorsichtigeren For-
mulierung: »Vielleicht waren es Kiinstler in
dem Sinne wie ich es verstehe, ungebundenere
Existenzen«.24

Dieser Schritt wire nicht moglich gewesen,
ohne eine spezifische Schirfung der Aufmerk-
samkeit. Baselitz hatte 1964 erste eigene Ver-
suche mit druckgraphischen Techniken unter-
nommen, insbesondere mit Radierung und
Holzschnitt. So besaf} er bereits genug Einsicht
in die Eigenheiten dieser Verfahren, um die
italienische Graphik, auf die er im Folgejahr
stief), qualifiziert zu beurteilen. Er fand, »sie
manifestiere den Entwurf, also die personliche
Ausformung und Erfindung in den Zeichnun-
gen jener Kiinstler mehr und prignanter, als
das die Graphik nérdlich der Alpen tat. Sie war
unmittelbarer, willkiirlicher und offensiver in
ihrer Art.«25 Insbesondere die Radierungen der
sogenannten Schule von Fontainebleau, deren
Meister die damals noch junge Technik zu
einer ersten Bliite gefiihrt hatten, schiitzte er
als »von einer sehr persénlichen Manier |...]
gepragt. «26

Als Baselitz nun anfing, manieristische Bliit-
ter zu erwerben, orientierte er sich dement-
sprechend nicht mehr so sehr an Namen. Und
obgleich er mittlerweile ein Kenner des Gebie-
tes ist und iiber eine eindrucksvolle Handbi-
bliothek zum Thema verfiigt, sammelt er nach
wie vor nicht systematisch im Hinblick auf

eine reprisentative Ubersicht des Gebietes.
Lapidar begriindet er seine ganz personliche
Motivation: »Ich habe die Dinge, die mich
interessieren, auch gerne in meiner Nihe«.27
So finden sich in seiner Kollektion zwar auch
Werke von anerkannten Meistern wie Marc-
antonio Raimondi, Gian Jacopo Caraglio oder
Jacques Bellange. Auf andere hat Baselitz aber
bewuf3t verzichtet bei seiner »ausgesprochen
unorthodoxen Auswahl aus dem Marktangebot«.28

Manche Namen sind in der Sammlung nicht
vertreten, weil sie sehr bekannt sind und ein
Erwerb ihrer Blitter zu wenig von einem »Ar-
chiologenerlebnis« hiitte: »Zum Beispiel war
Parmigianino immer in Katalogen und Auktio-
nen vertreten. Es war daher nicht vorrangig fiir
mich, ein Blatt zu kaufen, obwohl ich seine
Radierungen wirklich brauche.«2? Zumeist sind
jedoch Inhalte und Eigenheiten der Gestaltung
(und die fiir Baselitz dahinterstehende »Hal-
tung«) entscheidend. So hat der Kiinstler etwa
von dem Kauf von Stichen herausragender
Meister der Zeit wie Giorgio Ghisi, Hendrick
Goltzius oder Cornelis Cort abgesehen, weil
sie seiner Meinung nach mit »zu viel Rhetorik
und Bedachtsamkeit» und »zu mechanisch

Abb. 2

Meister L. D., Pygmalion
schafft die Statue der
Galathea, um 1547,
Radierung



gearbeitet« seien und ihnen deshalb »Uber-
raschung und Spontaneitiit« fehle.30

Das Hauptkriterium fiir die Auswahl ist ein
negatives: das Antiklassische manieristischer
Blitter.31 Aus seiner Erlduterung dieses Aspek-
tes wird deutlich, daf} Baselitz damit die Anzei-
chen einer fruchtbaren Krise in diesen Werken
verbindet; hier diirfte Anfang der sechziger
Jahre, auf der Suche nach einer Orientierung
in der eigenen Kunst, denn auch wesentlich
sein Interesse am Manierismus angesetzt
haben: »Das, was sich in der italienischen Re-
naissance mit Raphael manifestierte, ist durch
diese ungewohnlichen Drucke in eine extrem
instabile Lage gebracht worden. Mich interes-
sieren solche Grenzfille der Kunst, wo das er-
worbene Terrain unsicher geworden ist und
das klassische Bild zerfillt. Von hier aus geht
es munter weiter. Immer wenn die Frage nach
dem Verhiltnis von Bild zum Abbild ungeklirt
bleibt und stattdessen an Bildern experimen-
tiert wird, die die herkommliche Form mif3-
achten und aus der Enge fithren, wird etwas

wertvolles Neues gewonnen. «32

Der Begriff »Form« scheint hier allerdings
nicht nur die dufierliche Gestaltung der Bildge-
genstinde zu meinen, sondern etwa auch die
Bildgehalte. Uberblickt man die in der Samm-
lung vorhandenen Blitter, so fillt bereits auf,
daf} keine Portriits vorhanden sind, keine Gen-
reszenen und reinen Ornamentblitter. Neben
wenigen Landschaften finden sich nur Darstel-
lungen der menschlichen Gestalt.33 Dabei inter-
essiert Baselitz exakte ikonographische Zu-
ordnung wenig; die Themen mancher seiner
Bliitter sind bis heute nur unzureichend ent-
schliisselt. Vielmehr geht es ihm offenbar
immer wieder — in Parallele zu den Themen
seiner eigenen frithen Bilder - um Momente
spezifischer korperlicher Prisenz, vor allem
um Erotik (Abb. 2), um die Demonstration
angespannter Kraft (Abb. 3) sowie um Gewalt
und Leiden (Abb. 4 und 5). Das Interesse an
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Juste de Juste,
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Sfiinf Méinnern,
um 1543
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Bartholomius Spranger,
HI. Sebastian, an

einen Baum gefesselt,
1590/1600, Radierung
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Giovanni Pietro
Possenti, Herkules tétet
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Spezifika des Bildaufbaus und der graphischen
Gestaltung ist angesichts der Dominanz der
menschlichen Figur von diesen Gehalten nicht
zu trennen. Wenn Baselitz an der Graphik der
Schule von Fontainebleau »die raumliche
Schichtung« wertschitzt, »die Bildraume nicht
beachtete, die eher ornamental war, auf sehr
unkonventionelle Art, fast typographisch orna-
mental«34 (vgl. Abb. 6),35 und ihn fasziniert,
daf} in manieristischen Kompositionen Figuren
»als bildnerische Elemente verwendet und
brauchbar gemacht«3¢ werden, so verrit dies
Lust an gestalterischen Willkiirakten, welche
die dargestellten Korper in Mitleidenschaft
ziehen. Deutlich wird das an der spezifischen
Wertschitzung der skurrilen Akrobaten von
Juste de Juste, einem der kleineren Meister der
Schule von Fontainebleau (Abb. 3). Baselitz
beschreibt sie als »vollig verriickte, verdrehte
und verbohrte Figurationen«.37 Der »extreme
Antinaturalismus« dieser Radierungen kann
sich ihm zufolge auf zwei Weisen dufdern:

»das kann sein die Uberzeichnung, die Uber-
streckung, die Verknorpelung, das Ornamen-
tale in den Blittern, es kann aber sein auch
die Sinnlichkeit, also der Reiz, der durch die
Gravur entsteht, dafl man also das inhaltlich
Gebundene verlifit wie bei vielen Blittern der
Schule von Fontainebleau.«3 Demnach bildet
das Pendant zu einer sorgsam gestalteten ge-
waltsamen Verzeichnung der Figur im Bild
eine erotisch besetzte Hingabe an die gestal-
tenden Linien.

Schliefilich erstreckt sich fiir Baselitz » Anti-
klassik« offenbar auch auf Aspekte der Sorgfalt
und der gestalterischen Fihigkeiten. So urteilt
er iiber die Radierungen der Schule von Fon-
tainebleau etwa, auf die er immer wieder als
auf ein bewundertes Extrem zu sprechen
kommt, sie wirkten gegeniiber den Graphiken
eines Marcantonio Raimondi »unglaublich un-
serits und bizarr«.3 Bezeichnend ist in dieser
Hinsicht die Konzentration des Kiinstlers auf
Schiavone, einen Kiinstler aus dem Umkreis
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Abb. 6

Antonio Fantuzzi,
Das Opfer, 1536/37,
Radierung

Abb. 7

Andrea Schiavone,
Merkur, um 1538,
Radierung



Parmigianinos (Abb. 7), von dem er mittler-
weile eine groflere Werkgruppe besitzt. An ihm
- reizen Baselitz »seine graphischen Experi-
mente, aber auch sein technisches Unvermo-
gene, das sich beispielsweise durch starke
Veritzungen der Druckplatten verrit. Baselitz
ist aufgrund dieses Qualititsmangels sogar
mehr an ihm als an Parmigianino selbst inter-
essiertt0 — eine wahrhaft exzentrische Position,
die sich allerdings gut mit dem Selbstbild des
so Urteilenden vertrigt. Streicht Baselitz doch
gerne heraus, daf} er zwar einen »unbedingten
Gestaltungswillen« besitze, aber kein Talent,41
daf} er nicht zeichnen kénne und manche
handwerklichen Voraussetzungen kiinstleri-
scher Gestaltung, etwa zum Holzbildhauen,
nicht mitbringe.42 Auch in diesem Punkt wird
also deutlich, daf er bei den manieristischen
Kiinstlern nach Moglichkeiten einer ganz per-
sonlichen Identifikation sucht.

Forscht man méglichen Einfliissen manieri-
stischer Kunst auf die Werke Baselitz’ nach,
stofit man zunichst auf die Werkgruppe der
Helden, die zwischen 1965 und 1968 entstan-
den ist. In ihr sieht der Kiinstler selbst den
Niederschlag der wesentlichen Haltungsinde-
rung, die der Florentiner Aufenthalt bei ihm
bewirkt habe.43 Und so sind diese Gemailde,
Zeichnungen und Druckgraphiken (S. 58-71)
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 grofien Korpern und kleinen Kopfen her-
vor, obwohl gerade diese Eigenheit nicht allzu
spezifisch fiir die vorgeblichen Anregungen aus
dem 16. und 17. Jahrhundert ist.# Siegfried
Gohr hat daneben auf Verwandtschaft im Kom-
positionellen aufmerksam gemacht. In der frei-
stehenden, monumentalen Einzelfigur ohne
renaissancistischen kastenartigen Umraum
»den Raum zu kristallisieren«,45 ist tatséchlich
eine Eigenart etwa jener Soldaten und Offi-
ziere, die Hendrick Goltzius 1587 entworfen
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Abb. 8
Jacques de
Gheyn II,
Vorsteher,
1587, Stich

hat (Abb. 8)46 — mit ihnen haben die »Helden«
tiberdies den extrem niedrigen Landschafts-
ausblick und gelegentlich die Schreitpose
sowie die ausgreifende Armhaltung gemein

(S. 60/61). Auch wenn Baselitz entsprechende
Blitter des Niederlinders (oder seiner Nachste-
cher) aus oben genannten Griinden nie gesam-
melt hat, miissen sie ihn beeindruckt haben.

Die Radierungen und Holzschnitte mit
Helden-Motiven belegen, dafy Baselitz dariiber
hinaus in Momenten der graphischen Gestal-
tung von dem italienischen »Archiologen-
erlebnis« profitiert hat. Gerade weil der Figu-
rentypus dieser Blitter schon in Baselitz’
Graphik von 1964 auftritt,47 ist das Neue der
Gestaltung im Folgejahr deutlich. So diirfte bei
den Radierungen die flichig tonige Anlage
einiger Hintergriinde oder Umfelder durch
dichte horizontale Strichlagen (S. 58) von Bliit-
tern aus der Schule von Fontainebleau oder
etwa von Spranger (Abb. 4) angeregt sein. Die
Formung mancher Figuren selbst aus schwer
flieffenden Linien bei gleichzeitiger Strukturie-
rung mit Hilfe von locker verteilten kleinen
Schraffurflecken (S. 60), erinnert dagegen an



Bldtter Giovanni Pietro Possentis (Abb. 5). Die
den Helden gewidmeten Farbholzschnitte sind
in der ungewohnlichen Clairobscur-Technik
ausgefiihrt (S. 70, 71), die eigentlich bereits im
18. Jahrhundert aufgegeben worden ist.48 Mit
dem fiir sie charakteristischen delikaten Zu-
sammenklang von Farbflichen, schwarzer
Zeichnung und weifser linearer Hohung schliefit
Baselitz unmittelbar an virtuose Blétter von
Ugo da Carpi und Hendrick Goltzius (Abb. 9)
an und setzt sich so schroff von der Tradition
des Holzschnittes im 20. Jahrhundert ab — wie
er selbst sagt, in einer »Trotzposition«.49 Im-
merhin halt er an der Technik bis 1967 fest, so
daf} sie kurz auch noch an der Bildgestaltung
der nichsten Werkphase der Frakturbilder teil-
hat. Dann wendet er sich endgiiltig von ihr ab.

Es ist wiederholt versucht worden, den
Einflufy des Manierismus auch fiir Werke zu
reklamieren, die zeitgleich mit oder nach den
Helden entstanden sind. Das grofie Pathos
(S. 57) von 1965 etwa5’ kénnte an das be-
rithmte 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 jedoch Bezie-
hungen zum Bild G. Kopf (Privatsammlung)
deutlich, der nachweisbar von der Zeichnung
eines Psychiatriepatienten angeregt ist.51 Fiir
die sogenannten Frakturbilder der Jahre 1966
bis 1969 (8. 72-75) lafit sich immerhin fest-
halten, daf} Baselitz weiterhin mit einem merk-
lich flachen Bildraum arbeitet und daf hier
deshalb und wegen der Linien oder Balken, die
die Bildfelder durchschneiden, das Moment des
Ornamentalen an Bedeutung noch zunimmt.
Das legt einen Vergleich mit manieristischen
Werken nahe,2 insbesondere mit Graphiken

Abb. 9
Hendrick
Goltzius, Mars,
1588-1590,
Farbholzschnitt

der Schule von Fontainebleau (Abb. 6), fiir die
der Kiinstler ja gerade diese Charakteristika
immer wieder herausgestellt hat. Die Struktur
dieser Blitter unterscheidet sich allerdings
erheblich.53

Wie schon Walter Grasskamp festgestellt
hat, wire es nicht schwer, »vorliegende Defini-
tionen des Manierismus so zurecht zu biegen«,
daf} sie selbst auf spitere Werkphasen, etwa
auf die der kopfstehenden Motive, noch zutri-
fen.54 Doch verliert sich tatsichlich die Deut-
lichkeit von moglichen Parallelen mehr und
mehr. Offenbar sind es mittlerweile andere Bil-
der, in denen sich Baselitz’ Werke begriinden.
Warum griibt dann der Kiinstler-Archiologe
immer noch am gleichen Platz und erweitert
kontinuierlich seine Kollektion? Offenbar
kann Baselitz nach all den Jahren sich auch
als Sammler in einer »Haltung« wahrnehmen,
die ihm angemessen scheint.
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