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Werner Busch

Die europiische Druck-
gratik von 1790-1850

Im 18. Jabrbundert wurde eine ganze Reibe von grafischen
Techniken erfunden oder doch so verfeinert, dass sie zu einer
breiten Wirkung kommen konnten: Crayonmanier, Stipple-
manzier, Mezzotinto, Aquatinta. Man kann sich fragen, warum
erst jetzt und zu welchem Zweck. Der Hauptgrund diirfte im
Wandel der Kunstoffentlichkeit und ibren besonderen
Bediirfnissen zu suchen sein. 1737 wurde der franzisische
Salon eingerichtet, das Ausstellungsinstitut franzdsischer
Kunst, das nicht nur Akademikern offenstand. Der Erfolg war
unmittelbar, die Zabl der Exponate stieg und stieg. Parallel
dazu entwickelte sich die Kunstkritik mitsamt zugehorigen
Publikationsorganen. Eine tmmer breiter werdende Schicht
konnte sich an der Diskussion iiber Kunst beteiligen, erwarb
begrz’ﬁflz'cbe Kompetenz, entwickelte Kriterien der Beurtei-
lung. Doch die Ausstellungen waren verginglich, der Besitz
von Kunst in breiteren Schichten war keine Selbstverstind-
lichkeit und die Idee des Museums noch nicht weit verbreitet.
Hier konnte die grafische Reproduktion helfen.

Vorgeschichte

Uber Jahrhunderte, vor allem seit den Zeiten der Raffael-Stecher (Abb. 1),
hielt die graphische Reproduktion allein die Idee eines Werkes im blofen
Umiriss fest, d. h. vom Handschriftlichen, von der Faktur, der Textur, dem
Ton, den individuellen Eigenheiten der Vorlage konnte anhand der Repro-
duktion keine Vorstellung gewonnen werden. Die klassische Reproduktion
suchte im Umriss-Stich die Erfindung als den gedanklichen Kern des Wer-
kes freizulegen unter Ausschaltung seiner materiellen Erscheinungsweise.
In der Freilegung des Knochengeriistes unter dem Fleisch der Malerei
glaubte man sich dem Geist des Kiinstlers am nichsten. Zugleich konnte
allein dieses Geistesprodukt Anspruch auf Objektivitdt und Normativitit
erheben, es lieR die Bedingungen seiner Existenz hinter sich zuriick. Selbst
wenn sich dieses idealistische Konzept bis ins 19.Jahrhundert hielt, im
18. Jahrhundert konnte es den Bediirfnissen des neuen Publikums nicht
mehr geniigen, es wollte sich das individuelle Werk aneignen konnen, um
sich an ihm seiner eigenen Erfahrungswelt zu vergewissern. Die klassische
Kunsttheorie wurde von der Asthetik abgelost.

Diesen neuen Bediirfnissen arbeiteten die Reproduktionstechniken des
18. Jahrhunderts zu, denn sie legten es darauf an, ein grafisches Aqu_ivalent
fir die kiinstlerische Erscheinung und Individualitdt der Vorlage zu finden.
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Abb. 1 (rechts)

Marc Anton Raimondi nach
Raffael: Kindermord, Kupfer-
stich, 28,3x 43,4 cm, um 1511.
Foto aus: R. Jones und

N. Penny, Raffael, New Haven

und London 1983.

Abb. 2 (unten links)

William Wynne Ryland, nach
einer lavierten Federzeichnung
von Guercino: Rosenkranzma-
donna mit der heiligen Katha-
rina und dem heiligen Domeni-
kus, Radierung und Misch-
technik, 43,6x 33,2 cm, 1763.
Foto aus: Mebr Licht. Europa
um 1770. Die Bildende Kunst
der Aufllirung, Stidelsches
Kunstinstitut und Stidtische
Galerie, Frankfurt am Main
1999/2000, Katalog, Miinchen
1999,

Abb. 3 (unten rechts)

Gabriel Skorodomoff, nach
Angelika Kauffmann: Anor
streitet mit den Grazien um
seine Pfeile, Punktiermanier,
Einfarbung a la poupée (it
einem Tampon), Colorierung,
36,0x 30,8 ¢, 1777.

Foto aus: Angelika Kauffmann,
Hrsg. von Bettina Baumgirtel,
Kunstmuseum Diisseldorf u. a.
1998/99, Katalog, Ostfildern-
Ruit 1998.

Ein weiterer Unterschied zur klassischen Reproduktion ist darin zu sehen,
dass sich die Reproduktion des 18.Jahrhunderts nicht allein auf die
Wiedergabe von Gemilden oder Skulpturen, vollendeten, offiziellen Wer-
ken beschrinkt, sondern besonderen Wert auch auf die Faksimilierung von
Handzeichnungen legt. Die Eigenheiten einer Kreide- oder Rotelzeich-
nung, einer Federzeichnung mit Lavierung (Abb. 2) oder einer Tuschzeich-
nung sollten anschaulich werden. Um tduschend dhnlich werden zu kon-
nen, musste vor allem zweierlei erreicht werden: es mussten Flichengestal-
tungsverfahren entwickelt werden, und es musste tonal gedruckt werden
konnen. Fir ersteres sorgten vor allem Mezzotinto und Aquatinta, die sich
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3 Busch: Die europaische Druckgrafik von 1790-1850

von daher vor allem auch zur Gemildereproduktion anboten, fiir letzteres
etwa der Le Blonsche Dreifarbendruck, mehr und mehr jedoch setzte sich
auch der Druck in einer Buntfarbe durch, bevorzugt Braun, in Hinblick auf
die Reproduktion von Federzeichnungen oder Rot in Hinblick auf Kreide-
oder Rételzeichnungen, aber auch fiir Gemildereproduktionen (Ab5. 3),
die Wandbildersatz sein sollten.

Ein weiterer grofer Bereich der grafischen Reproduktion des 18.Jahr-
hunderts war die Wiedergabe der antiken Wandmalerei und der rot- und
schwarzfigurigen Vasenmalerei. Durch die Ausgrabungen in der Vesuvre-
gion, vor allem in Herkulaneum seit 1738 und Pompeji seit 1748, war eine
schier unvorstellbare Fiille von antiken Gegenstinden ans Licht getreten.
Die Funde wurden im riesigen Palazzo Reale in Neapel ausgestellt und
waren durchaus der Offentlichkeit zugénglich, doch war es verboten, in der
Sammlung zu zeichnen. Die Publikation der Funde behielt sich der neapo-
litanische Konig vor. Zwischen 1757 und 1765 erschienen unter dem Titel
»Le Antichita di Ercolano Esposte« die ersten allein der Malerei vorbehal-
tenen Bande. Grofler Konkurrent des Konigs von Neapel als Antiken-
sammler war der englische Gesandte am neapolitanischen Hof, Sir William
Hamilton. Seine Agenten schwirmten bis Sizilien aus, um Ausgrabungsgut
legal oder illegal heranzuschleppen. Die Kellergew6lbe seines riesigen Pa-
lastes barsten vor Trouvaillen, und auch Hamilton war auf grafische Re-
produktion aus, vor allem seiner exquisiten Vasensammlungen. Die erste
Edition besorgte der selbsternannte Baron d’'Hancarville ab 1767 (Abb. 4),
die zweite nach erneuten groflen Funden Johann Heinrich Wilhelm Tisch-
bein ab 1793. Es handelt sich um Kupferstiche, die die tigiirlichen und or-
namentalen Umrisse markieren, darauf wurden von zwei Farbstocken mit
grofter Sorgfalt die roten und schwarzen Flichen gedruckt und schlieflich,
ginzlich dem Eindruck der griechischen Vasen entsprechend, mit Deck-
weill die kleineren Weilpartien in Handcolorierung aufgesetzt. Das war

Abb. 4

Ilustration zu Baron
d'Hancarville, Antiquités
Etrusques, Grecques et
Romaines, tirée du Cabinet de
M. William Hamilton. 4 Bde.,
Neapel, 1766-67 (in
Wirklichkeit 1767-76),
Kupferstich, schwarze und rote
Tonplatte, weiffe Olung.

Foto aus: Vases and volcanoes,
Sir William Hamilton and bis
Collection, hrsg. von lan
Jenkins und Kim Sloan,
Katalog, British Museum
London 1996.
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Abb. 5

Hlustration zu Johann Heinrich

Wilheln Tischbein, Collection

of engravings from ancient
Vases... , 4 Bde.,, Neapel

1793-nach 1803, Vasenbild:
Bellerophon und die Chimaera,

Kupferstich.

Foto aus: Vases and volcanoes,

a.a.0.

aufwendig und teuer und Hamiltons Geld reichte bei der zweiten Edition
in den Revolutionswirren nur fiir wenige Luxusausgaben. Der Hauptteil
beschrinkte sich auf den Umriss-Stich. Da auch Tischbein, der Zeichner
und Stecher, die Blitter in dieser Form seit 1790 einzeln verkaufte, rezi-
pierte die breite Offentlichkeit die Vasenmalerei allein im Umriss-Stich
(Abb. 5). Im Unterschied zum klassischen Umriss-Stich jedoch entspricht
dieses Wiedergabeverfahren der strukturellen Anlage der Vasenmalerei
sehr viel mehr als dem klassischen Bild, denn die Vasenmalerei ist atmo-
sphirelos, ohne raumliche Entfaltung, d.h. ohne Perspektive und raum-
schaffende Uberschneidungen, kurz: sie ist Flichenornament, wihrend die
klassische Malerei sich gerade auf die Bewiltigung atmosphiarischer und
raumlich-perspektivischer Wiedergabe einiges zugute hielt. Dem neoklassi-
zistischen Zeitgeschmack um 1790 jedoch kam der Vasenstil in seiner ar-
chaisch-abstrakten Form sehr entgegen.

Der neoklassizistische Umriss-Stil der 1790er Jahre

Aufbauend auf den erfolgreichen Vasenmalereireproduktionen gab John
Flaxman zwischen 1793 und 1795 Illustrationszyklen zu Homers »Ilias«
und »Odyssee«, zu Dantes »Gottlicher Komodie« und zu den Tragddien
Aischylos’ heraus. Gestochen nach den Zeichnungen Flaxmans sind die
frihen Ausgaben von Tommaso Piroli. Die Entwiirfe Flaxmans sind hoch-
gradig stilisiert, wie die Zeitgenossen sofort erkannten, entweder im Vasen-
stil oder — im Falle Dantes — im Stil der frithen italienischen, d. h. der vor-
raffaelischen Kunst. Der Stil, so kann man schon hieraus schlieen, sollte
der Entstehungszeit der literarischen Vorlage angemessen sein. Das ist, ge-
nau beschen, ein tiberraschender Befund, der die historistische, kunsthis-
torische Dimension dieser Kunst enthiillt. Es ist ein Verfremdungseffekt,
der den Gegenstand historisch von uns entfernt. Schon dies zeigt, dass uns
nicht exemplarische Geschichten erzahlt, sondern wir zu einer Reflexion
dartiber aufgefordert werden, in welchem Verhiltnis der Vergangenheits-
charakter dieser Gegenstiande zu unserer gegenwirtigen Erfahrung respek-
tive der Erfahrung von 1790 steht.
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5 Busch: Die europaische Druckgrafik von 1790-1850

Die historistische Dimension dieser Kunst ist das eine, doch deren Cha-
rakteristika erschopfen sich nicht im Verweis auf Vasenmalerei und altitali-
enische Kunst. Goethe, der Flaxmans Umrisse 1799 bespricht und dabei
die historistische Dimension prizise benennt, ist dennoch mit dieser
Autfassung alles andere als zufrieden. Fiir ihn erschépfen sich die Flax-
manschen Entwiirfe in blofen Andeutungen, sie seien nicht mehr als eine
Skizze, er wiinscht sich keine der Darstellungen als Gemilde vollstindig
ausgefihrt. Sie hitten kein Zentrum, erzihlten keine wirklichen Geschich-
ten, eine Erfullung der jeweiligen Handlung zeichne sich nicht ab, Der
Grund fir diese Vorwiirfe ist mitnichten die Ausfithrung im bloflen Um-
riss, sondern das Fehlen der Grundprinzipien klassischer Kunst, die im
klassischen Umriss-Stich durchaus aufgehoben sind. Charakteristika, die
aus Goethes Sicht Flaxmans Unvermogen — Goethe schimpft ihn dilettan-
tisch — ausmachen, stellen nun im selben Jahr 1799 aus dem Blickwinkel
August Wilhelm Schlegels gerade dessen Qualititen dar: »Der wesentliche
Vortheil [sc. der Umrisszeichnung von Flaxman] ist aber der, dafl die Bil-
dende Kunst, je mehr sie bey den ersten leichten Andeutungen stehen
bleibt, auf eine der Poesie desto analogere Weise wirkt. Ihre Zeichen wer-
den fast Hieroglyphen, wie die des Dichters; die Phantasie wird aufgefor-
dert zu ergdnzen, und nach der empfangenen Anregung selbstindig fort-
zubilden, statt dal das aufgeklirte Gemilde sie durch entgegenkommende
Befriedigung gefangen nimmt.«

Gerade der Friescharakter, die fehlende raumliche Entfaltung, die tenden-
zielle Stillstellung durch Ornamentalisierung, der Verzicht auf Zielvorga-
ben der Handlung, die Eréffnung von Reflexionsraum und -zeit und noch
spezifischer: der Vorrang formaler Prinzipien wie rhythmische Reihung, die
Bevorzugung frontaler oder ginzlich bildparalleler Anordnung, die Ten-
denz zur Symmetrisierung entwerten die Geschichte als Geschichte und
gewinnen der Darstellung Ausdrucksdimensionen ab, durch Strukturie-
rung gesteuerte Wirkungen, die den Anteil des Betrachters an der Fort-
schreibung des Entworfenen herausfordern. Also: nicht eine Prozession
Trojanischer Frauen da und da hin, zu dem und dem Zweck ist gezeigt,
sondern Trauerprozession als solche mit all ihrer Wirkung auf unser Gemiit
(Abb. 6); nicht also Thetis, ihrem Sohne Achill die Waffen bringend nach
dem 19.Buch der Ilias ist gezeigt, selbst wenn die Forschung dem Text
gemil das Bild so nennt, sondern die existentielle Trauer des Achill um

Abb. 6 T i T
Tonzmaso Piroli nach Jobn =

Flaximan: Die Prozes-
sion der Trojanischen
Erauen, lustration zu
Aischylos, (Die Choe-
phoren), Kupferstich i
29,5% 46,2 cm. |
Foto aus: Jobn Flaxman, |
Mythologie und j
Industrie, Hamburger
Kunsthalle, Katalog,
Miinchen 1979.
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Hiad Plare 31 THETIS BRINGING THE ARMOUR TO ACRILLES. @

Abb. 7

John Flaxman: Thetis, ihrem
Sobne Achill die Waffen brin-
gend, Ulustration zu Homers
1ias, Kupferstich,

30,8 45,4 cm.

Foto aus: Flaxman's
Ulustrations To Homer. Drawn
by John Flaxman, engraved by
Willian: Blake and Others,
New York 1977.

den toten Patroklos, den die waffenhaltende Thetis iberhaupt nicht errei-
chen kann (Abb. 7). Wir, die wir wissen, dass Achill wieder zum Kampf auf-
gefordert werden soll, bekommen demonstriert, dass Trauer und Hand-
lungsmotivierung unvereinbar sind und wie lahmend auf Achill diese Dis-
krepanz wirken muss. Es wird geradezu neuzeitlicher Identititsverlust, der
in Handlungsunfihigkeit miindet, vorgefithrt. Das ist ungeheuer modern
und setzt klassische Historie, die immer und iiberall auf Handlungser-
fillung und -vollendung zielt, ein fiir allemal auller Kratft.

Romantische Grafik

Wir haben uns so ausfiihrlich mit der Genese und mit den Charakteristika
dieser neuen Kunst- und Grafikform beschiftigt, weil sie fiir das 19. Jahr-
hundert ungemein folgenreich geworden ist. Nicht nur die unmittelbare
und direkte Nachfolge etwa bei Philipp Otto Runges »Tageszeiten«, Peter
Cornelius’ Faustzyklus, Moritz Retzschs und Eugen Napoleon Neureuthers
Klassikerillustrationen bis zu Bonaventura Genellis »Lebenslaufen« ist ge-
meint — eine entsprechende franzosische Reihe von Girodet oder Guérin
bis zu Ingres wire aufzustellen —, vielmehr sind die diese Kunstform cha-
rakterisierenden Strukturprinzipien konstitutiv fiir die gesamte Moderne,
und man kann sie von daher mit einem gewissen Recht auch protoroman-
tisch nennen. Auch die romantische Grafik offeriert Widerspriiche ohne
Auflosung, auch sie ist auf den Anteil des Betrachters angewiesen, »zerlegt«
anschaulich in eine Formstruktur, die mit den gezeigten Inhalten nicht
ginzlich zur Deckung kommt, die sogar in Konkurrenz zum Inhalt treten
kann.

Philipp Otto Runges »Tageszeiten« (Abb. 8) stellen zweifellos den beriihm-
testen Zyklus in der deutschen romantischen Grafik dar, 1802/03 entwor-
fen, 1805 zuerst publiziert, nach Goethes durchaus wiirdigender Bespre-
chung 1807 ein zweites Mal in hoherer Auflage herausgegeben. Runge hatte
an Goethes Weimarer Preisaufgaben teilgenommen und realisierte nach
dem Misserfolg, dass die klassische Tradition nicht fortzusetzen war, dass
Materie und Auffassung fremd geworden waren. Diesen Verlust der Tra-
dition, der auch nach dem Scheitern der Franzosischen Revolution die Ein-
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7 Busch: Die europiische Druckgrafik von 1790-1850

Abb. 8

Philipp Otto Runge: Der Tag, aus
der Serie »Die Zeiten«,
Kupferstich und Radierung,
72,0x 48,0 cim, 1808.

Foto: Archiv Verfasser.
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sicht in eine grundsitzliche Naturentfremdung brachte, suchte Runge
durch den Entwurf einer abstrakten, auf kosmologische Zusammenhiinge
verweisenden Naturordnung zu kompensieren. Strukturelles Prinzip dieser
Restituierung war die Arabeske. Darin folgte Runge Friedrich Schlegel, fiir
den die Arabeske einzig mogliches Strukturprinzip der Gattung war, die
alle anderen Gattungen in sich fassen sollte, des Romans. Schlegel erhoffte
sich durch diese sprachliche Ornamentalisierung die Moglichkeit, einen
Vorschein des universalen Zusammenhanges zu erzeugen. Sprachlicher
Rhythmus, sprachliche Figur als solche sollten die im Roman beschriebe-
nen Wirklichkeitspartikel aus ihrer Partikularitit erlosen.

Die Arabeske aufgrund ihrer abstrakten Ordnungsstrukturen bildete eine
Analogie zum Kosmos, der gottlichen Ordnung. Bezeichnenderweise be-
deutet das griechische Wort >Kosmos< Ordnung und Schmuck zugleich.
Und so sollte die Arabeske den Schmuck bilden, der die zerfallene Wirk-
lichkeit verklirte, durchaus in dem Wissen, dass dies scheinhaft geschah.
Dem Ornament in seiner Abstraktheit wurde allegorische Potenz zuge-
schrieben. Diese Verweiskraft besitzt es auch bei Runge. Seine »Tageszei-
ten« bestehen jeweils aus einem Innenbild und einem umlaufenden Rah-
menfeld. Die Innenbilder veranschaulichen die naturzyklische Erneuerung,
der Aullenstreifen liefert die christliche Interpretation des Werdens und
Vergehens. Nun ist das christliche Denken nicht naturzyklisch, sondern
teleologisch ausgerichtet, es zielt auf das Jiingste Gericht und nihrt die
Hoffnung auf Auferstehung. Insofern sind Innenbild und Rahmen auch
nicht vermittelt, sie bleiben strikt getrennt. Thre Versohnung ist einerseits
an den Betrachter iiberantwortet, andererseits wird dadurch, dass
Innenbild und Rahmen gleichermafen dem Strukturprinzip der Arabeske
folgen, eine Ahnung des Zusammenhangs des Unvermittelten erdffnet.
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Abb. 9

E. N. Neureuther: Veillons au
salut de ['empire, aus der Serie
27, 28, 29 Juillier 1830,
Federlithographie, 1831.

Foto aus: Werner Busch, Die
notwendige Arabeske, Berlin

1985.

Die Ordnungsprinzipien der Arabeske sind im Grunde genommen ein-
fach. Sie ist achsensymmetrisch angelegt, hat einen Ursprungsort am unte-
ren Ende der Symmetrieachse, entfaltet sich ornamental-vegetabilisch zu
beiden Seiten, steigt in getrennten Asten auf, um sich oben wieder der
Symmetrieachse zu nahern und dort auf Synthese des schon am Ur-
sprungsort Geschiedenen zu driangen. Das ganze arabeske Gefiige wird in
einer prekiren Balance gehalten, und auch die Synthese ist allein Hoffnung
auf Erlosung. Im Grunde genommen ist die Arabeske in ihrem Fortschrei-
ten dazu da, Sehnsucht zu wecken, die im Leser/Betrachter fortwirkt, nach
romantischer Vorstellung ist es daher auch er, der den Roman fortsetzt, der
tendenziell unabschliefbar ist. Gerade die offene Form verlangt immer
aufs Neue die Betrachterinvolvierung. Das Unvollendete als Unvollendba-
res wird zu einem der Grundprinzipien der Moderne. Der Umriss-Stich in
seiner bloB andeutenden Form, in seiner abstrakten Dimension und freien
Biegsamkeit ist ideal geeignet, diese Verweisdimension zur Anschauung zu
bringen. Insofern hatte Runge auch bei der farbigen Materialisierung der
»Tageszeiten« grofle Schwierigkeiten. Es mussten neue Verweisformen
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g Busch: Die europiische Druckgrafik von 1790-1850

hinzukommen — Runge suchte sie in der Farbenlehre, auch die Farben stan-
den fiir ihn in kosmischer Analogie. So wie die Arabeske ihren
Ursprungsort hat, in dem das Abstrakte konkret wird, so wird in der farbi-
gen Fassung die Welt aus dem Licht geboren, verdinglicht sich in der far-
bigen Erscheinung, um sich auf hoherer Ebene wieder im immatieriellen
Licht aufzulésen.

Eugen Napoleon Neureuther hat die Rungeschen Grundprinzipien fortge-
schrieben, etwa als Illustrationsform fiir Goethes Balladen und Romanzen
genutzt, was diesem durchaus gefiel. Einmal jedoch hat er — zum Entsetzen
von Goethe — die Prinzipien der Arabeske verwendet, um die Dialektik der
Geschichte zu veranschaulichen, und zwar aus Anlass der Juli-Revolution
in Frankreich 1830 (Abb. 9). Ursprung ist hier das alte Regime, aus seinen
Oppressionen erwichst arabesk der Widerstand, um in der Synthese der
widerstreitenden Interessen zu neuen Verhiltnissen zu fithren. Das Poten-
tial der Arabeske war vielfach nutzbar. Menzel etwa nutzt es bei seinem Ti-
telblatt fiir Graf Raczynskis »Geschichte der neueren deutschen Kunst«
von 1841 (Abb. 10) ironisch, um den Gang der Geschichte der neueren
Kunst eher als Weg in eine Sackgasse zu deklarieren. Damit erdffnet die
Arabeske, wie zuvor schon die Umrisszeichnung, in ihrer Stilisierung Refle-
xionsraum fiir den Betrachter. In Menzels Fall kann er sich Gedanken ma-
chen, wie denn der Gang der Kunst sinnvollerweise hitte verlaufen kon-
nen. Doch am Ende des Jahrhunderts kann die komplexe ornamentale
Struktur der Arabeske auch fiir Aktie und Geldschein genutzt werden und
der Verklirung des Geldkreislaufs dienen, da ihr Grundprinzip einem dia-
lektischen Dreischritt von These (Geburt), Antithese (Entfaltung in diver-

Abb. 10 (links)

Adolph Menzel: Titelblatt
Raczynskis »Geschichte der
neueren deutschen Kunst«,

Bd. 3, 1841, Federlithographie.
Foto aus: Werner Busch, a.a.O.

Abb. 11 (rechts)

Eugene Delacroix: Méphisto-
phéles dans les airs, Ulustration
zu.: Faust. Tragédie de M. de
Goethe, Paris 1828,
Lithographie, 27,0x 23,0 cm.
Foto aus: Eugéne Delacroix,
Stadtische Galerie im
Stidelschen Kunstinstitut
Frankfurt am Main 1988,
Katalog, Stuttgart 1987.
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gierenden Strangen) und Synthese (Zusammenfithrung der Widerspriiche
auf einer hoheren Ebene) besteht. Da die Arabeske in ihrer pflanzlichen
Bildung immer in Analogie zu Naturprozessen argumentiert, ist sie vielfal-
tig verwendbar, selbst wenn sie ihr anfangliches friihromantisch-utopisches
Moment verliert. Im tibrigen ist die Arabeske nicht nur durch eine reflexi-
ve Dimension ausgezeichnet, sondern auch — wiederum wie die Umriss-
zeichnung — durch eine historistische, denn sie rekurriert ausdriicklich auf
die Vorbildhaftigkeit der Diirerschen Randzeichnungen zum Gebetbuch
Maximilians, die dem frithen 19.Jahrhundert durch die lithographischen
Faksimiles Strixners vertraut waren. Damit deklariert die arabeske Natur-
form sich selbst als eine verlorene, vergangene, die es im Bewusstsein des
Verlustes zu erneuern gilt.

Strixners Lithographien nach Diirers Randzeichnungen, deren erste Liefe-
rung 1808 erschien und eine begeisterte Rezension Goethes veranlassten,
gehoren zu den Inkunabeln der neuen Technik, die Alois Senefelder
(1771-1834) in den letzten Jahren des 18.Jahrhunderts entwickelte. Die
Lithographie, im Gegensatz zu Hoch- und Tiefdruck, Holzschnitt oder
Stich, ein Flachdruckverfahren, ermoglicht ein ginzlich freies Zeichnen auf
dem Lithographenstein und bietet sich von daher besonders fir Kiinstler
an, die keine eigene Stecherausbildung genossen haben. Besonders nach-
dem Senefelder 1818 sein Lehrbuch zur Technik der Lithographie verof-
fentlicht hatte, war ihre Verbreitung nicht mehr aufzuhalten. Gerade in der
franzosischen Grafik war das malerisch-weiche Verfahren beliebt, hier stér-
ker als in Deutschland fiir die Originalgrafik gedacht und nicht fiir die Re-
produktion. Eine Flut von Kiinstlern bediente sich des neuen Mediums um
1820: Gros, Guerin, Isabey, Horace Vernet, Charlet, Raffet etc., ibertrof-
fen nur durch Géricault und Delacroix. Géricaults Pferdestudien von 1822
und Delacroix’ Faustillustrationen von 1828 (Abb. 11) loten die tonalen
Moglichkeiten der Lithographie bis in feinste Nuancen aus, denn die Li-
thographie vermag es, scharfe und weiche Linien gleichermallen zu erzeu-
gen und mit dem Schaber Flichentone in allen Varianten hervorzubringen,
ohne dass etwa Stecherprofis wie beim Mezzotinto benétigt wiirden. So bot
sich die Lithographie fiir alle Bereiche des grafischen Gewerbes an.

Karikatur

Dass die Lithographie das Tagesmedium schlechthin war, das vom einen
auf den anderen Tag reagieren konnte, zeigt das satirische Werk Honoré
Daumiers (1808-1879), von dem mehr als 4000 politische und gesell-
schaftskritische Karikaturen (Abb. 12) tberliefert sind, die bei aller kiinst-
lerischen Vollendung auf Tagesaktualitit angewiesen waren. Er gewann der
Technik neue Nuancen hinzu, deren Konsequenzen etwa bei Manet oder
noch spiter bei Toulouse-Lautrec zu verfolgen sind. Zudem gilt es hier fest-
zuhalten, dass in der Geschichte der grafischen Techniken, aber eben auch
bei der Ausdifferenzierung der reflexiven Moglichkeiten der Kunst die
Karikatur eine immer noch unterschitzte Rolle gespielt hat. Die englischen
Karikaturisten James Gillray (Abb. 13), Thomas Rowlandson und George
Cruikshank gewannen der Kunst der Moderne Argumentationsformen
hinzu, die in anderen Bereichen in diesem Malle nicht gemacht werden
konnten. Die uneigentliche Sprache der Karikatur, die etwas sagt und etwas
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anderes meint, ist in extremem Malle darauf verwiesen, die Form gegen
den Inhalt auszuspielen. Sie gewinnt damit der Form Ausdrucksmog-
lichkeiten ab, ohne die die Kunst der Moderne undenkbar wire. Thren
absoluten Hohepunkt erlebt die Karikatur in der Franzosischen Revolu-
tion, also in den 1790er Jahren. Thr tagespolitischer Bezug ist das eine, er
mag auf politischen Widerspruch verweisen und ihn in der forcierten Form
hervorkehren, doch dieser tagespolitische Bezug selbst wird konfrontiert
mit in der Form aufgehobenen Verweisen auf die Geschichte der Kunst
und ihre ikonographischen Schemata. Damit muss sich die klassische
Kunsttradition im ginzlich unklassischen Medium der Karikatur ihre
Uberpriifung und damit Historisierung gefallen lassen. Die Diskrepanz von
Ideal und Wirklichkeit wird vorgefiihrt, als real klassifiziert und allein és-
thetisch in einer autonomen Form aufgehoben. Nach unseren traditionel-
len Vorstellungen von Karikatur wiirden wir ihr dieses Reflexionsniveau
nicht zutrauen, sitzen wir doch in dieser Bezichung immer noch den Vor-
stellungen der klassischen Gattungshierarchie auf, die die Karikatur nur
extrem niedrig und damit als geistlos einzustufen vermag. Uns sollte bereits
nachdenklich machen, dass der Erzklassizist Ingres seine besondere Form
der Stilisierung selbst Karikatur nennt. Insofern ist das Abstraktionsmo-
ment auch und gerade der Karikatur nicht nur eine bewusst eingesetzte
Reflexionsform, sondern, auch bedingt durch die uneigentliche Sprache
der Gattung, ein Moment, das gerade die Auslotung aller denkbaren Aus-
drucksméglichkeiten herausfordert. Ganze Passagen der Geschichte der
Moderne wiren unter dem Aspekt der Karikatur neu zu schreiben.
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Abb. 12 (links)
Honoré Daumier: Le peuple
juge les coups, Lithographie,
363x 253 cm, 1851, Wilhelm-
Busch-Museun:, Hannover.
Foto aus: Mittel und Motive
der Karikatur in fiinf
Lz/n/vz/m/u/c n. Bild als Waffe,
Vilheln-Busch-Museum
]'1’1/1/1701»('/' u.a. 1984/85,
Katalog, Miinchen 1984.

Abb. 13 (rechts)

James Gillray: Buonaparte
Hearing of Nelson’s Victory,
Radierung, 383 x 288 cm, 1798,
Hamburger Kunsthalle,

Foto aus: Mittel und Motive
der Karikatur, a.a.O.
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Goya

Es bleibt, den absoluten Hohepunkt der Grafikgeschichte um 1800 wenig-
stens anzudeuten. Francisco Goya (1746-1828) — man sollte das in unserem
Zusammenhang nachdriicklich betonen, weil das Aussehen seiner Grafik
dies zumindest nicht auf den ersten Blick nahelegt — nimmt seinen Ausgang
durchaus beim Neoklassizismus und seinen Grundprinzipien — seine direk-
te Auseinandersetzung mit Flaxman ist vielfaltig iberliefert — , ja, man kann
seine Grafik nur verstehen, wenn man erkennt, dass auch Goya mit der
Spannung von Form und Inhalt arbeitet, dass er auf diese Weise die ihm
gemeinhin allein zugeschriebene aufklirerische Bedeutung transzendiert,
d. h. auf unauflosliche Widerspriiche verweist, die das Individuum der Mo-
derne in die Spannung von subjektiven Bediirfnissen und objektiven Erfor-
dernissen stellen, auf die es nur psychisch reagieren kann. Diese Dimension
ist bereits in seiner frithen Serie, den »Caprichos« manifest, an der Goya
nach seiner Ertaubung im Jahre 1793 ab 1796 arbeitet, um sie 1799 zu ver-
offentlichen. Und auch Goya reflektiert die Frage der weiteren Validitit der
klassischen Kunst und ihrer Sprache, indem er sie an den Realitaten der
Gegenwart misst. Capricho8 (Abb. 14) paraphrasiert eine Grabtragung
Christi, Capricho 9 eine Beweinung Christi, Capricho 10 eine Kreuzabnah-
me Christi, doch zur Anwendung gebracht werden sie auf eine Entfiihrung
und Vergewaltigung bei Capricho 8, auf die Qualen der Impotenz bei Ca-
pricho 9 und ein todliches Duell in Liebeshindeln bei Capricho 10. Weder
um eine grobe Sikularisierung, eine Pervertierung des Heiligen handelt es
sich, als vielmehr um eine Frage danach, ob die Erkliarungen und Verhei-
Bungen des Christlichen vor den Grausamkeiten von Inquisition, Biirger-
krieg und nachfolgend Okkupation noch Bestand haben kénnen.

Das, was in den »Caprichos« noch blofe Zweifel an der Vernunft der
Aufklarung und der Zustindigkeit von Staat und Kirche waren, das schligt
im Biirgerkrieg selbst dann um in eine Erkldrung vom Ende der Mensch-
lichkeit. Die »Desastres de la guerra«, nach neueren Forschungsergeb-
nissen in zwei Etappen zwischen 1810 und 1814 bzw. 1820 und 1823 ent-
standen und damit an bestimmte Entwicklungsphasen des Biirgerkrieges
gebunden, rauben, von kurzen Phasen der Hoffnung abgesehen, alle Illu-
sionen. Immer noch zwar sucht Goya nach formalasthetischen Losungen
fir das in seiner Entsetzlichkeit im Grunde genommen Undarstellbare,
doch mehr und mehr setzen die Erfahrungen der aus den Fugen geratenen
Welt Bildordnungen, und seien sie auch noch so abstrakt, auller Kraft
(Abb. 15). Dabei kommt es zur Entdeckung neuer dsthetischer Wirkmog-
lichkeiten jenseits des klassischen Anspruchs auf Harmonie und Schonheit.
Die Wirksamkeit des Kahlen und Leeren, des Unausgewogenen, des radi-
kalen Ausschnitts, des Bildordnung bewusst Negierenden wird genutzt.
Man kann von einer Asthetik des Unisthetischen sprechen, von einer
Sinnstiftung durch Sinnzerstorung, von einem verzweifelten Verweis auf
verlorene Ordnung durch Errichtung von Unordnung, von der letzten
Moglichkeit, auf Menschliches zu verweisen, durch das Zeigen des Un-
menschlichen. Es wird eine Welt vorgefiihrt, die Erlosung nicht mehr den-
ken kann. Entdeckt wird dabei allerdings die Realitdt des Irrealen, weil das
Irreale im Inneren des Einzelnen in Form von Wahn, Panik, Depression
oder unkontrollierbaren Trieben sich als wahr erweist. So wird Psychisches
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Abb 14

Francisco Goya: Que se la lle-
varon, aus der Serie »Los
Caprichos«, Nr. 8, Radierung
und Aquatinta, 21,7x 15,2 cm,
1799.

Foto aus: Alfonso E. Pérez
Sdanchez/ulian Gallego (Hrsg.),
Goya. Das druckgraphische
Werk, Miinchen/New York
1993,

Abb. 15

Francisco Goya: No hay quien
los socorra, aus der Serie
»Desastres de la guerra«,

Nr. 60, Probedruck, Radierung
und polierte Aquatinta,
15,0x 20,5 ¢z, 1810-14.
Foto aus: Alfonso E. Pére
Sdnchez, a.a.O.
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Abb. 16

Francisco Goya: Tu que no
puedes, aus der Serie »Los
Caprichos«, Nr. 42,
Radierung und polierte
Agquatinta, 21,5% 15,0 cm,
1799.

Foto aus: Alfonso E., a.a.O.

zum Bildthema, gegen das auch Gefangnis und Irrenhaus nicht ankommen,
es ist nicht mehr unter Verschluss zu halten. Technisch erfindet Goya nichts
eigentlich Neues mehr hinzu, zumeist verwendet er eine Mischung aus
Radierung und Aquatinta, spiter auch Lithographie. Asthetisch jedoch ge-
winnt er der Technik neue Dimensionen ab, indem er etwa die Aquatinta
nicht nur zur Tonabstufung nutzt, sondern sie in ginzlich ungegenstdndli-
cher Form zur Ausdruckssteigerung fiihrt: sie kann so auf Figuren lasten,
dass sie sie mit Unausweichlichkeit fixiert, zu Boden driickt oder bedroht.
Ausgesparte Teile konnen als Keile Figuren optisch verletzen, in sie ein-
schneiden oder aber wie in Capricho 42 (Abb. 16) die Verhiltnisse auf den
Kopf stellen: Der vom Bauern auf dem Riicken zu schleppende Esel, der
ihn niederzudriicken scheint, ist so aufgehellt und aufsteigend gezeigt, dass
er zu schweben beginnt. Moral von der Geschicht’ die Bauern bilden sich
die Last, die fiir die besitzenden Klassen Adel und Klerus steht, nur ein.
Hitten sie den Mut, sie abzuschiitteln, sie wiren frei. So arbeitet die Dar-
stellung gegen das Dargestellte und liefert uns die Moglichkeit eines Er-
kenntnisprozesses oder besser: eines Erkennensprozesses. Denn zuerst
wirkt das Gesehene auf unser Unbewusstes ein. Wir identifizieren gegen-
standlich, doch die Erscheinung arbeitet gegen die gegenstiandliche Identi-
fizierung und transformiert sie in ithr Gegenteil. Keine Frage, auch diese In-
strumentalisierungsform gehort zur Grundausstattung der Moderne, nicht
nur von Kubismus und Surrealismus, sondern auch von Abstraktem Ex-
pressionismus und Minimal Art.
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