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EINLEITUNG

1 EINLEITUNG

1.1 Der Holzschnitt-Diskurs

In der Praxis und Rezeption von Holzschnitten und Holzstichen im
19. Jahrhundert treffen kulturpolitische und kunsttheoretische Diskurse
aufeinander. In der damaligen zeitgendssischen Rezeption sind Positionen
auffallend, die die kinstlerische Hochdruckgrafik nationalisieren.! Die
Kunsthistorikerin Robin Reisenfeld erklart 1993 in ihrer Dissertation, dass
der Holzschnitt v.a. mit den kunsthistorischen Schriften Anton Springers zu
einem deutschen Holzschnitt, zum Reprasentanten des ,Deutsch-Seins”
werde.2 Der Kunsthistoriker Anton Springer restimiert bereits im Jahr 1858
zum zeitgendssischen Holzstich in seinem Uberblickswerk ,Die Geschichte
der bildenden Klnste des 19. Jahrhunderts*:

.Sie [die Holzschneider] haben nicht allein die Technik auf einen
hohen Grad der Vollkommenheit gebracht, sie haben auch mit
sicherm Instinct die echtdeutsche Form des Holzschnitts wieder-
gefunden und, im Gegensatz zu der geistreich pointirten fliichtigen
Manier der Franzosen, zu den malerischen Verirrungen der
Englander, an der derbkernigen, breiten Weise unserer Alten
festgehalten. [...]"3

Springer setzt in dieser kurzen Passage eine deutsche Holzschneide-
kunst von einer franzdsischen und englischen ab und verbindet die
Holzstich-Technik mit dem Holzschnitt ,unserer Alten”, d.h. mit der Zeit, in der
Albrecht Durer seine Holzschnitte schuf. Springer thematisiert 1858 die Holz-
schneidekunst, den Holzschnitt,* aus der Perspektive einer ,deutschen” Kunst,
und in Anknupfung daran beschreibt Reisenfeld 1993 - unabhangig von
Fragen nach Technik und Verfahrensweisen - Holzschnitt als Reprasentant
far ,Deutsch-Sein”, als ein kulturelles Medium von der Romantik bis zu den
Brucke-Kunstlern Anfang des 20. Jahrhunderts.s

Was aber meint Springer mit , die echtdeutsche Form des Holzschnitts"?
Ist der ,deutsche Holzschnitt” im Sinne eines Kulturmediums zu verstehen,
das seinem Wesen nach deutsch sei? Oder geht es profaner, im Zuge der
Selbstfindung und Selbsteinschreibung als eine deutsche Nation, um eine
kunstwissenschaftliche Etablierung der deutschen Holzschneidekunst als
Pendant zur englischen und franzdsischen? Warum spricht Springer von der
JVervollkommenheit” der Technik seitens der zeitgendssischen Holzschnei-
der? Benennt er damit einen Unterschied zwischen ,alter” und
~nheuer” Technik?

Als ideen- bzw. identitatsgeschichtliche Analyse des Holzschnitts von der
Romantik bis zu den Brlcke-Kinstlern ist Reisenfelds Ansatz sinnvoll. Zur
Beschreibung dessen, was unter ,Holzschnitt” zwischen 1830 und 1870 ver-
standen wurde, bietet ihre Dissertation kein geeignetes Instrumentarium. Die
Holzstiche und Holzschnitte deutscher Kinstler® des 19. Jahrhunderts sind
keine Vorlaufer fur die stark flachig ausgerichteten Holzschnitte der Brucke-
KlUnstler bzw. von Kinstlerinnen und Kinstlern der Klassischen Moderne;
auch sind die Holzschnitte und Holzstiche des 19. Jahrhunderts keine direkten
Nachfahren von Schnitten der Durer-Zeit. Die Holzschnitte besitzen 300 Jahre
nach Durer nicht nur einen anderen Ausdruck, sie werden ab 18387 fast aus-
schlieBlich im Holzstichverfahren bearbeitet. Nahezu alle Klnstler, die mit




Holzschnitt oder Holzstich zwischen 1800 und 1871 arbeiteten, haben nicht
selbst in Holz geschnitten oder gestochen, sondern die daftr notwendigen
Zeichnungen angefertigt. Diese sind anschlieRend von dem Kunstler selbst
oder einer dritten Person auf den Holzstock tbertragen worden. Das Schnei-
den, Stechen und Aushdhlen Ubernahm ausschlieBlich ein dafiir ausgebilde-
ter Xylograf.

Die Holzschnitt-Historie ist keine kontinuierliche Erzahlung. Sie besteht aus
Brichen, neuen dkonomischen, technisch-praktischen und kunstlerischen
Impulsen,® Technikvarianten® und verschiedenen stilistischen, am jeweils
aktuellen Kunstdiskurs orientierten Gestaltungsweisen. Die heutige grund-
legende Unterscheidung von Holzstich und Holzschnitt fur das 19. Jahrhun-
dert erfolgte mit der Arbeit von Eva-Maria Hanebutt-Benz.® Sie belegte
umfassend die technische Anwendung des Holzstichs im 19. Jahrhundert."In
dem 2001 veroffentlichten Standardwerk ,La Gravure sur Bois au XIXe siéecle.
L'age du bois debout“2wies Remi Blanchon rtckgreifend auf Pierre Gusmans
Uberblickswerk von 1916 auBerdem nach, dass nicht der Englander Thomas
Bewick zum ersten Mal Holzstich anwendete,“sondern dass bereits zwischen
1705 und 1706 in Konstantinopel der Armenier Grigor Marzwantsi> Grabsti-
chel benutzte.®

In der deutschsprachigen kunsthistorischen Sekundarliteratur wird die
Frage nach dem Erfinder der Holzstich-Technik nicht gestellt. Hier ist oftmals
die Meinung anzutreffen, dass im 19. Jahrhundert zwischen dem Holzschnitt
als einem Medium der Durer-Zeit und dem Holzschnitt in der modernen
Variante des Holzstichs nicht unterschieden worden sei.”” In neueren Publi-
kationen, die nach 2000 erschienen sind, v.a. in den Aufsatzen und Schriften
der Romantikforschung sowie in Studien zur Etablierung der akademischen
Wissenschaften im 19. Jahrhundert,® ist in selbstverstandlicher Weise die
Technik mit ,Holzstich” korrekt benannt, mitunter wird die Unterscheidung
von Holzschnitt und Holzstich thematisiert.

Die Sichtungen und Analyse der schriftlichen Quellen und Grafiken
zwischen Ende der 1830er- und Anfang der 1870er-Jahren, welche fir
diese Dissertation durchgefuhrt wurden, belegen, dass eine Unterschei-
dung zwischen Holzschnittverfahren mit Langholz und Schnittmesser einer-
seits und Holzstichverfahren mit Hirnholz und Stichel andererseits - in
Bezug auf Technik, Gestaltungsmoglichkeiten und Ausdruck - stattfand,
auch wenn dies im 19. Jahrhundert nicht einheitlich begrifflich gefasst
wurde.? Eva-Maria Hanebutt-Benz musste die Holzstich-Anwendung des
19. Jahrhunderts in den wissenschaftlichen Fachdiskurs mit ihrer Disserta-
tion von 1984 neu einschreiben.?° Dieser Umstand des Neu-Einschreibens
[8sst vier Deutungsmaéglichkeiten zum Wissensbestand um das Holzstich-
Verfahren zwischen 1830 und 1870 zu:

1. Dieser war zum Zeitpunkt seiner Praxis zwischen 1830 und 1870
weder ein allgemeingesellschaftlicher noch ein fachspezifischer
Wissensbestand;

2. er wurde Anfang des 20. Jahrhunderts durch andere Diskurse
Uberschrieben;

3. er ging verloren oder

EINLEITUNG
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4. dieser Wissensbestand war in dem Untersuchungszeitraum so
alltaglich, dass er zeitgendssisch nicht eigens thematisiert wurde
und nicht oder lediglich indirekt sichtbar ist.*

Die Frage, was unter ,der deutsche Holzschnitt” im Kunstdiskurs um 1850
verstanden wurde, muss daher neu gestellt und untersucht werden. Der
Wissensbestand, der im 19. Jahrhundert in Bezug auf die Holzschnei-
dekunst sichtbar ist, soll in Bezug auf die ausgewahlten Textgattungen
(Tagebucheintrag, Zeitungsartikel, technisches Anleitungsbuch, Buch-
illustration, Einzelblatt) und im Hinblick auf die Akteure im Feld der Kultur-
produktion® aufgezeigt werden.

Fur die folgende Untersuchung ist die Annahme grundlegend, dass ein
Aushandeln dessen, was gesagt werden kann, in einem graduell gesell-
schaftlich-6ffentlichem, teils fachspezifischen, sozio-kulturellen Diskurs
stattfindet.>2 Die Holzschnitt-Historie wird aus der Perspektive eines Holz-
schnitt-Diskurses®+ betrachtet. Im Unterschied zur Diskursanalyse basiert
diese Untersuchung nicht auf der Analyse von Textstrukturen oder Grund-
mustern in der Kommunikation, sondern erstens auf der Analyse der
Semantik des Begriffs ,Holzschnitt’, der argumentativen Aufbereitung
des Wissens zur Holzschneidekunst im 19. Jahrhundert in kunstkritischen
und kunsthistorischen Texten und drittens auf einer Bildanalyse der
Holzschnitte nach technisch-formalen Kriterien.

Diese Untersuchung kann somit als eine diskurs-orientierte Unter-
suchung aus einer kunst- und mediengeschichtlichen Perspektive definiert
werden.?> Dafur wird in dieser Arbeit eine qualitativ-hermeneutische
Methodik angewendet, mit der induktiv schriftliche AuBerungen sowie
Druckgrafiken in ihrem jeweiligen Kontext und in Bezug auf folgende Frage-
stellung hin untersucht werden: Welche semantisch-sprachlichen und
semantisch-visuellen Einschreibungen und Vorstellungen des Holzschnitts
lassen sich zwischen Ende der 1830er-Jahre und den beginnenden 187o0er-
Jahren von welchen Akteuren, in welchem Kontext feststellen?

Wenn im Folgenden vom Holzschnitt im Kunstdiskurs gesprochen wird,
ist ein Ausschnitt eines Diskurses gemeint, der die unterschiedlichen
Positionen von Kunstlern und Kunsthistorikern in der Zeit zwischen dem
Ende der 1830er- und den beginnenden 1870er-Jahren in den Blick nimmt.
Es handelt sich um die Zeitspanne, in der die Anwendung des Holzstich-
Verfahrens als kunstlerisches Medium fur Buchillustrationen2® beginnt, bis
hin zum Zeitpunkt, als es Ublich wurde, das Holzstich-Verfahren mit der
Fotografie?” zu kombinieren. Die Praxis und theoretische Erdérterung der
Hochdrucktechnik im 19. Jahrhundert ist dabei zwingend vor dem Hinter-
grund der Industrialisierung von Arbeitsprozessen im Verlagswesen und
der weitergefuhrten, aufklarerischen Bildungsoffensive zu sehen. Der
damit einhergehende gesellschaftliche, soziopolitische Wandel, der mit
Begriffen der sogenannten ,Leserevolution” und des erstarkenden Burger-
tums beschrieben wurde, wird im Kontext dieser Dissertation nicht aufge-
fachert.2
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1.2 Zum Sprachgebrauch
von ,Holzschnitt” und , Holzstich”

»Holzstich” und ,Holzschnitt” werden heute grundsatzlich als zwei unter-
schiedliche Verfahren definiert. Im aktuellen ,,Deutschen Universalworter-
buch” des Dudenverlags sind beide Lemmata eingetragen:?

H'olz|schnitt, der: 1.<0. P> grafische Technik, bei der die Darstellung
[mit Feder od. Stift vorgezeichnet u.] mit scharfem Messer aus einer spé-
ter als Druckstock dienenden Holzplatte herausgeschnitten wird, 2. in
der Technik des Holzschnitts hergestelltes Blatt.

H'olz|stich, der: 1.<o. Pl.> Technik des Holzschnitts mit einem Stichel
(auf besonders hartem, quer zur Faser geschnittenem Holz), 2. in der
Technik des Holzstichs hergestellter Abzug.

Beide Lexeme bezeichnen sowohl die Technik als auch das bedruckte
Blatt. ,Holzschnitt” ist nicht nur eine grafische Technik, die mit einem
scharfen Messer und einer Holzplatte - unabhangig von der Faserrichtung -
ausgefuhrt wird, sondern dient zusatzlich als Oberbegriff flr weitere Hoch-
druckverfahren, wie an der kurzen Erlauterung zum Holzstich, welcher mit
Stichel und Hirnholz hergestellt wird, deutlich wird. Der zwischen 1800 und
1870 fur die Hochdrucktechnik verwendete Begriff ist ,,Holzschnitt”, unabhan-
gig davon, ob es sich nach unserer heutigen sprachlichen Unterscheidung um
einen Holzschnitt oder Holzstich handelte3° Als weiterer Begriff wird ,Xylo-
graphie”s zunachst fur Holzschnitte des 15. und 16. Jahrhunderts, ab den
1830er-Jahren hauptsachlich fur Holzstiche und fur den aufkommenden
Industriezweig der ,xylographischen Anstalten” bzw. den Beruf des ,Xylogra-
phen” verwendet.

Die Analyse von kunsthistorischen Texten und Anleitungsbichern,
die in dieser Dissertation in Kapitel 5 und 6 dargelegt wird, hat erge-
ben, dass in den meisten der fur diese Arbeit ausgewahlten Texten mit
~Holzschnitt” die zeitgendssische Technik des Holzstichs gemeint ist und
daher unter ,Holzschnitt” auch, teils ausschlieRlich, die Bearbeitung von
Hirnholz mit dem Grabstichel verstanden wurde. Als Ergebnis ist festzu-
stellen, dass dabei zwischen ,alter” (Holzschnitt) und ,,neuer” (Holzstich)
Technik unterschieden wurde. Der Begriff ,Holzstich” fand im 19. Jahr-
hundert durchaus Anwendung, allerdings fast ausschlie3lich in Fachbuchern
zur Holzschneidekunst. Ab 1850 wird in technischen Anleitungsbutchern
explizit ,Holzstich” als die zutreffendere Bezeichnung genannt.3? Im allge-
meinen Sprachgebrauch des 19. Jahrhunderts hat sich ,Holzstich” aller-
dings nicht durchgesetzt. Seit den 1980er-Jahren wird in deutschsprachigen
Fachpublikationen3: dazu Ubergegangen, die Drucke, die im 19. Jahrhundert
hauptsachlich mit ,Holzschnitt” benannt wurden, als ,Holzstich” zu kenn-
zeichnen34 FUr meine Untersuchung wird die Unterscheidung von Holzstich
(Buchsbaum, Hirnholz, Grabstichel) und Holzschnitt (Langholz, Schneide-
messer) als grundlegend Gbernommen 35

Zur Markierung des Unterschieds zwischen dem heutigen
GebrauchdesWortes, Holzschnitt“(Langholz/Schneidemesser)undseinem
Gebrauch zwischen 1830 und 1870, als der Begriff einen gr6Reren seman-
tischen Umfang (a Holzschnitt, b Holzschnitt und Holzstich, ¢ Holzstich,
d Tonstich) besaR, wird im FlieRtext und in den Uberschriften dieser
Dissertation Holzschnitt kursiv gesetzt, und zwar immer dann, wenn Holz-
schnitt als Oberbegriff die Techniken des Holz- und Tonstichs umfasst.
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1.3 Forschungsuberblick

Die kunstgeschichtliche Revision der Holzschneidekunst der 1830er- bis
1870er-Jahre setzt um 1900 ein. In Form von Uberblickswerken werden
die Kunstler und ihre kunstlerischen Eigenheiten unter stilistischen Ge-
sichtspunkten prasentiert3” Mit den geistesgeschichtlichen Einflissen ro-
mantischer Schriften von Ludwig Tieck, Wilhelm Heinrich Wackenroder
und den Brudern Schlegel sowie mit der aufkeimenden Wertschatzung
~altdeutscher” Kunst und dem Interesse am , Mittelalter”s® wird das Wieder-
aufleben des Holzschnitts im 19. Jahrhundert begrindet.

In den 1920er-Jahren folgen gattungsspezifische Arbeiten wie Ulrich
Christoffels ,Die romantische Zeichnung von Runge bis Schwind” von 1920.39
Christoffel behandelt unter ,Der volkstimliche Holzschnitt” die Kinstler
Alfred Rethel, Moritz von Schwind, Joseph Fuhrich und Ludwig Richter. Auch
Oskar Lang bespricht in ,,Die romantische lllustration. Die volkstimlichen
Zeichner der deutschen Romantik” die Holzschneidekunst des 19. Jahr-
hunderts als eine romantische und unter dem Aspekt der Zeichnung und
der lllustration.+® AuRerdem erstellte der Kunsthistoriker Arthur RUmann
eine Ubersicht zu den illustrierten deutschen Biichern des 19. Jahrhunderts,
seine Forschung bildet bis heute eine Grundlage fur die Auseinandersetzun-
gen mit Buchillustrationen.#

Im Bereich Buchillustration und Buchgestaltung pragte der Arbeitskreis der
Herzog-August-Bibliothek in Wolfenbuttel den wissenschaftlichen Fachdis-
kurs. Der Arbeitskreis veroffentlicht seit 1980 Beitrage in Form von Tagungs-
banden und Ausstellungskatalogen, in denen die technischen Méglichkeiten,
der Vertrieb der Publikationen, Motivik und Stilistik kritisch ftr das 19. Jahr-
hundert beleuchtet werden.#? Auch sind die bedeutendsten Buchaus-
gaben und lllustrationsfolgen des 19. Jahrhunderts von der Forschung
erfasst und aufgearbeitet.s3 Uber die Gattungs- und Technikfragen hinaus-
gehend, skizziert Sigrun Brunsiek erstmals den ,altdeutschen” Stil in der
Buchillustration des 19. Jahrhunderts.4 In ihrer 1994 publizierten Disserta-
tion zeigt sie erstens auf, dass zwischen 1800 und 1820 Kupferstiche publi-
ziert werden, die einen holzschnittartigen Eindruck evozieren; dass sich
zweitens insgesamt die Bevorzugung einer linearen Behandlung des Holz-
stichs gegenuber einer tonalen abzeichnet; und dass es drittens Volksblcher
sind, die zur Verbreitung und Etablierung des Holzstichs seit 1838 beitrugen.4
Damit beschreibt Brunsiek einen ,altdeutschen” Stil, der hypermedial
prasent und der mit dem ,Holzschnitt” in Hinblick auf ,Charakter”, ,Einfach-
heit” und ,Naturlichkeit” assoziativ verbunden ist.4®¢ Die Unterscheidung
zwischen Holzstich und Holzschnitt sei dabei unerheblich.

Forschungen zur Adaption von grafischen Gestaltungselementen des 15. und
16. Jahrhunderts in Holzstichen des 19. Jahrhunderts, wie sie erstmals
umfangreich Erna von Watzdorf 1923 darlegte,4 wurden von Karl-Heinz
Weidner prazisiert und erweitert. Er belegt 1983 in seiner Studie ,Richter
und Durer® ausfuhrlich die stilistische und motivische Ubernahme von
Renaissance-Elementen ,altdeutscher” Holzschnitte und Kupferstiche am
Beispiel der Grafiken Ludwig Richters. Mit der Verwendung eines
Jalt-deutschen” Formen- und Motivrepertoires gehen allerdings stark
inhaltliche und auch formale Verschiebungen einher. Auffallend haufig sind
es (spat-) romantische Kinstler wie Ludwig Richter, die an eine ,altdeutsche”



Stilistik und Motivik in ihren Werken anknuUpfen. Daher schliel3t sich an die
Untersuchung des Holzschnitt-Verstandnisses von Kunstlern des 19. Jahr-
hunderts in Part 1 die Frage an, inwiefern der kinstlerisch angewendete
Holzstich als eine (spat-)romantische Kunstgattung definiert werden kann.

Robin Reisenfeld versteht den Holzschnitt flr den deutschsprachigen Raum
in ihrer Dissertation ,Cultural identity and artistic practice: The Revival of the
German Woodcut” aus dem Jahr 1993 als Trager und kulturelles Element, der”
deutschen Identitat.+ Ihre Studie leistet aufgrund der diachronischen Breite
keine tiefergehende Untersuchung der jeweiligen zeitgeschichtlichen und
ideengeschichtlichen Kontexte, und arbeitet fur die Zeitspanne zwischen
1830 und 1870 mit einem nicht weiter differenzierten Holzschnitt-Konzept.
In aktuellen Untersuchungen, wie von Keri Yousif ,,Balzac, Grandville, and the
rise of book illustration” von 2012,5° wird neben dem kulturellen Umfeld, in
dem Buchillustrationen entstehen, die Industrialisierung der Bildproduktion
beachtet. Ohne die stetige maschinelle Weiterentwicklung von Druck-
maschinen und Fortschritten in der Papierherstellung waren Buchillustratio-
nen und ihre groBen Erfolge im 19. Jahrhundert nicht denkbar gewesen.s
Nach Philippe Kaenel, der das ,Métier d'illustrateur” bespielhaft fur Frank-
reich beleuchtetes? beschreibt Yousif die Zusammenarbeit des Dichters
Honoré de Balzac und des Kunstlers Grandville als konkurrierenden Wettlauf
um die Gunst des Publikums - ein Wettkampf um die Bedeutung des Textes
Balzacs gegenlUber der visuell-sprachorientierten Darstellungsweise
Grandbvilles, ausgetragen vor den zeitgendssischen Debatten um Romantik,
Realismus, Hoch- und Alltagskunst. Die Ergebnisse der Untersuchungen der
franzdsischen Holzschneidekunst des 19. Jahrhunderts in der Sekundarlitera-
tur werden zum Vergleich hinzugezogen, eine eigene, vergleichende Analyse
kann in dieser Dissertation nicht geleistet werden.
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1.4 Wissenschaftliche Beschreibungspraxis -
Der einfache Holzschnitt

Der Holzschnitt ist mit Assoziationen verbunden. Diese offenzulegen und
mit ihnen umzugehen ist Bestandteil wissenschaftlicher Praxis. In einem
kurzen Aufsatz von 2001 kritisierte Raphael Achterberg einleitend die ak-
tuelle Beschreibungs- und Benennungspraxis in der kunstgeschichtlichen
Forschung zum Holzschnitt, insbesondere die zum Holzschnitt des 20. Jahr-
hunderts:

»Fallt das Stichwort Holzschnitt, so werden gleich Assoziationen
hervorgerufen. Vor das geistige Auge treten Einblattholzschnitte
des Spatmittelalters - man denkt zum Beispiel an den ,Buxheimer
Christophorus’. Naturlich gehéren die Holzschnitte Durers - ge-
nannt sei nur die ,Apokalypse’ - in diese imaginare Graphische
Sammlung und auch die Holzschnitte des Expressionismus, insbe-
sondere der Kunstlergruppe ,Brucke’ und Emil Noldes zahlen zu
den exemplarischen Werken dieser graphischen Technik. [...] Wer-
den diese genannten Beispiele [...] naher charakterisiert und be-
schrieben, so ist haufig die Rede von Vereinfachung’, ,Material’,
Widerstand’, ,Tradition’, ,Ursprunglichkeit’. Begriffe, die allesamt zu
Schlagworten werden und jegliche differenzierte Betrachtung
verhindern. Werden doch diese Schlagworte haufig unterschieds-
los auf die Holzschnitte unterschiedlichster Kiinstler verschiedener
Zeiten verwandt."s3

Dass die Begriffe wie ,Vereinfachung” oder ,Tradition” zu Schlagwdrtern
werden, unter denen beliebig verschiedene Hochdrucktechniken und Holz-
schnitt-Blatter gefasst werden kénnen, trifft auch auf Kunstkritiken des 19.
Jahrhunderts zu wie auch auf aktuelle Forschungen, in denen der Holzschnitt
gegenuber anderen grafischen Verfahren in Bezug auf Herstellung, bildneri-
scher Gestaltung und Ausdruck oftmals als ,einfach” beschrieben wird.
Spatestens bei der vergleichenden Beschreibung von unterschiedlichen Holz-
schnitten verblasst dieses Adjektiv und verliert an Aussagekraft. Kann ,Ein-
fachheit” im 19. Jahrhundert noch als ein Kunstparadigma verstanden wer-
den, das in der romantischen Kunsttheorie mit den Begriffen ,Wahrheit“s4
und ,Charakter” verbunden ist und durch die Umrissstiche John Flaxmans55
sowie im Zuge der neuen Wertschatzung von ,altdeutscher” Kunst an Bedeu-
tung gewann,’® so verkommt in der Sekundarliteratur des 20. und 21. Jahr-
hunderts das ,Einfache” des Holzschnitts zum Schlagwort:

»Einfach” kann sich in der aktuellen Forschungsliteratur auf die Technik
beziehen - Holz als ein leicht zu beschaffendes Material, das Schneiden als
ein unkomplizierter Vorgang. Weiterhin zielt es auf die Darstellung selbst ab,
«einfach” beschreibt dann, etwas ist auf das Wesentliche, z.B. auf Umrisslini-
en, reduziert; und in Bezug auf ein Motiv, es ist eindeutig und/oder wenig
komplex angelegt5” In Bezug auf das fertige Blatt druckt das Adjektiv die
hohe Abdruckstabilitat des Holzstocks aus und die mit wenig Aufwand zu
erreichende hohe Auflagenzahl; zugleich spiegelt sich darin auch die
Moglichkeit wider, Druckletter (Schrift) und Holzstock (Bild) fur einen Druck-
bogen zu kombinieren. Diese Kombination im Buchdruck war in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts ,einfacher” zu bewerkstelligen als mit den klassi-
schen Verfahren des Kupferstichs, der Radierung oder den aktuellen Verfah-
ren der Lithografie und des Stahlstichs.



Auch auf die Gefahr hin, Holzschnitte des 19. Jahrhunderts detaillierter zu
erfassen als sie zeitgendssisch wahrgenommen worden sind, bleibt fur eine
wissenschaftliche Analyse der Auftrag bestehen, Beschreibungskategorien
bzw. ein Vokabular als Instrumentarium zu definieren. Das grafische Blatt,
der Holzschnitt im Abdruck, umfasstim 19. Jahrhundert ein weites Spektrum
von einem teils breitlinigen, umrisshaften Holzschnitt bis hin zu einem als
Fotografie-Ersatz genutzten feinlinigen Tonstich. Diese Spannweite ist einer
punktuell immer wieder vorgenommenen kunstlerischen und technischen
Erweiterung geschuldet, wie auch einem sich wandelnden Kunst- und Zeit-
geschmack.s®

Ruckblickend und in Bezug auf die Holzstiche des Englanders
Thomas Bewickss®, dessen technischen Neuerungen den Auftakt fur die
Xylografie-Industrie im 19. Jahrhundert bilden,%° unterscheidet Arthur
Rimann drei Holzstich-Typen Bewicks: Im ersten Typus herrschen weiRe
Flachen und Linien vor, ohne bewusste schwarze Akzente. Im zweiten Typus
beruhe die Wirkung auf dem Wechselspiel zwischen schwarzen und wei-
Ren, mehr oder weniger scharf umrissenen Flecken. Und der dritte Typus
(Abb.1-2) umfasse die tonigen Stiche, bei denen die Ténung durch kurze,
gerade oder wellenférmige Linien erzeugt wird, die an das Muster eines
Fingerabdrucks erinnern.®® Der Sammler und Publizist Rudolph Zacharias
Becker hat bereits in dhnlicher Weise 1816 versucht, ,altdeutsche” Schnitte
zu kategorisieren, und zwar nach folgenden Aspekten: erstens ,Ansehung
des Grundes” (,Schwarzer Grund’, ,WeilBpunktirter Grund’, ,Schraffirter
Grund’); zweitens ,Ansehung der Zeichnung” (,groRe Zeichnungs-Manier’,
,kleine zarte Manier’); drittens ,Ansehung der Schattirung” (,mit bloBen Um-
rissen’, ,mit einfacher (...) Schraffirung’, ,mit doppelter Schraffirung durch
Kreutzschnitte’); und viertens ,Ansehung der Farbe” (,achtes Helldunkel’,
,unachtes Helldunkel).®2 Beckers Unterteilung ist eine erste systematische
Erfassung der Unter-schiede in der Gestaltung von Holzschnitten des 15.
und 16. Jahrhunderts.

Von den Kategorien und Unterteilungen RUmanns und Beckers ausgehend
werden in dieser Dissertation, v.a. in Kapitel 2 und 3, folgende Aspekte zur
Beschreibung eines Holzschnitts und Holzstichs prazisiert und angewendet:

1. Schwarzlinien-Weil3linienschnitt/-stich

Dabei handelt es sich um eine grundlegende Herangehensweise. Zum
einen kann aus dem Dunklen heraus gearbeitet werden, die Konturen und
Schraffuren erscheinen im Druckbild dann weild (Weislinienschnitt/-stich)
oder, die haufigere Variante, die Zeichnung wird mit schwarzen Linien und
Schraffuren auf weilRen Grund gedruckt (Schwarzlinienschnitt/-stich).ss

2. Schattierung

Ebenfalls grundlegend in allen grafischen Kinsten ist die Frage nach der
Licht-und Schattensetzung. Wie ist das Verhaltnis von Weil3- und Schwarz-
flachen? Handelt es sich Uberwiegend um eine Umrisszeichnung ohne
Schattierung oder sind die Umrisse mit wenigen (Binnen-)Schattierungen
erganzt? Gibt es tonale Abstufungen? Wie werden die Schattierungen ge-
setzt, mit Kreuzschraffuren und/oder engliegenden Parallellinien und/oder
variierender Taillenstarke?64
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3. Zeichnungsweise der Darstellung

Vom bedruckten Blatt ausgehend wird beschrieben, mit welcher Technik
und Stilistik gearbeitet wurde und welcher Ausdruck dadurch entsteht. Ist
die Darstellung ahnlich einer Federzeichnung mit flichtigem Linienspiel?
Uberwiegt eine hart-spitze, breite, enge, strenge oder feine Linien-
modulation? Ist die Modulation an den Bildelementen orientiert oder an
einem Gesamtausdruck? Wie ist die zeichnerische Umsetzung in Bezug auf
eine realistische oder idealistische Darstellung gel6st? Wie stark hat der
Xylograf den Charakter des Holzstichs bestimmt?

4. Auffassung von Figur und Grund

Sind die dargestellten Bildelemente eingebettet in Strichlagen oder sind
sie klar abgegrenzt und vor ,freien” Flachen, z.B. vor weiRem Hintergrund,
gesetzt? Existiert die Idee von einem einheitlichen Bildraum (GroRRenver-
haltnisse? Charakterisierung und Bezlige der Bildelemente?) oder ist die
Darstellung schematisch orientiert? Wird mit Bildebenen gearbeitet? Wenn
ja, wie werden diese verbunden?
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1.5 Quellenkorpus

Der Holzstich, die technisch neue Variante des Holzschnitts, ist eines der
am meisten angewendeten Reproduktionstechniken des 19. Jahrhunderts.
Gegenstand dieser Untersuchung sind deutschsprachige, schriftliche, publi-
zierte Quellen, die zwischen 1830 und 1870 verfasst wurden. Darunter
finden sich AuBerungen und Meinungen von Kiinstlern, Holzschneidern,
Verlegernund Druckern, alsovondenjenigen, dieander Herstellung des Holz-
stichs unmittelbar beteiligt sind, und zwar in Form von Tagebucheintragen,
Briefen und eigenen Publikationen. Daruber hinaus werden Kunst- und
Buchkritiken in Zeitungen und Magazinen, kunsttheoretische Aufsatze und
monografische Arbeiten analysiert, die Holzschnitt und Holzstich im 19. Jahr-
hundert thematisieren, sowie Lexika-Artikel und Beschreibungen von Druck-
verfahren in technischen Handbulchern. Ergdnzend berucksichtigt werden
Vorworte, Einleitungen, Para- und Metatexte®s der illustrierten Bucher und
Holzschnitt-Ausgaben zwischen den spaten 1830er- und den beginnenden
1870er-Jahren.

Ausgehend von der Bibliografie Estermanns®® konnten zunachst allgemeine
Literatur- und Kultur-Zeitungen sowie Zeitungsartikel zusammengestellt
werden, welche die Holzschnitte oder Kunstler, die dafur Zeichnungen
anfertigen, thematisieren. Bedeutend halfen die Exzerpte von Kunstzeitun-
gen des 19. Jahrhunderts, die von der Gottinger Emmy-Noether-Gruppe im
Rahmen ihrer Untersuchungen zur Romantik-Rezeption im 19. Jahrhundert
verfasst worden waren.®” Hieran anknuUpfend konnten insbesondere die
Kunstzeitschriften ,Christliches Kunstblatt” (1858-1919) und ,Deutsches
Kunstblatt” (1850-1858), die auffallend haufig Holzschnitt-Rezensionen ab-
druckten, ausgewahlt und gesondert untersucht werden. Vielfach sind Ver-
weise auf Veréffentlichungen markanter schriftlicher AuBerungen zum Holz-
schnitt in den FuBnoten und im Anhang der ,Studien zum deutschen
Holzstich” von Hanebutt-Benz und in Ausstellungskatalogen enthalten.®® Ver-
einzelt sind monografische Arbeiten speziell zum Holzschnitt und Holzstich,
die vor 1830 verfasst und veroffentlicht wurden, als erste Einschatzungs- und
Historisierungsversuche berulcksichtigt worden. Sie werden vergleichend,
zur Scharfung der Ergebnisse hinzugezogen. Dies trifft auch auf die punktuell
beachteten englischen und franzdsischen Zeitungsartikel sowie kunstwis-
senschaftlichen Aufsatze zu, die im 19. Jahrhundert zur deutschen Holz-
schneidekunst erschienen.

Viele der fUr diese Dissertation herangezogenen Buchillustrationen und Ein-
zelblatter sind in Katalogen, Uberblickswerken oder Monografien zu
Kinstlern aufgefuhrt. Als Grundlage dienten die Zusammenstellungen von
Arthur RUmann, Regine Timm, Sigrun Brunsiek, von Katharina Krause, Klaus
Niehr und Eva-Maria Hanebutt-Benz® sowie Werkverzeichnisse von mit
Holzschnitt arbeitenden Kinstlern des 19. Jahrhunderts, ebenso Rezensio-
nen und Werbung in Zeitungen des Untersuchungszeitraums. Beachtet
wurden sowohl Publikationen namhafter Kunstler als auch Stiche aus dem
nicht-kuinstlerischen Bereich wie wissenschaftliche Handbucher7 mit Holz-
stich-lllustrationen. Auf diese Weise konnte flir die Zeit zwischen 1830 und
1870 ein breites Spektrum an Holzstich-Publikationen zusammengetragen
und gesichtet werden, ohne dabei den Anspruch auf Vollstandigkeit ein-
I6sen zu kénnen. Ein Holzstich, der tausendfach als Buchillustration Verbrei-
tung fand, kann ahnlich stark den Diskurs bestimmen wie ein einzelner, aus-
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schlieBlich in Kiinstlerkreisen geschatzter Holzschnitt oder Holzstich. Es gibt
(noch) keine Maleinheit fir den ,Diskursivitatsgrad” von Bildern. Die Holz-
stichfolge ,Auch ein Todtentanz” von Alfred Rethel (1848/1849) avancierte
zum Inbegriff des kunstlerischen Holzschnitts des 19. Jahrhunderts (Abb. 36-
37). Bereits vier Wochen nach Erscheinen arbeitete der Verleger Wigand an
einer Volksausgabe, einem Flugblatt mit sechs Holzstichen auf einem Bogen
kombiniert, in einer 10.000er Auflage’ In diesem Fall korrespondiert die
Auflagenhodhe des Werkes mit der Bedeutsamkeit innerhalb des Kunst- und
Offentlichkeitsdiskurses; oftmals gibt sie keine Auskunft Gber die Wirkungs-
macht der kiinstlerischen Arbeit. Davon abgesehen kann das AusmalR der
gedruckten Bildproduktion im 19. Jahrhundert nur annaherungsweise re-
konstruiert werden.

Neben der Frage nach der Diskursivitat, fuhrt auch die Frage nach
dem kunstlerischen Anspruch zur Problematik, wie Holzschnitte des 19. Jahr-
hunderts zu kontextualisieren sind. Es gibt Holzstiche und Tonstiche, die
nach Kunstler-Entwurfen entstanden sowie Sammler-Ausgaben von Holz-
schnitten und Holzstichen, ,Kunst“-Beilagen in Zeitungen und Zeitschrif-
ten, Bilderbdgen und Vignetten wie auch reproduzierende Holzstiche und
Tonstiche nach Zeichnungen oder Gemalden ohne Kinstler-Beteiligung.
Sind es letztlich der Kinstlername auf einer Publikation und die Signatur
unter einem Druck, welche Pate fUr die klinstlerische Qualitat stehen und
eine Reproduktionstechnik zu einer kinstlerischen Gattung erheben?
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1.6 Vorgehensweise

Die Kunsthistorikerin Valeska von Rosen problematisiert in ihren Aufsatz
.Der stumme Diskurs der Bilder” 2003 das Spektrum der sprachlichen
Determiniertheit von Bildern und der Rezeption von Kunstwerken.? ,Der
Text" sei erstens die Konstante aller historisch arbeitenden Disziplinen, und
zwar als Basis der Konstruktion ,historischer Realitat”, d.h. der Blick auf
Bilder werde stets sprachlich vor- und nachdeterminiert. Damit die kunst-
geschichtliche Konstruktion nicht véllig fehlschlage, musse daher die ,Dis-
kontinuitat zwischen Historie und Gegenwart” mitbedacht und der spezifi-
sche Kontext mit den Entstehungs- und Bedeutungsbedingtheiten von
Bildern und Begriffen zu einem bestimmten Zeitpunkt reflektiert werden.
Auch gelte es, zweitens, weder eine Kongruenz zwischen visuellen und
sprachlichen Gattungen anzunehmen noch den Eigenwert der Bilder zu
negieren oder Gemalde als ,illustrierte Texte" zu lesen.

Die Aufgabenstellung einer historischen Untersuchung ist damit
umrissen. Auf der Ebene der Analyse bleibt die Schwierigkeit der Relatio-
nierung von sprachlichen AuBerungen und bildnerischen Ausdrucksformen
bestehen, die aufgrund der jeweiligen kontext- und gattungsbezogenen
Bedingtheiten und Interdependenzen uneinldsbar ist’3 Zur Untersuchung
des Holzschnitt-Begriffes im 19. Jahrhundert wird keine strikte Zweiteilung
in eine sprachliche und bildliche Analyse unternommen. Denn zur Analyse
des Holzschnitt-Verstandnisses von Kunstlern werden nicht nur ihre Holz-
stiche, sondern auch ihre AuBerungen in Tageblichern, Publikationen und in
Zeitungen hinzugezogen. In der Analyse der kunstkritischen Texte wird in
gleicher Weise auch die beigefligte Bildauswahl Beachtung finden.7s

In der vorliegenden Arbeit wird mithilfe des Begriffs ,Topos” versucht, die
zeichenbedingte Ungleichheit von sprachlicher AuRerung und bildnerischem
Ausdruck zu diskutieren. Was wird unter Holzschnitt und unter ,der deutsche
Holzschnitt” im 19. Jahrhundert verstanden? Inwiefern lassen sich visuell
oder sprachlich Tendenzen konstatieren, die einen ,deutschen Holzschnitt”
als Topos nahelegen?

In Analogie zur ,bosen Stiefmutter” oder zum ,locus amoenus”,
dem lieblichen Ort, wird ,der deutsche Holzschnitt” als ein sprachlicher
Topos verstanden. Dies ist zundchst eine Annahme, die aus der ersten
Sichtung des schriftlichen Quellenmaterials resultiert. Der sprachliche Topos
»der deutsche Holzschnitt” umfasst in seiner inhaltlichen Ausgestaltung das
Wissen oder die Anspielung auf einen deutschen Ursprung des Holzschnitts,
die Konnotation, es existiere ein deutscher Holzschnitt als Pendant zu einem
franzosischen oder englischen Holzschnitt, mehr noch, der Holzschnitt sei
~deutsch”, und zwar traditionell oder aufgrund seiner Charakteristik.

Der visuelle Topos ,deutscher Holzschnitt” soll kompositionell-
motivisch beschrieben werden?s und das geht Uber ein reines Erfassen der
(spezifischen) Stilistik hinaus. Denn, so Ulrich Pfisterer, visuelle Topoi?® sind
~Kristallisationspunkte”, die einerseits kunstlerisches Inventionspotential
bdéten, andererseits als Uberdeterminiert zu verstehen sind. D.h. sie sind
kulturell’” aufgeladen, was sich mitunter in einer breiten oder punktuell
intensiven Rezeption widerspiegele.”®

Der Literaturwissenschaftler Lothar Bornscheuer kategorisiert 1976 vier
Merkmale,o die einen Topos auszeichnen und an denen sich auch der
Toposbegriff Pfisterers orientiert. Diese vier Merkmale sind: Habitualitat,
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Potentialitat, Intentionalitat und Symbolizitat. Das Habitualitdtsmerkmal
bezieht sich auf den Wissens- und Traditionshorizont einer Gesellschaft,
welcher entscheidet, nach welchen Gesichtspunkten und auf welcher
Grundlage sich sprachliche Elemente oder Objekte herausbilden bzw.
gesagt und gestaltet werden konnen. Das Potentialitatsmerkmal zielt
auf die Beschreibung der moglichen Anwendbarkeit eines Topos, seiner
Verbreitung und Aufrufbarkeit. Als Intentionalitdtsmerkmal wird der
Umstand definiert, dass Individuen mit ihren Interessen und Intentionen
die vorhandenen Denkmuster wahlen, und diese auch wiedererkannt
werden kénnen. Bornscheuers Symbolizitatsmerkmal hilft, die jeweilige
sprachliche oder symbolische Realisierung des Topos zu erfassen, die stets
wiedererkennbar und abgrenzbar sein muss.8°

Inwiefern unterstitzen diese Beschreibungskategorien die Unter-
suchung des Holzschnitts im 19. Jahrhundert? Mit der Holzschneidekunst
sind im 19. Jahrhundert, wie zu zeigen sein wird, bestimmte asthetische
Vorstellungen verknupft (Habitualitdtsmerkmal). Der Holzschnitt weist im
Diskurs sowohl Potentialitats- als auch Intentionalitdtsmerkmale auf, er
wird sowohl als sammlungswirdiges Artefakt, Forschungsgegenstand als
auch als neue Technik thematisiert und angewendet. Nicht zuletzt wird der
Holzschnitt funktional zur formalen und sprachlichen Abgrenzung gegen-
Uber anderen Nationen herangezogen.

Die Anndherung an eine Beschreibung des Topos ,deutscher Holzschnitt”
und somit an die Frage ,Wie der Holzstich zum ,deutschen Holzschnitt™
werden konnte, erfolgtin Part 1, Der Holzschnitt in der kiinstlerischen Praxis
des 19. Jahrhunderts” in drei Schritten:

Zunachst steht der asthetische Diskurs seitens der Kunstler im Fokus.
Ilhre Holzschnitt-Anwendung und ihr Holzschnitt-Verstandnis werden vorge-
stellt und innerhalb der kinstlerischen Produktions- und Rezeptionsbedin-
gungen kontextualisiert. Dieser Schwerpunkt ist unterteilt in die Kapitel
.Der Holzschnitt - eine (frih )romantische Kunstgattung?” (Kap. 2) und ,,Holz-
stiche von Kunstlern der Spatromantik und des Realismus” (Kap. 3). Diese
beiden Kapitel sind thematisch und chronologisch geordnet. Das Aufkom-
men erneuter kinstlerischer Beschaftigung mit dem Holzschnitt wird in zeit-
licher Abfolge dargestellt, angefangen mit den Arbeiten Caspar David
Friedrichs und Philipp Otto Runges Uber die Holzschnitt-Uberlegungen in
nazarenischen Kunstlerkreisen bis hin zur Praxis des Holzstichs von spat-
romantischen und realistischen Kiinstlern. Dieser chronologischen Ordnung
sind kunstlerische Vorstellungen und Konzepte thematisch zugeordnet, wie
die Bedeutung der Werkstatt-Idee innerhalb der kiinstlerischen Buchgestal-
tung (Kap. 2.2) oder das Holzschnitt-Erweckungserlebnis Joseph Fuhrichs
(Kap. 2.3.1). Part 1 ist mit einem vierten Kapitel erganzt. Hier wird abschlie-
Rend die Holzstich-Praxis als kiinstlerische Praxis diskutiert.

Der zweite Abschnitt ,,Der deutsche Holzschnitt’ in Kunstkritik und Kunst-
geschichtsschreibung” ist der Rezeption der Holzschnitt-Praxis seitens
der Kunstgeschichtsschreibung und Kunstkritik gewidmet. Ziel ist es, den
Wissensstand zur Holzschneidekunst fachspezifisch anhand von geschicht-
lichen Abrissen und Technik-Beschreibungen zu erfassen.

Unterteilt ist Part 2 in das funfte Kapitel ,Die historische Dimension”, in
dem die Fachfragen nach dem Ursprung der Holzschneidekunst und der
Aufbereitung der Holzschnitthistorie untersucht werden, und in das sechste




Kapitel ,Die kulturelle Dimension, in dem die Argumentationslinien bezig-
lich des ,,deutschen Holzschnitts” und seine kulturellen Aufgaben heraus-
gearbeitet werden. Im siebten Kapitel werden die kunstlerische und kunst-
theoretische Praxis zusammengefihrt und hinsichtlich ihrer politischen
Dimension skizziert. Das Schlusskapitel restimiert die Ergebnisse dieser
Arbeit, erdrtert die Holzschneidekunst als eine identitatsstiftende Kunst-
gattung und fasst zusammen ,wie der Holzstich zum ,deutschen’ Holzschnitt
wird.”

Kurz: Die vorliegende Studie ist eine kunsthistorisch-diskursorientierte
Untersuchung des Holzschnitts zwischen den spaten 1830er- und den
beginnenden 1870er-Jahren. Sie bietet eine kunstwissenschaftliche
Diagnostik der eigenen Fachdisziplin und ihrer historischen Bedingtheit.
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Das 19. Jahrhundert gilt als das Jahrhundert der
Nationalstaatenbildung. Der Wunsch nach einem
gemeinsamen Staat im deutschsprachigen Raum und
dessen Ausformungen ist vielfach nachgezeichnet.
Die Etappen umfassen die Befreiungskriege gegen die
franzosische Obrigkeit; die demokratisch-liberalen
Bestrebungen im Vorméarz mit Griindung des ersten
Parlaments in der Frankfurter Paulskirche, die revo-
lutionaren Ereignisse 1848/1849; den Kampf um die
Vorherrschaft zwischen Osterreich und PreuRen in
einer gesamtdeutschen klein- oder groRdeutschen
Lésung bis hin zur Reichsgriindung 1871 im Anschluss
an den Deutsch-Franzdsischen Krieg durch den
Reichskanzler Otto von Bismarck. Die Bedeutung der
Kultur (,Deutschland” als Kulturnation) und die Frage
nach einer kulturellen und nationalen Identitat sind in
der Sekundarliteratur vielfach diskutiert worden, siehe
hierzu u.a. WITTRAM 1954; GIESEN (HRSG.) 1991;
LANGEWIESCHE 2000; BEHRNDT 2003; HOBSBAWM
2005 [1990]. Siehe auch Kap. 7.

Vgl. REISENFELD 1993, v.a. S. 27-35. Sie bezieht sich v.a.
auf Anton Springers ,Der altdeutsche Holzschnitt und
Kupferstich” von 1867, wieder abgedruckt in der zwei-
ten, erweiterten und verbesserten Auflage von ,Bilder
aus der neueren Kunstgeschichte”, Bonn: Marcus 1888
[1867], Bd. 2, S. 1-42.

SPRINGER 1858, S. 137-147, hier S. 140-141.

Holzschnitt in kursiver Setzung weist in dieser Disserta-
tion ,Holzschnitt” als Oberbegriff aus, siehe Einleitung,
S.a.

,The dissertation concludes that there existed a
pattern of continuity between the Romantic, Jugend-
stil and Expressionist woodcut, linked, not by the
woodcut's stylistic elements, but by the medium itself.
The thesis demonstrates that the ideologies embed-
ded within the medium functioned to sustain a cultural
identity and provide the theoretical underpinnings for
an expressionist revival. As a visual icon of German
identity, the woodcut struck a powerful chord within
the collective consciousness.” REISENFELD 1993, S. 4.

In dieser Arbeit werden ausschlieRRlich Kunstler,
Xylografen und Verleger besprochen. Nachweislich
hatim 19. Jahrhundert die Kiinstlerin Hermine Stilke
(geb. 03.03.1804 in Eupen, gest. 23.05.1869 in Berlin)
far den Holzstich Zeichnungen angefertigt (siehe z.B.
SPINNSTUBE 1850). Aimée Gaber (geb. 27.05.1834,
gest. 12.10.1863 in Dresden), Tochter Ludwig Richters
und Ehefrau des Xylografen August Gaber, erlernte die
Xylografie und Ubte sie auch aus. Fur weitere Angaben
zu Aimée Gaber siehe HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1128,
HOFF/BUDDE 1922, S. 127 sowie SCHMIDT-

LIEBICH: LEXIKON D. KUNSTLERINNEN 2005, S. 157.
Wie viele Frauen als Xylografinnen tatig waren, ist nicht
zu erfassen, in der bisherigen Sekundarliteratur und in
Quellen des 19. Jahrhunderts finden sie kaum Erwah-
nung. Hermine Stilke leitete eine private Zeichenschule
nach ihrem Studium der Historienmalerei an der
Dusseldorfer Akademie, sie war fur ihre kinstlerische
Arbeit und Buchgestaltung bekannt und anerkannt,
aber nicht als Holzschnitt-Kinstlerin, vgl. SCHMIDT-LIE-
BICH: LEXIKON D. KUNSTLERINNEN 2005, S. 453. Beide
sind nach jetzigem Wissensstand Ausnahmen.

Der Wechsel von Holzschnitt zu Holzstich im deutsch-
sprachigen Verlagswesen wird in einer Anzeige ,Offene
Stellen fur Holzschneider” im Jahrbuch fir Buchdruck
1838 deutlich: ,Wir beabsichtigen, einige erfahrene
Holzschneider zu engagiren, um in derselben Manier,
wie die bei uns erscheinende Ausgabe der ,Tausend
und eine Nacht’ mehrere Werke zu illustriren. Junge

10

1"

12

13

14

15

16

20

Kunstler, welche hierauf reflectiren wollten, wirden
Gelegenheit finden, sich in der franzdsischen Stich-
manier vollkommen auszubilden, da alle Einrichtungen
hiezu getroffen sind und ein sehr ausgezeichneter
Graveur bereits angestellt ist. - [...] Verlag der Classiker
in Stuttgart.” OFFENE STELLEN JFB 1838, Sp. 98. Vgl.
hierzu auch die AuRerungen Adolph Menzel, in: BRIEFE
MENZEL, Bd. 1, Nr. 26, S. 96, siehe Kap. 3, Fn. 380 sowie
zu den ,Volksblchern”, die ab 1838 von Gotthard
Oswald Marbach (VOLKSBUCHER MARBACH) heraus-
gegeben werden und den Auftakt fir den Holzstich

als lllustrationstechnik im Verlagswesen bilden, siehe
hierzu auch Einleitung, Fn. 45 sowie Kap. 3, Fn. 252 u.
253. Der Historiker Keri Yousif benennt das Jahr 1840
als Startpunkt der sich ,verselbstandigenden” franzo-
sischen Buchillustration, vgl. YOUSIF 2012. Zuvor sind
bereits Holzstiche von franzdsischen Holzstechern u.a.
in den Publikationen ,Tausend und eine Nacht” 1825
(TAUSEND UND EINE NACHT 1825) und 1833 in ,,Freund
Hein” (FREUND HEIN 1833) fur die deutschsprachigen
Ausgaben abgedruckt. Fir beide Publikationen ent-
warf Moritz von Schwind die Zeichnungen. Zwischen
1830 und 1840 werden sowohl Holzschnitt als auch
Holzstich im deutschsprachigen Raum angewendet.
Zur Problematik der Vermittlung des technischen
Wissens siehe HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 725-734.
Eine Auflistung von Publikationen mit franzdsischen
Klischees fur den deutschsprachigen Raum findet sich
ebd., Sp. 723-724.

Zur Bedeutung von Thomas Bewick als ,Erfinder des
Holzstichs” sowie zu Johann Friedrich Gottlieb Ungers
Versuchen der Wiederbelebung der Holzschneide-
kunstin Berlin, ebenso zur Anwendung von Holz-
schnitt und Holzstich um 1800 und ihrer akademischen
wie 6konomischen Voraussetzung siehe HANEBUTT-
BENZ 1984, Sp. 587-651. Siehe auch Einleitung Kap.
3.2.4, v.a. Kap. 3, Fn. 60.

In der Fachliteratur des 19. Jahrhunderts zur Holz-
schneidekunst ist stets die Schnitttechnik des Chia-
roscuro beschrieben. Der farbige Mehrplattendruck in
Holz wird genuin im Umfeld von Sammlern, Fachpub-
likum und kiinstlerischer Expertise thematisiert und
angewendet. Fur die kiinstlerische Buchillustration
spielt er eine untergeordnete Rolle und wird in dieser
Arbeit aufgrund seiner Spezifik nicht untersucht.

HANEBUTT-BENZ 1984. Neben Technik-Angaben

sowie Statistiken zum Buch- und Xylografiegewerbe
sind funf Quellentexte und ein Verzeichnis der Xylogra-
fen enthalten, mit biografischen und bibliografischen
Angaben.

Die Etablierung des Holzstichs zeigt Hanebutt-Benz
z.B. anhand der Zunahme von Xylografischen Anstal-
ten in den 1840er-Jahren auf, siehe ebd., Sp. 751-754.

BLANCHON 2001.
GUSMAN 1916.

59 Holzstiche (Weililinienstich, mit Grabstichel) sind
von Elisha Kirkall (geb. ca. 1682 in Sheffield, gest. 1742)
in der 1712 von William Howell veroéffentlichten
Ausgabe ,Medulla historiae anglicanae” enthalten, vgl.
BLACHON 2001, S. 13-14.

Vermutlich gegen 1660 in ,Marzwan" (Marsvani),
heute Merzifon (Turkei), geboren, gegen 1734 oder
1735 gestorben, vgl. ebd., S. 14, 16.

Vgl. ebd., S. 14-19.

Fur Blanchon ist es denkbar, dass beide Anwendungen
des Grabstichels in Hirnholz unabhangig voneinander
entstanden sind. Es sei nicht zwingend eine Verbin-
dung zwischen Konstantinopel und England anzuneh-
men, vgl. ebd., S.19 u. S. 21/ Fn. 19.
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U.a.in SEELIGER 2005, S. 24/Fn. 2; EICHLER 1974,

S. 27, HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 632-639, Sp. 959-961.
Die Fortfihrung der Holzschneidekunst im 19. Jahr-
hundert wird bereits bei WATZDORF 1923, S. 75, als
eine ,Renaissance” im 19. Jahrhundert beschrieben.
Siehe auch Einleitung, Fn. 34 u. 35.

Z.B.in SCHOLL 2007; GREWE 2009; KAISER 2017;
ZORDAN 2019.

Hanebutt-Benz verweist auf die Arbeit Ulrike Eichlers
(EICHLER 1974, S. 27) und betont daran anschlieRend
die ,Traditionsverhaftung der Xylografie” fur den
Holzschnitt um 1850. Man habe die neue Technik mit
dem ,altdeutschen” Holzschnitt verbunden. Nach
Hanebutt-Benz zeigt sich erst mit der Etablierung des
Tonstichs in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts,
dass die aktuellen Leistungen der Xylografie Uber die
der Durer-Zeit gestellt werden, vgl. HANEBUTT-BENZ
1984, Sp. 959-61, v.a. Sp. 959. Dieser Ansicht wird in
der vorliegenden Dissertation widersprochen. Um
1850 finden sich bereits Vorstellungen formuliert, dass
die ,alten” Holzschnitte modifiziert werden mussten
und die aktuelle Holzschneidekunst jener ,der Alten”
weit Uberlegen sei. Brunsiek stellte ebenfalls in Bezug
auf die Holzstiche Ludwig Richters fest, dass Richter
Laltdeutsche” Grafiken als Anregung und zur Weiter-
entwicklung seiner stilistischen Mittel nutzte und nicht
() zur Nachahmung einsetzte, vgl. BRUNSIEK 1994,
S.223. Anhand von Technik-Anleitungen, kunsthistori-
schen Aufsatzen und Zeitungsartikeln wird auBerdem
deutlich, dass die beiden Hochdrucktechniken histo-
risch und technisch unterschieden worden sind. Siehe
hierzu auch Kap. 5.2 sowie im Anhang, Kap. 10.

HANEBUTT-BENZ 1984.

Landwehr beschreibt die ,Selbstverstandlichkeiten”,
»die als wahres Wissen Eingang in die soziale Wirklich-
keit gefunden haben, lber die eine Verstandigung gar
nicht mehr nétig erscheint...”, d.h. sie sind nicht mehr
,Sichtbar”, weil das Wissen darum zu einem bestimm-
ten Zeitpunkt alltaglich geworden ist. Vgl. LANDWEHR
2008, S. 165-166.

Den Begriff des Feldes definierte der franzdsische
Soziologe Pierre Bourdieu. Kernthesen, die seinen
Schriften zugrunde liegen, sind, dass

a) keine Handlung ohne Interesse geschehe und

b) Handlungen auf Maximierung materiellen oder
symbolischen Gewinns ausgerichtet seien. Fur viele
geisteswissenschaftliche Disziplinen ist das Konzept
des dynamischen Feldes (z.B. des kiinstlerischen
Feldes) methodologisch einsetzbar. Das Feld ist durch
Akteure und deren Positionen im Feld, durch bestimm-
te Feldeffekte sowie durch die Interaktion mit anderen
Feldern (6konomische, politische, religiése Felder etc.)
beschreibbar. Exemplarisch fir das literarische Feld
des ausgehenden 19. Jahrhunderts hat Bourdieu die
Beziehungen und Kdmpfe zwischen dem ,Feld der
Macht"” und dem ,Feld der Kulturproduktion” sowie
deren Strukturen und Wandlungsprozesse nachge-
zeichnet. Vgl. BOURDIEU: LIT. FELD 1997, S. 33-147,
sowie das Schaubild , Feld der kulturellen Produktion”
in BOURDIEU: REGELN D. KUNST 1999, S. 48.

Die Bourdieu'schen Begrifflichkeiten sind in Bezug auf
die Bedeutung des Kontextes im Entstehungszeitraum
eines Bildes in die aktuelle kunstwissenschaftliche
Forschung eingegangen, siehe HELD/SCHNEIDER 2007,
S. 383-385. Zu seiner Theorie, angewendet auf die
Kunst des 20. Jahrhunderts, siehe ZAHNER: DIE NEUEN
REGELN DER KUNST 2006.

Der Konstruktionscharakter von Wirklichkeiten ist
ein Merkmal von Diskursen und spiegelt sich in der
Regelhaftigkeit derselben wider; Diskurse ,ereig-
nen” sich nicht, sondern konstruieren sich durch
das Handeln von Akteuren; sie gestalten und zeigen
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FuBnoten

sich anhand konkreter Bespiele und AuBerungen in
unterschiedlichen Medien. Auch wenn hier von einem
,Offentlich-gesellschaftlichen” Diskurs, also im Singular
gesprochen wird, ist die gesellschaftliche (institutio-
nelle, interpersonelle und individuelle) Interaktion als
mannigfaltig und auf unterschiedlichen Ebenen zu
denken, die durch die verschiedenen Positionen ihrer
Akteure und Institutionen gepragt ist. Dieser Gedanke
ist zentral fur die sogenannte Kritische Diskursanaly-
se (engl. Critical Discourse Analysis, CDA), in der das
Diskurskonzept Michel Foucaults mit der Ideologiekri-
tik Louis Althussers, der Feldtheorie Bourdieus und
mit dem Konzept der Struktur des Soziologen Anthony
Giddens verknupft ist. Vgl. KELLER 2011 [2005].

Grundlegend hierfir ist ein Diskursverstandnis,
innerhalb dessen die AuRerungen zum Holzschnitt und
dessen Entstehungsbedingungen und Rezeptionsprak-
tiken verortet werden: , Diskurs” wird verstanden,

a) als Herausbildung dessen, was gedacht werden
kann (Foucault);

b) als von Interessen geleitet, an ihm kénnen Macht-
konstellationen aufgezeigt werden (Foucault);

¢) als instabil und seinen spezifischen Bedeutungsaus-
formungen zeitlich begrenzt (Laclau/Mouffee);

d) als ein Agieren abhangig von Akteuren und ihren
Medien der Mitteilungen (Bourdieus Feldtheorie/
Eigendynamik sozialer Praktiken), vgl. KELLER 2011
[2005], Kap. 3 Diskurs: Wissen und Sprachgebrauch,
S.97-177.

In kunsthistorischen Forschungen wie dem Aufsatz
,Der stumme Diskurs der Bilder” von Valeska von
Rosen zur Kunst der Frihen Neuzeit wird das Ziel einer
diskursorientierten Untersuchung mit der Rekonst-
ruktion von Debatten benannt (vgl. ROSEN 2003). Es
geht somit nicht um , die Mechanismen und Regeln der
Produktion und Strukturierung von Wissensordnun-
gen” (KELLER 2011 [2005], S. 83) oder um die Wech-
selbeziehungen zwischen verschiedenen Diskursen
und Feldern, sondern die Perspektive des Diskurses
ermdglicht vor einem historisch festlegbaren Horizont,
die unterschiedlichen Positionen, d.h. die Debatten
selbst aufzuzeigen und zu rekonstruieren. Nach dem
Historiker Achim Landwehr ist der Begriff des ,Diskur-
ses” ein Analyseinstrument, um unter einem , hypo-
thetisch unterstellten Strukturierungszusammenhang
von verstreuten Aussageereignissen” ein spezifisches
Thema sichtbar machen zu kénnen. Vgl. LANDWEHR
2008, S. 21, Hervorhebung im Original.

Zur Buchillustration im 19. Jahrhundert siehe auch Kap.
1.3 Forschungsuberblick.

Zur Kombination von Fotografie und Holzstich siehe
HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 836-843 sowie HACKEL
2015, S. 266-280. Als zwei eigenstandige Techniken im
Print- und Verlagswesen werden sie bis in die 1920er-
Jahre zeitgleich angewendet, vgl. hierzu BURCHARD
2015, S. 250-265.

Fir einen Uberblick zur Birgerlichkeit und zum gesell-
schaftlichen Wandel siehe u.a. NIPPERDEY 1993 [1983];
LANGEWIESCHE 1991; KOCKA 2001, S. 98-138; zum
Buchmarkt u. Leserevolution siehe u.a. WITTMANN
1982; RARISCH 1976.

DUDEN 2011, S. 879 ,Holzschnitt”; S. 880 ,,Holzstich”.
Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 679-682.

Zur Begriffsgenese und dem sich wandelnden Ver-
standnis siehe ebd.

Zur Darstellung dieses Punktes siehe Kap. 5.2 sowie
Kap. 10 im Anhang. Einige wenige deutschsprachige
Buchpublikationen weisen die Illustrationen auf dem
Titelblatt mit ,Holzstich” aus, siehe u.a. SINNBILDER
DER CHRISTEN 1818; LE SAGE: HINKENDER TEUFEL 1840
oder SCHMIDT/BURGER 1863.
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Z.B. BRUNSIEK 1994; GRAVE 2006; GRUND 2006;
AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS RUNGE 2010. Zur dieser
Standardisierung haben maf3geblich die buchwissen-
schaftlichen ,Studien zum deutschen Holzstich im 19.
Jahrhundert” von Eva-Maria Hanebutt-Benz beigetra-
gen, siehe HANEBUTT-BENZ 1984.

Zum Thema des Holzschnitts im 19. Jahrhundertin

der Forschungsliteratur des 20. und 21. Jahrhunderts
seien hier zwei Beispiele angefuhrt, um die Frage der
terminologischen Differenzierung zu konkretisieren:
a) Es gibt Grinde, terminologische Differenzierungen
zu vernachlassigen. Stephan Seeliger, ausgewiesener
Kenner nazarenischer Kunst, entschied sich fir den
Bestandskatalog der Sachsischen Staats- und Landes-
bibliothek Dresden von 2005 zu den Grafiken Julius
Schnorr von Carolsfelds die Bezeichnung ,Holzschnitt”
beizubehalten. Er schreibt in einer FuBnote: ,Technisch
gesehen sind die Drucke dieses Kataloges Holzstiche,
doch halte ich mich absichtlich an den im 19. Jahrhun-
dert allgemein Ublichen Begriff ,Holzschnitt’, der auch
dem heutigen Allgemeinverstandnis entspricht. Vgl.
dagegen: Eva-Maria Hanebutt-Benz [...] 1984" (SEELI-
GER 2005, S. 24/Fn. 2). Bei aller Berechtigung dieser
Festlegung ist zweierlei zu beachten: Zum einen, dass
das Verstandnis von Holzschnitt im 19. Jahrhundert
auch die Verwendung von ,Grabstichel” und ,Hirn-
holz" umfasst, teilweise ausschlieBlich meint. Auch
entspricht Seeligers Feststellung nicht dem heutigen
allgemeinen Verstandnis, wonach der Begriff ,Holz-
stich”, zumindest in Bezug auf die Gebrauchsgrafik des
19. Jahrhunderts, Akzeptanz findet. Deutlich wird dies
an der Benennungspraxis in den Print- und Online-
medien, z.B. als Bildunterschrift in der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung: ,Holzstich um 1895 nach Ernst
Hildebrand®, in: Walter Kaiser: Die Erfindung der Tech-
nischen Universitat, in: FAZ, 26.09.2010, Nr. 38, S. 54.
Oder in der Stiddeutschen Zeitung: ,,Auf dem Holzstich
von ihrer Weihnachts- und Geburtstagsfeier 1887 halt
Sisi ein Buch”, in: Sylvia Béhm-Haimerl: Fir jedes Kind
ein eigenen eigenen Christbaum, in: SZ, 23.12.2017, Di-
gitalisat unter: www.sz.de/1.3803861 [zuletzt abgerufen
24.07.2020]

b) Diese Differenz zwischen Holzschnitt und Holzstich
nicht fruchtbar zu nutzen, bedeutet, wie ein anderes
Beispiel zeigt, bei der kunsthistorischen Einschatzung
Offenkundiges zu Uberdecken oder nicht prazisieren
zu kénnen. Die Kunsthistorikerin Sigrid Nagy sprichtin
ihrer 1999 veroffentlichten Arbeit zur Bilder-Bibel Julius
Schnorr von Carolsfelds von ausdrucksvollen Bildele-
menten, die ,trotz der einfachen Holzschnitttechnik
wirken” (NAGY 1999, S. 184). Gerade diese Blatter
unterscheiden sich allerdings markant von der noch
viel ,einfacheren” Holzstichgestaltung, z.B.

des Dresdner Kiinstlers Ludwig Richter. Die Holzstiche
Schnorr von Carolsfelds sind motivisch, gestalterisch
und stilistisch anspruchsvoll und entsprechen keiner
Leinfachen Holzschnitttechnik”, siehe hierzu Kap. 2.3.2.

Eine Unterscheidung von Holzschnitt und Holzstich ist
in einigen Fallen nicht méglich. Prinzipiell kann davon
ausgegangen werden, dass es sich bei den Hochdruck-
grafiken ab 1840 ausschliel3lich um Holzstiche handelt,
vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 679-682. Von Xylogra-
fen wie Friedrich Unzelmann, Albert Vogel und Hugo
Bilrkner wird in Quellen des 19. Jahrhunderts berichtet,
dass sie auch Holzschnitte anfertigten. Z.B. bei Schas-
ler lautet es in Bezug auf Unzelmann: ,Das meiste mit
dem Stichel”, SCHASLER 1866, S. 276.

Zur ,Weiterexistenz des Messerholzschnitts im spate-
ren 19. Jahrhundert” sieche HANEBUTT-BENZ 1984,

Sp. 763-766.

Koschatzky unterteilt die Hochdruck-Technik in: Holz-
schnitt, Schrotschnitt, Weililinienschnitt, Teigdruck,
Clair-Obscur, Camaieu-Schnitt, Linolschnitt, Zinkat-
zung. Vgl. KOSCHATZKY, 14. Aufl. 2003 [1972], S. 11.
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Teigdruck, Linolschnitt und Zinkatzung spielen fur die
vorliegende Dissertation keine Rolle.

Beispielhaft seien hier Carl von Lutzows ,Geschichte
des deutschen Kupferstiches und Holzschnittes” von
1891, Theodor Kutschmanns ,Geschichte der deut-
schen Illustration” (1899/1900) oder Max Osborns
»Der Holzschnitt” von 1905 genannt. LUTZOW 1897;
KUTSCHMANN 1899/1900; OSBORN 1905.

JMittelalter” war z.B. fUr nazarenische Kinstler die Zeit
des 15. und 16. Jahrhunderts, die heute unter ,Frihe
Neuzeit” gefasst wird, vgl. STEINLE 1977, S. 60-71,
v.a.S. 64 oder FASTERT 2000, S. 237-250; in Bezug auf
Frihromantiker wie Philipp Otto Runge siehe SCHOLL
2007, S. 270-279. Zum Begriff des , Altdeutschen” vgl.
BRUNSIEK 1994, S. 19-32. Siehe Kap. 6.1, v.a. Kap. 6,
Fn. 738.

CHRISTOFFEL 1920, S. 84-158.
LANG 1922.

RUMANN 1926. Riimann verwendet prinzipiell die
Begriffe ,Holzschnitt” und ,Textholzschnitt”; Arbeiten
far die ,lllustrirte Zeitungen” benennt er mit , lllustrati-
on“und ,Vignette”; den Begriff ,Holzstich” verwendet
er nicht. Fir einen Uberblick Giber Buchillustrationen
siehe RUMANN 1930 und GECK 1982, auch wenn bei
Geck einige Stellen inhaltlicher Korrekturen bedurfen.

Siehe insbesondere RAABE (HRSG.) 1980; TIMM 1986;
TIMM 1988.

Ausfuhrlich untersuchten neben Oskar Lang auch
Anita Fischer und Dieter Griesbach die romantische
Buchillustration, siehe LANG 1922; FISCHER 1933;
GRIESBACH 1986. Griesbachs Untersuchung von illust-
rierten Lyrikausgaben ist eines von vielen, oftmals gut
recherchierten Beispielen, das sich einem konkreten
thematischen, motivischen oder gattungsspezifischen
Teilaspekt der Buchillustration, hier den Lyrikausga-
ben, widmet. Weitere Beispiele fir monothematische
Arbeiten im Bereich der Buchillustration sind: CZECH
1993; FUCHS 1986; GIESEN 1998; GRUND 2006.
Entsprechend der Wertschatzung, die die Buchillustra-
tion im 19. Jahrhundert erlangte, stehen v.a. zwei Wer-
ke in der monografischen Forschung im Vordergrund:
zum einen die mit Holzstichen ausgestattete ,Bibel in
Bildern” von Julius Schnorr von Carolsfeld (1860) und
zum anderen Adolph Menzels Holzstich-Illustrationen
zu Franz Kuglers ,Geschichte Friedrichs des Grossen*”
(1840). Siehe Kap. 2.3.2u. 3.2.

BRUNSIEK 1994. Grundlegend hierzu ist auch der
zuvor publizierte Aufsatz Brunsieks ,Buchillustration
im Stil der Neorenaissance”, in dem sie den Wandel
im Umgang mit Formen und Motiven aus dem 15. und
16. Jahrhundert im 19. Jahrhundert nachzeichnet, vgl.
BRUNSIEK 1992, S. 125-140.

Brunsiek mutmalRt, dass die aus den Volksblchern
bekannte kostenglinstige Verknipfung von Holzschnit-
ten und Buchdruck fur Otto Wigand ausschlaggebend
gewesen sein kdnnte, fur seine Reihe ,,Deutsche Volks-
bucher” (ab 1838) den Holzstich auszuprobieren. Vgl.
BRUNSIEK 1994, S. 214.

Ihr an ihre Untersuchung des , Altdeutschen” angeflg-
ter Katalog umfasst Werke der Buchillustration, die
thematisch oder stilistisch einen Bezug zum , Altdeut-
schen” erkennen lassen. Dabei kann es sich sowohl um
Editionen mittelalterlicher Dichtung und deren Bear-
beitung handeln als auch um illustrierte Geschichts-
blcher, Marchen oder um Reproduktionswerke
mittelalterlicher und frihneuzeitlicher Kunst. Brunsiek
trug 140 Werkbeispiele aus dem Zeitraum 1748 bis 1852
zusammen, davon sind 47 Werke mit Holzschnitten
oder Holzstichen versehen. Die anderen Werke enthal-
ten Kupferstiche, Stahlstiche oder Lithografien. Auch
wenn quantitativ 47 von 140 Werken keine Mehrheit in
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der Medienwahl erkennen lasst, widmet Brunsiek der
Xylografie ein eigenes, gut recherchiertes Kapitel, vgl.
ebd., S.198-246.

Erna von Watzdorf beschreibt 1923, dass der ,Holz-
schnitt” des 19. Jahrhunderts mit dem Holzschnitt des
15. und 16. Jahrhunderts ,wetteifert”. Es handele sich
dabei um eine Renaissance der Holzschneidekunst.
Vgl. WATZDORF 1923, S. 75. Was Watzdorf unter ,Holz-
schnitt” in Bezug auf die erste Halfe des 19. Jahrhun-
derts versteht, bleibt in ihrer Dissertation unklar.
Holzstich-Verfahren thematisiert sie lediglich in Bezug
auf die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts als Folge der
kulturellen Umwalzungen im Kontext der ,Griinder-
zeit”,

WEIDNER 1983.

REISENFELD 1993.

YOUSIF 2012.

Vgl. ebd., S. 174-175.

KAENEL 2005.

ACHTERBERG 2001, S. 183-186, hier S. 183.

Ausfuhrlich zum ,Wahrheits“-Begriff in der Kunsttheo-
rie der Nazarener lautet es bei THIMANN 2014,

S. 33-68: ,Wahrheit” beziehe sich

a) auf,,Naturnahe”, die keine unmittelbare Naturnach-
ahmung meint, sondern deren Stilisierung, sowie

b) auf die dem Schiller'schen Asthetik-Konzept inh&-
rente Setzung, dass in der idealistisch-schénen Kunst
Wahrheit liege und

) auf ,,wahre’ Aussagen”, die in allegorischen Bildkon-
zepten ihren Ausdruck finden.

Siehe zu Flaxman und Umrissstichen BRUNSIEK 1994,
S.157-197; BUTTNER 2004, S. 95-109; HILDEBRAND-
SCHAT 2004, S. 72-90.

Siehe die Kap. 2.2, 2.3, 3.11, 3.3.2, 6.1.1 U. 6.1.6.

Dieser Aspekt zeigt sich pejorativ in der Wortbedeu-
tung ,holzschnittartig”, da das Adjektiv nicht vorran-
gig .auf das Wichtigste beschrankt” im Sinne einer
guten pointierten Gliederung zielt, sondern eine zu
wenig komplexe Darstellung beschreibt. So ist die
Sozialstaatdebatte im Jahre 2010 zu ,Holzschnittartig
und Gefahrlich.” (Titel eines Interviews im Berliner
Tagesspiegel mit der damaligen Bundesarbeitsmi-
nisterin Ursula von der Leyen und der Theologin und
ehemaligen Landesbischéfin Margot KaBmann, in:

Der Tagesspiegel vom 21.10.2010, digitalisert unter:
http://www.tagesspiegel.de/politik/deutschland/
holzschnittartig-und-gefaehrlich/1687526.html [zuletzt
abgerufen 24.07.2020]. In ,holzschnittartig” verschran-
ken sich zwei Eigenschaften des Holzschnitts: erstens
eine stark auf Konturen angelegte Darstellung (die im
Ubertragenen Sinne bedeutet, dass Inhalte verkurzt
oder zu oberflachlich dargestellt werden) und zweitens
eine Darstellung ohne tonale Abstufungsmaéglichkei-
ten, die auf einem Schwarz-WeiRR-Kontrast basiert.
Assoziativ liegt hier die Phrase des ,Schwarz-Weil3-
Denkens” nahe, das keine Zwischent®ne zulasst und
welches das Denken in Dichotomien, wie gut und
schlecht, beschreibt.

Die Ausdrucksvielfalt zwischen einzelnen Kiinstlern
und unterschiedlichen Holzschnittverfahren, in
Abhangigkeit zum jeweiligen zeitgendssischen Kunst-
verstandnis lasst sich in den Publikationen von Rudolf
Mayer (MAYER 1984) und Diethard Herles (HERLES
1994) studieren: Rudolf Mayer stellt vergleichend Aus-
schnitte von Holzschnitten und Kupferstichen des 14.
bis 20. Jahrhunderts gegenuber. So wird einerseits die
Entwicklung der grafischen Techniken, anderseits auch
der Einfluss des jeweils zeitgendssisch vorherrschen-
den Kunststils in der Holzschnittgestaltung deutlich.
Die Linien-Handhabung reicht von einer fliichtig an-
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FuBnoten

mutenden kurzen zu einer langen, regelmafigen und
breiten Liniensetzung. Der Ausdruck reicht von einem
~einer Radierung-ahnlich” zu einem flachig angelegten
Schnitt. Diethard Herles stellt anhand der Gegenuber-
stellung von Durer und Cranach nachvollziehbar dar,
dass Kunstler in ihrer jeweiligen Holzschnitt-Praxis und
in der Zusammenarbeit mit Holzschneidern individu-
elle, wiedererkennbare Zuge zeigen. Vgl. HERLES 1994,
v.a.S. 52,

Thomas Bewick (geb. 10.08.1753 in Cherryburn,
Northumberland, gest. 08.11.1828 in Gateshead,
Durham) beeinflusste visuell durch seine Arbeit an den
naturwissenschaftlichen Enzyklopadien

»A History of Birds" (,Land Birds” 1797, ,Water Birds"
1804) und zuvor durch ,General History of Quadru-
peds” (1790) und pragte die technische Anwendung
entscheidend. Er bildete eine Reihe von Schiilern in
seiner Holzstich-Technik aus, diese lassen sich spater
in Frankreich und Deutschland nieder, modifizieren
die Technik und legen damit den Grundstein fir die
europaweite Xylografie-Praxis. Vgl. die Einleitung von
lan Bain in BEWICK 1862. Siehe auch Kap. 2.1.

Die heutige Forschung sieht Bewick nicht als Erfin-

der, aber als denjenigen, der den Holzstich in Europa
bekannt machte und durch dessen Schuler letztlich
die xylografische Kunst in Europa Verbreitung fand.
Vgl. KAINEN 1959, S. 186-201; BLACHON 2001, S. 13-14;
HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 587-596.

Vereinzelt wird die Frage erortert, inwiefern bereits im
15. und 16. Jahrhundert das Wissen um den Holzstich
vorhanden gewesen sein kdnnte, siehe BREVIERE 1833;
BEWICK 1862; MORISON 1981 [1967]. Diese Frage wird in
der Forschung nicht verfolgt. Unterschiede in der Ge-
staltung werden nicht in Hinblick auf die angewandte
Technik sondern vorrangig mit Verweis auf GroRRenver-
haltnissen und Gattungsfragen (Buchillustration oder
Einblatt) beantwortet.

Vgl. RUMANN 1930, S. 42.

Die Kriterien sind in der Einleitung zur dritten Liefe-
rung 1816 aufgelistet: BECKER 1808/1810/1816, hier
Becker 1816, S. 8-9.

Prinzipiell sind im Holzschnitt und Holzstich beide
Herangehensweisen moglich.

Uber gréRere tonale Flachen im Verbund mit variieren-
den Taillenstarken (die zuvor ein typisches Merkmal
des Kupferstichs waren) kdnnen in der Holzstich-
Technik Abstufungen erreicht werden, die zu einer
groReren Tiefenwirkung in der Gesamtdarstellung
wie auch zu einer ausdifferenzierteren Plastizitat und
Stofflichkeit der Bildelemente fihren, vgl. HANEBUTT-
BENZ 1984, Sp. 639-644, hier Sp. 643. Linien-, Punkt-
und verschiedene Schraffursysteme bestimmen den
Tonstich, der sich ab 1850 allmahlich durchsetzt, vgl.
ebd., Sp. 947-954.

Vgl. hierzu GENETTE 1993 [1982].
Vgl. ESTERMANN 1995-1996.

Vielen herzlichen Dank fur diese wertvolle Unterstit-
zung, insbesondere an Dr. Kerstin Schwedes und
Dr. habil. Christian Scholl.

HANEBUTT-BENZ 1984. Der Abdruck eines Briefes des
Dresdner Kunstlers Ludwig Richter an den Leipziger
Verleger Georg Wigand vom 07.01.1838 im Ausstel-
lungskatalog ,Von Delacroix bis Munch” (1978) erlaubt
z.B. einen Einblick in die Anfangszeit der Holzstich-
Illustration im Wigand-Verlag und in die Zusammen-
arbeit von Kunstler und Verleger. Siehe BRIEF RICH-
TER/WIGAND 1838.

RUMANN 1926; RUMANN 1930; TIMM 1988; BRUNSIEK
1994; AUSSTELLUNGSKAT. BILDERLUST UND LESE-
FRUCHTE 2005.


http://www.tagesspiegel.de/politik/deutschland/holzschnittartig-und-gefaehrlich/1687526.html
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Z.B.VOGT 1854 und BERGMANN 1846.
Vgl. PONTEN 1911, S. XLVIII-L.

ROSEN 2003, S. 9-16. Von Rosens Ausfihrungen

dienen zur EinfUhrung fur die im Band enthaltenen
Aufsatze und sind daher keine spezifische Theorie-
oder Methodik-Darlegung von Bildern in Diskursen.

Dies fuhrt zur Frage der Intermedialitat, die stets

in den unterschiedlichen Bild-Text-Beziehungen
beispielsweise der Buchillustrationen oder der Emb-
lematik zu beantworten ist. Die Frage der Intermedi-
alitat wird an dieser Stelle ausgeklammert, denn sie
betrifft konkret die Ebene der Einzelwerk-Analyse.
Diese Disseration fokussiert den Diskurs und damit
auf eine Ubergeordnete Ebene. In den einzelnen
Holzschnitt-Analysen werden die Sprach-Bild-Konnexi-
onen, fir die z.B. Hartmut Stéckl 2007 (STOCKL 2007)
in Bezug auf die Werbung eine Analyse entwickelte,
ebenfalls eine untergeordnete Rolle spielen, da hier
die Stilistik, Motivik und der Ausdruck der Drucke im
Vordergrund stehen. Einfihrend zur Intermedialitat
als kunstlerischem Konzept zwischen 1815 und 1848
siehe SCHMIDT 2015, S. 1-51.

Die Bildauswahl und Bildgestaltung in kunstwissen-
schaftlichen Bichern des 19. Jahrhunderts war lange
ein Forschungsdesiderat. Noch 2007 diagnostizierte
Hubert Locher in einem Aufsatz der kunstwissen-
schaftlichen Forschung eine Blindheit gegentber
der historischen Geschichtsschreibung, die nicht nur
sprachlich, sondern immer auch bildlich erfolge, vgl.
LOCHER 2007, S. 53-83.

Amy M. Lintels Dissertation zur Bebilderung von
populdren kunsthistorischen Uberblickswerken in
Frankreich und England des 19. Jahrhunderts ist eine
der aktuellen wissenschaftlichen Arbeiten, die sich
mit Reproduktionsgrafiken und ihrer Bedeutung fur
die Forschung auseinandersetzten, siehe LINTEL 2010.

Bildtopoi werden hier mit Komposition und Motiv
verknipft. Das ist ein Grund, in dieser Arbeit ,Topos”
als Begriff zu verwenden und nicht von ,Stereotyp”
zu sprechen. ,Stereotyp” besitzt starker als ,Topos”
den Verweis auf ein Vorurteil. Als wissenschaftlicher
Begriff erstmals 1922 von Walter Lipmann in , Public
Opinion” benutzt, beschreibt ein , Stereotyp” eine ver-
allgemeinernde Aussage als Werturteil Uber Gruppen
oder Individuen. Nach Hahn sind Stereotypen verall-
gemeinernde Aussagen mit emotionalem Gehalt, vgl.
HAHN 2008, S. 237-255. Zum Stereotypbegriff u.a. in
der Geschichtswissenschaft siehe FLORACK 2007,

S. 33-58, sowie in Abgrenzung zum ,Klischee” und
zum ,Naturell” ebd., S. 59-111.

In dieser Arbeit werden die Begriffe ,Klischee” und
.Stereotyp” ausnahmslos fur Abklatschverfahren von
Holzstdcken und fir Matrizenherstellung verwendet.
Mit der Kategorie des ,Topos” werden bestimmte
visuelle oder sprachliche ,Bilder” beschreibbar, die zu
einem bestimmten Zeitpunkt in einem bestimmten
Kontext auf- und abrufbar sind.

Als grundlegende Zusammenfassung der Topospro-
blematik in der Kunstwissenschaft dient Pfisterers
Aufsatz zur Frage von ,Topos, Typus und Pathosfor-
mel als methodische Herausforderung der Kunstge-
schichte”, so der Untertitel. Er differenziert den litera-
turwissenschaftlichen Toposbegriff (in der Nachfolge
des Romanisten Ernst Robert Curtius, dessen Topos-
begriff 1976 durch Bornscheuers neu gefasst wurde)
und grenzt ihn gegentber den kunsthistorischen
Versuchen ab, den Begriff mit der Warburgischen ,Pa-
thosformel” ineinanderzusetzen. Pathosformeln hel-
fen eher den Grad an Emotionalitat zu beschreiben,
nicht einen konkreten Gehalt. Sie sind symbolische
Formen. Topos ist zugleich von ,Typen” abzugrenzen.
Nach Panofsky ist z.B. das ,Imago Pietatis” ein Typus
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aus der Typenlehre, das weder rein formanalytisch
noch rein ikonografisch eindeutig herzuleiten sei,
vielmehr verbinde sich mit einer eigenen Historizitat
ein bestimmter Inhalt mit einer bestimmten Form ,zu
einer anschaulichen Einheit”, vgl. PFISTERER 2003,

S. 21-47.

Interdisziplinar ist ein allgemeiner, methodisch an-
wendbarer Toposbegriff (noch) nicht tragfahig.

In der Diskurslinguistik werden Topoi der ,transtex-
tuellen Ebene” zugeordnet, Klischees und Stereoty-
pen sind als rethorische Figuren wie Metaphern der
Jintratextuellen Ebene” zugeordnet. Siehe Kap. 3.3
DIMEAN (Mehr-Ebenen-Diskursanalyse), in:
SPITZMULLER/WARNKE 2011, S. 197-202.

Der topische Charakter der Bildwerke sei meistens
mit der literarischen Vorlage in den Kunstwissen-
schaften begrundet, in zweiter Linie werde erst nach
den visuellen Uberlieferungsmechanismen gefragt,
so Pfisterer im Tagungsband ,Visuelle Topoi” (PFISTE-
RER 2003), in dem diese erstmals eingehender in ihrer
speziellen Charakteristik dargestellt werden. Pfisterer
listet einen kurzen Uberblick Giber die methodische
Anwendung des ,Topoi“-Konzepts in der Kunstge-
schichtsforschung (bis 1999) auf. Insbesondere sei
hier auf ,Die Legende vom Kunstler” (1934) von E.

Kris und O. Kurz und den ,Topos*“-Begriff bei E. H.
Gombrich in seinem Aufsatz zu Albertis ,Trattatura
della pittura” (1957) verwiesen. Siehe PFISTERER 2003,
S. 46-47.

Vgl. PFISTERER 2003, S. 21-47.

Bornscheuer konkretisiert die von Ernst Robert
Curtius (1927) vorgelegten Uberlegungen zur Topik
mit den ,vier Strukturmomente[n] eines allgemeinen
Topos-Begriffs”, vgl. BORNSCHEUER 1976,

S. 91-108, v.a. S. 96-104 (zur Kritik an Curtius siehe
ebd., S. 13-14 u. S. 138-149). Zum Unterschied zwi-
schen dem Toposbegriff von Bornscheuer und dem in
der antiken Rhetoriklehre schreibt Bernhard F. Scholz
zusammenfassend: ,Handelte es sich im Falle der
Explikation Bornscheuers bei den herausgestellten
,Struktur- und Funktionsmomenten’ um Momente,
auf Grund derer bestimmte inhaltliche und formale
literarische Strukturelemente als Topoi gebraucht werden
kénnen, so ist der Toposbegriff der klassischen Topik
zundchst gerade nicht in irgendeiner Weise an bestimmte
sprachliche Formulierungen gebunden.” SCHOLZ 2000,
S. 699-700, Hervorhebung im Original. Der Topos ist
also eine rhetorische Figur, die in Aristoteles Rhetorik-
lehre als eine ,Leerstruktur” definiert wurde und bei
Bornscheuer inhaltlich und formal in Hinblick auf vier
,Struktur- und Funktionsmomente” beschreibbar
wird. Vgl. ebd.

Vgl. BORNSCHEUER 1976, S. 96-104.
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Abb.1
Thomas Bewick

The Elephant

Holzstich ca. 53 mm h x 72mm b

in: BEWICK: QUADRUPEDS 1792, S. 166
Bayerische Staatsbibliothek Minchen, Zool. 49

Digitalisat, unter: https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10306689-9

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
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DAS HOCHDRUCKVERFAHREN IN DER KUNST-
LERISCHEN PRAXIS DES 19. JAHRHUNDERTS

Fur die Holzschneidekunst des 19. Jahrhunderts kdnnen zwei Phasen unter-
schieden werden, die aushilfsweise mit ,um 1800" und ,,um 1850" benannt
werden.®

Die Zeit ,um 1800" ist die Zeit, in der Drucker den Holzschnitt als Buch-
schmuck verstarkt wieder anwenden; Kiinstler, Gelehrte und Literaten Holz-
schnitt und Holzstich rezipieren und ausprobieren. Der Holzschnitt ist
Thema der Zeit, er wird gesammelt und diskutiert. Neben vereinzelten An-
wendungen?2 bei den romantischen Kunstlern Caspar David Friedrich und
Otto Philipp Runge werden Holzschnitte und Holzstiche auch in nazareni-
schen Kunstlerkreisen rezipiert. Mit den Nazarenern kann ein Bogen zu der
Zeit ,um 1850" gespannt werden. In dieser Zeit sind xylografische Anstalten
etabliert, Verlage lassen routiniert Publikationen illustrieren und arbeiten
dafur eng mit Kiinstlern zusammen.

2 DER HOLZSCHNITT - EINE (FRUH-)
ROMANTISCHE KUNSTGATTUNG?

2.1 Zierlichkeit und patriotischer Auftrag
in der FrGhromantik

Die Holzschneidekunst ist um 1800 Thema der Zeit, sowohl in Form von
alten Uberlieferten Holzschnitten als auch in Form des modernen Holzstich-
Verfahrens. Caspar David Friedrichs und Philipp Otto Runges?3 Interesse an
der Holzschneidekunst sind der zeitgentssischen Thematisierung um die
Jahrhundertwende geschuldet: Als gewichtige Einflisse kdnnen Johann
Wolfgang von Goethes Beitrag zum Holzschnitt in seiner Zeitung ,Die Propy-
[den” (1799) und die Holzstiche Thomas Bewicks (Abb.1-2) gelten, die damals
in europaischen Kunstlerkreisen zirkulieren.®4 So schreibt Runge im Mai 1802
an seinen Bruder Daniel:

,Ueber die Holzschnitte von dem Englander Bewick, die ihr mir
gesendet, bin ich auf's neue verwundert und erstaunt. Der Ele-
phant (es ist doch der, der mit andern wilden Thieren damals in
Newcastle gewesen?) ist gewil3 das beste und am meisten studirt.
In dem Zebra hat er sich grol3e Freyheiten genommen; und mir
scheint die ganze Geschichte bey aller Sauberkeit doch unwieder-
bringlich wieder in die Englische effectsuchende Manier zu gerat-
hen. Die Vdgel zu der Naturgeschichte waren doch besser.“®

Dennoch sind die Beschaftigungen Friedrichs und Runges mit dem Holz-
schnitt als Ausnahmen einzuordnen. Die meisten Klnstler®¢, die sowohl
klassizistisch als auch romantisch-nazarenisch eingeordnet werden kénnen,
entwerfen bis in die spaten 1830er-Jahre nicht fiir Holzschnitt oder Holzstich.
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Abb.2
Thomas Bewick

The Zebra

Holzstich ca.53mmhx72mmb

in: BEWICK: QUADRUPEDS 1792, S. 20
Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Zool. 49

Digitalisat, unter: https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10306689-9

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen

Kapitel 2
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2.1.1 Philipp Otto Runge

Der Maler Philipp Otto Runge arbeitete flUr eine Auftragsarbeit mit
Friedrich Wilhelm Gubitz zusammen, dem um 1800 in Berlin fUihrenden
Holzschneider, Publizisten und Literaten. Gemeinsam sind sie fur den
Hamburger Kupferstecher und Spielkarten-Fabrikant Gustav Andreas
Forsmann tatig. Das berichtet Runges Bruder Daniel in den 1840 publizier-
ten ,Hinterlassenen Schriften”. Runge ist um Zeichnungen fur ein Karten-
spiel gebeten worden, die er noch 1810 an Brentano schickt. (Abb.3) Fur die
Entscheidung des Kartenherstellers ,Figuren in Holz, auf die damals noch
neue Weise"®” herzustellen, benennt Daniel Runge die Kriterien ,Dauerhaf-
tigkeit’ und ,unendliche Zahl an Abdricken’. Das sind Kriterien, die oftmals
im Zusammenhang mit der Holzschneidekunst genannt werden, und
Daniels Anspielung ,auf die damals noch neue Weise”kann als ein Hinweis
auf Versuche im Holzstich verstanden werden. Auch wenn vermutlich nicht,
wie Uberlicherweise, das Hirnholz vom Buchsbaum genutzt, sondern mit
Grabstichel in Langholz gearbeitet wurde.®

Ansichtig lassen sich Indizien feststellen, dass das neue Holzstich-
Verfahren flr die Produktion der Karten Anwendung fand. Bei den Herz-
Karten bestehen die Umrandungen des Motivs aus feinen und v.a. aus
durchgezogenen, runden Linien. Auch beim Pik-Buben sind die weilen
Linien auf schwarzem Grund an der Vorderseite seiner Kopfbedeckung
auffallig schmal, die Krone des Herz-Konigs ,Charles” zeigt Schraffuren, die
waagerecht Uber Langslinien gesetzt sind. Im Langholz besteht bei einem
solchem Vorgehen die Gefahr, dass Holzfasern ausbrechen, da die Fasern
nicht in die Tiefe verdichtet sind wie bei einem Hirnholz-Stlick, ebenso
wichtig ist die verwendete Holzart. Buchsbaumholz ist dichter und harter als
Birnbaumholz und konnte daher hier stellenweise mit einem Grabstichel
bearbeitet werden.? Das Kartenspiel®® zeichnet sich durch seine dinnen
Umrisslinien aus, die im abschlieBenden Bearbeitungsvorgang koloriert
worden sind.”" Nicht nur die Technik ist modern, auch die Spielfiguren sind
an den zeitgendssischen Geschmack angeglichen. Die Damen und Buben
sind zeitgendssisch gekleidet und die Figuren besitzen portrathafte Zuge
nach damals bekannten und lebenden Personen.*?

Der Dichter und Freund Runges, Clemens Brentano, sieht das Kartenspiel
»Sehr zierlich und treu ausgefallen“.231810 veranschaulichen Eigenschaften
wie ,zierlich” und ,galant” dem allgemeinen Kunstanspruch.®4 Sie entspre-
chen sowohl Runges Ublicher Zeichenweise als auch dem Zeitgeschmack,
der von Kupferstichen und feinen, rokokohaften Darstellungen gepragt ist.
Die Ahnlichkeit zum Kupferstich und die Feinlinigkeit sind auch in einer
anderen und bekannteren Holzschneidearbeit Runges auffallig und
benannt.9s FUr die damals neu im Perthes-Verlag erscheinende Monats-
schrift ,Vaterlandisches Museum” entwirft Runge Zeichnungen, die in Form
von Holzschnitten als Vorder- und Ruckseite des jeweiligen Heftumschlags
dienen.?®Sie entstehen ebenfalls in Zusammenarbeit mit Gubitz.s”

In beiden Entwurfsfassungen (Abb.4/Abb.5)% ist der formale Aufbau
von Randleisten und einem Januskopf als Scheitelmarkierung der ornamen-
talen Blutenverzierung am oberen Bildrand bestimmt. Der doppelgesichtige
Kopf, der sowohl in die Vergangenheit als auch in die Zukunft blickt, ist ein
zentrales Motiv, das in seiner gegenwartigen Verbindung des Vergangenen,
in der Hoffnung auf eine Zukunft als paradigmatisch fur Runges Denken und
das seines Umkreises gilt. Sowohl zeitgendssisch im 19. Jahrhundert als auch
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Abb.3
Philipp Otto Runge

Spielkarten, 2. Fassung, 1809/1810

von Wilhelm Gubitz in Holz GUbertragen
und gestochen

Holzstich ca. 45 mm hx59 mm b

Hamburger Kunsthalle,
Inv.-Nr. 1938-145

Foto: Christoph Irrgang
© Hamburger Kunsthalle/bpK

Kommentar:

Die erste Fassung wurde per Hand in Aqua-
rellfarben koloriert und ging nicht in Druck. In
der zweiten und gedruckten Fassung sind die
Figuren zeitgendssisch aktualisiert (Hamburger
Kunsthalle, Inv. Nr. 49208).

Die Entwirfe und Vorlagen (Hamburg Kunst-
halle, Inv. Nr. 30359, 30360, 30361), abgedruckt
in: AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS RUNGE 2010,
S. 330-331, Abb.249 u. 250. Siehe auch TRAEGER
1975, Kat. Nr. 445-465, S. 444-451.

Kapitel 2
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Abb.4
Philipp Otto Runge

Fall des Vaterlandes, 1809

Entwurf fir Umschlag ,Vaterlandisches
Museum?®, 1. Fassung: Fall des Vaterlandes
Vorderseite

Zeichnung, Feder in Schwarz, Blei
167 mmh x110mmb

Hamburger Kunsthalle,
Inv. Nr. 34316

Foto/Rechte: Christoph Irrgang
© Hamburger Kunsthalle/bpK
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Kommentar:

Zur Vorder- und Ruckseite, siehe TRAEGER
1975, Kat. Nr. 467 u. 468, S. 451-452;
AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS RUNGE 2010,
Kat. 251, S. 333.
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Abb.5
Philipp Otto Runge

Not des Vaterlandes, 1809

Entwurf fir Umschlag ,Vaterlandisches
Museum®, 2. Fassung: Noth des Vaterlandes
Vorderseite

Zeichnung, Feder in Schwarz, Blei
354 mmh x234mmb

Hamburger Kunsthalle,
Inv. Nr. 34278

Foto/Rechte: Christoph Irrgang
© Hamburger Kunsthalle/bpK

Kommentar:

Der erste Jahrgang der Zeitung ,Vaterlan-
disches Museum” (Perthes 1810) ist mit

diesem zweiten Entwurf ausgestattet, vgl.

TRAEGER 1975, Kat. Nr. 469 (a) u. 470 (a),
S. 452-454; AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS
RUNGE 2010, Kat. 254, S. 336.
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in der heutigen Forschung werden die Zeitung Perthes und die Umschlags-
entwurfe Runges als ,patriotisch” eingestuft.9> Die Entwurfe entstehen
1809, in dem Jahr, als Osterreich gegen die napoleonischen Truppen verliert
und Preul3en langst annektiert ist. Die Darstellung der ersten Fassung ist
unmittelbar auf das Kriegsgeschehen zu beziehen. Eine Frau pflugt den
Acker, ein Amor-Knabe hilft ihr den mit frischen Grasnarben bedeckten
Acker zu bewirtschaften, unter dem ein Toter begraben dargestelltist. In der
zweiten Fassung wird die Darstellung des Toten, der Verlust, symbolisch in
die Darstellung eines gebrochenen Herzens transfiguriert, als Figur bleibt
einzig Amor, der mit Pfeil und Bogen sich dieses Herzens annimmt. Die
zweite Fassung, das tatsachlich verwendete Umschlagmotiv, ist somit
allegorisch verdichtet und interpretationsoffener formuliert.e°

Das Umschlagmotiv zeigt eine allegorische Zustandsbeschreibung der
politisch-gesellschaftlichen Umstande in arabesker, pointiert-allegorischer
Darstellungsweise. Die Wahl der Technik spielt dabei eine untergeordnete
Rolle, auch wenn die Zeichnungen fur den Holzschnitt gedacht und angefer-
tigt worden: Im zweiten Band der ,Hinterlassenen Schriften” Runges, den
sein Bruder Daniel im Jahr 1841 herausgegeben hat, wird nicht ein Holzschnitt,
sondern eine Lithografie Otto Speckters nach der ersten Fassung der Zeich-
nung ,Fall des Vaterlandes” abgebildet. Die Wirkkraft ergibt sich aus der
Darstellung. Die Technik, d.h., ob Holzschnitt oder Lithografie, muss als
zweitrangig eingeschatzt werden. Der Abdruck des Motivs der ersten
Fassung, das um 1810 fUr einen Druck politisch zu heikel war, ist nun, 30 Jahre
spater, moglich und politisch gewollt Die Lithografie nach dem ersten
Entwurf Runges von 1840 ist als eine Proklamation des (noch) nicht eingel6s-
ten Zusammenschlusses zu einer Nation zu deuten.

Holzschnitt und Holzstich sind keine bevorzugten kunstlerischen Techni-
ken Runges. Diese Arbeiten sind quantitativ selten und lassen sich erst fur
seine letzten Lebensjahre belegen. Der Absatz der Spielkarten sollte mit
der Referenz auf zeitgendssische Sehgewohnheiten und der Darstellung
von bekannten Persénlichkeiten gesichert werden. Ebenso wie bei den
Umschlagsmotiven nach Zeichnungen Runges, ist die Wahl der Druck-
technik inhaltlich irrelevant.

2.1.2 Caspar David Friedrich

Anders als bei den Holzstichen und Holzschnitten nach Zeichnungen
Runges ist der Anspruch der Zierlichkeit, die Anbindung an den zeitgends-
sischen und an der Kunst des ausgehenden 18. Jahrhunderts geschulten
Geschmacks, in den Holzschnitten Caspar David Friedrichs nicht prasent.
Die Holzschnitt-Darstellungen Friedrichs sind getragen durch das Schnitt-
hafte und die damit einhergehende starke Stegfuhrung (Abb.6-11).°2 Eben
diese schwarze Linienadsthetik entspricht zu Beginn des 19. Jahrhunderts in
keiner Weise dem konventionellen Kunstverstandnis.

In der Darstellung ,Die Frau mit dem Spinnennetz zwischen kahlen
Baumen” (Abb.6-7) ist den verschiedenen Bildelementen eine spezifische
Linienausformung und -richtung zugeordnet, d.h., die Stege, die auf
dem Blatt als Linien abgedruckt werden, variieren. Das Kleid der
sitzenden Frau gliedert sich wie eine Textur in hintereinander gestaffelte
Linien vom Saum bis hin zu den Schultern, wo parallele, kirzere Linien
zur Kopfgestaltung uberleiten. Das Linien-Arrangement der Frauenfigur
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bettet sich in das zu ihren FURRen gesetzte Blatt- und Pflanzendickicht, aus
dem zwei kahle Baume mit ihrer kleinteiligen, Wulste bildenden Linien-
struktur emporwachsen. Die Fokussierung des Blicks auf die Frauenfigur
gelingt mit diesen zwei Baumen wie ein Spalier im Vordergrund. Quer-
schraffuren, die auf Schulterhéhe der sitzenden Frau enden, hinterfan-
gen sie vor leer-weillem Himmel. Die kompositorische Anordnung von
einem zwischen den Baumen aufgespannten Spinnennetz Uber ihrem Kopf
pointiert die Darstellung zusatzlich und lasst Assoziationen von Sakralitat
zu: das Spinnennetz anstelle eines Heiligenscheins, die Schraffur als Mauer
einer davorsitzenden Madonna auf der Rasenbank. Die Darstellung, deren
Lesbarkeit nicht tradiert ist, zeigt sich allegorisch verdichtet.*3Nicht nur die
spezifische Linienasthetik, sondern auch das Motiv ist ungewdhnlich.

Im Vergleich zu der linienbetonten Komposition ,,Frau mit dem Spinnennetz”
zeigt sich die Schnitt-Umsetzung im Holzschnitt ,Frau mit dem Raben am
Abgrund” (Abb.8) komplexer. Im gedruckten Blatt sind an den Berghangen
zwar nur senkrechte Linien zueinandergesetzt, in den Schattierungsberei-
chen im Vordergrund verdichten sich hingegen auch Rauten und Rechtecke
zu Mustern. Einige kurze, abgerundete Linien zur Andeutung von Wolken,
abgesetzt von einzelnen Strichen und Schraffuransatzen runden die Szene
am oberen Rand ab. Dadurch entsteht eine Zweiteilung in einen unteren
festen, stark schattierten Bergbereich und einen weitgehend luftigen,
unschraffierten Bildbereich. In den komplexen Liniensystemen verlieren
sich einer der zwei fliegenden Vbgel und eine sich um einen Ast windende
Schlange.

Friedrich orientiert sich nicht an bestimmten Holzschnitt-Vorbildern.
Stattdessen finden sich typische Elemente aus seinen Federzeichnungen,
die nun in Stege fur den Hochdruck umgesetzt sind. Die leicht schrag ge-
setzten Serpentinen, die oberhalb der Frauenfigur als Wolkenrander fungie-
ren, sind u.a. in einer Vorstudie mit Feder als grobe Schattierungsangabe
eingesetzt.*4In der Umsetzung dieses ,Selbstbildnis” in einen Holzschnitt
sind sie allerdings zurlickgenommen und als parallele Stege gegeben
(Abb.10-11). Zu den wiederkehrenden Elementen in der Zeichenpraxis
Friedrichs™s gehéren auch kurze Zacken als grobe Angabe fur Gras und
niedrigen Waldbewuchs. Diese finden sich sowohl in dem Holzschnitt
»Frau mit Raben am Abgrund” (Abb.8) als auch einem weiteren Holzschnitt
.Knabe auf einem Grabhigel schlafend” (Abb.9). Friedrich behalt seine
Zeichenpraxis bei. Eine gesonderte Anpassung seiner Zeichnungen fur
Holzschnitte in dezidierte Linienschraffuren oder -systeme ist nicht ersicht-
lich. Kreuzschraffuren lehnt er ab, da sie dem Holzschnitt nicht angemes-
sen seien.’*®Und in einem spateren Brief an Christian, im September 1823,
schreibt er sogar:

#L..] In einer Zeichnung waren einige Undeutlichkeiten die Herr
[August] Richter gebethen zu andern wodurch die Zeichnung zwar
als Zeichnung verlohren, aber fur den Holtzschnitt besser geeignet
ist. Lasse dir aber ja an der Zeichnung nichts andern so wie ich dich
bitte an deine[m] Erlenk®nig nichts machen zu lassen.""°7

Die Zeichnung ware mit den gewunschten Abanderungen ,verlohren”. Die
Gestaltung und der Wert einer Zeichnung hat gegenuber der Umsetzung
im Holzschnitt bei Friedrich Vorrang.
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Abb.6 (Ausschnitt/Gesamtansicht)
Caspar David Friedrich

Die Frau mit dem Spinnennetz zwischen
kahlen Baumen (Melancholie, Die Spinne),
1801-1803

vergroflRerter Ausschnitt (oben)
Gesamtansicht (unten)

Holzstock 175 mm h x 120 mm b

Hamburger Kunsthalle,
Inv. Nr. DP 77

Foto/Rechte: Christoph Irrgang (unten);
eigenes Foto (oben) © Hamburger Kunsthalle/bpK
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Abb.7
Caspar David Friedrich

Die Frau mit dem Spinnennetz
zwischen kahlen Baumen

Geschnitten von Christian Friedrich,
um 1804 (Entwurf um 1801/1802)

Holzschnitt 1779 mm h x 119 mm b

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. A1925-392

Foto/Rechte: Andreas Diesend © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Kommentar:

Die Datierungen variiert leicht je nach Autor und Samm-
lung; bei BORSCH-SUPAN 1973, Kat. Nr. 60, S. 257-258 ist
der Entwurf auf 1801/1802 und der Holzschnitt auf ,,um
1803" datiert.

Zudem Motiv der sitzenden Frau in Friedrichs Zeichnun-
gen sieche GRUMMT 2011, Bd. 1: Zeichnung Feder und
Pinsel, Frau auf Stein WV 271, 272, S. 270-272.
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Abb.8
Caspar David Friedrich

Die Frau mit dem Raben am Abgrund

Geschnitten von Christian Friedrich, um 1803
(Entwurf um 1801/1802)

Holzschnitt 169 mm h x 119 mm b

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. A 1925-391

Foto/Rechte: Andreas Diesend © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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Abb.9g
Caspar David Friedrich

Schlafender Junge neben Kreuz/
Knabe auf einem Grab schlafend

Kapitel 2

Geschnitten von Christian Friedrich, um 1803

(Entwurf um 1801/1802)

Holzschnitt 78 mm h x 114 mm b

Kupferstich-Kabinett Dresden,

Inv. Nr. Ca 1988-6/66

Foto/Rechte: Andreas Diesend © Kupferstich-Kabinett

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Kommentar:

Vorzeichnung ,Schlafender Knabe”, in: GRUMMT 2011, Bd. 1, WV 282,
S. 278-280; siehe BORSCH-SUPAN 1973, Kat. Nr. 62, S. 258.

Der Holzschnitt dient der Reproduktion der Zeichnung, an deren Gestal-
tungsspielraum im Zweifelsfall die Druckumsetzung scheitert.*® Woher
Friedrich die Holzstich-Technik kannte, lasst sich nicht eindeutig nachverfol-
gen. o Er verweist auf die Holzstich-Technik in einem Brief vom 2. April 1816
an seinen Bruder und dessen Frau Elisabeth Friedrich. Den Brief leitet er mit
den Worten ein:

.Lieber Bruder, werde nicht des Teufels bei dem Holtzschneiden
dal ist die holtzerne Arbeit nicht werth. Du hast es wieder ver-
gessen; denn wie Du in Dresden warest wultest Du es, dald man
kleine feine Sachen eigendlich in Bucksbaum schneidet."°

Mit dem Ausspruch ,dal3 ist die holtzerne Arbeit nicht werth” kann einer-
seits eine bruderliche Ermahnung nicht zu viel zu arbeiten verstanden wer-
den, naher liegt, dass Friedrich tatsachlich dem Medium wenig Wertschat-
zung entgegen brachte,” auch nicht dem Holzstich (,kleine feine Sachen
eigendlich in Bucksbaum®). Friedrich hat dem Brief ein Blatt in der Holzstich-
Technik beigelegt, selbst Schnitt- und Stichmarken zur Anschauung auf den
Briefbogen gezeichnet und zusatzlich seinen Bruder mit dem Rat versehen,
er solle sich einen Grabstichel und Hirnholz beschaffen, die Technik auspro-
bieren und selbst sehen, dass ,es keine Heckserei ist.""

Explizit bezieht er sich auf die Technik, die wir heute mit Holzstich be-
nennen, wenn er schreibt:

«[...Jund schneide es oder versuche es einmal zu stechen, willst Du
es stechen so mul} es auf das Hirnholtz gezeichnet seyn, willst Du
es schneiden auf das lange Holtz."3

Die Information zum Holzstich wird er nicht von Gubitz erhalten haben, denn
Friedrich mutmalit, dass Gubitz mit dem Messer schneidet."* Nachweislich
war Friedrich im April 1816 Uber die Technik des Holzstichs informiert, von
wem, ist nicht belegt."s Friedrich beendet den Brief mit dem wiederholten
Rat an seinen Bruder Christian, sich nicht allzulang mit dem Grabstichel auf-
zuhalten."® Stattdessen empfiehlt er ihm die Greifswalder Sammlung von
Prof. Carl Schildner,"7in der viele Holzschnitte von Albrecht DUrer enthalten
seien und zur Anschauung ausgeborgt werden kdnnten.”®
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Abb.10
Caspar David Friedrich

Bildnis Friedrich, Caspar David Friedrich
nach einem Selbstbildnis

Geschnitten von Christian Friedrich,
um 1802

Holzschnitt 197 mm h x 130 mm b (Blatt)

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. A1925-393

Foto/Rechte: Herbert Boswank © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Kommentar:

Siehe Selbstbildnis (Vorstudie zum Holz-
schnitt), um 1802. Feder, 132 mm x 92 mm.
Hamburger Kunsthalle. Inv. Nr. 41087,
abgebildet, in: GRUMMT 2011,

Bd. 1, WV 359, S. 359-360. Zum Holzschnitt,
siehe auch BORSCH-SUPAN 1973, Kat. 74,
S.263-264.
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Abb. 11
Caspar David Friedrich

Selbstbildnis, 1801-1803
Holzstock 175 x 120 mm

Hamburger Kunsthalle, Inv. Nr. DP 77

Foto/Rechte: Christoph Irrgang; eigenes Foto
© Hamburger Kunsthalle/bpK
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Eine Wertschatzung der Holzschneidekunst Dirers wird somit fur
Friedrich belegbar, eine direkte motivische Ubernahme nicht. Sein Selbst-
portrat aus dem Jahr 1803, das sein Bruder in Holz schnitt, Idsst mit den
breiten, unterbrochen-bewegten Linien assoziativ an den Ausdruck von
alten Block-Holzschnitten denken. Es ist ein im Bruststick und im strengen
Profil konzipiertes Portrat, in dem sich Friedrich zeitgendssisch mit Hals-
binde und entsprechendem breiten Kragen prasentiert. Das Portrat ist
eine Ineinandersetzung von einer tradierten Technik mit einem traditionell-
konventionellen, aber zeitgendssisch-aktualisierten Bildtypus.

Der Holzschnitt wie auch der Holzstich sind zwar ein wiederkehrendes The-
ma in den Briefen mit seinem Bruder” doch die bekannten
Holzschnitte Friedrichs nach seinen Zeichnungen und Bildideen sind auf die
Jahre 1802 bis 1804 beschrankt.?° Auch wenn die Holzschnitte Caspar Davids
1804 in Dresden auf der Akademie-Ausstellung prasentiert wurden,*waren
sie ausschliel3lich in Kunstlerkreisen bekannt. Ursprunglich waren sie
vermutlich fur eine Buchausgabe geplant.?2 Nachweislich hat Christian in
dieser Zeit auch fur Runge in Birnbaumholz geschnitten.?s Caspar Davids
Rolle war nach 1804 stets die des Rat-gebers in technischen und kaufmanni-
schen Fragen. Er zeichnete mehrfach fir seinen Bruder Christian auf Holz-
stocke, vermittelte Zeichnungen anderer an ihn4und lieR einen fertigen
Druck seines Bruders auf der Akademieausstellung 1819 ausstellen.
Christian blieb bei der Holzschneide-Tatigkeit und erfuhr fur seine Holz-
schnitte akademische Ehren. So erhielt er am 6. Oktober 1821 die Goldme-
daille der Berliner Akademie der Kinste.?® Dennoch, eine breite Rezeption
der Holzschnitte Caspar Davids erfolgt erst 1905 mit der Bekanntmachung
der Schnitte durch den Direktor der Hamburger Kunsthalle, Alfred Licht-
wark.’27

Der Holzschnitt ist fur Caspar David Friedrich ein Ausprobieren, ein Ansatz,
der nicht weiterverfolgt wird. Eine Umsetzung von Zeichnungen in Holzstich
durch seinen Bruder Christian ist denkbar, aber bislang nicht belegt, auch
wenn sich beide Uber die Technik austauschen. Runge stirbt 1810, Friedrich
widmet sich ab 1806 vorrangig der Olmalerei. Von einem gréReren Einfluss
auf die Kunst Friedrichs und Runges durch den Holzschnitt oder Holzstich
kann nicht gesprochen werden.

Es sind Versuche, die Anfang des 19. Jahrhunderts stattfinden als der
Holzschnitt fur die Buchausstattung wieder interessant wird und Ideen fur
kinstlerisch gestaltete lllustrationen an Bedeutung gewinnen.
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2.2 Die Werkstatt-ldee - Der Holzschnitt
in der Buchgestaltung

+Wenn ich ein Buchhandler ware”, so beginnt der Dichter Brentano im Juni
1810 seinen Brief an den Malerfreund Runge, dann ,wirde ich etwas ganz
Altfrankisches mit Innen unternehmen®.2® Er beschreibt, wie er sich die Ge-
staltung von Bulchern vorstellt, und fragt mehrfach, ob Runge nicht Zeit
habe, fur Holzschnitte Zeichnungen anzufertigen. Deutlich wird in diesem
Brief, wie stark fir Bretanto die Buchgestaltung und damit auch die Be-
bilderung von Texten im Fokus der Aufmerksamkeit steht, wie stark er eine
das Leben durchdringende Botschaft, einen Gemeinsinn winschte und wie
eng er die Idee der gemeinsamen Buchgestaltung an uUberlieferten Werken
des 15. und 16. Jahrhunderts ausrichtete.? Brentano ist kein Buchhandler
und kann Uber die Zugabe von lllustrationen nicht entscheiden. Er will ein
L~Stammbuch”3°mit allerlei Schwank und zahlreichen Holzschnitten neu auf-
legen, und auch die Kindermarchen, die er sammelt und zu denen
Runge zwei Erzahlungen beisteuerte, mochte er mit lllustrationen ausge-
stattet wissen.®Die Buchgestaltung des ausgehenden 16. Jahrhunderts ist
das zu erreichende Vorbild, fir deren Realisierung es eine Zusammenarbeit
von Verlegern, Dichtern, Kiinstlern, Holzschneidern und Druckern bedarf.
Diese Zusammenarbeit soll hier unter dem Begriff ,Werkstatt” gefasst wer-
den, um zu betonen, dass Brentano mit seinem Wunsch nach Realisierung
von bebilderten Buchausgaben an eine ,altdeutsche” und v.a. gemein-
schaftliche Arbeitsform anknUpfen wollte.32 Dabei handelt es sich nicht nur
um eine ,Beschworung der Vergangenheit”33sondern ganz konkret um ein
Handeln und Gestalten der Gegenwart.’s

Die von Brentano 1810 angefragten Zeichnungen fertigt Runge
nicht mehr an.3s Erst 42 Jahre spater, im Jahr 1852, nachdem Brentano
gestorben ist, erscheint ,Das Leben der Heiligen Jungfrau Maria” vollstandig
mit 22 kleinen Holzstichen nach Zeichnungen des nazarenischen Kinstlers
Edward Steinle.3® Zwischen Steinle und Brentano entstand trotz des Alters-
unterschieds von 30 Jahren eine Freundschaft mit regem kinstlerischem
Austausch. Brentano vorsorgte ihn mit religiésen Erzahlungen, Beschrei-
bungen und diskutierte mit Steinle auch die ersten Zeichnungen. Im Jahr
1838 war Steinle vom 3. August bis zum 18. Oktober in Mlnchen, u.a., um
bei Peter von Cornelius die Freskomalerei zu lernen, und wohnte damals
sechs Wochen bei Brentano. Brieflich Uberliefert ist, dass Brentano ihn
zuvor im Januar gebeten hatte, ,einige einzelne Figuren, etwa 2 %2 Zoll hoch,
in hochst einfacher Ausfihrung auf Holzstocke zu zeichnen*37und so erste
Zeichnungen Steinles entstanden.

Die Werkstatt-ldee mit gegenseitigem Austausch und gemeinschaftlichem
Arbeiten an lllustrationen bleibt in erster Linie eine Idee.® Uberlegungen
fur Buchprojekte gibt es reichlich. Das Buch bietet die Moéglichkeit an die
romantische Idee des Gesamtkunstwerks, d.h. des Zusammenschlusses
der Kinste, anzuknupfen. Die Verzahnung von Dichtung, kinstlerischer
Gestaltung und Vertonung ist in der Fruhromantik eng in den Freundeskrei-
sen verankert und wird um 1850 ein fester Bestandteil der burgerlich-
kUnstlerischen Gesellschaften, die sich regelmaRig treffen und sich gegen-
seitig kUnstlerisch unterstutzen.™o

Diese Art des Zusammenwirkens bleibt eine Idee, die fortwirkt, bis ab
den spaten 1830er-Jahren - mit Aufkommen und Durchsetzen der neuen
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Techniken wie des Holzstichs - eben solche Buchprojekte und damit das
gemeinschaftliche Arbeiten rentabel und umsetzbar werden.

Einer der bekanntesten Xylografen im deutschsprachigen Raum, Hugo
Burkner,4° beschreibt im ,Journal fur Buchdruckerkunst und Schriftgiel3e-
rei”, wie sich die Situation 1846 darstellt:

.Seit den Prachtwerken des 16. Jahrhunderts, wie sie durch
Holbeins und Durers wirksame Theilnahme noch jetzt unerreicht
dastehen, hat man fast zwei Jahrhunderte lang diese schdne Sitte,
einige sparliche Versuche der geschmacklosesten Art ausgenom-
men, zu beobachten unterlassen. Nach der Wiederbelebung des
Holzschnittes, der die naturlichste und ursprunglichste Verwandt-
schaft mit dem Buchdruck hat, ist jedoch die artistische Aus-
stattung der Bucher im steten Wachsen geblieben.“#

Die ,Wiederbelebung des Holzschnittes” meint hier die Anwendung des
Holzstichs. Burkner spricht sich gegen neuere, schnellere Reproduktions-
verfahren aus und pladiert fir eine Zusammenarbeit mit Verlegern und
Herausgebern, um die ,,schdne Sitte” der Buchgestaltung, wie sie unerreicht
Holbein und Durer pflegten, wieder- und weiteraufleben lassen zu kénnen:

.Wie wunschenswerth durfte es unter andern den Herrn
Verlegern sein, wenn sie sich Uber die passendste Anwendung
dieses oder jenes Materials fur die klnstlerische Ausfuhrung
ihrer Plane unterrichten oder besprechen kénnten; denn es
gehdrt sonst eine Einsicht in die Technik jedes einzelnen Faches,
wie sie unmoglich von Geschaftsleuten verlangt werden kann."42

Burkner spricht als Kinstler und Begrinder des Holzschnittateliers an der
Dresdner Akademie. Er sieht nur in dem Zusammenschluss des Wissens
.jedes einzelnen Fachs” die Mdglichkeit fur eine gelungene kinstlerische
Buchproduktion. Dies wird um 1850 zu einer Bedingung, auch um einen
hohen Absatz zu erzielen. Die romantische Idee und Reaktivierung einer
gemeinsamen Buchgestaltung findet nun Anwendung, weil Kinstler und
Holzschneider in der Zusammenarbeit mit Verlegern und Druckern am
ehesten einen kulturellen und finanziellen Erfolg garantieren kénnen. Die
Werkstatt-ldee kann nun realisiert werden. Erst das moderne Holz-
stich-Verfahren in Kombination mit den Verlags- und Druckerei-
Strukturen ermdglicht, kinstlerische Holzschnitt-ldeen im Verbund umzu-
setzen. Das wird im besonderen Malie bei den Buchprojekten nazareni-
scher Kunstler deutlich.
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2.3 Die Bedeutung des Holzschnitts in der Kunst
der Nazarener

Die Bezeichnung ,Nazarener” meint eine Vielzahl an Kunstlern des 19.
Jahrhunderts, die unter einem Kompositionsstil mit Fokus auf Lokal-
farben und strenges Lineament gefasst werden, und ist unmittelbar mit der
Grundung des ,Lukasbundes” in Wien 1809 als Kunstlerzusammenschluss
assoziiert.¥> Gemeinsam ist den nazarenischen Kunstlern, dass die Zeich-
nung als kinstlerisches Ausdrucksmittel an Bedeutung gewinnt: Friedrich
Overbeck™4 und Franz Pforrs stellen sich gegenseitig kunstlerische
Zeichen-Aufgaben.4¢ Es entstehen in Rom Zusammenkunfte zum kunstleri-
schen Austausch.4” Die Federzeichnung als Umriss- und Binnenzeichnung
und als AnknUpfung an die Zeichnungsart ,altdeutscher” Kinstler wird
rezipiert und nun oftmals in Bleistift statt Tinte nachempfunden. Dabei be-
kommen Schraffuren und Liniensysteme in der nazarenischen Zeichenpraxis
einen neuen Stellenwert.4

Auf die unterschiedliche Auspragung der Linie in nazarenischen
Zeichnungen, die von ,zarten”, dinnen Linien eines Friedrich Overbecks bis
hin zu Julius Schnorr von Carolsfelds ,festem”, , kraftigem"” Strich reiche
und sich damit erheblich voneinander unterscheide, hat bereits der Kunst-
historiker Adolf Schahl 1936 in seiner Untersuchung zur ,Geschichte der
Bilderbibel von Julius Schnorr von Carolsfeld” hingewiesen.’> Die Bibel ist
der zentraler Ausgangs- und Zielpunkt des Lukasbundes> Frank Buttner
beschreibt die immer wieder versuchten Bibelprojekte als roten Faden in der
Geschichte nazarenischer Kunst.'s?

Fir eine Definition nazarenischer Kunst ist der Holzschnitt nicht von
Bedeutung - Overbeck, so legt es Howitt nahe, hiel alle im 19. Jahrhundert
angewandten Reproduktionsmedien gut.’s3Zumindest quantitativ zahlt der
Hochdruck™4bei den meisten der nazarenischen Kunstler gegentber dem
Kupferstich und der Lithografie zu den selten angewandten Reproduktions-
medien.ssObwohl bis in die 1850er-Jahre keine Bevorzugung des Holzschnitts
bei nazarenischen Kinstlern in den tatsachlich realisierten grafischen
Arbeiten zu konstatieren ist, finden sich sowohl bei Overbeck als auch bei
anderen Kunstlern und dem nazarenischen Kreis nahestehenden Schrift-
stellern frihzeitig Vorstellungen zum Holzschnitt formuliert.

2.3.1 Die Holzschnitte Durers - religiéose Erweckung und
Kunstdoktrin nazarenischer Kiinstler

In einem Brief an seinen Freund und Lukasbund-Mitbegrinder Joseph
Sutter® benennt Friedrich Overbeck im Juli 1815 ausdrlicklich den Holz-
schnitt als Referenz fur die Gestaltung einer eigenen Bilderbibel. Er fordert
die Darstellung zu vereinfachen, sie auf das Erforderliche zu konzentrieren
und eine neue Form der ,Anschaulichkeit” zu wagen:

«[...] und wir waren daruber einig, dal} man dabei mehr die Er-
bauung der Mit- und Nachwelt als unsern eigenen Ruhm im Auge
haben musse, und dalR demzufolge das Werk moglichst einfach
und anspruchslos erscheine und bei der Bearbeitung der Gegen-
stande mehr die Deutlichkeit und Anschaulichkeit der Darstellung
als die verschiedenen anderweitigen Kunstvollkommenheiten oder
Fertigkeiten berucksichtigt werden."s?
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Nicht nur die Fokussierung auf die Bibel als Bildmotiv, sondern vielmehr der
Ansatz einer religidsen Erziehung der ,Mit- und Nachwelt” wird bei
Overbeck deutlich und die padagogische Einflussnahme das Ziel. Overbeck
und sein nazarenischer Umkreis orientieren sich an der zeitgendssischen
padagogischen Bewegung's® Zum Zwecke der ,Erbauung” und
+~Anschauung" sollten, so resimiert Overbeck, die Bilder innerhalb des
Textes abgedruckt sein. Dabei musse das Verhaltnis von Text zu Bild
beachtet werden, das Bild sollte den Text nicht dominieren. Als gelungenes
Beispiel benennt er die ,kleinen Passionen sowohl im Kupferstich als auch
im Holzschnitt von A. Durer” und erklart, dass die Kunstler sich auf ein
einheitliches Hohenformat geeinigt haben:

»In Rlcksicht der Bearbeitung oder Ausfuhrung glauben wir ferner
muURte auch noch festgesetzt werden, wie weit man darin unge-
fahr zu gehen habe, damit nicht allzu grol3e Verschiedenheit unter
den verschiedenen Blattern entstehen konne, und wir meinten,
man konne etwa als Norm annehmen den Grad der Ausfihrung,
den die Alten in ihren besten Holzschnitten gegeben haben."s®

Bedeutend sind seine Aussagen zum ,Grad der Ausfuhrung”, den er an-
schliellend erldutert:

+Es versteht sich, dal3 hier nicht von einer Nachahmung des Holz-
schnittes die Rede ist, sondern nur von einem ahnlichen Grade der
Ausfuhrung; so nemlich dal3 die Licht- und Schattengebung nur
dazu dient die Gegenstande gehdrig auseinander zu heben, um sie
hinreichend deutlich und anschaulich zu machen; nicht aber um
damit Wirkung von Helldunkel, welches wie wir glauben dem Felde
der Malerei angehort, zu erreichen."®°

Der Holzschnitt ,der Alten” dient als Vorbild™ fir die eigene akzentuierende
Gestaltung von Bildelementen und fir die linienbetonte Strukturierung der
Komposition, d.h., die Frage der ,Anschaulichkeit”¢2die Hervorhebung von
Gegenstanden, ist wesentlich fur die Kunst der Nazarener. Entschieden
verneint Overbeck eine ,Nachahmung" Es ist ein Integrieren von gestalteri-
schen Prinzipien, das sich mit veranderten Linien- und Schattierungsmetho-
den in den Zeichnungen niederschlagt. Overbecks Holzschnitt-Verstandnis
steht dabei exemplarisch fUr die nazarenischen Kinstler.

Die besondere Rolle, die der Holzschnitt im Zuge der Durer-Rezeption'3und
der weit um sich greifenden Begeisterung fur ,altdeutsche” Literatur- und
Kunst-Uberlieferungen®4 einnimmt, beschreibt der Kunstler Joseph
Fahrich in seinen biografischen Aufzeichnungen, die er als Auftragsarbeit
1844 anfertigte.’®>Holzschnitte Durers sind nicht nur einer der entscheiden-
den Wendepunkte in Fuhrichs klnstlerischer Entwicklung, sondern sie
transportieren wie eine Zeitkapsel die Kunst der Durer-Zeit und sogar Durer
selbst ins 19. Jahrhundert. Fihrich beschreibt rlickblickend, wie er erstmals
ein Kompendium mit zahlreichen Holzschnitten Durers, von einem Prager
Buchhandler geliehen, nun in seinen Handen halt:

»[...] ja ich darf sagen, dald damals nicht nur der Kunstler, sondern
auch der Mensch, welche beide ich Ubrigens nie trennen konnte,
in mir hochst folgenreich und wohltatig bertdhrt wurde. So grol3
ist der Segen einer, in Redlichkeit dem Wahren und Heiligen zuge-
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wandten Wirksamkeit auch auf dem Gebiete der Kunst! Die Kluft
von 300 Jahren verschwindet, und der alte Meister steht als Flhrer
und Lehrer dem jungen strebenden, aber ratlosen Gemute eines
Kunstjungers plotzlich zur Seite.”¢

Durer wird fur die junge, nazarenische Kinstlergeneration durch seine
Holzschnitte erfahrbar. Das Betrachten seiner Holzschnitte ist die direkteste
Form der Vergegenwartigung seiner Kunst. Seine Holzschnitte werden
sowohl von Overbeck als auch von Fihrich als der entscheidende Impuls an-
gefUhrt, der zu einem neuen Kunstverstandnis fuhrt. Die Nazarener formulie-
ren bewusst einen Gegenentwurf zur zeitgendssischen akademischen Kunst,
zu allem ,charakterlosen”®” Durers Grafik und insbesondere seine Holz-
schnitte sind Initialpunkt und zugleich Sinnbild fur diese Abgrenzung.

Die Buchlieferung wird fur FUhrich zu einem folgenreichen Erweckungs-
erlebnis. Der Kunstler bezeichnet das Anschauen dieses gebundenen
Kompendiums als einen markanten Einschnitt. Fir ihn sei dieses Ereignis
einer der ,entscheidensten Wendepunkte” in seiner kinstlerischen Lauf-
bahn.®® Flihrich wahlt ein (frih )romantisches, literarisches Motiv - den
Kontrast von sturmischem Wetter und heimeligem warmem Zimmer - und
leitet damit das Besondere, das nicht alltagliche Ereignis ein:

+Es war am Dreikdnigstage 1821, als mir das verhangnisvolle Buch
nachmittags zukam; draul3en stirmte und schneite es, im Zimmer
war es warm und heimlich. Ich setzte mich mit Sammlung und
einer Art andachtiger Ehrfurcht und 6ffnete; ich sah - und sah
wieder, und traute meinen Augen nicht; eine bisher unbekannte
Welt ging vor meinen Augen auf. Das war also die Kunst in der
Kindheit, die Kunst in der Wiege; die lallende, unmindige, unbe-
holfene, kindisch-geschmacklose, Gedanken in roher barbarischer
Form darstellende Kunst eines ungebildeten Zeitalters? Mein
erstes Gefuhl war ein Gemisch von Zorn und tiefer Rihrung.“%°

Einige Aspekte sind in Fuhrichs mehrseitiger Beschreibung dieses Ereignis-
ses'7° hochst interessant: Dieses Erweckungserlebnis erfolgt nicht anhand
saltdeutscher” Gemalde oder Zeichnungen, sondern anhand von Holz-
schnitten, und zwar im eigenen Prager Zimmer, mit dem Werk allein. Das
ist eine Eigenschaft, die dem Medium Grafik inharent ist: Es ermdglicht
eine Kunstbetrachtung, die intim und ,andachtig” erfolgen kann.7 Das
Betrachten der Durer'schen Holzschnitte ist fir Fihrich ein Moment religi-
Oser Ergriffenheit: ,[...] ich sah - und sah wieder, und traute meinen Augen
nicht.” Seine vorangegangene Sehnsucht nach Werken alterer, deutscher
Kunst findet in diesem Augenblick Erfullung.72 Kunst und Religion wa-
ren theoretisch und erzahlerisch langst in den Schriften Wilhelm Heinrich
Wackenroders miteinander verschrankt, in denen das Gottliche sich in
~Natur”und in der ,Kunst” offenbare.””3

Bei FUhrich wird Durer zum Alten Meister,74der als ,,Fihrer und Lehrer
dem jungen strebenden, aber ratlosen Gemute eines Kunstjungers plétzlich
zur Seite”7ssteht. Der ,, Kunstjunger” - ein Begriff ohne Wackenroders Schrif-
ten nicht denkbar7® - zeigt ebenfalls die enge Verquickung von Kunst und
religisem Lebensverstandnis, aber auch das Finden eines kiinstlerischen
Standpunktes aulRerhalb des akademischen Angebots. Damit sind fast alle
far die nazarenisch-kunstlerische Bewegung bestimmenden Aspekte in
FUhrichs Beschreibung beisammen: religidse Besinnung, das , Altdeutsche”
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als kunstlerischer Orientierungspunkt, das Anti-Akademische sowie das
Misstrauen gegeniiber dem Affektierten, gegenuber der ,charakterlosen
Glatte". 77 FUhrichs zehnseitige Beschreibung seines Erweckungserlebnisses
muss als Ausdruck eines typischen Kinstlerdaseins im 19. Jahrhundert ge-
lesen werden: Denn Ergriffenheit und eine quasi religiose Bewunderung
-Durers gehdren ahnlich wie der Morgen- bzw. Hausmantel'7® fir Gelehrte
und Kunstler zum Habitus.

Der ,altdeutsche” Holzschnitt als kunstlerisches Erweckungserlebnis fur
Klnstler des 19. Jahrhunderts ist mehr als ein literarisch manifestierter Aus-
druck eines Habitus’' - das Erlebnis fuhrt zu einer konkreten Praxis.7
Holzschnitte etablieren sich im Kunstkanon und werden Bestandteil der
kinstlerischen Ausbildung.’® Nicht verklarend, sondern praktisch-konkret
formuliert Overbeck Vorstellungen in einem zu Lebzeiten nicht veréffent-
lichten Aufsatz, wie eine neue, zeitgemalle, akademische Kunstlehre
aussehen konnte. Auf Bitten des Kunsthistorikers und Inspektors des
Stadelschen Instituts Johann David Passavants entwirft Overbeck diesen
Ansatz anlasslich der Einrichtung der Stadelschule.® Er schreibt in Bezug auf
das Anlegen von Lehrsammlungen:

»Die Hauptregeln, die hierbey zu beobachten sind, diinken mich
folgende. Erstens daR man nicht auf Weitlaufigkeit oder groRRe
Anzahl denke, sondern auf innern Gehalt.”#2

Was Overbeck unter ,innern Gehalt” versteht, prazisiert er in einem
spateren Abschnitt:

.Die Kupferstichsammlung aber sollte sich durchaus nur auf die
frihern Meister beschrénken, ich meyne Durer u. Marc Anton, mit
ihren Zeitgenol3en und Vorgangern und dagegen alle sogenann-
ten Prachtwerke ganz ausschlie3en, nicht allein weil sie ungeheure
Summen kosten, sondern weil sie den Geschmack am Oberflachli-
chen und gleilRender Aussenseite nahren. Die Holzschnitte unsrer
alten Deutschen sind natzlichere und wurdigere Speise fur den
angehenden Kunstler, sie durften in groRem Vorrath vorhanden
seyn. So auch alle Werke die auf Costum Bezug haben, samt den
architectonischen. Dal3 endlich bey allen diesen Sammlungen eine
gewiBe Ordnung zu beobachten néthig ist, und eine Sonderung
der verschiedenen Schulen, versteht sich von selbst.” 3

Bewusst setzt er den Holzschnitt dem Oberflachlichen und Effektheischen-
den entgegen, sie gelten ihm als inhaltsvoll und am geeignetsten, um sich
kUnstlerisch zu bilden. Overbeck legt in diesem Manuskript seine eigene
kunstlerische Aneignung dar: Das Studieren von Holzschnitten ist Basis
seines eigenen kunstlerischen Schaffens. Wie diese Aneignung aussieht,
zeigt eine Bleistiftzeichnung des sachsischen Kunstlers Carl Christian Vogel
von Vogelstein, der Overbeck in seinem Atelier portratiert (Abb.12). Auf die-
ser kleinformatigen, datierten Zeichnung sitzt Overbeck in seinem Atelier
in Rom am 22. Oktober 1814 auf einem Stuhl und studiert aufmerksam ein
Blatt, das gut sichtbar mit dem Monogramm Albrecht Durers versehen ist.
Ein Finger seiner linken Hand markiert die Stelle, an der er das Durer-Blatt
aus der Mappe gezogen hat.
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Abb.12
Carl Christian Vogel von
Vogelstein

Bildnis Johann Friedrich Overbeck,
ein Druckblatt von Direr lesend, 1814

Bleistiftzeichnung 382 mm h x 262 mm b (Blatt)

Bez.: Joh. Friedrich Overbeck; Maler aus
Libeck; Rom d. 22sten October A 1814

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. C 3277

Foto/Rechte: Herbert Boswank © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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Mit der anderen Hand umgreift er fest die Grafik und halt sie zum einge-
henden Studium vor sich. Im zeitgendssischen Gehrock, informell mit umge-
schlagenen Kragen (Kentkragen) und dem modischen Halstuch portratiert,
halt der Maler inne. Sein Gehrock versteift sich in der typisch nordalpinen,
Laltdeutschen” Faltenwurf-Manier, wahrend im Hintergrund eine bislang
nur vorgezeichnete Madonnen-Darstellung im Raffaelischen Stil auf der
ebenfalls nur skizzierten Staffelei ruht. Maria und Johannes sind in Umrissen
gegeben, das Jesuskind sowie der Kontext sind noch ausgespart, um nicht
den Blick von dem Ddurer-Blatt in Overbecks Hand abzulenken. Die Ver-
bindung von Raffael und Ddurer ist programmatisch. Ob Overbeck einen
Holzschnitt oder einen Kupferstich Durers in der Hand halt,®4ist nicht zu
entscheiden. Entscheidend ist der Moment des Studierens.

LAltdeutsche” Grafik wird mit der Institutionalisierung nazarenischer Kinst-
ler zum Lehrmaterial fur die nachfolgenden Kunstlergenerationen. Richard
von Schneider, ein Schiler des nazarenischen Kinstlers Edward Jakob von
Steinle™s, beschreibt 1910 fir die Zeitung ,Graphische Kinste“, dass neben
den Silberstift- und derben Federzeichnungen zur Einfihrung in die Darstel-
lung von Natur Holzschnittfolgen Durers kopiert worden seien. Ziel dieser
Ubung sei gewesen u.a. das Erlernen erstens der Betonung der Kérperform,
zweitens die zeichnerische Ausformung der Figuren und einzelner Bild-
elementen in einem mit Details ausstaffierten Bildraum, drittens die
Staffelung von Bildraumen und viertens die Anwendung der Luftperspek-
tive. Anhand Durer'scher Holzschnitte lernen die Kunstler grundlegen-
de Kenntnisse in der Staffelung von Bildraumen und der Anordnung von
Figuren innerhalb dieser Bildrdume. Schneider spricht von der ,Okonomie
der Licht- u. Schattendetails”, welche dabei aul3erdem vermittelt werden.’®

So sehr die Holzschnitt-Technik zu einer prazisen Formulierung der
Komposition zwingt und die Durer'schen Grafiken als Anschauungs- und
Lehrmaterial im 19. Jahrhundert dienen, so sehr ist die Technik und Aus-
drucksform des Holzschnitts bis in die 1840er-Jahre flr nazarenische
Kunstler undenkbar, um diese fur Buch- oder Grafikprojekte anzuwenden.
Overbeck, so zeigen seine AuBerungen in Briefen zu Beginn dieses Unter-
kapitels, ging es um den ,Grad der Ausfuhrung”, nicht um ein Holzschnitt-
Revival. Die Kunst der Nazarener, so fasst es bereits 1936 der Kunsthistori-
ker Adolf Schahl zusammen, ist am ehesten dem Kupfer- oder Stahlstich?
nahe. ,Nicht der feste kraftige Strich”, sondern ,die zarte, diinne Linie” sei
als ,Ausdruck eines milden, innigen, tiefgeistigen Erlebens” angemessen.’®
Auch ist der Zeitgeschmack des Zierlichen am Anfang des 19. Jahrhunderts
mit dem Holzschnitt ,alter Art” nicht zu vereinen.® Fur Goethe ist der
herrschende Geschmack des Glatten und Zarten Uberhaupt erst der Grund,
warum die Holzstiche a la Bewick um 1800 solche Beachtung erfahren und
als eine Sensation wahrgenommen werden. Sie besitzen eben untypische
Holzschnitt-Eigenschaften.'°

Die Mdglichkeiten, die der Holzstich nach Bewick'scher Art bot, wird von
nazarenischen Klnstlern in den Briefen der 1810er- bis in die 1830er-Jahre
nicht diskutiert und auch nicht angewendet oder versucht. Erst mit der
Etablierung des Holzstichs als verlegerische Reproduktionstechnik ab
den 1840er-Jahren erscheinen erste Holzschnitt-Ausgaben nazarenischer
Kunstler, vorwiegend erst ab den 1850er- und 1860er-Jahren.
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2.3.2 Die spaten Holzstich-Werke der Nazarener

Bewusst entschied sich Julius Schnorr von Carolsfeld im Jahr 1851 fir eine
Holzschnitt-Ausgabe, als er von dem Leipziger Verleger Georg Wigand das
Angebot erhielt, sein Vorhaben, die Herausgabe einer Bilderbibel, realisie-
ren zu koénnen.”" Nach Saskia PUtz scheiterten die ersten Plane fur Bibel-
illlustrationen wahrend seiner Jahre in Rom daran, dass es keine geeigneten
Holzschneider gab, man aber am Holzschnitt festhalten wollte. Schnorr von
Carolsfeld beklagt sich diesbezuglich 1834 in einem Brief2 Bei der
letztendlich realisierten Bilderbibel gut 25 Jahre spater sind neben Schnorr
von Carolsfeld sowohl der Xylograf August Gaber als auch der Verleger
Wigand in der Entstehung und dem Fortgang der Buchpublikation die
malgeblichen Akteure.”3 Schnorr von Carolsfelds ,Die Bibel in Bildern”
wird eine der Bekanntesten des 19. Jahrhunderts und u.a. als ,die Krone
aller Verlagswerke Georg Wigands” rezipiert.94 Sigrid Metken zufolge wur-
den noch 1910 Wandbilder in Plakatgréf3en aus Darstellungen der
Schnorr’schen Bilderbibel angeboten. Sie wurde in Baden-Wurttemberg als
Schulbibel angekauft und bis weit ins 20. Jahrhundert u.a. fir Kinderbibeln
und Messbucher empfohlen.'s

»Erziehung und Bildung der Jugend und des Volkes" formuliert Julius Schnorr
von Carolsfeld einleitend™® als das Ziel seiner Bemihungen. Der Laie oder
kUnstlerisch Ungebildete sei seine Zielgruppe, sein kiinstlerisches Schaffen
habe diesen dienenden Zweck."?

Die Herausgabe des Werkes erfolgte in 30 Lieferungen von je acht
Blattern von Oktober 1852 bis Dezember 1860, in drei verschiedenen Ausfih-
rungen: als Volksausgabe, als Prachtausgabe mit ornamentaler Umrandung
und als Prachtausgabe auf Chinapapier mit ornamentaler Umrandung.'®
Fur die Gestaltung der Bibel betont Schnorr von Carolsfeld die italienischen
Vorbilder, v.a. Raphael und Michelangelo, und verweist darauf, dass die
bildende Kunst eine Universalsprache sei, die sich nicht an Nationalgrenzen
halte."

Bei allen Unterschieden, die teilweise durch die verschiedenen Stecher
bedingt sind, fallt beispielsweise in der Darstellung ,Joseph und Potiphars
Weib“z° (Abb.13) und ,David wird Konig Uber den Stamm Juda” (Abb.14)
auf2* dass im Hintergrund mit einem System aus unterschiedlich engen
und weit gefassten Parallellinien gearbeitet wird, die mit gleichmaRigen
Rauten im Vordergrund erganzt werden. Zusatzlich rhythmisieren WeiR3-
flachen die Komposition.2>2Bildimmanent ist aulRerdem der Wechsel typisch
von einem abgegrenzten Innenraum und einem AuBBenraum mit einer
weitgefassten Landschaft.2°3 Diese Prinzipien in der Linienfihrung und
Komposition lassen sich in nahezu allen Bibeldarstellungen finden und sind
somit durch die vereinheitlichte Bild-Invention Schnorr von Carolfelds
bedingt.

Die von Kunsthistorikern oftmals deklarierte ,einfache Holzschnitt-
Gestaltung“2°4der Schnorr'schen Ausgabe ,Die Bibel in Bildern” verkennt die
teilweise sehr enggesetzte Rautenschraffierung und die damit verbundenen
tonalen Ansatze, die von Hell, mit unterschiedlichsten Schraffierungsmitteln
leicht verschattet bis zu nahezu Schwarz reichen. Von einer Reduzierung der
technischen Moglichkeiten im Holzstich kann beziglich der Arbeiten
Schnorr von Carolsfelds fur die Bilderbibel nicht gesprochen werden:
Eine auf breiteren Linien oder gréberen Strukturen basierende Darstellung
liegt hier nicht vor, ein Wechselspiel von weil3en Stellen und tonaler
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Abb.13

Julius Schnorr von Carolsfeld
Joseph und Potiphars Weib
Gestochen von J. Steinbrecher
Holzstich 214 mm h x 258 mm b
Bez. u. r.: Steinbrecher sc

.Josephs Keuschheit und der Potiphar
Untreue”/Wie solltich denn nun ein solch groR
Uebel thun, und wider Gott siindigen? |. Mose.
Cap. 39, 9"

in: SCHNORR: BILDERBIBEL 1860, Bd. 1 AT,

Nr. 39.

UB Heidelberg, T 2002 RES:1

Digitalisat, unter:
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
schnorr_von_carolsfeld1852bd1/0055
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Kommentar:

Die Analyse erfolgt nach der Bilderbibel, die in der Universitats-
bibliothek Heidelberg vorliegt. Der Text ist beidseitig hochkant
gedruckt, die lllustrationen waagerecht und einseitig mit einer Breite
von 258 mm und einer Hohe von 214 mm. Das Originalbuchformat
der Erstausgabe bemisst 270 mm h x 330 mm b (Buchseite). Jedes
Bild fuhrt in der Beschriftung die Verlagsangabe (G. Wigand), die
Angabe der Druckerei (Breitkopf u. Hartel, Leipzig), Bildtitel, Bibelzitat
und Bibelstelle. AulRerdem finden sich Signaturen der Xylografen am
Rand der Darstellung wie ,Junctow sc.” oder ,Gaber sc.”, teilweise
nur die Namen ,Zscheckel” oder ,Obermann. Dresden.”, seltener
Monogramme.

Zur Vorzeichnung von 1851 (Berlin, Kupferstichkabinett) siehe
ULLRICH 2009, Kat. 283 u. Kat. 284, S. 449.


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/schnorr_von_carolsfeld1852bd1/0055 
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/schnorr_von_carolsfeld1852bd1/0055 
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Abb.14
Julius Schnorr von Carolsfeld

David wird Konig Uber den Stamm Juda
von H. Mancer in Holz gestochen
Holzstich 214 mm h x 258 mm b

Bez.: H.MANCER. sc.

»David wird Kénig Uber den Stamm Juda./ Und
die Manner Juda kamen und salbeten daselbst
David zum Kénige Uber das Haus Juda.

Il Samuelis. Cap. 2, v. 4., Nr. 99"

in: SCHNORR: BILDERBIBEL 1860, Bd. 1 AT,
Nr. 99
UB Heidelberg, T 2002 RES:1

Digitalisat, unter: https://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/schnorr_von_carols-

feld1852bd1/0115
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Schattensetzung allerdings schon. Schnorr von Carolsfeld, so konnte Otto
Eberhardt darlegen, historisiert nicht nur die biblischen Motive mit agypti-
schen und orientalischen Bildelementen, sondern glattet und asthetisiert
sie in erheblichem Malie.?°5 Dies gilt auch fir den Holzschnitt-Ausdruck
der Schnorr'schen Arbeiten. Die Stiche sind asthetisiert, tonal-glatt und
zugleich Ausweis fur das technische Vermogen der Xylografen. Die Zeich-
nung in ,kraftigen Strichen”, so der Kunstler, sei fur ein Volksbuch die einzig
richtige Gestaltungsweise:

.Was nicht in kraftigen, frischen Zugen gegeben werden kann,
moge immerhin ungegeben bleiben. Das Werk will ein Volksbuch
werden, im wahren Sinne des Wortes, und in kraftigen, frischen
Zugen dem Volke die heilige Weltgeschichte vor die Augen hal-
ten. Fur solche Mittheilungen gewahrt der Holzschnitt gerade das
rechte Organ. Weil der Zeichner nur erst sich richtig und klar aus-
zusprechen, immer den einfachsten Zug fir den Ausdruck seiner
Gedanken zu finden, bleibt er immer lebendig und sprechend in
der FUhrung der Linien; so giebt der Holzschnitt, zumal mit den
technischen Vortheilen, die er sich in der neueren Zeit errungen, in
groBerer Unmitttelbarkeit als andere Vervielfaltigungsmittel den
kunstlerischen Ausdruck wieder."2°

Schnorr von Carolsfeld setzt argumentativ die traditionelle Einordnung des
Holzschnitts - stark vereinfachte Gestaltung, hohe Reproduktionsanzahl -
far die neuere Technik des Holzstichs fort, wenn er schreibt: Ein Volksbuch
wie die Bilderbibel bendtige keine Bebilderung mit Stahlstichen oder Kup-
ferstichen.?°7 Auch wenn der Holzschnitt gegeniber dem Tiefdruck eine
weniger gute Durchbildung der Darstellung zulasse, besitze er die grof3te
Unmittelbarkeit in der Reproduktion der Zeichnung und v.a. eine héhere
Auflagenzahl.2°® Der ,bildliche Gedanke” in der Zeichnung?®® finde im Holz-
stich seine Entsprechung und durch das Aufzeichnen des erfindenden
Kunstlers auf den Holzstock die grolitmdogliche Annaherung.

Die groRtmogliche Annaherung von Zeichnung und gedrucktem Blatt
findet sich im Buchtitel mit dem Zusatz ,erfunden und auf Holz gezeichnet
von J.S.v.C." (eigene Hervorhebung) betont. Denn durch das Aufzeichnen
auf den Holzstock und mit dem Uberwachen des Ausarbeitens sichert
Schnorr von Carolsfeld die Qualitat der Ausfihrung und lasst ,Die Bibel in
Bildern” zu einem kunstlerischen Werk werden. In seinen Tagebucheintra-
gen wird deutlich, dass er anfangs mit der Umsetzung in Holzstich hadert
und sich oftmals winschte, er hatte sich fur eine Kupferstich-Ausgabe ent-
schieden.2Er Ubt sich im technischen Verstandnis, ringt um den ,richtigen”
Ausdruck und verbessert seine eigenen Zeichnungen, sodass seine Gestal-
tung von den Xylografen umgesetzt werden kann.2"D. h., er hat sich mit gro-
Rem Aufwand in das Vorzeichnen fur den Holzstich eingearbeitet,*2als sich
die Bilderbibel ab August 1851 konkretisierte und erste Probedrucke erfolg-
ten. In den Tagebucheintragen spricht er nicht nur seine Wertschatzung fur
die Xylografen August Gaber und Carl Ferdinand Obermann?3deutlich aus,
sondern beschreibt, dass erst die enge Zusammenarbeit, d.h. sein kinstle-
risches Kénnen in der Zeichnung und das prazise technische Kénnen von
Gaber in der Behandlung des Holzstocks, zu einem befriedigenden Holz-
schnitt, zu einem guten Druck fuhre. In den Tagebucheintragen etabliert
Schnorr von Carolsfelds den Xylografen Gaber als gleichrangig .#
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Diese Form der engen kunstlerischen Zusammenarbeit entsteht auch
zwischen dem Xylografen Engelhard Graeff>s und dem nazarenischen
Maler und Stadel-Direktor Philipp Veit in Frankfurt>¢ (Abb. 87); sowie
zwischen dem nazarenischen Kunstler Joseph Fihrich?'7und dem Leipziger
Verleger Alphons Durr.

Die 1860er-Jahre bis zu FUhrichs Tod 1871 sind durch die Arbeit an
grafischen Zyklen bestimmt, die fast alle als Holzschnitt-Ausgaben im Durr-
Verlag erscheinen.?® Die illustrierte Ausgabe ,Der arme Heinrich”
wird erst 1878 veroffentlicht, zwei Jahre nach Fihrichs Tod. Die Einbindung
FUhrichs in den Herstellungsprozess ist angesichts des postumen Drucks
auszuschlieBen. Auch fir die anderen, zuvor erschienenen Holzstich-
Ausgaben gibt es keine Belege flr eine direkte Einbindung in den Druck-
prozess.?? Dennoch sind diese Holzstich-Ausgaben abzusetzen von den vie-
len Reproduktionen nach Fihrich,?>° denn die Zeichnungen fur ,Der arme
Heinrich” sind Entwurfe, die er explizit fur diese Holzstich-Ausgabe an-
fertigte. Der Vergleich der Bleistiftzeicnung des Titelbildes mit dem
abgedruckten Titelbild zeigt deutlich (Abb.15-16), dass viele Bereiche - wie
die geriffelte Bleistiftstruktur fur die Schattierung des Gemauers und der
Arkadenbogen - vom Kunstler vorgegeben und keine Entscheidungen des
Xylografen sind.

Die Holzstich-Ausgaben Fihrichs sind durch eine tiefe christlich-
geistliche Empfindsamkeit gepragt, die auch in den Darstellungen zur hoch-
mitteldeutschen hofischen Kleinepik ,Der arme Heinrich” bemerkbar ist.2'Es
ist ein Volksbuch mit einer freien Ubersetzung des mittelhochdeutschen
Versepos'. Diese Publikation richtet sich nicht vorrangig an Kenner mittel-
hochdeutscher Literatur. Vielmehr handelt sich um ein kunstlerisch-christli-
ches lllustrationswerk, dessen Holzstiche durch die Qualitat der Inventio und
ihrer Ausfuhrung gefallen will.222 Die Ausgabe ist dem spaten Publikations-
zeitpunkt entsprechend gestaltet und folgt der Grinderzeit-Buchillustration
ab den spaten 1860er-Jahren?s mit einer einheitlichen Abfolge von Abbildung
und Text. Zeitgemald sind die in Rot gefassten Stabrahmen, eine groliere
Schlussvignette in Schwarz beendet zudem jedes Kapitel.

Fahrich widmet sich erst spat dem Anfertigen von Holzstichen. Das ist eine
Parallele zu Schnorr von Carolsfelds Arbeiten. Wigand, der Verleger der
Bilderbibel, sorgte fur Schnorr von Carolsfelds Krankheits- und Todesfall vor.
Er entschied sich gegen eine chronologische Vorgehensweise bei der An-
fertigung der einzelnen Bibelszenen, in der Hoffnung, damit ein ,unfertiges
Werk"” umgehen zu kdnnen.?

Viele dieser Holzstich-Ausgaben werden zu einem Zeitpunkt realisiert,
als die nazarenische Kunst von spatromantischen sowie realistischen
Tendenzen in ihrer Aktualitat langst abgeldst ist. Nazarenische Kinstler
realisierten ab 1850 Holzstich-lllustrationen, Flhrich erst ab 1860. Der
Holzschnitt, konkret der Holzstich, ist daher als ein Medium zu beschreiben,
das betagten nazarenischen Kunstlern die Moglichkeit bot, publikumswirk-
sam weiterhin kUnstlerisch tatig zu sein. Im Gegensatz zur Fresken- und
Olmalerei blieb die religitse Grafik stilistisch der nazarenischen Gestal-
tungsweise verbunden.??s Diese spaten nazarenischen Holzstich-Ausgaben
erscheinen erst, nachdem Kunstler der nachfolgende(n) Generation(en),
wie Adolph Menzel, Ludwig Richter und Alfred Rethel, im Holzstich grol3e
Erfolge feierten und viel beachtete lllustrationswerke schufen.

Kapitel 2
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Abb.15
Joseph von Fiihrich

Frontespiz zu
.Der arme Heinrich”, 1873-1874

Bleistiftzeichnung
195 mm h X135 mm b

aus: DREGER 1912, Tafelband, Nr. 56

UB Heidelberg, C 7102-5-1
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Abb.16
Joseph von Fiihrich

Frontespiz zu ,,Der arme Heinrich”
Gestochen von K. Oertel

Holzstich 198 mm h x 135 mm b

Bez. u.r.: k. oertel sc.”

in: FUHRICH: ARMER HEINRICH 1878, 0. S.

UB Heidelberg, 2015 D 112 ML
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Christian Scholl spricht sich in seinen kunsthistori-
schen Forschungen zur Romantik (SCHOLL 2012)
gegen den Gebrauch von ,um 1800" aus, da damit
zumeist deterministisch ein Umbruch diagnostiziert
wird, dessen Umwalzungen sich dann ,um 1880" als
modern erflllen sollen. ,,Um 1800" ist hier, in dieser
Arbeit, eine Hilfskonstruktion daflr, dass Vorstel-
lungen, die unter Kategorien wie Klassizismus und
Romantik beschrieben werden, Ende des 18. Jahr-
hunderts und Anfangs des 19. Jahrhunderts neben-
einander ,existieren” und sich teilweise durchdrin-
gen. Die Entwicklung einer Holzstich-Technik beginnt
bereits vor 1800 und setzt sich Anfang des 19. Jahr-
hunderts fort. Damit umfasst ,,um 1800" die Jahr-
zehnte zwischen 1780er- bis 1820er-Jahre, in denen
sich grundlegende, zeitgeschichtlich-wirtschaftliche
Umbriche ereignen, die verallgemeinernd unter ,um
1800" angedeutet werden. Diese Zeit ist im Hinblick
auf die Holzschneidekunst von der Zeitspanne zwischen
den spaten 1830er bis Anfang 1870er-Jahre zu unter-
scheiden. Wie Scholl beschreibt, findet nach der
.Neudeutschen-Phase”, ab 1850, eine Historisierung
romantischer Konzepte statt, vgl. SCHOLL 2012, S. 13.

Der Kunsthistoriker Hans-Jurgen Imiela spricht von
einer ,Enttaduschung”, dass der Greifswalder Kinstler
letztlich der Einzige war, der sich kiinstlerisch mit der
Holzschnitt-Technik auseinandersetzte, vgl. IMIELA

1973, S. 105.
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Die Quellengrundlage dieses Abschnitts bilden die
veroffentlichten Briefe Caspar David Friedrichs an
seinen Bruder (BRIEFE FRIEDRICH 2005) und die
Schriften Philipp Otto Runges als Faksimile-Ausgabe
(SCHRIFTEN RUNGE 1965 [1840, 1841]) der ,Hinterlas-
senen Schriften” um 184o0. Die Schriften Runges sind
durch seinen Bruder Daniel, aber auch durch den
Verleger Friedrich Christoph Perthes, bestimmt. Zur
Editionsproblematik siehe FEILCHENFELDT 2005,

S. 264-272. Peter Bettenhausen vereinte in seiner
kommentierten Ausgabe 2010 (BRIEFE RUNGE 2010)
diese Schriften mit weiteren Briefen Runges von
Degner (BRIEFE RUNGE 1940), Maltzahn (BRIEFE
RUNGE U. GOETHE 1940), Feldmann (BRIEFE RUNGE
1944) und Feilchenfeldt (BRIEFE RUNGE U. BRENTANO
1974). Die Texte in der 2010er-Ausgabe sind den frihe-
ren Ausgaben gegenuber unverandert.

Bei Friedrich geht die Auseinandersetzung mit der
Holzstich-Technik eindeutig aus den Briefen an seinen
Bruder hervor; bei Runge ist belegt, dass er Goethes
.Propylaen” (,Endlich etwas tber Kunst zu erfahren”)
rezipierte, der Kontakt zu Goethe v.a. GUber das ge-
meinsame Interesse und Forschen an einer Farbthe-
orie bestimmt war und teilweise zu gemeinsamen
Publikationen bzw. gegenseitigem Zitieren fihrte. In
dem Brief vom 15.05.1802 an seinen Bruder duBert
sich Runge Uber die ihm von Daniel zugesandten
Blatter Bewicks, vgl. HS RUNGE 1965, |1 [1841],
S.131-132. Goethe dulert sich in Briefen an Heinrich
Meyer und an August Wilhelm Schlegel tber die neue
Bewick’sche Manier und steht mit dem Berliner Holz-
schneider Unger im brieflichen Austausch, vgl. BRIEFE
UNGER/GOETHE, S. 92-95, 103-108, 128, 168; v.a.
Goethe an Meyer, 15.11.1798, Nr. 171; Meyer an Goethe,
17111798, Nr. 172; sowie Goethe an Schlegel, 12.12.1798
u. 15.12.1798, Nr. 179, Nr. 181; und Schlegel an Goethe,
14.12.1798, Nr. 180.
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Brief vom 15.05.1802, Runge an seinen Bruder Daniel,
RUNGE: HINTERLASSENE SCHRIFTEN 1965 (1841),
Bd. 2, S. 131.

Zur Rolle des Kunstlers in der Frihromantik siehe
HEISE 1999, Teil Il, Kap. 1; zum Status und zur Rolle
des Kunstlers im 19. Jahrhundert allgemein siehe
RUPPERT 2000 [1998], S. 66-116.

.Der Kupferstecher Forsmann in Hamburg, welcher
eine Fabrik von Spielkarten errichtete, ...Spaterhin
kam F., der mehr Dauerhaftigkeit seines Fabricats
wunschte, auf den Gedanken, Figuren in Holz, auf
die damals noch neue Weise, welche eine unendliche
Zahl von Abdruicken gestattet, schneiden zu lassen.”
HS RUNGE 1965 [1840], Bd. 1, S. 255. Siehe AUS-
STELLUNGSKAT. KOSMOS RUNGE 2010, S. 328-329
sowie HOFFMANN: KARTENSPIEL EDITION 1977, S. 15.

Die Stocke fur die Karten sind verschollen und laut
Untersuchungen von Eberhard Marx (MARX 1955,

S. 58) handelt es sich um Buchsbaum-Langholz, das
vereinzelt Grabstichel-Spuren zeige. Hanebutt-Benz
geht davon aus, dass Gubitz frihestens 1828 oder
1829 Hirnholz verwendete; vorher kdnne bei Gubitz
nicht von Holzstich-Technik gesprochen werden, vgl.
HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 646-648, v.a. Sp. 658 mit
Fn. 250. In den Aufzeichnungen des Holzschneiders
und Publizisten Gubitz findet sich nur ein Hinweis,
dass er die Karten geschnitten habe. Zur Zusammen-
arbeit von Runge und Gubitz siehe AUSSTELLUNGS-
KAT. KOSMOS RUNGE 2010, S. 328.

Im Ausstellungskatalog ,Kosmos Runge” ist die Technik
mit ,Holzstich” angegeben, vgl. AUSSTELLUNGSKAT.
KOSMOS RUNGE 2010, Kat. Nr. 249-250, S. 328-331.
Hanebutt-Benz ordnet die Karten als Holzschnitte ein
und halt frihere Holzstich-Einordnung fur falsch, vgl.
Fn 88. Das technische Verfahren bei Gubitz enthalt so-
wohl die Technik des Holzschnitts (Langholz/Messer) als
auch die Technik des Holzstichs (Buchsbaum/Grab-
stichel). Die stilistische Angliederung an einen mog-
lichst feinen Holzstich-Ausdruck sowie das verwende-
te Material lasst Gubitz’ Arbeit eher unter ,Holzstich”
als unter ,Holzschnitt” einordnen. Als Vergleich sei
auf Holzschnitt-Kartenbdgen verwiesen, die Ende des
18. Jahrhunderts entstanden sind und den damaligen
Stand der Holzschnitt-Technik reprasentieren, abge-
drucktin HOFFMANN: KARTENSPIEL EDITION 1977,
Abb.2, S. 9 u. AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS RUNGE
2010, Abb. frz. Spielkartenbogen, S. 329.

Das Kartenspiel umfasst: Herz, Pik, Kreuz, Karo mit
Zahlen von 1 bis 10; zwei , Toter”- Karten; Bube, Dame,
Konig.

Zu den Aquarellen, Vorzeichnungen und Drucke bei-
der Fassungen, siehe AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS
RUNGE 2010, Kat. Nr. 249-250, S. 330-331. Das Karten-
spiel Runges (2. Fassung) erschien als Neudruck nach
Originalstdcken Gubitz' 1924 in Zusammenarbeit

mit der Spielkartenfabrik Altenburg im Insel-Verlag;
eine Faksimile-Ausgabe beider Fassungen 1977 im
Heimeran-Verlag.

Runges Bruder Daniel erkannte Generale der franzo-
sischen und preuBBischen Armee in der Darstellung

der Buben, vgl. HS RUNGE 1965, | [1840], S. 255; siehe
AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS RUNGE 2010, S. 328-329;
TRAEGER 1975, S. 444-451, Kat. Nr. 445-465, v.a. S. 448.
Feilchenfeldt prift Runges Aufenthalte und Kontakte
mit Aufenthalten des franz. Kavallerieroffiziers Joachim
Murat (Herz-Bube) und des preuf3ischen Offiziers
Ferdinand von Schill (Pik-Bube) als Nachweis fur die
mogliche Buben-Darstellung, vgl. FEILCHENFELDT
1979, S. 31-47, hier S. 37-38; 42; 44; 46.

BRIEFE RUNGE U. BRENTANO 1974, S. 32-36, hier
S. 33; BRIEFE RUNGE 2010, Nr. 227, S. 309-311, hier
S. 310. Brentano verwies auch 1810 im Nachruf auf
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Runges Kartenspiel und strich das typisch kiinst-
lerisch-rungehafte an diesen Karten hervor: [...]

Ich habe nie etwas Fantastischeres, Geistreicheres
gesehen, als den weisen, begeisterten, romantisch
koniglichen Ausdruck dieser Konigskopfe, die bisarre
galante, reitzende Koketterie der Damenbilder, [...]
und doch schienen es nur Karten, doch waren es nur
leichte lose Zeichen eines spielenden Glucks; denn
das Kunstwerk ist wie die Natur, die ohne aufzufallen
sich selbst bedeutet, das heil3t, Alles und so waren
Runges Arbeiten auch.” Zitiert nach BRIEFE RUNGE U.
BRENTANO 1974, S. 44-48, hier S. 45.

»,Galant”und ,zierlich” sind Eigenschaften, die auch
auf die Ausgabe des Cotta’schen Kartenalmanachs
von 1805 zutreffen, die im Kupferstich ausgefuhrt ist.
Vgl. HOFFMANN: KARTENSPIEL EDITION 1977, Abb.4,
S.12.

Vgl. AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS RUNGE 2010, S. 332.

Far Beschreibungen der Holzschnitte von Daniel
Runge siehe HS RUNGE 1965, | [1840], S. 354-361.

Bei den Entwirfen Runges ist nicht geklart, ob sie im
Holzstich oder Holzschnitt umgesetzt worden sind.

1817 gibt die Maurersche Buchhandlung ,Die Kronen-
wachter” von Achim von Arnim heraus, ein Roman-
fragment Uber die Reformationszeit. Auf Wunsch
Arnims wurde fur den Titelholzschnitt die Zeichnung
Runges ,Noth des Vaterlandes” von Friedrich Schinkel
abgedndert und ebenfalls von Gubitz geschnitten, vgl.
hierzu Kat. Nr. 83, in: AUSSTELLUNGSKAT. ACHIM VON
ARNIM 1981, S. 77-78.

Siehe TRAEGER 1975, Kat. Nr. 466-470, S. 451-453, hier
S. 453. Eine Studie, jeweils ein Entwurf fur die Vorder-
und Ruckseite sowie die beiden Federzeichnungen
der letztlich verwendeten Vorlagen sind erhalten.

Alle zehn Hefte des ersten Jahrganges des ,Vaterlan-
dischen Museums" trugen die nach dem zweiten Ent-
wurf bedruckten Umschlage. Insgesamt erschienen
lediglich zwei Jahrgange, die Schrift musste nach dem
ersten Heft 1811 unter der napoleonischen

Besatzung eingestellt werden.

Vgl. FEILCHENFELDT 1979, S. 31-47, hier S. 35-37.

Feilchenfeldt arbeitet ikonografisch die verbindenden
Elemente zwischen dem Kartenspiel und den ersten
Entwurfen fir die Umschldge des ,Vaterlandische
Museums” heraus, vgl. ebd., S. 31-47.

Abzulesen an Veroéffentlichungen wie den
.Hamburgische[n] Liederkranz”, herausgegeben von
Johann Daniel Runge 1838 (HAMBURGISCHER LIEDER-
KRANZ 1838). Diese Liedersammlung enthalt Lieder
wie ,,Zum Kampf der Freyheit” (Nr. 52) oder ,Freunde
ringsum* (Nr. 57) oder ,Des Deutschen Vaterlands”
(Nr. 64), die den Mut, den Kampf und die Einigkeit der
Deutschen und des Vaterlandes beschwdren, um ge-
meinsam gegen die Franzosen bestehen zu kénnen.
D.h. die Einigkeit gegen die Franzosen wurde im
Vormarz thematisiert, unter dem Vorzeichen, einen
gemeinsamen Staat realisieren zu kénnen.

Die Druckstdcke liegen im Hamburger Kupferstich-
kabinett (Inv. Nr. 80); sie sind holztechnisch nicht
untersucht. E-Mail-Korrespondenz 03.02.2011 mit
Marcus Hurttig; erneut bestatigt 24.03.2021.

Erinnert sei hier an die zeitgendssische Kritik an
Friedrichs Gemalde ,Tetschner Altar” (1807/1808, Ol
auf Lw., 115 cm x 110 cm, Staatliche Kunstsammlung
Dresden) durch Friedrich W. B. Ramdohr, der u.a. die
wenig naturalistische Kompositionauffassung und
die symbolische Verdichtung Friedrichs bemangelte.
Siehe zusammengefasst u.a. bei SCHOLL 2015,
S.13-33; BUSCH 1998, S. 263-280. Nach Traeger liegt
in dem Holzschnitt ,,Frau mit dem Spinnennetz"” eine
motivische Ubernahme des ,Trauernden Knaben”
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vor, den Runge fur die Kupferstiche in Ludwig Tiecks
»Minnelieder” (Berlin 1803) entwarf, vgl. TRAEGER 1977,
S. 96-114, insbesondere S. 98-99 (Abbildungen, siehe
AUSSTELLUNGSKAT. KOSMOS RUNGE 2010, Kat. Nr.
221-227, S. 296-299). Die ,Frau mit dem Spinnennetz”
deutet Traeger als ,Melancholie”. Fiir einen Uberblick
zur Datierung und Benennungsgeschichte sowie zur
Kritik an Traegers ,Melancholie“-Interpretaton siehe
BORSCH-SUPAN 1973, WV 60, S. 257-258.

Selbstbildnis (Vorstudie zum Holzschnitt), um 1802.
Unbez. Feder, 132 mm hoch x 92 mm breit.
Hamburger Kunsthalle. Inv. Nr. 41087. Abgebildet in:
GRUMMT 2011, Bd. 1., WV 359, S. 359-360.

U.a. in der lavierten Vorzeichnung ,Schlafender Knabe”
deuten diese Zacken Gras an, in: ebd., Bd. 1, WV 282,

S. 278-280. Grummt streicht Kontur, Strichelung,
Bogenlinien- oder Zickzackliniensegment und Parallel-
schraffur als grundlegende Elemente der Zeichenkunst
Friedrichs hervor. Sukzessiv wandle sich allerdings ab
1806 der Schwerpunkt von linearen zu malerischen
Zeichnungen. Vgl. ebd., Einleitung, S. 23-37, v.a. S. 29,
S. 33, und ausfuhrlicher GRUMMT 2005, S. 273-286.

Vgl. BRIEFE FRIEDRICH 2005, Nr. 49, Caspar David
Friedrich an seinen Bruder Christian, Dresden 28. u.
29.05.1816, S. 105-106, hier S. 105,

Brief Caspar David Friedrich an seinen Bruder
Christian, Dresden 01.09.1823, in: BRIEFE FRIEDRICH
2005, Nr. 100, S. 177-178, hier S. 178.

Der Verzicht auf Kreuzschraffuren fuhrt z.B. in dem
Blatt ,Knabe auf einem Grabhugel schlafend” (Abb.9)
zu unglicklichen Lésungen. Die Schuhe, ihre Materia-
litat und ihre Kontur, sind nicht eindeutig charakteri-
siert, da duch die Schraffierung mit einfachen Linien
keine weitere tonale Differenzierung moéglich ist. Die
Schraffierung an dieser Stelle dient allerdings zur
Kennzeichnung einer Verschattung und lauft damit
zugleich der Umrissdarstellung der Schuhe zuwider.
Der in der lavierten Federzeichnung angelegte Fokus
auf die Licht-Schatten-Fihrung findet somit keine
adaquate Umsetzung im Holzschnitt. Dies Uberrascht
insofern, da sich Friedrich in spateren Briefen an
seinen Bruder Christian als Fachmann fur die Hoch-
drucktechniken ausweist. Siehe Kap. 2, Fn. 112-116.

In einem Brief vom 02.04.1816 erwahnt Friedrich
seinen Zeichenlehrer Johann Gottfried Quistorp, der
seinem Bruder doch einen Grabstichel geben und ihm
zeigen solle, wie diese Technik anzuwenden sei. Einige
Zeilen spater verweist er noch auf Magister Finelius,
der ihm etwas auf Buchsbaumholz schneiden solle.
Johann Christian Friedrich Finelius, spater Superin-
tendent in Greifswald, war ebenfalls bei Quistorp in
der kuinstlerischen Ausbildung gewesen, vgl. BRIEFE
FRIEDRICH 2005, S. 104. Es finden sich keine weiteren
Belege, in welcher Form die Holzstich-Technik im Um-
kreis Quistorps oder von Quistorp selbst angewendet
worden ist. Die knappe Dissertation von Martin Klar
aus dem Jahre 1911 konzentriert sich auf die Biografie
und stellt Quistorp in erster Linie als Architekten vor,
siehe KLAR 1911.

Kommentiert und mit einem weiteren Brief in dieser
Sache abgedruckt in: BRIEFE FRIEDRICH 2005, Nr. 48,
Caspar David Friedrich an seinen Bruder Christian,
Dresden, 02.04.1816; Nr. 49, Caspar David Friedrich an
Christian, Dresden 28. u. 29. 05.1816, S. 103-106.

Und dies unterscheidet Caspar David von seinem Bru-
der, der als ursprunglich ausgebildeter Tischler nun
als Holzschneider bekannt wird. Dennoch habe, nach
Meinung Bindmans, Christian keine Holzschnitte,

wie z.B. ,Das Konzert zu Gro3-Schoppenstedt” (1819),
ohne die Zustimmung von Caspar Davids angefertigt.
Caspar David Ubertrug hier die Zeichnung F. August
Hahns auf den Holzstock. Nach der Fertigstellung hat
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er den Schnitt unter seinen Kiinstlerkollegen bekannt
gemacht und auf der Dresdner Akademie-Ausstellung
gezeigt. Zur Beziehung der beiden, vgl. BINDMAN 2005,
S. 287-295. Ein Abzug befand sich in der Sammlung des
norwegischen und in Dresden lebenden
Malerfreundes Johann Christian Dahl (geb. 24.02.1788
in Bergen, gest. 14.10.1857 in Dresden). Der Abzug wur-
de nach dessen Tod 1859 versteigert, BORSCH-SUPAN
1973, S. 150.

Kommentiert und mit einem weiteren Brief in dieser
Sache abgedruckt in: BRIEFE FRIEDRICH 2005, Nr. 48,
Caspar David Friedrich an seinen Bruder Christian,
Dresden, 02.04.1816; Nr. 49, Caspar David Friedrich an
Christian, Dresden 28. u. 29.05.1816, S. 103-106.

Ebd., Nr. 48, Caspar David Friedrich an seinen Bruder,
Dresden 02.04.1816, S. 103-105, hier S. 104.

.[...] Gubitz schneitet alle seine Sachen wie ich gehort”,
ebd. Zudem berichtet er an gleicher Stelle von der
aktuellen Technikvariation, die im Holzstich ebenfalls
Anwendung findet, ndmlich bestimmte Flachen am
Druckstock tiefer wegzuschneiden oder alternativ
etwas Papier auf die Rickseite zu kleben, sodass beim
Druck an diesen Stellen weniger stark schwarz ge-
druckt und somit eine weitere Nuancierung von wenig
Schwarz bis zu Tiefschwarz im Druckbild moglich wird.

Friedrich berichtet zu Beginn seines Briefes vom
02.04.1816 an seinen Bruder, er habe erst am Vortag
von einem jungen Mann erfahren, dass man im Buch-
baum, auf Hirnholz, stechen kann. Vgl. ebd., S. 105.

Schlusssatz: , Ich rathe Dir weiter nicht zu, dich mit
dem Stechen in Holtz mit dem Grabstichel abzuge-
ben.”, ebd., S. 105.

Rechtswissenschaftler und Universitatsbibliothekar
in Greifswald (1767-1816), vgl. Anmerkung Herrmann
Zschoche, BRIEFE FRIEDRICH 2005, ebd., S. 105.

Vgl. ebd., S. 104.

Ende des Jahres 1822 rat er ihm z.B., nicht unntitze
Dinge zu vervielfaltigen, d.h. nicht jede Zeichnung sei
sinnvollerweise zu reproduzieren. Vgl. hierzu: BRIEFE
FRIEDRICH 2005, Nr. 99, Brief Caspar David Friedrich an
Christian, 10121822, S. 176-177.

Im Auktionskatalog C. G. Boerner ,The Romantic Era.
Prints, Drawings, and Paintings 1765-1852" wird die
Vermutung Borsch-Supans aufgegriffen, dass diese
Holzschnitte méglicherweise fiir einen Gedichtband
des Kiinstlers geplant gewesen seien. Das Selbstport-
rat kdnnte dabei als Frontispiz gedacht gewesen sein.
Vgl. AUKTIONSKATALOG BOERNER 2008, Nr. 18,

S. 24-25; zuvor BORSCH-SUPAN 1973, Kat. Nr. 60,

S. 257-258.

Vgl. BORSCH-SUPAN 1973, S. 62: Im Verzeichnis der
Ausstellung in der Kurfurstlichen Sachsischen Aka-
demie der Kiinste von 1804 lautet es: ,240. 241. 242
Drey Holzschnitte gezeichnet von C. D. Friedrich, und
geschnitten von ). C. Friedrich”. Nach Bérsch-Supan
handelt es sich bei den drei ausgestellten Holzschnit-
ten um ,Die Frau mit Spinnennetz zwischen kahlen
Baumen (Melancholie, Die Spinne)”, ,Die Frau mit dem
Raben am Abgrund” und ,Der Knabe auf einem Grab
schlafend”. Vgl. ebd., Kat. Nr. 60-62, S. 257-258.

Nach Bérsch-Supan sind dichterische Versuche von
Friedrich Uberliefert, auch haben bis auf das Selbst-
portrat, das moglicherweise als Autorenportrat ange-
dacht gewesen sein kénnte, die drei Holzschnitte ein
nahezu identisches Maf3, vgl. ebd., Kat. Nr. 60,

S. 257, Kat. Nr. 74, S. 263.

Vgl. Brief von Philipp Otto Runge an seine Brider Carl
und Jakob in Berlin (Dresden, 03.11.1803), in: BRIEFE
RUNGE 1940, S. 140-142 od. BRIEFE RUNGE 2010,

Nr. 110, S. 169.
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Friedrich Ubertrug Zeichnungen anderer auf den
Holzstock und Gbernahm von seinem Bruder Auftrage
fur Zeichnungen, allerdings bittet er Christian 1819, ihn
daflr nicht weiter anzufragen und v.a. seinen

Namen nicht zu erwahnen. Vgl. BRIEFE FRIEDRICH
2005, Nr. 67, Brief Caspar David Friedrich an seinen
Bruder Christian, Dresden 22.01.1819, S. 129.

Brief von Caspar David Friedrich an Christian und Adolf
Friedrich, 12.08.1819, in: BRIEFE FRIEDRICH 2005,
S.131-133, S. 133: ,Ich habe [den Holzschnitt] ... auf die
Ausstellung gegeben.” Der Holzschnitt ist im Verzeich-
nis der im August 1819 stattgefundenen Ausstellung
nicht vermerkt, vgl. BORSCH-SUPAN 1973, S. 88.

Vgl. Brief Caspar David Friedrich an Christian Fried-
rich, Dresden, 10.12.1822, in: BRIEFE FRIEDRICH 2005,
S.176-177. Anmerkung zu ,Die Anerkennung deines
FleiBes ... im Holzschneiden”, ebd., S. 176.

Zuvor finden die Holzschnitte bis auf Anflihrungen in
den Auktionskatalogen von 1859 (Buchhandler und
Verleger R. Weigel, Dresden) und 1861 (Buchhandler
und Verleger R. Weigel, Leipzig) keine publizistische
Verbreitung, vgl. BORSCH-SUPAN 1973, v.a. S. 150, 151,
170.

BRIEFE RUNGE U. BRENTANO 1974, Brief Brentanos an
Runge, Berlin im Juni 1810, S. 40-41. Text erstmals abge-
druckt, in: HS RUNGE 1965 [1841], |1, S. 413-416; wieder-
abgedruckt in: BRIEFE RUNGE 2010, Nr. 235, S. 316-318:
,Wenn ich ein Buchhandler wére, wirde ich etwas
ganz Altfrankisches mit Ihnen unternehmen. Von 1550
bis 1600 erschienen bey Feyerabend in Frankfurt am
Mayn, was wir jetzt Stammbuch nennen, Biichlein
unter dem Namen: Guter Gesellen Gedankbdchlein,
eine Reihe der mannichfaltigsten Zeit- und Sitten-

und symbolischen und witzigen Holzschnitte, von
erklarenden Sprichen begleitet, wozu man das Seinige
und seinen Namen schrieb. Allerley kleine Bilder fur
unsere Zeit, von lhnen erfunden, wiirden ein unge-
mein interessantes, nie da gewesenes und gewil3 viel
Gutes verbreitendes Erinnerungsbuch werden, und
Ihnen selbst wahrend der Erfindung Freude machen,
da es sich Uber alles Menschliche verbreiten kann, und
vom Komischen bis in’s Uebersinnliche reicht, und in
aller Jugend Hande kommen koénnte. Ich wollte, Hr.
Perthes bate sie darum, oder Sie unterndhmen es fur
sich selbst, als erheiternde Nebenarbeit. Ich gehe jetzt
damit um, Kindermahrchen zu sammeln. [...] Wenn ich
fertig bin, sende ich Ihnen das Manuscript; ich denke
es in klein Folio oder grof3 Quart drucken zu lassen mit
deutlichen grof3en bunten Bildern in Holzschnitten.
Vielleicht macht Ihnen einmal die Sache Freude, und
Sie zeichnen einige Bilder dazu.”

Zur Frihromantik und einer an ,altdeutscher Kunst”
orientierten Buchgestaltung vgl. BRUNSIEK 1994,
S. 83-119.

Vgl. Zitat Kap. 2, Fn. 128. In der Ausgabe von Betthau-
sen lautet es statt Stammbuch ,Stammtisch”, BRIEFE
RUNGE 2010, Nr. 235, S. 317.

In dem Zitat wird nicht deutlich, ob Brentano mit
»groBen bunten Bildern in Holzschnitten” tatsachlich
den Holzschnitt meint oder den Begriff als Oberbegriff
fir eine allgemeine Bebilderung benutzt, wie man
JKupferstich” fir jedwede Art von beigefligten Bildern
gebrauchte.

Die ,Werkstatt“-Idee hat gemeinsame Aspekte mit
dem Begriff der ,mittelaltlichen Bauhltte”. Beide
Konzepte - besser: Begriffsideen - betonen die Zu-
sammenarbeit und das handwerkliche Tun. ,Bauhit-
te” ist ein Terminus, der im 19. Jahrhundert zunachst
die Zusammenarbeit von unterschiedlichen Handwer-
ken (Steinmetz, Maurer etc.) mit ihren jeweiligen Aufga-
ben (Planung, Leitung, Ausfuhrung) und Fertigkeiten
(Polier, Meister, Geselle, Lehrlinge) beschreibt und der
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flr die Beschreibung der Entstehung mittelalterlicher
Kathedralbauten gepragt wurde. Mit ,Bauhltte” ist
daran anknupfend ein padagogisches Konzept be-
nannt, das statt getreuem Antiken-Studium nun die
Ausbildung im Verbund, in einem Meister-Schuler-
Verhaltnis, an der Akademie beschreibt. Es fand z.B.
bei der Ausstaffierung von Freskenauftragen seitens
Peter v. Cornelius’ und seinem Schulerkreis Anwen-
dung. ,Werkstatt-ldee”, hingegen, soll das Einbringen
unterschiedlicher Fertigkeiten zum Erreichen eines
Werkes betonen. Das ist bei (nahezu) jedem Holz-
schnitt bzw. Holzstich zwischen 1800 und den 1870er-
Jahren der Fall, da abgesehen von wenigen Ausnahmen
die Inventio in der Zeichnung und die Ausfihrung im
Holz von mindestens zwei Personen ausgefuhrt wur-
den. Zur Werkstatt-ldee vgl. BUTTNER 1989, S. 20-33.
Das Thema des handwerklichen Kinstlertums als
Reflexion Uber den modernen Kinstler stellt Schubert
am Beispiel Tiecks und Wackenroders vor, vgl.
SCHUBERT 1986, S. 54-57.

HASKELL 1990, S. 139.

Vgl. TRAEGER 1975, S. 134-139. Traeger fuhrt z.B.
einen Brief Runges an Bretano vom 27.12.1809 an, in
dem er beklagt, dass es unmdglich geworden sei,
mehrere tlchtige Leute eine groBe Arbeit zusammen
ausfiihren zu lassen.

Brentano nimmt erstim Todesjahr Runges zu ihm
Kontakt auf, sodass keine gemeinsamen Projekte
mehr zustande kommen. Ein Einfluss von Runges
Kunst auf Brentanos Buchgestaltung ist offensicht-
lich. Diehl betont Runges Arabeskenform, die sich im
.Morgen” (ab 1803 Skizzen, 1808 erstmals Ol auf Lw.,
109 cm x 85,5 cm, Hamburger Kunsthalle) manifes-
tiert. Eine ahnliche Gestaltung findet sich im Titelblatt
der Liedersammlung ,Des Knaben Wunderhorn“ von
Brentano (Heidelberg 1806-1808),

vgl. DIEHL 1935, S. 53-74.

Fanf der 22 Holzstich-Vignetten sind 1909 in der
Publikation ,Clemens Brentano und Edward Steinle”
abgedruckt; laut von Bernus, finden sich in Steinles
Nachlass hierzu Entwurfe (Nachlass Steinle, heute
Bestand der Bayerischen Staatsbibliothek Minchen).
Vgl. BERNUS/STEINLE 1909, S. 16-23, S. 29-30 (Abb.
der lllustrationen zum Leben der Hlg. Jungfrau Maria
1838/1839, nach Original-Holzschnitten, eingelegt zw.
S.28 u. S. 29). Zum Einfluss Brentanos auf Steinle vgl.
BRIEFE STEINLE 1897, Bd. 2, S. 5-69.

BERNUS/STEINLE 1909, S. 29.

Wie bereits festgestellt, realisieren Runge und Fried-
rich Holzschnitte oder gar Holzstiche nur vereinzelt.
Frithjof Lihmann wies in seiner Dissertation zur
Buchgestaltung zwischen 1770 und 1800 daraufhin,
dass Ende des 18. Jahrhunderts der ,Originalholz-
schnitt” in Volksbuchern, Fibeln und teilweise in
satirischen Abhandlungen wieder angewendet wurde,
also in jenen Literaturgattungen, die traditionell mit
Holzschnitten ausgestattet waren, vgl. LUHMANN
1981, Kap. 5.1.3, S. 254-267.

Die enge Vernetzung von Literaten, Musikern und
bildenden Kiinstlern bleibt ein zentrales Merkmal
der damaligen burgerlich-kinstlerischen Gesell-
schaft, siehe Kap. 3.1.2. Mehr noch, die Kiinste sind in
Analogien und gegenseitiger Inspiration zu denken,
siehe hierzu u.a. GOTTDANG 2005; KWON 2003 (v.a.
S.137-144).

Hugo Burkner (geb. 24.08.1818 in Dessau, gest.
17.01.1897 in Dresden), siehe Kap. 3, Fn. 228 u. 235
sowie Kap. 4.2.1 u. 6.2.2.

BURKNER JFB 1846, Nr. 21, Sp. 252-254, hier Sp. 252.
Siehe Kap. 2, Fn. 138.

Ebd.
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FuBnoten

Zur Frage der Definition des Begriffs ,Nazarener” sind
folgende Aspekte zentral:

a) Die Bezeichnung ,Nazarener” umfasst eine Richtung
innerhalb der Kunst der Romantik, die sich durch
Strenge in der Komposition, Rezeption italienischer
und deutscher Kunst des ausgehenden Mittelalters
und Frihrenaissance, der Wiederaufnahme von
Lokalfarben und Fokussierung auf religiose Themen
auszeichnet. Als Stilbegriff erstmals verwendet in
Keith Andrews ,The Nazarenes” von 1964 (ANDREWS
1964) und in dem BeitragJ. C. Jensen von 1966 fir den
Ausstellungskatalog ,Klassizismus und Romantik in
Deutschland” (JENSEN 1966, S. 46-52). Zur Herkunft
und Bedeutung des Begriffs ,Nazarener” siehe
ZIEMKE 1977, S. 17-25, AUSSTELLUNGSKAT. NAZARENER
IN OSTERREICH 1979, 0. S.

b) Zu den Nazarenern werden u.a. folgende Kunstler
gezahlt: Karl Philipp Fohr, Johann Friedrich Overbeck,
Franz Pforr, Peter von Cornelius, Ludwig Vogel, Josef
Wintergerst, Wilhelm Schadow, Johannes Veit, Philipp
Veit, Johann Evangelist Scheffer v. Leonhardshoff,
Julius Schnorr von Carolsfeld, Friedrich Olivier, Gustav
Heinrich Naecke, Ferdinand Olivier, Johann Anton Ram-
boux, Theodor Rehbenitz, Joseph Fuhrich, Edward v.
Steinle, Otto Speckter, Johann Martin Niederée. Siehe
u.a. Kiinstlerbiografien und Werkliste, ebd., sowie
AUSSTELLUNGSKAT. NAZARENER 2005, S. 248-281 und
Katalogteil, in: AUSSTELLUNGSKAT. NAZARENER VOM
TIBER AN DEN RHEIN 2012, S. 113-235.

) Die Zuordnung der Kuinstler ist nicht einheitlich
geregelt, vgl. KRENZLIN 1979, S. 231-250, insbesondere
S. 233-235. Ulrike Krenzlin schlagt in ihrem Aufsatz

im Stadel-Jahrbuch von 1979 vor, generell fur (euro-
paische) Kunstler bis in die 1860er-Jahre, die nicht
unmittelbar im Lukasbund als Mitglieder verankert
sind, aber bei denen sich die Betonung der Linie in der
Gestaltung finden lasst, die Bezeichnung ,Nazarenis-
mus” zu verwenden. Diese begriffliche Unterscheidung
Krenzlins zwischen ,Nazarener” und ,Nazarenismus"
setzte sich in der Forschungsliteratur nicht durch.

d) Fur Frank Buttner liegt das Verbindende der unter
b) genannten Kulinstler in der nazarenischen Kunst-
auffassung, und zwar in der ,Sehnsucht nach dem
Urspranglichen” (d.h. in ihrer Suche nach Wahrheit
und Glauben) und in einer bewussten Nachfolgeschaft
Raffaels, vgl. BUTTNER 1980, Bd. 1, S. 117-124.

e) In neueren Aufsatzen wird das ,Nazarenische” in
der Kunst bis ins 20. Jahrhundert nachgezeichnet wie
z.B.in LENZ 2004, S. 98-112. Michael Thimann weist
hingegen daraufhin, dass es streng genommen die
Nazarener nicht gabe, es handelt sich vielmehr um sich
teilweise nacheinander formierende Kunstlerkreise,
die sich u.a. Uberschneiden aber auch entgegenste-
hen. Forschung zu den Kiinstlerkreisen in Rom stehe
in Bezug auf die Nazarener daher noch aus, THIMANN
2011, S. 223-247, S. 232-236. Davon abzusetzen ist die
Klassifizierung ,Nazarener”, die sich ausschlieBlich auf
den direkten Kreis um Overbeck bezieht, wie z.B. bei
MAYR 1997, S. 33-44, hier S. 41.

Johann Friedrich Overbeck, geb. 03.07.1789 in Lubeck,
gest. 12.11.1869 in Rom, Mitbegrinder des Lukas-
bundes 1809 in Wien.

Franz Pforr, geb. 05.04.1788 in Frankfurt a. M, gest.
16.06.1812 in Albano Laziale (nahe Rom), ging 1810
zusammen mit den Lukasbridern nach Rom.

Overbeck habe seine Zeichnungen als ,finale Kunst-
werke" betrachtet, nur in seltenen Fallen seien sie
vorbereitende Studien fur die Gemélde gewesen.
Vgl. HEISE 1999, S. 117.

Siehe u.a. BUTTNER: FREUNDSCHAFT 2002, S. 15-36;
THIMANN 2011, S. 223-247.

Buttner belegt anhand der Zeichnungen Franz Pforrs
zu Goethes ,Gotz von Berlichingen” den Ubergang
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von lavierten, malerisch angelegten hin zu v.a. an
Liniensystemen orientierten Federzeichnungen und
konstatiert damit beispielhaft den Wandel im Kunst-
verstandnis um 1800. Vgl. BUTTNER: PFORR 2002,
S.9-38.

Julius Veit Hans Schnorr von Carolsfeld, geb. 26.03.1794
in Leipzig, gest. 24.05.1872 in Dresden,

wird 1817 in den Lukasbund aufgenommen und
verweilt von 1818 bis 1827 in Rom.

SCHAHL 1936, S. 123.

Vgl. ASSEL 1982, S. 25-40 sowie GREWE 2009, S.
209-222. Zu Bibelprojekten und der Konfession naza-
renischer Kiinstler und dem Einfluss von Bibelvereinen
und der protestantischen Gemeinde in Rom, siehe
PUTZ 2011, S. 275-292. Lyrisch gefasst ist die Bedeutung
der Bibel in Overbecks Text ,Der Kiinstler”, abgedruckt
in: HEISE 1999, S. 281-292.

Vgl. BUTTNER 1979, S. 207-230, S. 208. Bereits 1808 sei
Overbeck angefragt worden, Zeichnungen fur eine
Bibelausgabe, die fir ein breiteres, teils |andliches Pub-
likum gedacht war, anzufertigen.

Vgl. HOWITT: OVERBECK 1886, Bd. 2, Kap. 16 ,,Ein Kunst-
missionar”, S. 134-179, v.a. S. 157.

Z.B. im Werk Friedrich Overbecks: Im Verzeichnis von
Howitt sind lediglich vier unterschiedliche Holzschnitt-
Projekte aufgelistet, die zudem alle als Reproduktions-
grafik ohne Beteiligung des Kunstlers zu werten sind.
Vgl. ebd., Bd. 2, Anhang, S. 411, S.427, S. 430-431.

Die Mehrheit grafischer Darstellungen von nazareni-
schen Kunstlern sind Radierungen, Kupferstiche oder
Lithografien. Im Dusseldorfer Verlag von August
Wilhelm Schulgen wurden z.B. unkolorierte Stahlstiche
nach Overbeck, Veit, Fihrich und Steinle fir den ab
1842 gegrundeten ,Verein zur Verbreitung religioser
Bilder” veroffentlicht, vgl. METKEN 1977, S. 365-388,
hier S. 372-373, sowie zur nazarenischen Druckgrafik
allgemein, siehe u.a. AUSSTELLUNGSKAT. NAZARENER
IN OSTERREICH 1979 sowie AUSSTELLUNGSKAT. KLEINE
BILDER, GRORBE WIRKUNG 1997.

Joseph Sutter, Historienmaler, geb. 1781in Linz, gest.
1866 in Wien.

Overbeck, Brief 17.7.1815 an Sutter, zitiert nach
HOWITT: OVERBECK 1886, Bd. 1, S. 346-350, hier

S. 347 (&hnlich zitiert bei: BUTTNER, STADEL-JAHR-
BUCH 1977, S. 207-230, hier S. 208). Schahl setzt

,die Forderung der linienmaRigen Einfachheit der
Zeichnung [123] in enge Verbindung mit dem Verlangen
nach ,Deutlichkeit und Anschaulichkeit der Darstel-
lung, wie es Overbeck in einem Brief an Sutter vom
17.07.1815 formuliert. Zitiert nach SCHAHL 1936,
S.122-123.

Overbeck habe die Kunst seinen padagogischen Zielen
unterstellt, siehe HEISE 1999, S. 277. Overbeck stand
u.a. mit dem Schweizer Padagogen und Reformer
Johann Heinrich Pestalozzi in Kontakt; die Bibelprojek-
te waren von Anfang an fir den allgemeinen Gebrauch,
z.B. in Schulen, gedacht.

Overbeck, Brief 17.7.1815 an Sutter, zitiert nach HOWITT:
OVERBECK 1886, Bd. 1, S. 346-350, hier S. 348.

Ebd.

Zur Frage der Durer'schen Holzschnitte siehe zudem
die Briefe des den Nazarenern nahestehenden Histori-
kers Johann Friedrich Bohmer (geb. 1795, gest. 1863 in
Frankfurt a.M.): Brief Béhmer an Carl Barth, 13.02.1821,
in: SCHAHL 1936, S. 12-13; Brief Bohmer an Johann
David Passavant, Frankfurt, 14.02.1823, in: BRIEFE BOH-
MER 1868, Bd. 2, S. 114-117; zur Kritik am ,altdeutschen”
Kupferstich siehe Brief Bohmer an Johann David Passa-
vant, Frankfurt, 01.05.1823, in: Ebd., S. 122-124, sowie
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Brief Bohmer an Samuel Amsler, Frankfurt 30.06.1823,
in: Ebd., S. 124-126.

+Anschaulichkeit”, das ,sinnliche Erkennen®, ist eines
der grundlegenden Kriterien in der Asthetik Alexander
Gottlieb Baumgartners (,Aesthetica” 1750/1758) sowie
seiner Schiiler und bestimmt den Asthetik-Diskurs um
1800, hierzu kunsthistorisch siehe SCHOLL 2007,

S. 22-30.

Nach Ludwig Grote beginnt die romantische Direr-
Renaissance mit Goethes Lob in dem programmati-
schen Aufsatz zum StralRburger Minster 1772: ,Wie
sehr unsre geschminkte Puppenmaler mir verhaf3t
sind, mag ich nicht deklamieren. Sie haben durch the-
atralische Stellungen, erlogne Teints und bunte Kleider
die Augen der Weiber gefangen. Mannlicher Albrecht
Durer, den die Neulinge anspétteln, deine holzge-
schnitzteste Gestalt ist mir willkommner.” GOETHE:
BAUKUNST 1772, S. 25; vgl. GROTE 1972, S. 14.

Die Begeisterung fir ,altdeutsche” Kunst und Literatur
fUhrte zu verschiedenen Formen des Wieder-Erlebens:
a) In Analogie zu den philologischen Bemihungen

des Sammelns und Erforschens mittelalterlicher bzw.
.altdeutscher” Sagen, Lieder und Erzéhlungen sowie
deren literarische Neu- und Umdichtungen, wird
LAltdeutsches” in der Bildenden Kunst rezipiert und
von Kinstlern wieder thematisiert. Bildmotive und
-themen werden ikonografisch neu geformt und ver-
andert und bilden mit Darstellungen und Erzéhlungen
zu Hans Sachs, dem Nibelungenlied sowie zu Faust,
Marchen und der Historienerzahlung einen neuen
kinstlerischen Kanon aus. Als Phdnomen bereits
erforscht und aus unterschiedlichen Perspektiven
dargestellt, vgl. z.B. GIESEN: FAUST 1998; HEINZ-
LE/KLEIN/OBHOF 2003 u. FREYBERGER 20009.

Zum Nibelungenlied siehe Kap. 3.1.3.

b) FUhrich beschreibt in einem Brief an seine Eltern
1827, dass die Verabschiedung Schnorr von Carolsfelds
mit einem Fest zu Dirers Geburtstag zusammenfiel
und er daher zwei Transparente malte, eines fur Direr
und eines fur Schnorr von Carolsfeld, vgl. BRIEFE
FUHRICH 1883, Brief Joseph Fiihrich an seine Eltern,
Nr. 5, Rom, den 28.05.1827, S. 16-22. Diese Weise der
Anknipfung an die Vergangenheit wird aktuell unter
Begriffen wie , Living History*, ,Reenactment” und
,Histotainment” fir das 20. und 21. Jahrhundert unter-
sucht, siehe u.a. ANSORG 2012. Zu den Durer-Festen,
siehe AUSSTELLUNGSKAT. DURERFEIERN 1971,
BLUMENTHAL 2001 u. KOSFELD 1992, S. 3-20.

FUhrich, der bis zum 13.03.1876 lebt, verfasste flir den
dritten Band des Prager Jahrbuchs ,Libussa“ 1844 eine
autobiografische Skizze. 30 Jahre spater erscheint

ein Neudruck im Wiener Verlag von Karl Sartori mit
knappen Ergéanzungen im Anhang (FUHRICH 1875).
Wiederabdruck 1912 in Dregers Monografie zu Fihrich
(DREGER 1912), vgl. Einfiihrung in: FUHRICH: LEBENS-
ERINNERUNGEN 1926 [1844], S. 5-6.

FUHRICH 1926 [1843], S. 46.

Ebd., S. 48. ,Charakterlosigkeit” ist hier im Sinne von
Lverwaschen”und ,uneindeutig” zu verstehen. Zur
Frage des ,Charakteristischen”in der nazarenischen
Kunst vgl. BUTTNER 1980, Bd. 1, S. 17-26.

FUHRICH: LEBENSERINNERUNGEN 1926 [1844], S. 44.
Ebd., S. 46.

Die Beschreibung beginnt in der 1926er-Ausgabe mit
der Ruckkehr Fuhrichs nach Prag nach einem sechs-
wochigen Aufenthalt in Dresden 1820 und geht zehn
Seiten spater (ab S. 54) in Beschreibungen altitalieni-
scher Kunst und dem Einfluss der Wiener Kunstschatze
auf sein Schaffen Uber, vgl. ebd., S. 43-54.

Das Betrachten von Grafiken Durers als intimer und
andachtiger Moment findet sich ebenfalls in einem
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Brief an den Kupferstecher Johann Nikolaus Hoff in 180
Frankfurt a.M. (geb. 1798, gest. 1873), den Ludwig
Richter am 18.03.1828 aus Meien schickt: ,Hier [in
Dresden] giebts viele, die da Luft, aber niemand oder
wenige, die da Geld haben; ich habe aber um Durern
recht eheren zu kdnnen, seyn Portrait (von Forster
gestochen) u. sein Leben der Maria, nebst einigen
andern Holzschnitten u. Kupfern z.B. den Hyronimus
in der Stube, pp., angeschafft, u. iber mein Vermogen
22 Thir. daran gewand, was der guten Hausfrau ohn-
moglich recht gewesen seyn kann, obgleich sie recht
freundlich dazu aussah; nun freue ich mich wie ein
Kindtaufvater taglich Gber meine herrlichen [Albrecht
Ddurer]. - Es lebt ein allgewalter, tiefsinniger Geist in
diesen Sachen; u. ich will meinen alten seligen Dlrer
zum 6ten April ein Vivat bringen, u. sollte niemand
dabey seyn, als meine gute Frau; die wird mit ansto-
3en, trotz den 22 Thalern. - VergeRt doch auch nicht,
liebsten Freunde, den 6ten April feyerlich zu begehen,
wir wollen dann an einander denken, u. unsern Herrn
bitten, dal er uns eben so tiichtig und fromm werden
lasse, wie den guten Albrecht.” Erstmals abgedruckt in:
DRESDNER GESCHICHTSBLATTER 1898, Jg. 7, Nr. 4, S.
122-123, hier S. 123. Der Tag wird von Richter auBerdem
in seinen Lebenserinnerungen beschrieben: ,Es war
an dem Tage, als in Nurnberg das groRBe Durerfeste
gefeiert wurde (6. April 1828), wo auch in Dresden zum
ersten Male sich eine Anzahl Kiinstler und Kunstfreun-
de zu einem Festmahle vereinigt hatten, an dem auch
meine Freunde begeistert teilnahmen. Ich aber war
gerade in diesen Tagen an die MeiRner Kunstschule ge-
fesselt, und als ich von meiner Zeichenkorrektur heim
auf mein Zimmer kam, fuhlte ich mein Herz heute dop-
pelt nach Dresden gezogen. Da bringt mir doch gegen
Abend der Postbote ein Paket. Wie gllcklich! Es war
Albrecht Durers ,Leben der Maria“, welches ich aus der
Ernst Arnoldschen Kunsthandlung erhielt. Ich hatte es
flr dreizehn Taler, inklusive des seltenen Titelblattes,
vor einiger Zeit gekauft und bekam es also gerade jetzt
zur rechten Stunde. Nicht ohne langes Bedenken und
Zogern hatte ich mich zum Ankauf entschlossen; denn
die Summe war fir meine Verhaltnisse eine bedeu-
tende. Aber sie hat reiche Zinsen getragen. Bei Philipp
Veit in Rom hatte ich diese reizenden Holzschnitte

des GroRBmeisters deutscher Kunst zum ersten Male
gesehen; heute feierte ich am stillen Abend ganz allein
beim Studierlampchen sein dreihunderjahriges Ge-
dachtnis, indem ich die ewig jungen, unverwelklichen
Bllten seines Geistes mit Wonnegefuhl betrachtete
und mich in sie hineinlebte. Blatt fur Blatt verfolgte ich
in jedem Zug [...].” In: LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP)
1980, S. 381-382. Zur Bedeutung Durers fur Richter,
siehe Kap. 3, Fn. 256.

FUHRICH: LEBENSERINNERUNG 1926 [1844], S. 44.

Weiterfihrend zu diesem Aspekt siehe LIPPUNER
1965, S. 21-40.

181

182

183
184

185

186

187

188

Die Durerverehrung ist bei allen nazarenischen
Kunstlern anzutreffen, siehe STEINLE 1977, S. 60-71.

Ebenda, S. 46.

Dieses Interesse FUhrichs an ,altdeutscher” Kunst
wird durch seine Reise nach Dresden eingeleitet.
Dort sieht er in der Sammlung Johann Gottlob von
Quandts Arbeiten von Overbeck und Cornelius. Diese
Arbeiten inspirieren ihn, auch liest er daran schlie-
Rend Wackenroders ,HerzensergieBungen eines
kunstliebenden Klosterbruders” und Auszuge aus
Dirers Tagebuch. Vgl. FUHRICH: LEBENSERINNERUNG
1926 [1844], S. 40-44.

Ebd., S. 48.

Siehe Ausfuhrungen in Kap. 3.1.2.
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Siehe Ausfuhrungen in Kap. 3.1.1.

FuBnoten

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts ist das Sammeiln
und Prasentieren von Grafik mit einer Reihe von
staatlichen und birgerlichen Aufgaben verbunden,
sodass die Bedeutung weit Uber den rein kunstleri-
schen Ausbildungsbereich hinausgeht, vgl.
GRAMACCINI: INTERPRETATION, IN: REPRODUKTIONS-
GRAFIK 2003, S. 55-63, v.a. S. 60-63.

Erstmals abgedruckt im Aufsatz BUTTNER 1989, S. 20-
33. Overbeck spricht sich in einem Brief vom 12.05.1827
gegen die Verdffentlichung dieses Manuskripts aus,
vgl. ebd., S. 31-32.

Ebd., S. 29-30. Als zweite Regel gibt Overbeck an, dass
eine Sammlung nicht beim Ankauf vollstandig zu sein
hat, sondern nach und nach zu bereichern sei. Die
dritte Regel umfasst den Kauftipp, nicht auf grol3e
Namen zu setzen, da das nichts Uber die Qualitat des
Werkes aussage. Ein vortreffliches Werk eines Unbe-
kannten sei einem mittelmaRigen eines bekannten
Meisters vorzuziehen.

Ebd., S. 30.

Ein weiteres Beispiel fir den Stellenwert der
Durer'schen Holzschnitte ist der von Astrit Schmidt-
Burkhardt untersuchte ,Stammbaum der neudeut-
schen Kunst”, der von dem Maler Ferdinand Olivier
zwischen 1818 und 1822 angefertigt und 1823 als Litho-
grafie gedruckt wurde. Die Darstellung der Auferste-
hung Christi am Stamm ist eine Referenz auf Diirers
Holzschnitt , Die Auferstehung” aus der groRen
Passion-Holzschnittserie von 1510, vgl. SCHMIDT-
BURKHARDT 2005, S. 85.

Eduard von Steinle, geb. 1810 in Wien, gest. 1886 in
Frankfurta.M.

.Nebenher wurden dann einzelne Blatter aus den
groRRen Holzschnittfolgen Durers kopiert. Der Schuler
muBte nachspuren, wie kleinliches Faltendetail,
unnotiges Laub- und sonstiges Beiwerk unterdrickt
werden, um die gro3en, breiten Lichtmassen zusam-
menzuhalten, um desto klarer die Kérperform zu
betonen. Die nach dem Hintergrund zu fortschreiten-
de Vereinfachung, die gesteigerte Okonomie der Licht-
und Schattendetails wirkte dann wie ein Hauch, als
Luftperspektive.” SCHNEIDER/TROST, GK 1910, S. 71-78,
hier S. 76.

Auch Christa Steinle weist in ihrer Dissertation nicht
nur auf die DUrer-Rezeption, sondern auch auf die
Ahnlichkeit zwischen Overbecks Zeichnungen in den
1820er-Jahren und der Feinlinigkeit eines Kupferstichs.
Vgl. STEINLE 1977, v.a. S. 101-103, 118-120, 167-170. Die
Konzentration lag zunachst auf dem Kupferstich als die
.edlere” Gattung, vgl. u.a. SUHR 1993, S. 5-10.

Wortlich: ,Sowohl Overbeck als auch Barth stellen
den alten linearen Holzschnitt als Vorbild auf. Freilich
mit dem Vorbehalt, der vermehrten Zierlichkeit und
Reinheit, welche das Verhaltnis des Kupferstechers
zum Formschneider mit sich bringt. Damit gelangen
wir aber zu jenem Element, welches die nazarenische
Zeichnung entscheidend von der Technik des Holz-
schnitts trennt und sie eher der des Kupfer- oder
Stahlstichs verwandt erscheinen lasst: nicht der feste,
kraftige Strich ist es, sondern die zarte, diinne Linie
als Ausdruck eines milden und innigen, tiefgeistigen
Erlebens.” SCHAHL 1936, S. 123.

GOETHE, PROPYLAEN 1799, S. 164-174, hier S. 171-172:
~der herrschende Geschmack fordert vom wahrhaft
Guten, ja vom Schonen selbst, dal? es im gleisen- [172]
den Gewand auftrete, wenn es Eingang finden will.
Was Wunder also dal3 die alte Artin Holz zu schneiden
fast ganzlich abgekommen, woran aber nicht sowohl
die Formschneider als die Zeichner Schuld seyn
mogen, und so ehrwirdig sie auch ist, doch jetzt
wenig Liebhaber mehr findet; ja da3 Holzschnitt und
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Holzschnittsmanier sogar zur Gleichnil3rede dienen
mussen, um eine rohe ungeglattete Arbeit anzudeu-
ten.” [Umlaute angepasst]

.Dagegen ist nichts naturlicher als daR die neuern
englischen Holzschnitte mit Beyfall aufgenommen
werden, und eine sehr lebhafte Sensation erregen, da
sie so ganz dem BedUrfniB der Zeit angemessen sind.
Fein, niedlich, angenehm, ins Auge fallend und, was
wahrscheinlich nicht die letzte Empfehlung seyn wird,
obendrein noch wohlfeil.” Ebd., S. 172.

Zuvor sind 42 Darstellungen Schnorr von Carolsfelds,
die sich in der Bilderbibel vergréBert finden, bereits
in der Cotta-Bibel (COTTA-BIBEL 1850) veroffentlicht
worden. Zum Vergleich der Holzstiche der Cotta-Bibel
mit denen der Wigand-Bilderbibel siehe AUSSTEL-
LUNGSKAT. SCHNORR V. CAROLSFELD 1982, S. 10-11.
Zur Cotta-Bibel siehe METKEN 1977, S. 365-388.

In einem Brief an Carl Christian Josias Bunsen,
Mulnchen 15.11.1834, beklagt Schnorr von Carolsfeld,
dass die Kinstler nicht fir Holzschnitte zu zeichnen
verstehen und auch keine Holzschneider haben. Vgl.
Piitz 2011, S. 173. Erstmals abgedruckt, in: PUTZ 2011,
S. 320-323.

Vgl. hierzu die Eintrage Schnorr von Carolsfelds in sei-
nem Tagebuch zu Wigands Produktionsbedingungen
und der AbsatzmarkterschlieBung u.a. fir Schulen,
in: DRESDNER GESCHICHTSBLATTER (DA) 1895, Nr. 1,
S. 177, Eintrag vom 08., 13., 15. u. 22.08.1851; DA 1895,
Nr. 3, S. 214; Eintrag vom 12.01.1853 sowie S. 216, vom
09. u. 11. 03.1853; DA 1896, Nr. 4, S. 286. Eintrag vom
30.11.1854; DA 1897, Nr. 1, S. 15, Eintrag vom 15.02.1855.
Zum Wechsel Schnorr von Carolsfelds vom Kup-
ferstich zum Holzstich siehe Zusammenfassung in
GREWE 2009, S. 234-236.

KOENIG DAHEIM 1870, hier S. 470: ,Nur in der Klirze
kénnen wir schliel3lich der Krone aller Verlagswerke
Georg Wigands gedenken: der Schnorr’'schen Bibel in
Bildern, an der er - unter anfanglich starken Sorgen

- bis zu seinem Tode mit der gréRten Liebe und Hin-
gebung arbeitete. Die kiinstlerische Bedeutung dieses
echt deutschen, klassisch gro3artigen Werkes, das
vielleicht nur in Luthers Uebersetzung der Bibel sei-
nes Gleichen hat und das - wenn auch scheinbar tGber
dem Glanze der Doré'schen Illustrationen vergessen -
dieselben doch sicherlich Gberleben wird, kénnen wir
hier nicht nachweisen; wer sich aber daran erinnert,
mit welchem bedenklichen Kopfschutteln fast der ge-
sammten buchhandlerischen Geschaftswelt die Her-
ausgabe dieses Werkes im Jahre 1852 begru3t wurde,
der wird ermessen, welch grof3es Verdienst dabei
auch dem genialen und kiihnen Verleger gebuhrt, der
es wagte, damit hevorzutreten, und wird sich freuen,
dal3 demselben vor seinem Tode noch die Genugthu-
ung zu Theil ward, da8 dessen unverganglicher Wert
nicht nur in Deutschland, sondern auch in England
und Frankreich den verdienten Erfolg errang.”

Vgl. METKEN 1977, S. 365-388, hier S. 367-8. Schnorr
von Carolsfelds Bilderbibel wurde auch als ,anstoRig”
und nicht fir den Schulunterricht geeignet ein-
geschatzt, da es Szenen wie ,Josephs Treue und
Potiphars Untreue” enthielt vgl. AUSSTELLUNGSKAT.
SCHNORR V. CAROLSFELD 1982, S. 15 sowie ULRICH
2009, S. 270-272. Eine andere Bibelausgabe mit hoher
Resonanz ist die von dem franzdsischen Kinstler
Gustave Doré aus dem Jahr 1866, deren vierte Auflage
in deutscher Ubersetzung 1876-1877 in Stuttgart bei
Hallberger erschien.

Die einleitenden ,Betrachtungen” verfasste Schnorr
von Carolsfeld bereits 1852. Wigand flgte sie der
Subskriptionswerbung bei, vgl. SCHNORR V. CAROLS-
FELD: KUNSTLERISCHE WEGE 1909, S. 212-218.
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.In welchem Sinne ich meine Aufgabe erfalite, auf
welchem Grund ich bauen moéchte, wird aus dem
Gesagten deutlich geworden sein. Nachdem ich
vielfach im GroRen mich versucht, Kénigshauser und
Villen geschmuckt habe, méchte ich nun noch Antheil
nehmen an der Arbeit der Erziehung und Bildung der
Jugend und des Volkes.” SCHNORR V. CAROLSFELD:
BILDERBIBEL 1860, S. IX.

Vgl. AUSSTELLUNGSKAT. SCHNORR V. CAROLSFELD
1982, S. 12. Die Lieferungen umfassten die jeweils neu
fertiggestellten Holzstiche in zufalliger Reihenfolge.

Schnorr von Carolsfeld begriindet seine Rezeption
italienischer Kunst wie folgt: , Als Vorbilder schweb-
ten mir die groRen Muster der italienischen Kunst
vor. Sonst Uberall zu deutscher Weise bekennend,
muf ich den Werken Raphaels, Michel Angelo’s und
anderen Italienern doch den Vorzug vor den Werken
anderer Nationen zugestehen. Ihre Werke Uberragen
an Reinheit des Styls und an Schénheit unleugbar
die Arbeiten der Deutschen, und da, wie ich Eingangs
auseinandersetzte, die bildende Kunst eine Welt- und
Universal-Sprache, nicht die Sprache dieses oder
jenes Landes ist, so kann von der Unstatthaftigkeit
einer Aneignung nicht die Rede sein. Jenen Meistern
war es vergonnt die rechten plastischen Mittel aufzu-
finden, zur Reife zu bringen und richtig anzuwenden.
Sie haben einen Typus festgestellt, welcher seine
Geltung nie verlieren kann.” Ebd., S. 12. Den Vorbild-
charakter v.a. der Loggien-Darstellungen Raffaels
auf Schnorr von Carolsfelds Motivik haben Schahl
(SCHAHL 1936) und Fuchs (FUCHS 1982) herausgear-
beitet. Eberhardt konnte ergdnzend aufzeigen, dass
Schnorr von Carolsfelds sich auch an Holzschnitten
nach Entwurfen von Johann Jakob von Sandrat (nach
Holzschnitten der sog. ,Dilherr-Bibel” von 1710) orien-
tierte, vgl. EBERHARDT 1998, S. 2-14.

U.a. am Beispiel des Holzstichs zu der alttestamenta-
rischen Geschichte ,Joseph und Potiphars Weib" zeigt
Eberhardt deutlich, wie sich Schnorr von Carolsfeld
nach dem Vorbild einer Holzschnitt-Bibel des 18. Jahr-
hunderts, Uber ,altdeutsche” Gestaltungsmerkmale
religioser Darstellungen und mit der an der italieni-
schen Renaissance orientieren Figurenauffassung in
die Tradition von Bilderbibeln einschreibt, vgl. ebd.,
S. 2-14, hier S. 6.

SCHNORR V. CAROLSFELFD: BILDERBIBEL 1860,
Nr. 39 u. Nr. 99. Siehe Abb.13, 14.

WeiRflachen sind deutlich in den mit Schisselfalten
versehenen beiden Vorhangen stehengelassen. Sie
sind ebenfalls in den Gewandern der beiden Haupt-
figuren Joseph und Potiphar zu finden und werden
durch Kissen und Bettbezug sowie einem breiten
Streifen am Boden ausgeglichen. WeiRflachen setzen
sich in einem weiteren Vorhang am auRersten rech-
ten Rand in der Senkrechten fort. In der Szene der
Salbung Davids sind sie sparsamer eingesetzt und
zum Hintergrund hin abnehmend (ein Himmelsstreifen
als Pendant zum hellen Streifen der unteresten Trep-
pe dient der zusatzlichen Verankerung der Haupt-
szene im Gesamtbild). Als ,Rhythmitisierung” kann
dies bezeichnet werden, da der Blick von Weil3flache
zu WeiBflache weitergeleitet wird, von der linken
Frauenfigur bis zur Zuschauerin der Salbung am
rechten Rand, deren Weil3flachen die dunklen Schraf-
fierungsflachen kontrastrieren.

BeiJoseph und Potiphar istim Hintergrund eine
weite Landschaft mit einer Pyramide und Palmen
durch Vorhang und Pflanzen abgetrennt, dabei ist das
Schlafgemach durch das Interieur deutlich charakte-
risiert. In der Darstellung der Salbung Davids grenzen
ebenfalls Vorhdnge und Stoffballen die Zuschauer
bzw. das Volk von der Salbungszene auf der Treppe
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ab. Die Darstellung der Salbung selbst ist durch
Saulen mit einem weiteren Baldachin-Vorhang von
der angedeuteten hiigeligen Landschaft wie auch von
der Stadtfestung kompositorisch abgegrenzt.

Siehe Kap. 1.4. u. Kap. 1.6.

Die Gestaltung des Motivs ,Joseph und Potiphars
Weib" zeigt sich bei Raffael eher antikisch, bei Sandrat
barock und bei Schnorr von Carolsfeld historisierend,
da er die Szene historisch-geografisch mit dgyptischen
Elementen wie Pyramide und Palmen kontextualisiert.
Vgl. EBERHARDT 1998, S. 2-14, hier S. 8-10.

SCHNORR V. CAROLSFELD: BILDERBIBEL 1860, S. X.
Digitalisat unter: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/
diglit/schnorr_von_carolsfeld1852bd1/0016

Wortlich heiBt es: ,Nun mégen mir tber die Anwen-
dung des Holzschnitts noch einige Bemerkungen
erlaubt sein. Es unterliegt keinem Zweifel, daR Kupfer-
oder Stahlstich eine gréf3ere Durchbildung der
Ausfuhrung zulaBt, feinere Abtonungen, zartere
Modellirung u.f.w. gewahrt, als der Holzschnitt. Ich
glaube aber nicht, daB es bei einem Werke, wie bei
dem von mir unternommenen, hierauf so besonders
ankommt.” Ebd., S. X.

.Andere Eigenschaften des Holzschnitts, welche seine
Anwendung empfehlen, will ich hier gar nicht, und der
Vortheile, welche derselbe in Ansehung der Vervielfal-
tigung gewahrt, nur mit einem Wort gedenken. Das sei
dieses: Die dem Holzschnitt eigenthimliche Fahigkeit
fastin’s Unendliche zu produziren, setzt ganz allein

in Stand ein Volkswerk von solchem Umfang, wie das
von mir dargebotene, dem Volke auch so annehmbar
darbieten zu kdnnen, dal3 eine grol3e Verbreitung
desselben méglich wird und gehofft werden darf.”
Ebd., S. X.

.Was in Beziehung auf Gemalde die Freskomalerei
leistet, welche ebenfalls eine gewisse feinere Durchbil-
derung der Ausfiuhrung in Farbe und Form zum Theil
ausschliel3t, zum Theil erschwert, das leistet in Bezie-
hung auf Zeichnung der Holzschnitt. Einem wahrhaft
schopferischen Kiinstlergeist wird das eine, wird das
andere Darstellungsmittel nie ein Hindernil3 werden,
seine bildlichen Gedanken auszudrtcken.” Ebd., S. X.
Prinzipiell ist somit der ,bildliche Gedanke" das alles
Entscheidende. Ein KUnstler wird in jeder Technik seine
Vorstellung bestméglichst umzusetzen wissen.

So schreibt Schnorr von Carolsfeld am Montag,
08.03.1852: ,,[...] Gaber bringt einen Probedruck des
noch nicht ganz vollendeten Stockes ,Tobias und Sara’,
der ganz vortrefflich ausgefallen ist. Fielen die Blatter
alle so aus, so wirde ich aufhoren zu wiinschen, daf3
das Werk in Kupfer gestochen wirde.” Zitiert nach:
DRESDNER GESCHICHTSBLATTER1895, Nr. 2, S. 200.

Die Schwachen in der Ausfuhrung sieht er zumeist

in seinen Vorlagen oder in seiner Umsetzung auf

dem Holzstock, weniger bei der mangelnden Sorgfalt
der Holzschneider, vgl. Tagebucheintrag, Sonntag,
02.05.1852: ,Sonntag ... [...] Der Tag vergeht mir sonst
unter dem Druck des Gedankens an den miRRlungenen
Holzschnitt. Ich bin weit entfernt, die Last bloR auf
den Holzschneider zu wélzen, fiihle im Gegentheil
recht lebhaft, daR ich immer noch nicht den richtigen
Vortrag im Aufzeichnen mir angeeignet habe. Wie ganz
anders sind die Durerschen Sachen! ob mehr oder
weniger gut geschnitten, wird die geistvolle Behand-
lung immer durchschlagen und erfreuen. Also ich muR
esv.a. besser machen lernen. Gelingt mirs besser, so
kénnte das mit einer Frucht sein des gegenwartigen
Verdrusses und der Verdruss also doch auch wieder
zum Besten dienen.” Zitiert nach: DRESDNER GE-
SCHICHTSBLATTER 1895, Nr. 2, S. 201. Vgl. auch Eintrag
vom 25.07.1852, ebd., S. 203; 20.03.1853, ebd., Nr. 3,

S. 216. Oder Eintrag vom 30.09.1853, ebd., S. 232: ,30)
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FuBnoten

Freitag. Endlich erhalte ich die Probedriicke der beiden
Platten, die schon langst hatten fertig sein sollen: der
Verkauf Josephs und die Traumdeutung desselben. Ich
habe diese Blatter wie noch ein paar andere, die zur
namlichen Zeit aufgezeichnet worden sind, zu eng in
den Schraffirungen gehalten, weshalb sie weniger klare
Wirkung machen. Die Holzschneider haben aber ihre
Schuldigkeit gethan. Erfahrungen muf3 man machen,
und ich hoffe, sie nicht vergeblich gemacht zu haben.”
Oder auch 10.07.1859, in: DRESDNER GESCHICHTSBLAT-
TER 1901, Nr. 4, S. 72.

Schnorr von Carolsfeld arbeitet bereits fur die
Cotta'sche Nibelungenausgabe mit Holzstich, fur die
der Vertrag am 25.02.1840 zwischen Neureuther, ihm
und dem Cotta-Verlag geschlossen wurde. Die erste
Ausgabe erschien 1843. Siehe AUSSTELLUNGSKAT.
SCHNORRYV. CAROLSFELD: ZEICHNUNGEN 1994,

S. 93-111; COTTA-BIBEL 1850. Siehe Kap. 2, Fn. 191.

Carl Ferdinand Obermann, geb. 11.06.1823 in WeiRRen-
fels a. d. Saale, gest. 22.03.1910 in Stuttgart; bei
Kretzschmar gelernt, danach im Dresdner Holzschnei-
deatelier von Hugo Burkner tatig, eroffnete spater
seine eigene Xylografische Anstalt in Stuttgart, vgl.
HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1118-1119.

In den Tagebucheintragen betont Schnorr von Carols-
feld die Bedeutung des Holzschneiders August Gaber
fUr die Bilderbibel. Als Wigand die Festpreise pro
bearbeitetem Holzstock drickt und damit ein Weiter-
arbeiten Gabers als Fachmann und Besitzer der
xylografischen Anstalt fraglich wird, tragt Schnorr
von Carolsfeld am 30.11.1854 in sein Tagebuch ein:
~November 30), Donnerstag ... Obermann (der
vorziglichste der Holzschneider aus Gabers Atelier)
theilt mir mit, dal3 Wigand Gaber nicht mehr die bis
jetzt fur dessen Atelier festgesetzten Preise zugeste-
hen will, wodurch Gabers Antheil an der Ausfihrung
des Werkes in Frage kommt. Mich berlhrt diese
Neuigkeit sehr schmerzlich, denn in Gabers Handen
war mein Werk gut aufgehoben. Was ich in Betreff
der Kompositionen und Zeichnungen bin, das ist
Gaber fur die xylografische Ausfuhrung. Gott gebe,
dal sich die Sache noch einrichtet. Obermann erklart
fortarbeiten zu wollen, wenn ich ihm Arbeit geben
will.” Zitiert nach: DRESDNER GESCHICHTSBLATTER
1896, Nr. 4, S. 286. Bei der Frage der Festpreise muss
es eine Einigung gegeben haben, denn Gaber selbst,
also nicht nur seine Angestellten, arbeitet weiterhin
an den Stocken mit.

Engelhard Graeff, geb. 24.12.1807 in Frankfurt a.M.,
gest. 16.07.1878, vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1053.

Philipp Veit (geb. 13.02.1793 in Berlin, gest. 18.12.1877
in Mainz) wird 1830 zum Direktor des Stadelschen
Kunstinstituts benannt. Veit Valentin: Veit, Philipp, in:
ADB, 1895, Bd. 39, S. 546-551. Im Werkverzeichnis von
Suhr werden zwei Holzschnitte Graeffs angegeben,

in: SUHR 1991, Kat. Nr. D 24 ,Uber einem Abgrund
nach einem Apfel greifenden Mann und Einhorn”
1856 (nach der Zeichnung Kat. Nr. Z 182); Kat. Nr. D 47
JAtelierstudie” vor 1850.

Joseph Ritter von Fihrich (geb. 09.02.1800 in
Kratzau/Béhmen, gest. 13.03.1876 in Wien), vgl. Fritz
Novotny: Fihrich, Josef Ritter von, in: NDB, 1961, Bd. 5,
S. 688.

Auflistung bei DREGER 1912, S. 227.

Z.B. ,Erist auferstanden” 1868, ,Psalter” 1871-1875,
,Die Psalmen* 1881, im Leipziger Durr-Verlag.

Metken fuhrte bereits die 15 Federzeichnungen zum
Rosenkranz an, die 1844 in Stein, 1859 in Kupferstich
und 1867 in Holzstich herausgegeben worden sind,
vgl. METKEN 1977, S. 365-388, hier S. 387, Fn. 17.

Zu Fuhrichs Druckgrafik, die seit den 1830er-Jahren
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v.a. aus Reproduktionen nach seinen Zeichnun-
gen und Gemaélden bestand, vgl. MACHALIKO-
VA/TOMASEK 2014, S. 293-317.

Heinrich wird mit Hiob verglichen, d.h. Rittersagen und
Legenden werden christlich gelesen und verstanden,
das Hoéfische und das Geistliche sind in der Reimpaar-
dichtung Hartmanns fest verankert. lllustrationen

zu ,Der arme Heinrich” sind im 19. Jahrhundert, in
Hinblick auf die lllustrierung mittelhochdeutscher
Texte, neben dem Nibelungenlied am verbreitesten,
vgl. RAUTENBERG 1985, S. 233.

Fuhrichs Zeichnungen fur die Holzstich-Ausgabe ,Der
arme Heinrich” werden in der Vorbemerkung gegen-
Uber der Textfassung vom Verleger Durr vorrangig
angesehen, so heilt es: ,[...] MGge wer an den Bildern
Freude haben wird, in dieser Freude durch den Erzah-
ler nicht sich gestort fihlen. Das ist des Verlegers und
des ihm befreundeten Erzéhlers Wunsch.” FUHRICH:
ARMER HEINRICH 1878, 0. S. Auch in den Werbean-
zeigen zur Buchillustration wird Fihrichs Name zuerst
genannt und die Ausgabe wird mit ,Mit Holzschnitten
nach Original-Zeichnungen” beworben.

Zur Buchgestaltung nach 1850 siehe u.a. BRUNSIEK
1992, S. 125-140.

Vgl. DRESDNER GESCHICHTSBLATTER (DA) 1895, Nr. 3,
S. 214, Eintrag Schnorr v. Carolsfelds vom 12.01.1853.

Die Verbindung von Linien, Konturen und Flachig-
keit mit Religidsitat ist in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts nicht nur, wie Metken zurecht aufzeigt,
vielfach in trivialen-nachahmenden, oftmals schlecht
produzierten Bilderbdgen zweitrangiger Kiinstler und
Zeichner, sondern auch nach wie vor in der originaren
Druckgrafik bis in die 1870er-Jahren seitens nazareni-
scher Kunstler vorzufinden. Vgl. METKEN 1977,

S. 365-388.
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3 HOLZSTICHE VON KUNSTLERN DER
SPATROMANTIK UND DES REALISMUS’

Fur die Hochdruckkunst um 1850 ist neben der Kunstauffassung der Kiinst-
ler und Xylografen, die strukturell-6konomische Einbindung pragend.
Holzschneideschulen bilden sich in jenen Stadten aus, in denen sowohl
Verlagswesen, xylografische Anstalten als auch die Kunstakademien22®
florieren. So ist z.B. die Berliner Akademie bereits um 1800 ein Anlaufort
fir Gewerbe, wie dem Buchdruck, und Kunstschaffende gleichermalien
sowie ein Ausgangspunkt von technisch-kunstlerischen Neuerungen.z7
Viele der bekannten Xylografen der 1840er- und 1850er-Jahre haben sich in
Berlin, wenn nicht ausgebildet, so zumindest dort Anregungen geholt.??®

Neben Berlin benennen Kunsthistoriker und Kunstkritiker des 19. Jahr-
hunderts die Stadte Dresden, Leipzig und Mdunchen als die bedeu-
tenden Holzschneide-Zentren.??9 Die folgende punktuelle Darstellung orien-
tiert sich an den fur Holzstiche bekannten Kinstlern, die diesen Zentren
zugeordnet werden kdnnen: Richter und Rethel in Bezug auf Dresden,
Menzel als Teil des Berliner Umfeldes sowie Schwind fur die Munchner Holz-
schneidekunst.

3.1 Ludwig Richter, Alfred Rethel und
der Dresdner Umkreis

Ludwig Richter und Alfred Rethel sind die Holzschnitt-Heroen des 19. Jahr-
hunderts. Als solche werden sie bereits zeitgendssisch rezipiert. Bei
beiden nimmt der Holzschnitt eine besondere Stellung in ihrem kinstleri-
schen CEuvre ein. Ludwig Richters zahlreiche Holzstich-lllustrationen, von
denen eine Auswahl bereits 1848 als , Das Richter Album” erscheint, und
Alfred Rethels ,Todtentanz” (1848/1849) sind neben Schnorr von Carolsfelds
,Die Bibel in Bildern” (1852-1860) und Menzels ,Friedrich”-lllustrationen
(1840-1842) die bekanntesten und kanonisierten Holzschnitt-Werke des
19. Jahrhunderts. Richter und Rethel wirken in Dresden, in der Stadt, von der
Rethel seiner Mutter 1850 berichtet:

+Abgesehen von dem Gefuhl, da ich im ganzen gern hier bin,
und der Grund meines letzteren Unbehagens hier in Dresden sich
verwischt und einer vernunftigen Einsicht Raum gibt, habe ich die
Ueberzeugung [,] dal3 ich meinen [sic] rein kinstlerischen Interes-
sen hier mehr leben kann, namentlich in Bezug auf die projectirten
Holzschnittunternehmungen - ich werde in einer behaglichen
Stimmung mich bald zum componieren geneigt fuhlen, und habe
hier die ausgezeichnetsten Mittel zur Ausfuhrung, wovon mein
Todtentanz ein Zeugnil liefert."23°

Dresden ist der Ort, an dem Rethel sich bestmdglich seinen Holzstich-
Projekten widmen kann.23'Die Stadt entwickelt sich zu einer kulturellen und
industriellen Metropole und ist in besonderer Weise mit Leipzig verbunden,
das seit Mitte des 18. Jahrhunderts die Stadt des Buchhandels und des Kom-
missionshandels ist. Alle wichtigen Produktionen finden hier statt oder
werden in Leipzig hergestellt.>32 Druckereien wie Breitkopf & Hartel, Verlage
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wie der von Otto und Georg Wigand und ab den spaten 1830er-Jahren
Xylografische Anstalten wie die von Jacob Ritschl von Hartenbach sind in
Leipzig ansassig, andere wie die von August Gaber in Dresden.zs
Zwischen den beiden Stadten sind geschaftlich-kulturell enge Verbindungen
vorhanden.34 In Dresden mit der Kunstakademie und dem dort 1846
gegrindeten akademischen Holzschneideatelier Hugo Burkners23s sind
durch die Nahe zu Leipzig als Hauptstandort des deutschen Verlags- und
Buchmarktes somit Voraussetzungen und Bedingungen fur eine florierende
Holzstich-Produktion vorhanden. Leipzig kann durchaus als Mittelpunkt fur
den Holzstich im deutschsprachigen Raum benannt werden,2® da hier
sowohl Johann Jakob Weber, Georg Wigand als auch Alphons Durr gewirkt
haben. Alle drei sind Verleger, die den Holzstich in Form von illustrierten
Zeitungen und Buchern fordern und die technischen Fortschritte und neue
Patente in der Reproduktions- und Drucktechnik zlgig aufnehmen und an-
wenden. Der Kunstschriftsteller Ernst Forster restimiert mit Blick auf den
kUnstlerischen Zweig des Holzschnitts 1860:

»Mit besonderem Nachdruck ist die Ausbildung des Holzschnittes
in Dresden betrieben worden, und zwar fern von der nach Effect
haschenden Radiernadelmanier, in ehrlicher, deutscher Weise,
mit dem Bestreben nach einfacher, ausdrucksvoller Wiedergabe
der Zeichnung, wozu denn die Vorlagen von Ludwig Richter und
J. Schnorr das lhrige beigetragen haben. Vornehmlich ist hier Hugo
Blrkner aus Dessau, geb. 1818 und mit ihm Gaber zu nennen; auch
Zscheckel, Steebrecker u.a. zeichnen sich aus.”237

Schnorr von Carolsfelds ,Die Bibel in Bildern”, die im letzten Kapitel im
Kontext der Nazarener besprochen wurde, ist sowohl an Dresden und an
die Xylografen Burkner und Gaber als auch an den Leipziger Wigand-Verlag
eng gebunden.

3.1.1 Albrecht Diirer und Ludwig Richter -
Holzschnitt und Holzstich

Ludwig Richterz8wachst in Dresden?3® mit grafischen Kinsten auf. Sein Va-
ter24° pesald als Kupferstecher eine eigene Werkstatt und verkaufte Holz-
schnitte in Form von Bilderbégen anderer Kunstler. Auch kannte Ludwig
Richter einen Holzschneider namens Rudiger, der ,Adam und Stammvater
der Dresdner Holzschneider”?# In seinen ,Lebenserinnerungen®42
beschreibt Richter die aus heutiger Sicht recht idyllisch anmutende
Kindheit?43 und den Vater mit seiner Sammlung von Radierungen und
Kupferstichen als pragend.?+4 Eine weitere wichtige Anregung erfahrt Rich-
ter wahrend seines Aufenthalts in Italien zwischen 1823 und 1826,245in Rom
findet er einen neuen Zugang zur ,altdeutschen” Grafik.24¢ Obwohl er
einige ,dieser kostlichen Blatter” Durers vorher bereits gekannt habe,
erlebe er die Schnitte und Stiche Durers mithilfe des nazarenischen Malers
Philipp Veits als beindruckend und lehrreich. Erst durch die Treffen mit na-
zarenischen Kunstlern in Rom entfaltet sich fur ihn die Grafik Durers.24 Er
liest dort die Schriften Schlegels, Tiecks und Wackenroders,?4 entwickelt ein
neues kinstlerisches Selbstverstandnis und ,unbewusst”, so Richter, findet
er in Rom zu einem Sujet, das in spateren Jahren bedeutend fur seine Kunst
und flr den Holzschnitt wird: die Familie in ihrem alltaglichen Tun.249
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Die Idee, mit dem grafischen Verfahren des Holzstichs zu arbeiten,
Ubernahm Richter von den Bridern Wigand,>°denen es nach seiner Aussa-
ge anfanglich am kunstlerischen Verstandnis mangelte.> Die beiden
Verleger fragten ihn fur Holzstiche an. Die ersten erschienen bereits in den
Volksbicher-Ausgaben ab 1838,252 danach arbeitete Richter an den Entwdr-
fen fur Eduard Dullers ,Geschichte des deutschen Volkes”.?53 Die in den
Volksbuchern enthaltenen Darstellungen, z.B. im siebten Band ,Geschichte
von den sieben Schwaben” (Abb.17), sind Holzstiche. Sie sind in ihrer Mach-
art sowohl technisch in Bezug auf den teilweise schlechten Druck (ausfran-
sender Rahmen, Fehlstellen im Druck) als auch in der Darstellungsauffas-
sung (unproportionales Figur- und Raumkonzept) sowie im Stil (an
Holzschnitte des ausgehenden 18. Jahrhunderts anknipfend) aus heutiger
Sicht oftmals wenig reizvoll. Diese ersten Marbach-Volksbticher sind nicht
mit spateren ,Volksschriften”, z.B. ,Deutscher Volkskalender” von Berthold
Auerbach um 1860 (Abb.18) zu vergleichen.?s4 Dennoch, die Volksbtcher ab
1838 bestatigen, dass die Wigand-Bruder mit den neuesten Entwicklungen
auf dem Buchmarkt vertraut sind. Sie bilden den Auftakt und Richter wird
zu dem deutschen Holzschnitt-Kinstler des 19. Jahrhunderts.

.Da kam der Holzschnitt auf, der alte Durer winkte, und ich pfleg-
te nun diesen Zweig“>5, so heillt es in Richters ,Lebenserinnerungen”.
Dieser Ausspruch legt nahe, dass es sich fur ihn um die Wiederaufnahme
einer Tradition handelt, um ein Anknupfen an Durers Holzschnitte, an
die ,altdeutsche” Holzschneidekunst.>s® Auch die Buchwissenschaftlerin
Eva-Maria Hanebutt-Benz weist 1984 daraufhin, dass flr Richter eine Wie-
deraufnahme der Holzschneidekunst nur als Traditionsfortfihrung kinstle-
risch vertretbar sei.?s” Der Kunsthistoriker Karl-Heinz Weidner bemerkt 1983,
dass trotz des Wissens um Hirnholz und Stichel Richter ausschlief3lich von
»Holzschnitt” sprach.?® Dennoch sollte der viel zitierte Ausspruch nicht als
prazise Beschreibung der Hochdruckkunst Richters missverstanden wer-
den. Die Anbindung an Holzschnitte der Durer-Zeit in der Kunst Richters,
erfolgt Uber den Stil der Zeichnung, nicht Uber die Technik:

»Bald nach Erscheinen des malerisch romantischen Deutschlands
unternahm Wigand eine deutsche Ausgabe des Vicar of Wakefield’
von Goldsmith mit Holzschnittillustrationen, deren Composition
er mir Ubertrug. Ich hatte damals noch wenig Kenntnil3 von der
Technik des Holzschnittes [...] AuBerdem war mir bekannt, daf? die
neuere Technik sich von der alten wesentlich unterschied. Zu
Durer's Zeiten wurden die Zeichnungen auf Birnbaumtafeln von
Langholz Ubertragen und mit Messern ausgeschnitten, wahrend
jetzt auf Buchsbaumplatten von Kernholz gezeichnet wird, das
sich leicht mit Sticheln bearbeiten 1aR8t. Das Schneiden mit dem
Messer konnte bei weitem nicht so zarte und durcheinander-
laufende Strichlagen hervorbringen, als die jetztige Stichelarbeit;
[...] Obwohl ich nun die Einfachheit der alten Zeichnungsweise mog-
lichst beibehielt, erlaubte ich mir doch gréRere Freiheiten in der Ver-
wendung der Strichlagen und suchte hauptsachlich grof3e Licht- und
Schattenmassen zu gewinnen; zu weitgehende Ausfluhrungen der
Modellierung durch Mitteltdne aber vermied ich, weil sie dem Holz-
schnittleicht etwas Tribes geben; Gberhauptwar es mein Bestreben,
den Charakter des Holzschnittes, seinen durch das Material beding-
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ten Styl zu bewahren, und weder zur Nachahmung der Alten noch
zum Wetteifern mit dem Kupferstich zu ge- oder miBbrauchen. [...]
Ich ging Uberhaupt nicht auf malerische Toneffekte aus, sondern auf
Reichtum der Motive, klare Anordnung und Schénheit der Linien-
fihrung."2s

Richter diktiert ruckblickend, dass ihm die neue Technik bekannt gewesen
sei und dass diese sich von der alten Holzschneidetechnik ,wesentlich
unterschied”.?® Er versucht die Einfachheit der Zeichnungsweise beizube-
halten, den Charakter des Holzschnitts zu bewahren und zugleich ,gréRere
Freiheiten” in der Schraffur zu zulassen, allerdings ohne die tonalen Mog-
lichkeiten der Holzstich-Technik auszureizen.?® Er knupft an stilistische
Eigenheiten des Holzschnitts an, ohne ,nachzuahmen.” Richters Holzschnitt-
Verstandnis lasst sich als ein AnknUpfen an eine an historischen Holz-
schnitten orientierten Stilistik, im neuen, zeitgendssischen Holzstich-
Verfahren beschreiben. Holzschnitt und ,Holzschneider” sind als Ober-
begriffe zu werten, die die zeitgendssische Holzstich-Technik semantisch
mit einschliel3en und teils alleinig beinhalten.

Richter bespricht mit Wigand sowohl die kiinstlerischen als auch die tech-
nischen Fragen. In einem Brief vom 7. Januar 1838 fragt er an, ob der
Holzschneider die Zeichnung nicht pausen oder ob nicht er selbst die
Zeichnung gleich auf den Holzblock aufbringen kénne, da eine Wiederholung
der Vorlagenzeichnung als Pause fur den Holzstock mechanisch und er-
mudend sei, zudem die Arbeit verteuere.?%2 Zur kiinstlerischen Gestaltung
der Holzstiche nimmt er ebenfalls Stellung. Er kennt die Holzstiche der
Englander und schreibt diesbeziglich an Wigand im Januar 1838:

~Ich bemerkte schon Herr Dr. M.[arbach] ob es nicht wohlgethan
sey, die Ausfihrung der Zeichnungen u. Holzschnitte nicht in der
engl. Weise, sondern mehr nach Art der alteren besten Deut-
schen Meister zu halten, wie z.B. der kostlich geschnittene Hans
Holbeinsche Todtentanz, der durch die treuen Nachbildungen v.
Schlotthauer in Mdnchen lhnen vielleicht schon bekannt ist. Sie
ist deutlich, einfach, u. elegant im besten Sinne. Die englische, den
ausgefuhrten Kupferstich nachahmende Weise wird - besonders
bei so kleinen u. reichen Kompositionen - gar leicht ein schwarzer
undeutlicher Flek, wenn beim Druk nicht die héchste Sorgfalt ver-
wendet werden kann.” 263

Nicht das technische Verfahren ist verhandelbar, sondern die Darstellungs-
weise, in dem die Holzstiche gestaltet werden. Richters Ablehnung der ,eng-
lischen Weise” findet sich bereits in einem Einwilligungsschreiben vom 1. Juli
1836 an Georg Wigand.?%4 Darin kritisiert er die englischen Stahlstecher, die
seine Landschaften fur die zehnbandige Stahlstichausgabe ,Malerisches
und romantisches Deutschland” (1837)?% ,englisierten” statt ,ein Bild des
Volkslebens” durch exakte Wiedergabe seiner Zeichnungen zu vermitteln.26¢
Die Aussage ,mehr nach Art der dlteren besten Deutschen Meister” be-
nennt damit den kiunstlerischen Orientierungspunkt und nicht die Technik.
Das ist auch keine Frage der Kosten, sondern eine kiinstlerische Entschei-
dung, die Wigand mittragt. Traditionsanbindung heil3t, im Holzstich-Verfah-
ren an den Holzschnitt anzukntpfen.?” Daher verweist Richter auch auf die
Lithografien nach Hans Holbeins ,Totentanz” von Joseph Schlotthauer.26®
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Abb.17
Ludwig Richter

Die Schwaben um den Knddeltopf gelagert
Gestochen von H. H.J. Hartenbach von Ritschl

Textvignette, Bd. 7, Geschichte von den
sieben Schwaben

Holzstich 65 mm h x 88 mm b
Buchseite 1775 mm h x123 mm b

Bez. unter Rahmenlinie r.: Ritschl sc.
aus: MARBACH VOLKSBUCHER, 1838, Bd. 7,S. 47

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. B 605¢, 1

Foto/Rechte: Andreas Diesend © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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Abb.18
Ludwig Richter

Auerbachs Kalender (Titelbild)
Gestochen von H. P. Hansen
Holzstich, Buchformat 187 mm h x 131 mm h

Bez. unter Rahmenlinie I.: L.R.; r.: Gaber&
Richter. H.P. Hansen. sc.

aus: AUERBACH 1858-69
Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. B 6o5smr, 1

Foto/Rechte: Andreas Diesend © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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Er zielt auf ein bestimmtes ,Bild” des Holzstichs, er arbeitet an einen
bestimmten Holzschnitt-Ausdruck,?®® den Brunsiek 1994 unter der stilisti-
schen Kategorie des ,Altdeutschen” fasst.27°

Ab 1841 zeichnet Richter nachweislich auf Holzstocke.?”” Diese werden von
englischen Holzstechern wie W. Nicholls, M. U. Sears und J. Allanson ange-
fertigt;?72 mit der Etablierung des Holzstichs als Reproduktionsverfahren
dann auch in den xylografischen Ateliers, die unter der Leitung von Hugo
BUrkner und August Gaber stehen. Den durchaus missbilligenden Bemer-
kungen Richters Uber die fertigen Drucke nach zu urteilen,
studierte er die fertigen Holzstich-Blatter und Buchausgaben aufmerk-
sam.?73 Richter wahlt das Motiv aus?4und zeichnet die Komposition. Seine
Entwirfe entstehen im Hinblick auf die Ubertragung und Ausfuhrung des
Druckstocks.

Ab 1851 beginnt er groBere Einzelblatter fur Mappen zu zeichnen,
deren Vorlagenzeichnungen Werner Schmidt als autonome Blatter kategori-
siert.?7s Skizzen, Entwirfe und Reinzeichnungen finden sich im zeichneri-
schen (Euvre Richters, oftmals mit Feder, Bleistift und Aquarell angefertigt.
Sie sind mitunter zarter und kleinteiliger gestaltet als jene fur Lithografien
oder Radierungen.?’¢ Etliche der lllustrationen Richters weisen eine Wirklich-
keitsnahe auf, die im Alltaglichen Anknupfungspunkte fir den Betrachter
bietet. Auf dem Blatt ,Klarchen trauernd unter einem Baume®*, eine lllustra-
tion zu einer Episode der Rubezahl-Erzahlungen (Abb.19), lehnt sich eine
junge Frau in modischer Tracht, den Sonnenhut neben sich gelegt, an einen
Baumstamm. Sie ruht sich in einem Waldhain aus, die FuBe von sich
gestreckt und trauert. In der Ferne ist in einer weiten Felderlandschaft ein
kleines Stadtchen skizziert, zu dem sie auf dem Weg ist. Der aufgestutzte
Arm, mit dem sie ihren Kopf halt, der Wanderstab, der wie ein Messinstru-
ment von ihrem SchoR zur Schulter ragt, erinnert assoziativ an Dirers
Kupferstich der Melancholie von 1514.277 Einen Ausgleich findet die Darstel-
lung der jungen Frau, nachdenklich, mude und in sich gekehrt, in der
Uppigen Landschaft. Ihre abgelegten Schuhe, der drapierte, mit einer Blume
geschmuickte Hut, verschiebt die melancholische Darstellung der Figur zu
einem bukolischen Motiv der Rast in freier Natur. Diese erzahlende, leichte
Darstellung bleibt im unterhaltsamen Ton der Marchenerzahlung.27®

Richters Holzstiche, zumindest Darstellungen wie jene von Klarchen,
kdénnen als profane Empfindungsbilder beschrieben werden. Die Uberindivi-
duelle, fast puppenhafte Zeichnung, die dennoch erkennbar eine zeitgends-
sische Frau meint, ermoglicht ein Erkennen, die dem eines kontemplativen
Nachempfindens verwandt scheint. Der Inhalt ist nicht christlich, aber diese
profane Darstellung bietet ahnlich religiésen lllustrationen eine Anschau-
lichkeit an, die ein sowohl intellektuell-erkennendes als auch ein emphati-
sches-nachfuhlendes Vertiefen in die jeweilige Erzahlung ermdoglicht.?7°

Richters Formen- und Motivrepertoire ist dabei vielseitig und nicht auf eine
bestimmte Kunstepoche beschrankt (Abb.21-22).2° Andere Darstellungen
erinnern teilweise an den ereignisreichen, zuspitzenden Stil illustrierter Tages-
zeitungen (Abb.23-24),2® der bei Richter allerdings stets erzahlerisch bleibt.
Dieses Fluchtige und Bewegte im Strich?®? (Abb.25)?% ist nicht mit
Menzels realistischem Zeichnungs- und Holzstichstil zu vergleichen,?#4auch
sind aktuelle Zeitthemen wie ,Martha, die Auswanderin” bei Richter stets
idealisierend behandelt (Abb.20).285
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Abb.19
Ludwig Richter

Klarchen trauernd unter einem Baume
Gestochen von J. Allanson

Textvignette, Holzstich 97 mm h x 114 mm b
Bez. u. |.: Allanson

in: MUSAUS 1842, S. 186

ULB Dusseldorf, DLIT19453(4)

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-915-p0198-3
Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Abb.20
Ludwig Richter

Martha, die Auswanderin
Textvignette, Spinnstube 1849

Holzstich 6o mm h x 85 mm b
Buchseite 265 mm h x 180 mm b

in: HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874, Bd. 1,
Nr.2,0.S.

UB Heidelberg, M 6524/9:1
Foto/Rechte: Mediathek IEK, Universitat Heidelberg

Kommentar:

Diese 1873/1874er-Ausgabe von Richters
lllustrationen zu W. O. v. Horns ,Schriften”
umfasst viele der Holzstiche, die unter den
Titeln ,Spinnstube” (1849), ,Schmiedjakob”
(1852) erstmals veroffentlich wurden. Die
Holzstiche sind direkt von Holzstécken
abgedruckt, allerdings je nach Zustand von
unterschiedlichen Klischees und Auflagen.
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Abb.21
Ludwig Richter

Duval war in seine Landkarten vertieft,
als ihm ploétzlich eine mannliche Stimme
~guten Tag" bot

Textvignette, Schmiedjakob 1853

Holzstich 60 mm h x 100 mm b
Buchseite 265 mm h x 180 mm b

Bez. u. M.: H. Manger. sc.

in: HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874, Bd. 1,
Nr.197,0.S.

UB Heidelberg, M 6524/9:l

Foto/Rechte: Mediathek IEK,
Universitat Heidelberg

Abb.23
Ludwig Richter

Der arme Scheerenschleifersjunge, 1849

Textvignette, Spinnstube 1850,
Nr. 24-36

Holzstich ca. 75 mm h xg9ommb
Buchseite 265 mm h x 180 mm b

in: HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874,
Bd.1,0.S.

UB Heidelberg, M 6524/9:l
Foto/Rechte: Mediathek IEK, Universitat Heidelberg

Abb.22
Ludwig Richter

Bruder Paldmon nahm ihn auf, damit er
ihm seinen Garten bebauen helfe

Textvignette, Duval 1853

Holzstich 7o mmhxgommb
Buchseite 265 mm h x 180 mm b

in: HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874, Bd. 1,
Nr. 196, 0. S.

UB Heidelberg, M 6524/9:l

Foto/Rechte: Mediathek IEK,
Universitat Heidelberg

Abb.24
Ludwig Richter

Die Sanfte ohne Boden

Textvignette, Spinnstube 1851,
zwei Anekdoten, Nr. 55-56

Holzstich ca. 55 mmh x50 mm b
Buchseite 265 mm h x 180 mm b

in: HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874,
Bd.1, 0.S.

UB Heidelberg, M 6524/9:l
Foto/Rechte: Mediathek IEK, Universitat Heidelberg
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Abb.25
Ludwig Richter

Richilde (Madonna nach Holbein)

Textinitiale, Holzstich
167 mm h x 110 mm b

Bez. u.l.: A. Vogel
in: MUSAUS 1842, S. 69
ULB DuUsseldorf, DLIT19453(4)

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-915-p0081-8
Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Als ein weiteres typisches Gestaltungsmerkmal tritt das Ornament in der
Richter’'schen lllustration hinzu.28¢ Ahnlich einer Wurdeformel sind Bild-
szenen, das trifft v.a. auf ganzseitige Holzstiche und Einzelblatter zu, mit
Holzstaben, Arabesken und gotisierenden Ranken gerahmt, wie in dem
Holzstich ,Der Bildermann” aus dem Abc-Buch von 1845 (Abb.26).287 Das
Sujet ist dabei zugleich zeitgendssisch und unterhaltsam:288

Der titelgebende Protagonist steht mit einer verzierten Tabakdose2?9
in der Hand, einem Abstaubwedel unter dem Arm und im Morgenrock
inmitten einer Kinderschar. Die Kinder haben sich in seinem provisorischen
Unterstand versammelt, um die vielen Zeichnungen, Blucher und Bilder
anzuschauen. Richter skizziert sich und seine Klnstlerkollegen2° auf diesen
Zeichnungen am oberen Stabrahmen angepinnt und die gemeinsamen
Kunstler-Publikationen ,Ammen Uhr” und ,AbcBuch. G. Wigand“.?®' Die
Figur des Bildermanns wird vor dem partiell-dunklen Hintergrund zwar
kompositorisch zum Ankerpunkt der Darstellung,2? doch sind die Kinder
und ihre Freude Uber den Kauf des Abc-Buches gleichberechtigt. Er blickt
zum Betrachter und verdeutlicht damit, woflr er seine Bilder anfertigt: fur
den Betrachter - dquivalent zu den Kindern in der Darstellung. Der Holzstich
bietet einige unterhaltsame und karikaturhafte Aspekte, die Uber eine
Darstellung fur Kinder hinausgehen. Der Bildermann ist mit Morgenmantel
und seiner Schlafmitze als ,deutscher Michel“?93 charakterisiert, dessen
Hand und Mutze Schattenspiele an die Wand werfen.294

.Der Bildermann"ist ein Sinnbild dessen, was Richter und seinen Kunst-
lerfreunden in Zusammenarbeit mit dem Verleger Georg Wigand
gelingt. Deutlich erkennbar sind die fetten, schwarzen Initialen ,L R* auf
dem Selbstportratblatt von Ludwig Richter, doch von ihm sind nur lange
durre Beine zu sehen. Die Zeichnung hangt versteckt unter weiteren Skiz-
zen. Zu dieser humoresken Verklrzung Richters Person auf lange Beine
fugen sich auch die beiden skurrilen tierahnlichen Professorenpippchen,
die in dem Blattwerkornament des punzierten unteren Abschlussrahmens
sitzen.?5 Sie lehnen sich an die Schriftzug-Rolle ,Bilderman” an. Mit
Zeichenmappe unterm Arm geklemmt schaut eine der beiden Kleinfiguren
angestrengt durchs Fernrohr, die andere skizziert ernst, was sie vor sich
sieht - genaues Schauen und Zeichnen - eine witzig-skurrile Darstellung der
eigenen kunstlerischen Tatigkeit. Richter, der mit seiner Kunst zum ,Bilder-
mann flurs deutsche Haus"2%s avanciert, nimmt in diesem Holzstich das
.deutsche Michel“-Image?7 augenzwinkernd an: Ein Spatz, der wie die
anderen sieben auf dem oberen Querstab des Rahmens sitzt, kotet auf das
am Stabrahmen angeschlagene grol3e Plakat mit dem Buchstabe ,B".

.B" wie ,Der Bildermann” ist eine programmatische Darstellung des
eigenen kunstlerischen Verstandnisses als Blrgerlicher und Gebildeter, der
mit seinen Werken fur Zeitvertreib, Unterhaltung mit kunstspezifischen und
zeitgenossischen Anspielungen, Erziehung und Bildung sorgt. Richter kom-
biniert typisch ,altdeutsche” Versatzstiicke (wie einen starken Hell-Dunkel-
Kontrast zwischen Hauptfigur und Bildhintergrund, den Stab-
rahmen und das sich leicht einrollende Plakat) mit zeitgendssischen Anspie-
lungen. Er erganzt sie mit Skizzen der beteiligten Kinstler und erzahlt
genrehaft, wie Kinder beim Bildermann staunen, schauen und freudig mit
ihrem Kauf davonlaufen. Richter verbindet sich auf das Engste mit der Holz-
schneidekunst, er ist nicht nur der ,,Bildermann®, sondern auch der, Jodocus
Buxbaumer”, der Meister des Buchsbaumes und somit der Meister der
Holzstich-Stocke.29®
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Abb.26
Ludwig Richter

Der Bildermann
Gestochenvon |. G. Flegel

Holzstich 166 mm h x 116 mm b
Buchformat 230 mm h x 170 mm b

Bez. u.l.: G. Flegel SC
in: ABC-BUCH 1845, 0. S.
ULB Dusseldorf, DLIT24067

Digitalisat, unter:
https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1016-p0023-3

Foto/Rechte: ULB Dusseldorf

Kommentar:

Es gibt zwei Holzstich-Varianten, beide von I. G. Flegel an-
gefertigt, die sich hauptsachlich in der Beschriftung der
beiden Blcher unterscheiden, die je eins zu den Seiten der
Kinder prasentiert werden. Einmal wie hier sind es die Buch-
titel ,Ammen-Uhr”und ,Abc-Buch. G. Wigand”, zum anderen
,Die Schwarze Tante” (am linken Rand) und ,ABC Buch. P.
Schlicke” (am rechten Rand).
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3.1.2 Burgerlich-klinstlerisches Engagement -
Die Montagsgesellschaft

Richter, Bendemann, Hubner, Schnorr von Carolsfeld und spater auch Rethel
gehoren der Montagsgesellschaft?9?an, in der v.a. jungere Kunstler, Musiker
und Schriftsteller zusammenkamen, nach eigenen kunstlerischen Wegen
suchten und die sich 1847/1848 in radikalere und gemaRigte Mitglieder auf-
spaltete3°° Aus der Montagsgesellschaft heraus entstanden die Idee und die
Umsetzung eines schmalen Heftes mit Holzstichen zur Geschichte ,Die Am-
men-Uhr" (Abb.27)3*" aus der Liedersammlung ,Des Knaben Wunderhorn*s°z
von Clemens Brentano, wie auch des eben besprochenen Abc-Buches
(Abb.26). Die Holzschnitt-Ausgaben sind Ergebnis eines Gemeinschaftswer-
kes und Ausdruck eines birgerlich-klnstlerischen Umfelds3°3 Die in der Zeit
der frihromantischen und nazarenischen Kunst aufkommende Werkstatt-
Idee findet in diesen Buchpublikationen ihren Ausdruck. In einer Rezension
des Kunsthistorikers und preuBBischen Kunstdezernenten Franz Kugler wird
die Bedeutung des gemeinschaftlichen Arbeitens im ,Kunst-Blatt” betont:
Kunst bedurfe der Gemeinsamkeit3°4 Das gemeinschaftliche Gestalten von
KinderbuUchern seitens der Dresdner Klnstler kann als politische Teilhabe ge-
sehen werden. Die Relevanz der Bildung und die Etablierung des Burgerlichen
als identitatsstiftendem Merkmal flr das 19. Jahrhundert sind nicht zu unter-
schatzen3°5 Dabei wird z.B. Richter als unpolitisch charakterisiert. Konkrete
politische AuRerungen sind von ihm aus der Vormérz-Zeit und aus den Revo-
lutionsjahren 1848 und 1849 nicht erhalten3°¢ Er ist Teil der Burgerwehr, die
er allerdings schnellstmdglich wieder verlasst, an den Kampfen beteiligt er
sich nicht2°7 In seinen Uberlieferten AuRerungen finden sich keine direkten
Verbindungen zwischen Holzschnitt und einem etwaigen Herausformen einer
wie auch immer beschaffenen deutschen Nationalitat.3°®

Erst 1870, zwolf Jahre nachdem der Verleger Georg Wigand gestorben ist, er-
scheint in der Zeitschrift ,Daheim"” ein Zeitungsartikel Gber ihn mit dem Titel
»Ein Forderer des deutschen Holzschnitts”3% Dieser Artikel wird mit einem
Holzstich erganzt, der ein Manner-Trio zeigt, ,dem das Volk” ,die Blute des
Holzschnittes“s* verdanke. Zu den Seiten Georg Wigands sind Julius Schnorr
von Carolsfeld und Ludwig Richter portratiert (Abb.28). Wigand, der in seinem
Arbeitszimmer mit zwei seiner besten Holzstich-Kunstler dargestellt wird,
besitzt als Buchhandler im 19. Jahrhundert, so das Postulat dieses Artikels,
den Status eines Konigs:

~Andere Zeiten, andere ldeale! Was zu Jeanne d'Arcs Zeiten ein
Konig gesprochen:

,Es soll der Sanger mit dem Koénig gehn -

durfte, unserer Zeit angepal3t, etwa lauten:

,Es soll der Sanger mit dem Buchhéandler gehn -/

wobei statt Sanger - Dichter oder Kunstler nach Bedurfnis
substituirt werden koénnte. Es ist das Ubrigens nicht so prosaisch
und materiell, wie es auf den ersten Blick scheinen mdchte und
wie es oft dargestellt wird; aus solchem Zusammengehen hat sich
vielmehr haufig ein engeres Verhaltnis, ein Freundschaftsbindnil?
entwickelt, das nicht nur menschlich schén, sondern auch fur Kunst
und Wissenschaft ersprieflich gewesen."3"
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Abb.27
Eduard Bendemann

Titelblatt ,Ammen-Uhr”, 1843
Holzstich18o0 mm h x130 mm b

Bez. u.l.: Monogramm HB;
u. r.. Monogramm EB

in: AMMEN-UHR 1843
ULB Dusseldorf, DLIT17805

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-33910-p0005-0
Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Der Buchhandler ist der neue Kénig, an den sich die Kunstler und Dichter
halten sollten. Der ,advocatus Volkmannus”, so die Bezeichnung Georg
Wigands in der Chronik der sich zwischen 1844 und 1851 regelmalligen
treffenden ,Maykaffer”-Genossenschaft, wird hier ruckblickend als der
zentrale Akteur angesehen, der im Verbund mit Kunstlern weitreichenden
Einfluss auf die Gesellschaft genommen hat .32

Abb.28
Woldemar Friedrich

Eine Berathung bei Georg Wigand
Gestochen von X. A. v. C. Roth

Holzstich ca. 180 mm h x 165 mm b
Zeitungsseite 320 mm h x 230 mm b

in: KOENIG DAHEIM 1870, Jg. 6, 1870, Nr. 30,
23.04.1870, Abb. S. 469

Deutsches Buch- und Schriftmuseum Leipzig,
BO-BI/P/2723

Foto/Rechte: Deutsches Buch- und Schriftmuseum der
Deutschen Nationalbibliothek Leipzig, Grafische Sammlung
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3.1.3 Das radikal Moderne in den Holzstichen Alfred Rethels

Alfred Rethels3s Fresken- und Gemaldemotive entstammen nicht der
Alltagswelt, seine Figuren sind heroische Gestalten in einer historischen
Kulisse. Seine erste kunstlerische Auseinandersetzung mit dem Holz-
schnitt und Holzstich34erfolgt 1840 fur die im Wigand Verlag vertffentlichte
Marbach—Ubersetzung des ,Nibelungenliedes”3s Die Zusammenarbeit mit
den Dresdner Historienmalern Eduard Bendemann,3® Julius Hulbner3?
und dem ebenfalls spater hinzugezogenen Hermann Stilke3® gestaltet sich
sich schwierig und hat als Auftragsarbeit nichts mit der Arbeit im Rahmen
der Montagsgesellschaft gemein3* Es ist ein von den Verlegern Wigand
gefordertes Prestigeprojekt anlasslich der 400-Jahr-Feier des Buchdrucks
(Abb.29-33, 35) und Rethel wurde wahrend des bereits begonnenen
Projektes angefragt, Zeichnungen flr dieses Nationalepos zu liefern 3z

Zu Beginn des Projektes3* steht das technische Verfahren zur
Diskussion. Durch Hubners Brief an Georg Wigand vom 7. April 1839 ist zu
erfahren,32 dass der Berliner Xylograf Friedrich Unzelmann32 zusammen-
gesetzte Holztafeln zwar billige - die Ubliche Methode, um einen gréReren
Hirnholz-Stock zu erhalten -, aber sich anscheinend wie Hubner fur Lang-
holz ausspricht.324 Hibner schatzt das ,Langholz”, da es heller und damit
gut zum Zeichnen sei, auRerdem sei es einfacher zu besorgen. Der Kunst-
historiker Konrad Renger vermutet 1984, dass es sich bei dem im Brief
angesprochenen Langholz-Schnitt um die lllustration zum ersten Kapitel
+Wie Chriemhilt tréumte” (Abb.30) handelt32s Neben der Benutzung von
Sticheln wie im Titelblatt an den Holzstichmarken und anhand des Gesamt-
ausdrucks zu sehen (Abb.29), sind RegelmalRigkeit und Gleichformigkeit
ein wichtiger Hinweis auf die Holzstich-Technik3?¢ Im Hintergrund zu ,Wie
Chriemhilt traumte” lassen z.B. die sehr eng parallel zueinander liegen-
den Stege an einen Holzstich denken. Sie ergeben motivisch eine durch ein
Fenster zu sehende, aber grof3teils von einem Vorhang verdeckte Stadt-
ansicht im Mondschein (Abb.30).

Die Feinheit dieser Nachtdarstellung entspricht, ebenso wie der kom-
positorische Aufbau der Gesamtdarstellung mit historischer Ausstaffierung
(Ollampe, Krone, Bettpfosten, Brokat-Vorhang) und Staffelung der Bild-
grunde, den Mdglichkeiten aktueller Holzstich-Buchillustrationen um 1840.
Alle Illustrationen sind eingebunden in variantenreiche vegetabile Rand-
leisten, die auch die Textseiten umrahmen und das Bemuhen um eine ein-
heitliche Buchgestaltung erkennen lasst.

In allen Illustrationen wird die profane Thematik der Nibelungen mit christ-
lich-religidsen Motiven3?” und mit mittelalterlichen-spatgotischen Darstel-
lungskonventionen aufgeladen,3?® wie z.B. mit einem stark beschnittenen,
engen Bildraum, der den Figuren nur Fulbreit Platz bietet3? Die
kulissenhafte Illustration lebt durch eine Detailgenauigkeit, die sich auch in
der Darstellung der Kleidung zeigt: mit Pelz gesdumte Kleider, reich verzier-
te Kronen, Helme als variantenreiche Kopfbedeckungen und metallene Rus-
tungsdetails wie Kniekacheln und Beinréhren 33°

In allen Darstellungen Bendemanns ist eine starke Symmetrie in der
Komposition auffallig. Die Figuren sind paarweise und oftmals sich
gegenuberstehend angeordnet33' Der Zuschnitt der Darstellung auf
einzelne Hauptfiguren ist zwar typisch fur alle Nibelungen-lllustrationen.
Doch selbst bei figurenreichen Szenen Bendemanns, wie in Kapitel 17
.Wie Siegfried begraben und beklagt ward “ (Abb.31) oder in Kapitel 19

Kapitel 3
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Abb.29 (Ausschnitte/Gesamtansicht)
Julius Habner

Das ist das Nibelungenspiel, Titelblatt
Gestochen von Friedrich Unzelmann

Holzstich 255 mm h x 185 mm b
Buchseite 310 mmh x230mmb

Bez. |.: Monogramm JH;u. M.: 1840; r.:
F. Unzelmann sc., Berlin

in: NIBELUNGENLIED 1840
ULB Disseldorf, 4° D. Lit. 1557 Rara

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1885-p0004-0
Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Abb.30 (Ausschnitte/Gesamtansicht)
Julius Hibner

Wie Chriembhilt trdumte, Titel zum 1. Abenteuer
Gestochen von Friedrich Unzelmann

Holzstich 255 mm h x 180 mm b (mit Rahmen)
Buchseite 310 mmh x230mmb

Bez. u. M.: Monogramm JH; r. u.: Uzl sc.
in: NIBELUNGENLIED 1840
ULB Disseldorf, 4° D. Lit. 1557 Rara

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1885-p0009-2
Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Abb.31
Eduard Bendemann

Wie Siegfried begraben und beklagt ward,
Titel zum 17. Abenteuer

Gestochen von Friedrich Unzelmann

Holzstich, 255 mm h x 180 mm b (mit Rahmen)
Buchseite 310 mm h x 230 mm b

Bez.|. M.: Monogramm EB 1840; r. Rand: Uzl
in: NIBELUNGENLIED 1840
ULB Dusseldorf, 4° D. Lit. 1557 Rara

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1885-p0171-7

Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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.Der Nibelungenhort”, bleiben die Figuren im Vordergrund akzentuiert,
dabei statisch und symbolisch angelegt. Die Figurenauffassung bei Rethel
hingegen ist durch starke Gestik und Bewegtheit gepragt,332die sich mit
stark ausgearbeiteten, faltenreichen und scharfkantigen Gewandern kom-
biniert zeigt. Sein streng theatralischer Stil wird in einer Randnotiz im ,Jour-
nal der Buchdruckerkunst und SchriftgieRBerei” stark kritisiert:

»Es dunkt uns, dal3 es Pflicht gewesen ware fir Herrn Rethel, den
Geist der ersten Zeichnungen nicht zu verlassen, und wir finden
es hochst unangemessen, dal’ sich derselbe ohne allen vernunf-
tigen Grund in die Manier der Direrschen Periode hineingewor-
fen, und dadurch die Einheit der so herrlich begonnenen Illust-
rationen ganzlich zerstért hat. Diese offenbare Affectation wird
dem Auge z.B. in dem Titelbilde zum 35sten Abenteuer ordentlich
beleidigend, und der Name des Meisters Unzelmann, der von der
Rethelschen Originalzeichnung hier ein vollkommenes Facsimile
gegeben zu haben scheint, sieht darunter rein wie Ironie aus.”333

Die Kapitelillustration zum 35. Kapitel, ,Wie Iring erschlagen ward”
(Abb.32),334 sticht auch unter allen Nibelungen-Illustrationen heraus. Die
Szene ist auf die zwei Kdmpfenden, Hagen und Iring, zugespitzt, und zwar
auf den Moment, in dem Hagen Irings Kopf mit einem Speer durchbohrt. Mit
bewusst unregelmaligen, breiten, waagerechten Parallellinien im Hinter-
grund und ohne weitere Ausstaffierung3sss verweilt der Blick auf den
beiden Figuren. Diese sind in eine figurengrof3e Pflanzenornamentik gesetzt
und somit zusatzlich innerhalb des Bildfeldes eingerahmt. Die spitzen Blat-
ter der Distel bilden den Boden fur Iring und ziehen sich zugleich mit der
Distelblite bis Uber Hagens behelmten Kopf. Die Darstellung Rethels ist
pragnant: Hagen in der Vorwartsbewegung, sein Mantel wehend, der Speer
ragt aus dem Hinterkopf Irings, Hagens Hande sind noch am Speer. Diese
szenische Zuspitzung wird mit drei Blutstropfen erganzt. Sie sind leicht
unterhalb der Wunde am Hinterkopf platziert und bildlich nicht weiter ein-
gebunden, so als ob sie in eben diesen Moment aus der Wunde spritzten.

Im Vergleich zu Hubners Darstellung zum 9. Abenteuer, ,Wie Siegfried
gen Worms gesandt ward” - ebenfalls stark abstrahiert und mit Distel-
ornament eingerahmt (Abb.33) - wird deutlich, dass Rethels Linienstruktur
merklich grober, gleichzeitig die Figuren machtiger und in ihren Bewegungen
eindeutiger sind.33® Hubners Siegfried hingegen reitet anmutig und hoéfisch,
ist detaillierter in der Darstellung von Kleidung und Zaumzeug ausgearbei-
tet und auch die Binnen- und Konturenlinien sind fein. Den Hintergrund
hielt Hibner kleinkdrnig und an mittelalterliche Schrotblatter angelehnt.

Unzelmann soll sich zunachst geweigert haben,337die Zeichnung Rethels
zum 35. Kapitel zu bearbeiten, die selbst gegenliber den anderen Holz-
stichen Rethels auffallig heraussticht. Die Dicke der Linien und die
breiten Abstande dazwischen erstaunen. Die Kritik des Rezensenten (,,sieht
darunter rein wie Ironie aus")33® wie auch der Protest Unzelmanns
lassen darauf schlieBen, dass das Feingliedrige der anderen Holzstich-Zeich-
nungen als passend, Rethels Holzstich-Ausdruck im 35. Abenteuer hingegen
als etwas Abweichendes, in der LinienfUhrung sogar als etwas Radikales
wahrgenommen wurde.

Kapitel 3
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Abb.32
Alfred Rethel

Wie Iring erschlagen ward, Titel zum 35. Abenteuer
Gestochen von Friedrich Unzelmann

Holzstich 220 mm h x 140 mm (mit Rahmen)
Buchseite 310 mmh x230mmb

Bez. u. Rahmenlinie M.: Monogramm AR;
r.: F. Unzelmann sc.

in: NIBELUNGENLIED 1840
ULB Dusseldorf, 4° D. Lit. 1557 Rara

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1885-p0342-7

Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Abb.33
Julius Hubner

Wie Siegfried gen Worms gesandt ward,
Titel zum 3. Abenteuer

Gestochen von Hugo Burkner

Holzstich 166 mm h x 112 mm b
Buchseite 310 mmh x230mm b

Bez. u. Rahmenlinie I: Monogramm JH; r.: Uzl
in: NIBELUNGENLIED 1840
ULB Dusseldorf, 4° D. Lit. 1557 Rara

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1885-p0095-0
Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Abb.34 (Ausschnitt)
Alfred Rethel

Detail aus ,,Der Mausethurm®”
Lithografiert von Jan Dielmann

Lithografie, Buchseite ca. 220 mm h x
270mmb

in: DER RHEINISCHE SAGENKREIS 1835, 0. S.
[eingelegt zw. S. 12/13]

UB Heidelberg, 66 B 1424 ML
Foto/Rechte: UB Heidelberg

Kommentar:

Digitalisat ULB Dusseldorf, unter: https://
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:061:2-

1638-p0029-5

Abb. 35 (Ausschnitt/Gesamtansicht)
Alfred Rethel

Wie Rudiger Gunthern empfing,
Titel zum 27. Abenteuer

Gestochen von Albert Vogel

Holzstich 1778 mm h x 135 mm b
Buchseite 310 mmh x230mmb

Bez. u.l.: Monogramm AR; u. r.: V. sc
in: NIBELUNGENLIED 1840
ULB Dusseldorf, 4° D. Lit. 1557 Rara

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1885-p0277-6
Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Rethels Holzschnitt-Stil pragt sich nicht in Dresden. Dort konkurrieren seit
den 1840er-Jahren die Lehrmethoden der Munchner Schule von Schnorr
von Carolsfeld mit der Dusseldorfer Kunstauffassung von Hubner und
Bendemann33® Fur Rethel, der in Dusseldorf ausgebildet worden ist, ist
laut Josef Ponten die Frankfurter Zeit ausschlaggebend. Dort habe sich
der ,markig-kantige” Stil Rethels unabhangig von kulnstlerischer Gattung
und Technik ausgepragts4° Diese ,markigen” Ansatze sind bereits 1835
in Lithografien zum ,Rheinischen Sagenkreis” deutlich zu erkennen. Sie
entstehen, bevor er 1836 nach Frankfurt zu dem nazarenischen Kinstler
und Akademiedirektor Philipp Veit geht. Es zeigen sich bewegte Umrisse, die
mit klaren, starken Strichen gesetzt sind. Die Figuren sind mit den notwen-
digsten Strichen charakterisiert, ein Mindestmal? an Abstand zwischen den
Linien behalt Rethel hier bereits ein und schreckt vor breiten, dicken Schraf-
furen zur Markierung der Kernschatten z.B. von Steinen im Vordergrund
nicht zurtck (Abb.34)34

Diese grobe Linienfihrung Rethels ist gut zehn Jahre spater in der bekann-
ten Blattfolge ,Auch ein Todtentanz” (1848/1849)34* weiter ausgearbeitet
(Abb.36). Die im Nibelungenlied auf Weil3flachen oftmals verwendeten brei-
ten und weitmaschigen, wie offene Nahte (Abb.35) aussehenden Kreuz-
linien werden in den ,Todtentanz”-Darstellungen sparsam eingesetzt. Die
LinienfUhrung beschrankt Rethel hauptsachlich auf die Kontur, erganzt mit
Binnenschraffuren soweit notwendig. Wei3e Fldchen und schwarze Linien
setzt er dabei unvermittelt zueinander. Das Moderne in Rethels Blattfolge
»Auch ein Todtentanz" ist, so paradox das klingt, die Reduzierung der Mog-
lichkeiten der modernen Holzstich-Technik und die Annaherung an ein mehr
oder weniger fiktives Holzschnitt-Bild,343welches sich in ungewohnter Weise
anden kurzen, teils abgebrochenen und aufgerauten Linien des Holzschnitts
in frihen Blockbiichern orientiert.344

Die Reduzierung der technischen Modglichkeiten des Holzstichs
entspricht motivisch Rethels reduzierter Ausgestaltung bzw. dem Weglas-
sen von nebensachlichen Bildelementen. Es ist ein typisches Prinzip der
Illustration, Details sowie die Hintergrundgestaltung im Vergleich zu den
zentralen Bildelementen nur anzudeuten und zu skizzieren. So beschrankt
Rethel im zweiten Blatt (Abb.36) seines ,Todtentanzes” von 1848/1849 die
rauchenden Schlote einer Stadt, dhnlich einem Cartoon, einzig auf die
AulRenkontur. In diese Stadt reitet der Tod, rauchend und einen Heckerhut345
tragend, den ihm auf dem Blatt zuvor die Eitelkeit aufgesetzt hat.34¢ Einem
apokalyptischen Reiter gleich34” wird er auf dem Marktplatz (Abb.36,
Blatt 3) eintreffen und als Standbesitzer eine Krone gegen eine Pfeife
aufwiegen und damit der lachenden Bevdlkerung vorgaukeln, beide seien
gleich gewichtet. Als Redner (Abb.37, Blatt 4) stachelt er die Leute vor
seinem Rednerpult zurVolksjustiz an, im Heckergewand (Abb.36, Blatt 5)
steht er bei den Kdmpfenden und Fallenden auf den Barrikaden. Und mit
Lorbeerkranz bekront, trabt er auf seinem ausgezehrten, ermatteten
Klepper Uber die Barrikaden aus der Stadt (Abb.36, Blatt 6), um ihn herum
Tote und Trauernde. Das Militar hat den Aufstand niedergeschlagen.

Inhaltlich sind die zeitgendssischen Bezlige in den ,Todtentanz"-
Darstellungen Rethels den damaligen Rezipienten offensichtlich. Der
Hecker-Hut war zur Zeit der 1848er-Revolution die Kopfbedeckung des
aufstandischen Volkes34® Die Folge wird in der Sekundarliteratur auch als
ein sprechendes Zeugnis dafluir angefuhrt, wie im und mit dem Holzschnitt
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Abb.36
Alfred Rethel

Ein Todtentanz aus dem Jahre 1848/
Volksausgabe 1849

Holzstich, 6 Blatter (von oben nach unten;
links nach rechts) auf einen Bogen,
690 mm h x 1070 mm b, gefaltet

ULB DuUsseldorf, K643
Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/

urn:nbn:de:hbz:061:2-598
Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Abb.37
Alfred Rethel

Blatt 4: Der Tod als Volksheld

aus: Ein Todtentanz aus dem Jahre 1848,
Volksausgabe 1849

Holzstich ca. 245 mm h x 305 mm b

Bogen 690 mm h x 1070 mm b, gefaltet
ULB Dusseldorf, K643

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-598

Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Abb.38
Alfred Rethel

Auch ein Todtentanz,
Blatt 4: Der Tod als Volksheld

Bleistiftzeichnung, getuscht Grau und Braun,
mit Weil3 GUberhoht, 290 mm h x 453 mm b

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. C1897-100

Foto/Rechte: Andreas Diesend © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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politische Aussagen getroffen und verbreitet werden konnten .34 Karin Groll-
Jorger konstatiert fur die Revolutionsjahre eine Entwicklung vom
politisch progressiven zu einem jeden Umsturz ablehnenden und resignie-
renden Kunstler:3s° Joachim Brand betont hingegen die Mehrdeutigkeit der
Bildererzahlung Rethels, die sich u.a. daraus ergebe, dass der Barrikaden-
kampf sowohl als zeitgebundene Bildreportage als auch als Uberzeitlicher
Mythos rezipierbar ist35" Die realistischen Einflusse3s2 in der Darstellung
sind klar erkennbar: Zum einen knupft Rethel an die zeitgendssische
Konvention an, aktuelle Ereignisse bildlich in illustrierten Zeitungen aufzube-
reiten353ThomasJager hat diesbezuglich sowohl auf die Serialitat der Blatter
als auch auf den erzahlerischen Charakter hingewiesens354 Zum anderen
sind die Manner vor dem Rednerpult auf dem vierten Blatt, ,Der Tod auf der
Rednerbihne” (Abb.37), dem erzahlerischen Héhepunkt dieser Blattfolge,
Handwerker und Arbeiter3ss Sie tragen typische Arbeitskleidung, sind breit-
schultrig, mit robusten Handen. Mit aufgerissenen Mundern, schreiend und
jubelnd, erheben sie sich. Die Bewegungen sind sowohl symbolisch (das Volk
steht auf) als auch in Bezug auf die Komposition und die Figurenzeichnung
stimmig. Das herb-idealisierte Bild seiner heroischen Gestalten ist hier
realistisch aktualisiert: Die Arbeiter sind Arbeiter. Auf den Blattern vier bis
sechs sind zudem konkrete Gebdude identifizierbar. Laut Imiela ist auf dem
letzten und sechsten Blatt der Burgplatz der DUsseldorfer Altstadt mit dem
Turm der Lambertuskirche im Hintergrund zu sehen (Abb.36, Blatt 6)35°
Daruber hinaus wird in einer hellbraun-getuschten und vielfach mit Weif3
Uberhéhten Vorzeichnung das Lichtkonzept Rethels deutlich (Abb.38, zu
Blatt 4), das den lebhaften Eindruck der bewegten Menge durch eine helle,
sonnige Tagesstimmung erganzt.3s’ Das Einfangen von Tageszeiten bzw.
deren kunstlerische Umsetzung ist ein typisches Merkmal des Realismus’
um 1850. Im Druck fand das Licht-Schatten-Spiel der hochstehenden Sonne
in Verbund mit der Marktplatzarchitektur allerdings keine gelungene Um-
setzung.

Die Blattfolge ,Auch ein Todtentanz" besitzt realistische Tendenzen und
zeigt ein zentrales kunstlerisches Sujet des 19. Jahrhunderts.35® Aus Rethels
Briefen lasst sich einzig sicher schlieBen, dass er bewusst eine breite
Rezipientenschaft ansprechen wollte3s° Rethels ,Auch ein Todtentanz” ist
als Flugblatt gedacht, umgesetzt und erfolgreich. Fur die nach dem ,Todten-
tanz” entstehenden Arbeiten ,Der Tod als Feind (Wurger)/Cholera” (Abb.39)
und ,Der Tod als Freund” (Abb.40) schreibt er seinem Bruder:

.Die Blatter [,Cholera’ und ,Gegensatz’] werden rein mit
kinstlerischem Anspruch auftreten mussen und vermutlich kein
Erfolg wie der Totentanz.” 36

Diese Einzelbldtter unterscheiden sich von der ,Todtentanz"-Folge stark in
der Gestaltung, auch wenn das Sujet bleibt. In diesen Holzstichen
finden sich auf hohem xylografischen Niveau engmaschige Kreuzschraffu-
ren, eine stdrkere Ausarbeitung der Schattierung bis hin zu einem
tonalen Ausdruck3® Rethel will, dass die Blatter kunstlerisch bestehen 3%
Es sind Blatter mit einem komplexen Schraffurensystem und einer idealisie-
renden Darstellung3% Ein anderes Vorgehen, als selbst die Zeichnungen
auf die Holzstocke aufzutragen, ist fur ihn nicht denkbar. Er sieht die
gedruckten AbzlUge ,gewissermallen als eine Handzeichnungen®“3% als
eigenstandige Blatter. Die Unterschiede in der Liniengestaltung und im Holz-
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schnitt-Ausdruck zwischen der ,Todtentanz“-Folge und den beiden Holz-
stichen sind auch nicht mit der Mitarbeit unterschiedlicher Xylografen zu
erklaren¢s Vielmehr verdeutlichen die beiden Einzelblatt-Holzstiche, dass
um 1850 ,klnstlerisch” zu arbeiten bedeutete, Schraffursysteme und eine
tonale Durchbildung einzusetzen, verbunden mit einer idealisierenden
Darstellungsweise. ,Den" Holzschnitt-Ausdruck gibt es somit nicht, sondern
er variiert je nach Bildgattung und Zielgruppe.

Rethel erarbeitet sich einen individuellen, unverkennbaren Holzschnitt-
Ausdruck 3¢ Das Richter’sche lllustrative und die Betonung des Prinzips des
+~Anschaulichen” wird in Rethels Holzstich-Gestaltungen zu einem kontur-
betonten, Uberzeitlichen Spiel, dessen Figuren sich aus seiner heroisch-
historischen Malerei speisen und dessen Darstellung um realistisch-
illustrative Ansatze erweitert ist.

Anders als bei Richter werden bei Rethel nicht die Kriterien des ,An-
heimelns” oder der ,RUhrung” herangezogen.3%” Sein bekanntestes Holz-
schnitt-Werk, ,Auch ein Todtentanz”, das sich von allen anderen Holzstich-
Projekten der Zeit absetzt, entsteht aus einer gefestigten kiinstlerischen
Position heraus. 1846 gewahrt ihm der preuBische Kénig Wilhelm IV. eine
Audienz, Rethel erhalt ohne Schwierigkeiten Zugang zu den gehobenen
Berliner Kreisen, die Arbeiten an den Aachener Rathaus-Fresken sind
genehmigt und begonnen3®® und ihn plagen zu diesem Zeitpunkt keine
finanziellen Sorgens3% Seine Holzstiche zeugen von seinem Interesse am
~gotischen” Stil.37° Rethels Versuch, diesen Holzschnitt-Ausdruck zu fassen,
fuhrt ihn zu einer breitlinigen und unregelmaligen Schraffuren-Technik, in
einer Weise wie sie weder bei Richter noch bei anderen Kinstlern um 1850
zu sehen ist.
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Abb.39 (Ausschnitt/Gesamtansicht)
Alfred Rethel

Der Tod als Erwurger, 1. Auftritt der Cholera
auf einem Maskenball in Paris 1831, 1851

Gestochen von G. R. Steinbrecher
Holzstich 310 mm h x 275 mm b

Bez. u. .. Monogramm AR; u. r.:
Steinbrecher sc. 1851

Hrsg. von der Akademie der Holzschneide-
kunst von H. Burkner, Dresden

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. A1880-75b

Foto/Rechte: Herbert Boswank © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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Abb.40 (Ausschnitt/Gesamtansicht)

Alfred Rethel

Der Tod als Freund

Gestochen von . Jungtow

Holzstich 340 mm h x 310 mm b (Blatt)

Bez. u. M.:]. Jungtow sc.; r: Monogramm AR

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. A150648

Foto/Rechte: Herbert Boswank © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden
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3.2Adolph Menzel und der Berliner Umkreis

3.2.1 Die Renaissance der Holzschneidekunst in Berlin

Die Wiederaufnahme der Holzschneidekunst im deutschsprachigen Raum
beginnt in Berlin, und der Impuls, Holzstiche im klnstlerischen Umfeld
anzufertigen, verstarkt sich dort. Die Berliner Kunstakademie war die erste,
die 1790 die Holzschneidekunst als akademisches Fach im deutschsprachi-
gen Raum einfuhrte3” Preuen, das eng in Beziehung und Konkurrenz zu
England stand, forderte bewusst das Handwerk und ergriff Initiativen im
Verbund mit kinstlerischen Innovationen, um qualitativ héhere Produkte
herzustellen 372

Das Engagement des Buchdruckers und Holzschneiders Johann
Friedrich Gottlieb Unger ist fur die Berliner Holzschneidekunst entschei-
dend373Als Verleger, Professor der Holzschneidekunst und seit 1790 Mitglied
der Akademie der Kunste ist er auf das Engste in die gelehrten, aufklareri-
schen Kreisen eingebunden 37 Zeitgendssisch werden seine Bemihungen
kritisch gesehen. Statt Ungers Holzschnitt-Versuchen (Abb.41-42, 44) erhiel-
ten die Holzstiche Bewicks (Abb.1-2) Zuspruch.37s

Eine weitere zentrale Figur fur die Holzschneidekunst in Berlin war der
Publizist, Schriftsteller und Kulnstler Friedrich Wilhelm Gubitz:37® 1805
erhielt Gubitz den Ruf fur den Unger-Lehrstuhl, im Alter von 19 Jahren. In der
zeitgenossischen Kritik und in der Sekundarliteratur bis heute wird disku-
tiert, welchen kinstlerischen Stellenwert Gubitz’ Arbeiten einnehmens37
Gubitz ist es, der den Holzschnitt fir die Oberschicht in Berlin und im
Gelehrtenkreis als kuinstlerische Technik etablieren kann,378 zugleich spricht
er mit seinem ,Volkskalender” die breite Bevolkerung an379 Den Wechsel
von Holzschnitt zu Holzstich wird Friedrich Unzelmann, ein Schiler Gubitz,,
vollziehen 38

Friedrich Unzelmann, so wird in einem Brief von Julius Hubner
deutlich,3®'zieht das traditionelle Holzschnittverfahren zwar vor, doch fangt
auch er ab 1827 an, sich von dem ,herkdmmlichen” Holzschnittverfahren
abzuwenden und ,dessen Grenzen zu Uberwinden”3%Unzelmann wie auch
Albert Vogel,38der ebenfalls in Berlin an der Akademie der Kiinste studierte,
haben bis in die 1870er-Jahre neben den Holzstichen auch Holzschnitte
angefertigt.3® Zusammen mit seinem Bruder Otto sind die Vogel-
Brider 1834 in Leipzig fur den Verleger Friedrich Gotthelf Baumgartner
bzw. dessen Sohn Julius Alexander tatig. Leipziger Verleger wie
Baumgartner und Johann Jacob Weber3%sind es, die in den frihen 1830er-
Jahren Holzstecher suchen, ausbilden und gleichzeitig das ,Bild“ von Illustra-
tionsholzstichen jahrzehntelang pragen (Abb. 43, 45-48).38¢

Berlin ist in den 1830er-Jahren der Ort im deutschsprachigen Raum, an dem
sowohl Holzschnitt als auch Holzstich ausgefuhrt werden. Menzel trifft in
Berlin auf ein Umfeld, das von der Holzschnitt-Technik des ausgehenden
18. Jahrhunderts gepragt ist und in den 1830er-Jahren im Austausch mit
Leipziger Verlegern und englischen Holzstechern den Holzstich auf kiinstle-
rischem Niveau anzuwenden lernt.

Der Austausch zwischen Berlin und Leipzig ist reziprok. Das wird
anhand des Xylografen Eduard Kretzschmar3®’ ersichtlich. Eduard
Kretzschmar, der auch fur die lllustrationen ,Friedrich der GroRRe” als Holz-
stecher engagiert wird, lernte im Leipziger Brockhaus'schen Officin in Hirn-
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holz zu stechen und leitete den Druck fur das ,Bilderkonversationslexikon”
(1837-1844). Dennoch ging er zwischenzeitlich zu Unzelmann nach Berlin,
um sich dort als sein Schuler auch in Langholz und Messer ausbilden zu
lassen, und zwar laut Max Schasler erst im Jahre 1836.3% AnschlieBend arbei-
tete er weiter an den Holzstichen des Bilderkonversationslexikons des
Brockhaus'schen Officin in Leipzig. Schasler berichtet von Kretzschmar, dass
erst, wenn man ,des Messers Herr sei”, der Stichel keine Schwierigkeiten
mehr bereite3® Die Xylografen ,der ersten Generation“3%°sind durch das
Holzschnittverfahren gepragt. Gleichzeitig wird der Holzstich ab den spaten
1830er-Jahren in Berlin angewendet:39" Unzelmann, die Vogel-Bruder und
Kretzschmar, ab den 1840er-Jahren mit eigener xylografischer Anstalt, sind
diejenigen, die als deutsche Holzstecher an den GroRprojekten wie den
Friedrich-lllustrationen beteiligt sind.392 lhre Fahigkeit, nach unterschiedli-
chen Klnstlern stechen zu kénnen, ist zum einen durch eine eigene kiinstle-
rische Ausbildung an der Akademie, zum anderen durch die Breite ihrer
Holzschnitt- und Holzstich-Tatigkeit gepragt. Sie kdnnen das ,Holzschnitt-
hafte”, wie es bei Richter und Rethel zu sehen ist,3%3 umsetzen, wie auch
Menzels realistisch schwungvollen Entwurfe. Zeitgendssische Kunsthistori-
ker wie Friedrich Eggers konstatieren, dass sich mit der Arbeit an Kuglers
JFriedrich der Grol3e” beginnend, von Unzelmann ausgehend, eine eigene
Berliner Holzschneideschule bildet 394

Die Holzstich-Illustration ist ab 1840 eine Tatigkeit, die zum Kunstlerberuf
dazu gehort. Fur seine Zeichnungen bereits als junger Kunstler bekannt,
wird Menzel 23-jahrig von Kugler fur die Friedrich-lllustrationen empfoh-
len3% Der Kunstschriftsteller und spatere preullische Gesandte Franz
Kugler, ein Schuler Gubitz, wird 1829 Mitglied eines neu gegrindeten
Vereins junger Kinstler, der Kunstprojekte fordern will3%® Der Verein
ging 1841 in dem ,Verein Berliner Kinstler” auf. Zu den Mitgliedern des
bekannten kunstlerisch-literarischen Vereins ,Tunnel” gehérten um 1850
Menzel, Theodor Hosemann,397 Ludwig Burger und auch Wilhelm Scholz,29%8
der spater fur den ,Kladderadatsch”, einer Satirezeitschrift, Holzstich-Illus-
trationen anfertigte3°9Es gibt Kinstler wie Ludwig Burger,4°°die der Gestal-
tungsweise Menzels nahestehen, wie auch Oskar Pletsch mit seinen Kinder-
lllustrationen stilistisch Ludwig Richter nachfolgt, ohne dass sich dadurch
allerdings eine ,Schule” grindet.4*"

Die Berliner Kunstler werden in der aktuellen Sekundarliteratur als
Monarchie konstituierend eingeschatzt. Menzel wird sogar als ,Erfullungs-
gehilfe” betitelt.42Sowohl aus dem literarischen Verein ,Tunnel Gber Spree”
als auch aus den Kunstlervereinen gehen zahlreiche Projekte hervor, die,
anders als die des Dresdner Kreises, nicht vorrangig auf einer Drucktechnik
basieren.4°3Hauptsachlich handelt es sich um Auftragsarbeiten fur Verlage.

Far die Friedrich-lllustrationen, so betont Werner Busch, wollte Menzel
als gleichberechtigt neben dem Autor, Franz Kugler, angesehen werden.4°4
Damit ist Ende der 1830er-Jahre der neue Malstab flr alle lllustrations-
blUcher4s gesetzt. Das Werk ,Geschichte Friedrich des Grolien” will identi-
tatsstiftend sein, ein Volksbuch,+® ohne dass die Illustrationen an ein
traditionelles Holzschnitt-Bild mittelalterlicher Blockbiichern oder stark
ausdifferenzierter Durer'scher Grafik anknupfen.

Kapitel 3



PART 1

Abb.41
Johann Georg Unger

Ohne Titel, 3. Blatt aus
4Funfin Holz geschnittene Figuren”

Holzschnitt, nach einer ZeichnungJ. W. Meil,
ca.158 mmh x 128 mm b

Bez. M.: Il XXXX inv.*; Monogramm U
in: UNGER D.A. 1779, 0. S.
Bayerische Staatsbibliothek Mlinchen, Rar. 647

Digitalisat, unter: https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsboo070600-0

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen

Kommentar:

Johann Friedrich Gottlieb Unger lernte bei seinen Vater,
dem Drucker und Formschneider Johann Georg Unger.
Der Holzschnitt-Publikation ,Finf in Holz geschnittene
Figuren” fligte Unger d.A. eine Abhandlung bei, zur Frage,
ob Albrecht Durer selbst geschnitten habe.
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Abb.42
Johann Friedrich Gottlieb Unger

Ohne Titel, 2. Blatt aus ,Sechs Figuren fir die
Liebhaber der schéonen Kanste”

Holzschnitt ca. 126 mmh x84 mm b
Bez.r.u.:IWM; U jun. Sc.
in: UNGER/WIPPEL 1779, 0. S.

Bayerische Staatsbibliothek Minchen,
Rar. 648

Digitalisat, unter: https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsboo070599-0

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
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Abb.43

Doppelseite Pfennig Magazin mit
Laterntrager (Dictyopharidae), 1833
Holzstich, Laterntrager, 100 mm h x -

142 mmb

Zeitungsformat 4°, 290 mm h x 185 mm b

in: Pfennig Magazin, 1833, Bd. 1, Heft 1,
04.05.1833, S. 4-5.

SLUB Dresden, Eph.lit.276.k-11833_34
Foto/Rechte: SLUB Dresden

Kommentar:

Diese Anfangsvignette einer allegorischen Darstellung der Kiinste,

ist typisch fur die Buchkunst des ausgehenden 18. Jahrhunderts und
auch in anderen Publikationen zu finden, z.B. in BREITKOPF 1801 oder
in UNGER/WIPPEL 1779, S. 3 (Digitalisat, unter: https://mdz-nbn-resol-

ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00070599-0).
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Abb.44
Johann Georg Unger

Titelvignette

Holzschnitt ca. 60 mm h x 97 mm b
Buchformat 4°

Bez. u. r.: Unger fecit
in: UNGER D.A. 1779, 0. S.

Bayerische Staatsbibliothek Minchen,
Rar. 647

Digitalisat, unter: https://mdz-nbn-resol-
ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsbooo70600-0

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
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Abb.45
Henson's Luftdampfwagen

Holzstich, 112 mm h x 210 mm b
Zeitungsformat 2°, 370 mm h x270 mmb

in: [llustrirte Zeitung, 1843, Bd. 1, Nr. 2, S. 24
Bayerische Staatsbibliothek Mlinchen, 2 Per. 26

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen

Abb.46

Zerstdrung von Pointe a Pitre, nach einer
Zeichnung von Lemonnier de la Croix

Holzstich 150 mm h x 215 mm b
Zeitungsformat 2°, 370 mm h x 270 mm b

Bez. u. l.: DAubigny; u.r.: ALB
in: [llustrirte Zeitung, 1843, Bd. 1, Nr. 2, S. 20
Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, 2 Per. 26

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen



PART 1

Abb.47

Fruchtstiick von George Lance auf der
Kunstausstellung in London

Tonstich zu ,,Kunstnachrichten. Die Malerei
in England”, gestochen von W. . Linton,
230 mm h x 185 mm b

Zeitungsformat 2°, 370 mm h x 270 mm b

Bez. u. M.: W. J. Linton sc.

in: lllustrirte Zeitung, 1846, Bd. 6, 1846, Nr.
148, S. 284

UB Heidelberg, R 2353

Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Abb.48

Ein Wasserfall in Norwegen, Gemalde von
Marcus Larson

Tonstich198 mm h x 237 mmb
Zeitungsformat 2°, 450 mm h x 280 mm b

in: lllustrirte Zeitung, 1857, Bd. 29; Nr. 743,
26.09.1857, S. 213

UB Heidelberg, R 2353

Foto/Rechte: UB Heidelberg



PART 1

106

3.2.2 Freie Federzeichnung und Radiermanier in
Adolph Menzels Holzstichen

Adolph Menzel hat insgesamt 738 Blatter fur die Hochdruckkunst
angefertigt, darunter viele Vignetten, aber auch ganzseitige Illustrationen
und Einzelblatter.4°” Mit den Dissertationen von Dorothee Entrup und Viola
DUwert ist eines der Hauptwerke Menzels, seine lllustrationen zu ,Friedrich
des Grol3en” wissenschaftlich aufgearbeitet. Friedrich soll als Mann das
Volkes,4°® mit genrehaften Ziigen vorgestellt werden: Friedrichs Regierungs-
antritt, Friedrichs FeldzUge, Friedrichs hausliches Leben im Alter.4°9Zu den
Vignetten, Initialen und ganzseitigen lllustrationen vermerkt Menzel aulRer-
dem einfuhrend ,Historische Nachweise” - das sind kurze zuséatzliche Erlau-
terungen zu den jeweiligen Darstellungen, wenn sie sich nicht unmittelbar
aus dem Text von Franz Kugler ergeben.4®

Die Eckpunkte der Zusammenarbeit fir die Friedrich-Illustrationen sind
bereits zusammengetragen:4" Im Februar 1839 erhdlt Menzel vom Leipzi-
ger Verleger Johann Jakob Weber das Angebot, Franz Kuglers ,Geschichte
Friedrichs des GroRBen” zu illustrieren.42 Der Auftrag ist auf Vorschlag
Kuglers zustande gekommen.43 Ab 1840 werden die ersten Lieferungen
veroffentlicht, das gesamte Werk lag 1842 mit fast 650 Seiten und 376
Holzstichen vor.44 Menzel rezipiert die franzosische Grafik stark+5und tritt
bewusst in Konkurrenz zu ihr.# Er zeichnet auf den Holzstock, den er sich
grundiert von dem Verleger erbittet und zu schicken lasst.#7 Die Ausfuh-
rung seiner Zeichnung uberwacht er. In den Briefen finden sich zahlreiche
Korrekturanweisungen und Beschwerden Uber misslungene Details der
Xylografen.+®

Die Holzstiche fur Kuglers ,Geschichte Friedrich des GroRRen”
konnten um 1840 nur in der Zusammenarbeit mit Londoner und
Pariser Xylografen entstehen.#® Zu den Pariser Xylografen hat Menzel,
das wird in seinen Briefen deutlich, ein duRerst angespanntes Verhaltnis.42°
DerMissmutulberihreFahigkeitenwachstimLaufederArbeitandenFriedrich-
lllustrationen stetig.4>* Auch beantworten sie ihm Nachfragen zu tech-
nischen Abldufen nicht ausreichend4? und berucksichtigen seine An-
merkungen nicht zufriedenstellend.4 Er korrespondiert nicht direkt
mit ihnen, sondern ausschlieBlich zwischen 1839 bis 1842 Uber Dritte,
meist Uber die Verleger Lorck und Weber.424 Er setzt sich hingegen mehr-
fach fur die Berliner Holzschneider Unzelmann und die Vogel-Brider als
Mitarbeiter an Kuglers ,Friedrich der GroRe" ein. An Weber schreibt er am
21121839, er wlrde ungern auf die deutschen Xylografen verzichten, weil
es sich bei diesem lllustrationen-Band um deutsche Geschichte handelt
und es daher angemessen ware, sie auch zumindest anteilig von deut-
schen Xylografen bearbeiten zu lassen.4?s Er versucht also ein Buch Uber
deutsche Geschichte mit der Mitarbeit von deutschen Kinstlern zusam-
menzubringen. Das bedeutet nicht, dass er den Holzschnitt fur ,deutsch”
halt. Die Einsicht in 6konomische Interessen Webers, der beklagt, die
Berliner Holzstecher seien teurer als die franzdsischen, ist Menzel nicht
fremd, bringen ihn aber in eine aul3ert unangenehme Lage. FUr ihn sind
Unzelmann und die Vogel-Bruder ,seine Mitarbeiter”, auf deren Mitwirkung
er auch in Zukunft nicht verzichten will. Dass er v.a. Unzelmann und die
Vogel-Brlder bevorzugt, liegt zum einen daran, dass sie ebenfalls an der
Berliner Akademie ausgebildet wurden und Menzels kinstlerische Ambi-
tionen mittragen, zum anderen arbeiteten sie bereits zusammen. Fir die
Baumgartner’'sche Shakespeare-Gesamtausgabe von 1837 stach Albert Vogel
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einige der 270 Holzstiche,4?® darunter auch zwei Rahmenleisten nach
Menzels Zeichnung (Abb.49-50).42? Diese Zeichnungen, an Grotesken orien-
tierte Rahmenleisten, sind die ersten beiden Holzstich-Arbeiten Menzels.428
Und Unzelmann stach die Zeichnungen zu ,Peter Schlemihl”, die 1839 er-
schienen.4?° Bereits bei den Schlemihl-lllustrationen fertigte Menzel eine
Ubersicht an, wie die Vignetten nach der neueren franzésischen Art pas-
send zur Textstelle zu drucken sind.#* Briefliche AuRerungen belegen die
enge Zusammenarbeit und seine Forderungen, die er an die Holzstecher
stellt. Menzel gibt bei allen Projekten gezielt bestimmte Holzstdcke an aus-
gewahlte Xylografen. Er weil3, welche er bereits korrigiert hat und behalt
den Uberblick, welche Zeichnungen bis wann zu stechen sind.43"

Abb. 49, 50
Adolph Menzel

Ohne Titel (2 Rahmenleisten)
Gestochen von Albert Vogel
Holzstich 105 mm h x133 mm b
zu Akt 1, Szene 1,S.1

Bez. u.r.: A. Menzel inv.;
u. M.: A. Vogel ges:; u. r.: Berlin

Holzstich 64 mm h x 64 mm b

zu Akt 1, Szene 1, S. 2

Bez. u. M.: A. Vogel; Berlin
Buchformat 8°, 240 mm h x 170 mm b
in: SHAKESPEARE 1837, S.1u.S. 2

SLUB Dresden, 23.8.2928-1
Foto/Rechte: SLUB Dresden

Kommentar:

Diesen beiden Rahmen sind jeweils den Akten
vorangestellt. Der Rahmen fir die kleineren
Holzstich-Vignetten ist mit der Signatur ,A.
Vogel” ,Berlin” versehen und mit “A. Vogel fec.”
bei den groRen lllustrationen, die dreiviertel
der Buchseite einnehmen. Die Signatur ,A.
Menzel del.” ist auf den Seiten 123, 194, 220,
301, 422, 567, 596, 660, 692, 867 und 891 links
unterhalb der unteren Rahmenleiste gesetzt.
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In weitaus grofRerem Umfang als bei den bisher vorgestellten Kiinstlern tref-
fen in Menzels Friedrich-Holzstichen eine freie Linienzeichnung und tonale
Abstufungen zusammen: Das erste Kapitel von ,Friedrich der Grol3e” be-
ginnt mit einem Blick auf das kénigliche Schloss, der Uber die Briicke und
das Reiterstandbild des Kurfiirsten Friedrich Wilhelm, tber ein schmales
Wehrposten-Hauschen zum Prachtbau verlauft (Abb.51). Die Vignette, die
Uber Titel und Initiale im oberen Drittel der Textseite platziert ist, zeigt die
typischen Holzstich-Merkmale der Zeit, wie sie ebenso gut in englischen
und franzésischen Holzstichen zu finden sind.432 Der Himmel ist mit engen
und feinen Parallelschraffuren angedeutet, die wenigen Wolken lassen das
Schloss in der Sonne ansichtig werden, ein groBerer Schlagschatten unter-
stutzt diesen Eindruck. In den Mittelgrund gesetzt wird das helle, haupt-
sachlich mit Umrisslinien und nuancierten Schattierungen dargestellte
Schloss, in dem es sich deutlich von dem in den Vordergrund platzierten,
stark schraffierten Reiterdenkmal und dem im tiefen Schatten liegenden
Briickenabschnitt abhebt. Die Steinschraffierung der Briicke mit vertikalen
Parallellinien am unteren linken Rand wird zusatzlich durch waagerechte
und diagonale Linien rhythmisiert.

Diese Darstellung steht exemplarisch fir den Anfang seiner Arbeit an
den Friedrich-lllustrationen. Das Besondere liegt hier in der Umsetzung
einer vor Ort entstanden Prospekt-Skizze des Schlosses.433Auf die ,,Authen-
tizitat” Menzel'scher Bildausstattung verwies Duwert bereits, ebenso wie
auf die Prospekte, die Menzel in der Natur anfertigte.434 Dass die Linie bei
Menzel beweglich ist und einer Arabeske gleicht, dass das Rokokohafte der
Friedrich-Zeit nicht nur motivisch in Kleidung und Mobiliar, sondern sich
auch im Ausdruck freier Federzeichnung widergespiegelt findet, nimmt mit
der Dauer von Menzels Beschaftigung mit dem Holzstich zu.435Die Linie wird
zunehmend exaltiert und flirrend: In der ,Metzelei” ist kein Gesicht erkenn-
bar, ein einheitliches Schraffuren-Schema fehlt, alle dick-schwarzen Linien,
die die Uniformen und die Soldaten in ihrem Ausdruck charakterisieren,
besitzen eine Vorlaufigkeit, die maligeblich durch ihre Dynamisierung
gepragt ist (Abb.53).43¢ Im Bildmittelpunkt der Schlacht ist die Darstellung
des gekrimmt liegenden Soldaten nur eine aus angehauften dicken Linien
bestehende Masse, die mit aufgeldsten, breiten Schraffuren seine Hose
charakterisieren. Eine Abstufung des Vorder-, Mittel- und Hintergrundes
erfolgt in dieser Schlachtdarstellung durch den Starke- und Ausformulie-
rungsgrad der Linien.

Gleichzeitig Uberwiegt in den anderen Darstellungen der tonal-
malerische Ausdruck, wie der allegorische Titelholzstich mit Thron, Bichern,
Schwert und Zepter zeigt (Abb.54).43” Diese Art der Tonalitat, die durch eine
gleichmaRige Hintergrundschraffur gepragt ist, wird noch gesteigert in z.B.
LTrenck im Gefangnis mit seinen 68 Pfund schweren Fesseln” (Abb.52 ).438
Je nach Motiv und Bildfindung, je nach GréRe und lllustrationstypus variie-
ren in Menzels Holzstichen tonale Tendenzen. In den nachfolgenden
Friedrich-lllustrationen, nach 1842, kommen zusatzlich auch Tonplatten zur
Anwendung.439

Das Spezifische der Menzel'schen Holzstiche ist in Schriften des 19. Jahrhun-
derts zu charakterisieren versucht worden. In dem Nekrolog zu Otto
Vogel, der bereits 1850 verstarb, schreibt der Kunsthistoriker Friedrich Eggers:
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Abb. 51 (Ausschnitt/Gesamtansicht)
Adolph Menzel

Blick auf das kénigliche Schloss

Holzstich zum 1. Kapitel, 75 mm h x 115 mm b
Buchformat 245 mm h x 170 mm b

Bez. u. l.: [Leloirsc.];u.r: AM
in: KUGLER: FRIEDRICH 1840, S. 5
UB Heidelberg, 82 A 5307 KDR

Foto/Rechte: UB Heidelberg

Kommentar:

Die Ausgabe von 1856 ist Uber BSB Mlnchen
(4 Bor. 125 d) digitalisiert, unter:_
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:
bvb:12-bsb10001721-6



https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10001721-6
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10001721-6
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10001721-6
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Abb.52
Adolph Menzel

Trenck im Gefangnis mit seinen 68 Pfund
schweren Fesseln

Gestochen von F. Unzelmann

Textvignette, Holzstich, ca. 88 mm h x 6o mm b
Buchformat 245 mm h x 170 mm b

Bez. u.l.: A.M.; u. r.: Uzl.
in: KUGLER: FRIEDRICH 1840, S. 491
UB Heidelberg, 82 A 5307 KDR

Foto/Rechte: UB Heidelberg

Abb.53 (Ausschnitt/Gesamtansicht)
Adolph Menzel

Metzelei der preullischen Gendarmen und Garde
du Corps unter der russischen Infanterie

Gestochen von E. Kretzschmar

Holzstich 163 mm h x 195 mm b
Buchformat 245 mm h x170 mmb

Bez. u.l.: A. M.; u. r.: E. Kretzschmar.
in: KUGLER: FRIEDRICH 1840, S. 387
UB Heidelberg, 82 A 5307 KDR

Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Abb.54
Adolph Menzel

Frontispiz ,Thronsessel unter einem
Baldachin”

Gestochen von F. Unzelmann

Holzstich ca. 190 mm h x 130 mm b
Buchformat 245 mm h x 1770 mm b

Bez. u.l.:A. M.; u.r.: Uzl
in: KUGLER: FRIEDRICH 1840, 0. S
UB Heidelberg, 82 A 5307 KDR

Foto/Rechte: UB Heidelberg

Kapitel 3
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Abb.55
Adolph Menzel

Friedrich unter den Flrsten

Holzstich ca. 1775 mm h x 125 mm b
Buchformat 245 mm h x 1770 mm b

Bez. u. r.: Menzel Del.; Andrew. Best &
Leloir. Paris

in: KUGLER: FRIEDRICH 1840, 0. S.
(,Friedrich Gber dem Volk und den
besiegten Flrsten”, 1. Fassung)

UB Heidelberg, 82 A5307 KDR

Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Abb.56
Adolph Menzel

Friedrich

Gestochen von E. Kretzschmar
Holzstich 262 mm h x 216 mm b

Bez. u. l.: Menzel. 1850

in: KONIG FRIEDRICHS ZEIT 1856, 0. S.

Kupferstich-Kabinett Dresden,
Inv. Nr. B1991-65

Foto/Rechte: Andreas Diesend © Kupferstich-Kabinett
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Kapitel 3
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»Er [Otto Vogel] schnitt einen Theil der Menzelschen Zeichnungen zu
der vom regierenden Kdnige von Preussen befohlenen illustrirten
Ausgabe der Werke Friedrichs des Grossen, von denen unsern
Lesern eine Probe mitzutheilen uns leider versagt wurde. Aus die-
sen Arbeiten ist das Medium der Ueberlieferung, das Holz, vollig
verschwunden und sie machen den Eindruck der freiesten Radi-
rung, des Spiegels der unmittelbaren Handzeichnung. Nirgend tritt
eine Aengstlichkeit in der Behandlung hervor. Die kihnsten und
freiesten Bewegungen seines genialen Zeichners setzten ihn nicht
in Verlegenheit, sein Grabstichel wurde zur Radirnadel. Man kann
sich bei der Betrachtung dieser Sachen ganz darin verlieren, der
Behandlungsweise, den Mitteln und Wegen des Stechers nachzu-
spuren, wodurch er seine Aufgabe Punkt fur Punkt Uberwunden
hat."4°

Zur Beschreibung der Holzstiche wird von der ,Menzel'schen Radiermanier”
gesprochen. Radierung ist ein Tiefdruckverfahren mit gedtzten Metallplatten,
bei dem mit einer Radiernadel frei in den Atzgrund geritzt werden kann.
Radierungen als Originalgrafik werden bevorzugt als Jahresgaben von Kunst-
verein angeboten. Sie erfuhren eine grofRe Wertschatzung und wurden als
kunstlerische Beigabe ab Mitte der 1830er-Jahre popular.44 Mit dem Pracht-
band , Aus Konig Friedrichs Zeiten"42 erscheinen 1856 weitere Friedrich-Holz-
stiche von Menzel, die alle im Atelier von Eduard Kretzschmar ausgefthrt wer-
den (Abb.56). In den Portrats wird das, was als ,Radiermanier” umschrieben
wird, am deutlichsten: Friedrich der Grol3e, der interessiert zum Betrachter
schaut, halt in seinem Gang durchs Schloss kurz inne und mustert uns inter-
essiert, wie auch wir ihn mustern. Der Hintergrund mit Rocaille ist in einem
changierenden Grauton gehalten, vor dem Friedrich in seiner dunkel-schraf-
fierten Uniform hervortritt. Wenn von der Menzel'schen Radiermanier
gesprochen wird, ist nicht seine Gestaltung in der Radiertechnik gemeint, son-
dern ein spezifischer Ausdruck seiner Holzstiche. Es sind feine, dinne
Linien, die diesen Grauton des Hintergrunds hervorbringen. Menzel, der sich
1843 und 1844 der Radierung widmet, von diesen Versuchen wieder ablasst
und erst sehr spat, im Jahr 1886, erneut Radierungen anfertigt,443 entwickelt
far den Holzstich Strich- und Schraffurenversatzstlcke, die solchen in Radie-
rungen ahneln. Diese Zeichnungsweise findet sich in den Portrats Friedrichs
der 1850er-Jahre. Menzel verzichtet oftmals auf die typische Holzstich-Dar-
stellungsweise mit Parallelschraffur im Hintergrund, die noch den Ausdruck
der Friedrich-lllustrationen in Kuglers Werk 1840 bestimmen. Diese dunnen,
feinen, freienLinien, die sich in den Portrats zeigen, sind bereits zur Skizzie-
rung von Details und Figuren z.B. im Titelbild ,Friedrich unter den Fursten”
(Abb. 55)444in Kuglers ,Geschichte Friedrich des GroRen” bemerkbar.

Der Begriff ,Radiermanier” ist ein Versuch seitens der zeitgendssischen
Kritik, die Stilistik Menzels im Holzstich sprachlich zu fassen.445 Als ,Griffona-
genoderKritzeleien”, die besser mitder Radiernadel ausgedrticktseien, hatte
Gottfried Schadow diese Gestaltungsweise, ,solche Ausartungen”, in
Menzels Friedrich-Werk scharf kritisiert.44 Menzel lehnt den Hilfsverweis
auf die Radiernadel ab und sieht seine Holzstiche alleinig in Bezug auf die
Ausdrucksmaglichkeiten einer Federzeichnung charakterisiert.447
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Abb.57
Adolph Menzel

Der zerbrochene Krug, 1877

Holzstich zur Einleitung 1. Kapitel,
280 mmh x 177 mm b
Buchformat 420 mm h x330 mm b

Bez. u.l. am Ende der Initiale ,E"”: Menzel;
M. r.: HKaeseberg.

in: KLEIST: ZERBROCHENER KRUG 1877, S. VII

UB Heidelberg, 82 G 23
Foto/Rechte: UB Heidelberg

Kapitel 3
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Abb.58
Adolph Menzel

Der zerbrochene Krug, 1877
LMir traumt’, es hatt’ ein Klager mich ergriffen,
Und schleppte vor den Richterstuhl mich.”

Tonstich234 mm h x177 mmb
Buchformat 420 mmh x330mmb

Bez. u.l.: Ad. Menzel; u. M.: Kaeseberg
& Oertel. X. I.

KLEIST: ZERBROCHENER KRUG 1877, 0. S.

UB Heidelberg, 82 G 23
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Kommentar:

Eine Auflage der Prachtausgabe 1877 ist mit

4 Fotografien von Johann Baptist Obernetter
ausgestattet. Der hier abgedruckte ganzseitige
Tonstich ,Mir trdumt’, es hatt’ ein Klager mich
ergriffen, Und schleppte vor den Richterstuhl
mich.” ist einer der vier, die durch Fotografien
nach den Zeichnungen angeboten wird (auf
verstarkten Karton geklebt, 270 mm h x 250
mm b; bez.: Ad. Menzel, siehe z.B. Exemplar
SUB Gottingen, Kunstgeschichtliches Seminar,
F-Men 990/752).
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3.2.3 Vom Holzstich zum Tonstich

Formuliert Rethel in seinem ,Auch ein Todtentanz"” aktuelle Geschehnisse in
einem historisierenden Ausdruck, so modernisiert Menzel die Historie. Er
will auf dem Gebiet der Holzschneidekunst gleichmalen kunstlerische und
aktuell-moderne Werke liefern. So sehr Menzel seinen eigenen kunstleri-
schen Stil im Holzstich umzusetzen weil3, so stark registriert er die neuesten
Innovationen, sowohl die Technik als auch die Stilistik betreffend.44® Das
zeigt sich deutlich in seinen spaten lllustrationen zu Heinrich von Kleists
.Der zerbrochene Krug".44 Die Publikation erscheint 1877 und ist je nach
Ausgabe zusatzlich zu den Holzstichen mit vier Fotografien ausgestattet. Im
ersten Holzstich, der zur Initiale ,E” fiUhrt und dem Text vorangestellt ist,
wird die Bandbreite der 1870er-Holzschneidekunst deutlich: von einer flora-
len, von Putten getragenen Girlande im Umriss Uber die zu den Seiten ste-
henden Musen in Zeichnungsmanier zu dem mittig gesetzten Portrat Kleists,
das vor malerisch-changierenden Querlagen gesetzt ist und den Dichter
seitlich im schwarzen Frack portratiert (Abb.57). Mit den Begriffen wie
»Zeichnungsmanier” und ,malerisch” ist die eigentimliche Melange aus be-
wegter Strichsetzung und malerisch-getuschten Flachen kaum zu fassen.
Menzel kann sich dem geanderten Illustrationsstandard nicht verschlieRen.
Wenn er von Holzschnitten in seinen Briefen schreibt, sind immer die aktuel-
len Arbeiten gemeint, die mit einem ,traditionellen” Holzschnittverfahren
nichts gemein haben. Er schickt nun seine Zeichnungen an Theodor Ohloff,
damit dieser sie auf den Holzstock mittels der Fotografie belichtet.4° Mit
den Holz- und Tonstichen fur Kleists ,Zerbrochenen Krug" ist Menzel unzu-
frieden. Der Ton auf dem mit der Zeichnung belichteten Holzstock werde zu
schwach wiedergegeben, auch ergaben sich Holzveranderungen aufgrund
der chemischen Prozesse.4s'

Ein Wechsel zeigt sich nicht nur im technischen Stand um 1870 vom
Holz- zum Tonstich, sondern auch stilistisch. Das Tonale und Malerische
Uberwiegt.452 Die malerische ausstaffierte Historienmalerei bestimmt den
zeitgendssischen Kunstdiskurs und spiegelt sich in Menzels Tonstichen wi-
der (Abb.58). Diese stehen den Darstellungskonventionen z.B. eines Karl
Theodor von Piloty in nichts nach: groBe Gestik, groRte Stofflichkeit der
Gegenstande, hdchste Tonalitat, eine Bezirzung der Augen. Die Holz-
stiche zu Kleists ,Zerbrochenem Krug”, eines der letzten Buchillustrations-
projekte Menzels,43 erweitern den Illustrationsstil der Friedrich-Publikati-
onen immens. Menzel ist mit diesen lllustrationen am Zeitgeist, technisch
versiert, selbst dann, wenn er bedauert, dass diese Art der Tonalitdt dem
zeitgendssischen Geschmack entspricht. In seinen letzten zwei Lebensjahr-
zehnten lehnt er es ab, weiter an Reproduktionen oder Zeichnungen fur
Illustrationen im Hochdruckverfahren zu arbeiten.

Kapitel 3
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3.3 Moritz von Schwind und der Muinchner Umkreis

3.3.1 Die Holzschneidekunst als Last

lllustrationen begleiten Moritz von Schwinds kiunstlerisches Schaffen von
Anfang an. Bereits als Kind sind seine Briefe mit Skizzen versehen.454 Es
entstehen zahlreiche Zeichnungen zu Gedichten und zu Musikstucken, die
er als Lithografien4ss und Radierungen veroffentlichen lasst. Schwind wird
bis heute v.a. in Bezug auf seine Fresken- und Marchenzyklen und in
Hinblick auf seine Musikalitat4s® rezipiert.4s”

Schon zeitgendssisch gilt er nach Cornelius und Schnorr von
Carolsfeld als ,ausgezeichneter Kuinstler”, der in Minchen anzutreffen ist.45®
Schwind wurde in Wien am 21. Januar 1804 als Sohn eines Hofsekretars
geboren, studierte dort an der Universitat und Kunstakademie. Er beendete
jedoch beide Studien nicht, sondern setzte vielmehr autodidaktisch seinen
kUnstlerischen Weg fort. In der Wiener Zeit schloss er sich dem romanti-
schen Durer-Kunstlerkreis um den Historienmaler Karl Russ an und etablier-
te sich in einem Umfeld von Philologen, Literaten und Musikern.45° Obwohl
in den jungen, kulturellen Kreisen Wiens bestens eingebunden, will Schwind
nach Minchen.4¢° Dort trifft er im August 1827 Cornelius, der ihm die
Freskomalerei anempfiehlt und ihn fur die Minchner Akademie fur
potenzielle Auftrage seitens des Konigs von Bayern gewinnen kann.4 Ein
Jahr spater, im November 1828, siedelt er daher nach Munchen, wo er an
der Akademie Cornelius’ Kompositionsklasse besucht.42 Allmahlich distan-
ziert und emanzipiert sich Schwind von Cornelius, reist fur Auftrage nach
Karlsruhe und geht Ostern 1844 nach Frankfurt, bevor er 1847, diesmal als
Professor der Akademie, nach Munchen zurtckkehrt.

Eine Bevorzugung eines bestimmten grafischen Mediums ist bei Schwind
nicht festzustellen, auch wenn er sich friher als Richter, Rethel und Menzel
der Holzstich-lllustration widmet.4%3 Bereits um 1825 werden seine Zeich-
nungen zu ,Tausend und eine Nacht” von George Watts4%4 in Holz
gestochen und verdéffentlicht. Dureresk sind zu diesem Zeitpunkt weder die
Motive noch die Gestaltung, auch wenn er sich, ahnlich den bisher vorge-
stellten Kunstlern, bewundernd Uber Durers Holzschnitte dulBert.46s Die
Zeichnung orientiert sich an der Bewick’schen Manier mit kurzen, abgerun-
deten Linien, wie in ,,Zug mit Kamelen vor dem Palast“%® an den Wachter-
Figuren zu den Seiten der Vignette gut zu erkennen ist (Abb.59). Auch die
engeren wellenférmigen Parallelschraffuren wie bei dem nachfolgenden
Blatt, , EntfUhrung"”,4” (Abb.60) verdeutlichen, dass das Ziel die Anfertigung
von Holzstichen in Bewick'scher Manier ist.4%®

Holzstiche mit runden, kUrzeren Linien sind ebenfalls in Eduard
Dullers Groteske , Freund Hein" von 1833 enthalten.4° Die oftmals schlech-
ten Abdrucke sind von dem Munchner Heinrich Neuer4” (,sc”) angefertigt
und als einzelne ganzseitige Holzstiche in der kleinformatigen Ausgabe mit
.. Schwind (del.)” signiert (Abb.61). ,Tausend und eine Nacht” sowie , Freund
Hein” bilden den Auftakt fur Schwinds Holzstich-Arbeiten4" und sind
zugleich zwei frihe Holzstich-Beispiele eines deutschen Kunstlers im
19. Jahrhundert. Diese Art der Gestaltung, die der Manier Bewicks im Holz-
stich entspricht, wird sich allerdings in der Buchillustration zwischen 1830
und 1870 nicht durchsetzen.
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Abb.59
Moritz von Schwind

Vignette zu ,Tausend und eine Nacht, um 1825,
Zug mit Kamelen vor dem Palast,
achtes Bandchen

Zeichnung, Feder in Schwarz, teilweise Bleistift
auf braunlichem Papier, 121mm h x 98 mm b
Bez. . M.: M. v.Schwind.

Kupferstich-Kabinett Dresden, Inv. Nr. 1908-174

Foto/Rechte: Ausstellungskat. Schwind 1996, S. 108,
Kat. Nr. 46/Mediathek IEK, Universitat Heidelberg

Abb.60
Moritz von Schwind

Vignette zu ,Tausend und eine Nacht, um 1825,
Entfuhrung, neuntes Bandchen

Zeichnung, Feder in Schwarz, teilweise Bleistift
auf braunlichem Papier, 1221mm h x 98 mmb

Bez. u. l.: M. v. Schwind inv.

Kupferstich-Kabinett Dresden, Inv. Nr. 1908-175

Foto/Rechte: Ausstellungskat. Schwind 1996, S. 108, Kat. Nr. 46/

Mediathek IEK, Universitat Heidelberg

Abb.61
Moritz von Schwind

Freund Hein am Krankenbett
Holzstich93 mmhx 63 mmb

Bez. u. l.: M. Schwind del.; u.r.:

H. Neuer sc.

in: DULLER: FREUND HEIN 1833, 0. S.
UB Heidelberg, 2015 C 3422

Foto/Rechte: UB Heidelberg

Kommentar:

Vgl. BRUNSIEK 1994, S. 205-209.
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FGr Moritz von Schwind ist der Holzschnitt eine moderne Technik, die ange-
wendet wird. Sie ist die aktuelle Drucktechnik im Presse- und Verlagswesen
und verspricht ein finanzielles Auskommen.472 Die Motivation Schwinds,
Zeichnungen fUr Holzstiche als Auftragsarbeiten anzufertigen, zeigt sich
deutlich in einem Brief an Ludwig Schaller vom 5. November 1846:

»Die ,Musikanten’[ ]473 waren wohl bald fertig, hatte ich nicht um
des leidigen Geldes willen wieder mussen Holzschnitte anneh-
men. Es ist mir stark an den Kragen gegangen, und ohne ein
halbes Dutzend Wunder weil3 ich nicht wie ich durchgekommen
ware."474

Deutlich duBert Schwind seinen Arger. Wie bei keinem anderen der bisher
besprochenen Kiinstler ist sein Verhaltnis zum Holzstich als nichtern bis
frustriert-argerlich zu charakterisieren. Einen Monat spater schreibt Schwind
an seinen Malerkollegen Buonaventura Genelli, dass er es satt habe ,Miet-
gaul” zu sein, seine Zeit mit Zeichnen von Anfangsbuchstaben fir Holz-
schnitte verschwende und er es als Zumutung empfinde, nicht nur Maler
sondern auch sein eigener Mazen sein zu mussen.4s Er will als ,Poet leben
statt als Mietgaul”,47¢ die Holzstich-Arbeit ist ein Argernis und eine Last fur
ihn,477 weil sie zeitintensiv ist, fur die Augen zu anstrengend und ihn v.a.
davon abhalt, sich seiner Malerei zu widmen.

Die Briefe schreibt Schwind zu einem Zeitpunkt, als er in einer
finanziell schwierigen Situation steckt. Er ist in dieser Zeit um eine Professur
bemuht, Uberlegt nach Dresden oder Leipzig zu gehen und erhalt Anfang
1847 die Mdilnchner Professur Schnorr von Carolsfelds, der nach
Dresden wechselt.4”® Das verschafft ihm zwar eine gewisse Zufriedenheit.
Er beklagt dennoch, dass er es zur ,Beliebtheit” nicht bringen werde. Auch
registriert er in einem weiteren Brief an seinen Freund Ludwig
Schaller, dass der ,Sangerkrieg™ zwar seit acht Wochen ausgestellt sei,
aber er keine Resonanz erhalte,+¥° und er Gberhaupt zu wenig verkaufe.4®
Das Klagen Uber Auftragsarbeiten4¥2und die nicht angemessene Entlohnung
als Kuinstler ist nicht nur ein Kiinstler-Stereotyp, sondern real in den Jahren
der Revolution, in denen GroRauftrage ausbleiben und selbst seine Auf-
trage fur die ,Fliegenden Blatter” als Einkommen kaum ausreichen.4%3
Dennoch erklart das Argument des ,Broterwerbs” nicht sein bis in die
1860er-Jahre fortdauerndes Holzstich-Engagement. Trotz der Professur, die
er ab 1847 erhalt, fertigt Schwind weiterhin fur Holzstich-lllustrationen
Zeichnungen an. Der Wirkungs- und Verbreitungsgrad von Grafiken ist weit
héher und verspricht sowohl kinstlerische Einflussnahme als auch Auf-
merksamkeit von einem gréRBeren Publikum. Schwind spricht diesen Vorteil,
den Grafiken gegenliber der Malerei besitzen, nicht direkt an. Aber er hono-
riert wohlwollend, wie oft sich seine Bilderbdgen verkaufen,484

Schwind, der zwischen 1844 und Anfang 1847 in Frankfurt arbeitet, plant
Holzstich-Werke mit dem Holzstecher Engelhard Graeff. Graeff arbeitete
schon mit Veit und Rethel zusammen und ist der fihrende Xylograf vor Ort.
In einem Brief an den Kiinstlerkollegen Eduard von Steinle bemerkt Schwind:

«[...] in Frankfurt habe ich etwas komponiert, was ich von Graff will
in Holz schneiden lassen und, meinen Freunden in Frankfurt
gewidmet, der Welt preisgeben [werde]."48
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Graeff sticht nachweislich zwei Zeichnungen Schwinds fir den in Karlsruhe
1851 publizierten Band ,Bilder des deutschen Wehrstandes.”# Das Buch
Uber die Geschichte Baden-Badens von 1500 bis 1800 erscheint zwar
aufgrund der revolutionaren Ereignisse erst 1851, begonnen wurde es aber
bereits 1847. Moglichweise bezieht sich Schwind in dem eben zitierten Brief
von 1. Juni 1847 auf diese Arbeiten.*®” In der ersten lllustration zum
ersten Kapitel ,Des heiligen rémischen Reichs deutscher Nation Wehrver-
fassung” prangt eine weibliche Personifikation des Heiligen Romischen
Reiches, mit Wams, Pferd und Krone kampfbereit ausgestattet und mit der
Flagge, die den doppelkdpfigen Adler als Wappen ziert (Abb.62). Das Zusam-
menspiel der Flagge des Heiligen Rdmischen Reiches und der Personifikati-
on der Germania4®® findet sich vielfach, u.a. in einer zeitgendssischen
Kreidelithografie von Alfons von Boddien als Spott Uber die Arbeit des
Parlaments in der Frankfurter Paulskirche.4® Der doppelkdpfige Adler des
Heiligen Romischen Reiches deutscher Nation steht symbolisch fur ein ge-
eintes Deutschland,4° das auf parlamentarischem Wege in Frankfurt zu-
sammengefuhrt werden sollte. Schwind mag diese Karikatur nicht
gekannt haben,49"aber die Diskussion um die Paulskirche und die Frage, ob
ein neues Kaiserreich, eine konstitutionelle Monarchie oder gar eine Repub-
lik durchsetzbar sei. Diese Debatte war allgegenwartig in den Printmedien,
ob als Karikatur, Streitschrift oder kinstlerische Arbeit. Die Bildprogram-
matik mit Germania und Wappen des Heiligen Romischen Reiches ist
zwingend als eine politisierende aktuelle Darstellung zu lesen.42 Es ist
Schwinds Vorstellung von einer gemeinsamen deutschen Nation, verkor-
pert als wehrhafte, gerlstete und starke Germania.+* Das kann als
Widmung” an seine Frankfurter Freunde verstanden werden44 und ist
zugleich ein Beispiel fur ein von ihm forciertes Engagement im Holzstich.
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Abb.62
Moritz von Schwind

Germania

Holzstich, Einfassungsrahmen,
196 mm h x 128 mm b

Gestochen von Engelhard Graeff
Bez. u. |.: Graeff sc.; u. r.: Schwind

in: SCHREIBER. DT. WEHRSTAND 1851, S. 11

Bayerische Staatsbibliothek Munchen,
4 Germ.g.168 m

Digitalisat, unter: https://mdz-nbn-resol-
ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10002216-7

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Minchen

Kommentar:

Vgl. HAACK 1898, S. 47, Abb.53.

Die Darstellung wurde als Titelblatt erneut
in der Publikation ,Sonntagsfreude” (Herder
Verlag 1863) benutzt.
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3.3.2 ,Altdeutsches” Bildvokabular im Holzstich

Als Schwind nach Munchen zuriickkehrt, ist seine Illustrationstatigkeit mit
der Zeitschrift ,Fliegende Blatter” und mit dem ,Mudnchner Bilderbogen”
verbunden. Mehrfach von dem Verleger Kaspar Braun angefragt, widmet
er sich dem Entwerfen fir die kinstlerischen und 6ffentlichkeitswirksamen
Blatter.4%s Sie sollen sich absetzen von den Blattern und Bilderbégen, die
sowohl lithografiert als auch in Holz geschnitten und gestochen, massen-
haft, oftmals derb, koloriert und kopiert, von Verlegern wie dem Neuruppi-
ner Gustav Kuhn oder den franzosischen Epinaler Offizien herausgegeben
werden.4® Einzelne Blatter wie ,Der gestiefelte Kater” werden allgemein
rezipiert und finden grol3e Anerkennung.497

Schwinds Darstellung des ,Gestiefelten Katers” (Abb.63) fur die ,Fliegenden
Blatterso® basiert, so Regina Freyberger, auf Charles Perraults Marchen-
Fassung,4?die 1697 als ,Le Maitre Chat ou le Chat botté” erstmals erschien.
In der lllustrationsmitte ist der gestiefelte Kater im Gesprach mit einem
rauchenden Riesen-Dandy,5°° einem machtvollen Zauberer, zu sehen. Der
Kater verwickelt den Zauberer in ein Gesprach, weil er fir den Mdullersohn
die Grafschaft und das Schloss des Zauberers beschaffen will. Wie das
gelingt, ist unmittelbar links unterhalb der Mitte dargestellt: Der Gestiefel-
te Kater halt eine Maus im Maul gefangen, der Zauberer ist bezwungen. Er
hatte sich Uberreden lassen, seine GrolRartigkeit zu beweisen, in dem er
sich in eine Maus verwandelt. Eine List und ein gefundenes Fressen fur den
Kater. Die Kartuschen am oberen Rand bilden den Auftakt der Geschichte
und zeigen, wie der Kater seine Stiefel erhalt, und den Kummer des Mul-
lersohnes, der statt einer MUhle oder Geld den Kater erbt. Diese drei Bild-
felder sind vor eine Landschaft gesetzt, in der sich unchronologisch weitere
kleinere Episoden gruppieren, deren Wege und Entwicklungen alle hin
zum barocken Schlosstor fuhrens Ein unterhaltsamer Stilmix, der das
Springen und Wandern des Auges Uber das Blatt, das Erkennen der zahl-
reichen Details fordert: Die konigliche Kutsche ist mit Rokoko-Ornamenten
verziert. Der Mullersohn, der das Furstentum Ubernehmen wird, ist im
Kleidungsstil der Renaissance mit Wams und mit einem Federn besetzten
Hut dargestellt. Das gotisierende Schloss ist eingebettet in eine Burg mit
mittelalterlichem Wehrturm. Die Umrisslinien sind den Bildelementen ent-
sprechend mal gerundet, verspielt, oftmals kurz und skizzierend.
Abgerundet wird diese Darstellungsweise durch weichere, graue Fla-
chen, direkt an den Ubergéangen von Burg, Wald und Weg, die schattierend
die Burg plastisch hervortreten lassen. Der Vordergrund mit Burg und Hof-
gesellschaft tritt zusatzlich mit tiefen Verschattungen an den Seiten als
eine Einheit hervor. Im Hintergrund, im oberen Bildbereich wird auf star-
ke Schwarz-Weil3-Kontraste verzichtet, so dass kleinere Episoden, wie das
Wegnehmen der Kleidung des Mullersohnes, als dieser badet, erst beim
mehrmaligen Betrachten auffallen. Holzschnitthaft ist an dieser dynamisch-
heiteren Holzstich-lllustration kaum etwas, auch wenn mit Umrisslinien
gearbeitet und im Hintergrund auf tonale Abstufungen verzichtet wird.

Die Komposition Schwinds ist in diesem Blatt eine in die Hohe gestaffel-
te Simultandarstellung.5°z Schwind, der das ,Arabeske”s®3 als ,erzahlend”
versteht,5°4 entwickelt diese Darstellungsform fir eines seiner Hauptwer-
ke, der ,Symphonie”, eingebettet innerhalb eines dekorativen Systems fur
ein Musikzimmer.5°s Das horizontale Staffeln der Bildebenen in die HOhe ist
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Abb.63
Moritz von Schwind

Der Gestiefelte Kater, 1850
Minchener Bilderbogen Nr. 48
Holzstich 426 mm h x 335 mm b (Blatt)

Bez. u. r.: Schwind/1850

Foto/Rechte: BUSCH: ARABESKE 2013, Kat. 120, S. 256/
Mediathek IEK, Universitat Heidelberg

Kommentar:

Nach Busch ist der 388 mm h x 294 mm b groRBe
Holzstock aus drei Sticken zusammengesetzt.
Die Vorzeichnungen liegen im Frankfurter Stadel
Museum vor (Inv. Nr. 14002), vgl. BUSCH 1985,

S. 90 u. Fn 242-244.
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eine Darstellungskonvention ,altdeutscher” Malerei und Grafiks°® und
wird hier zur Gestaltung und zur Anspielung unterschiedlicher Zeit- und
Kunstepochen genutzt.5°7 Das hat den Effekt, dass zwar das Kompositions-
schema einer ,altdeutschen” Bildkonvention &hnelt, diese aber inhalt-
lich und motivisch auf unterhaltsame Weise variabel durchbrochen wird.
Zudem pointiert Schwind die umrissbetonte Darstellung mit leichten
tonalen Abstufungen.

Bei Schwind findet sich, ahnlich wie bei Ludwig Richter, die Vorstellung
formuliert, dass die Gestaltungsweise des 15. und 16. Jahrhunderts zeit-
genossisch zu modifizieren sei und weder diese Kunst noch die Kunst der
antiken Rdmer und Griechen eins zu eins nachgeahmt werden sollte:

+Was soll es der Mitwelt, was der Nachwelt, das nachzumachen,
was nicht mehr zu erreichen ist und nicht erreicht zu werden
braucht.”s°8

Nicht das Kopieren, sondern die Aneignung ist essentiell.5°9 Dabei ist es die
Umrisslinie, die Kontur, die zu neuen Bildformen fuhrt. Die Konturlinie ist
sowohl in der Glasmalerei als auch im Holzschnitt das entscheidende
Merkmal ,altdeutscher” Kunst, so Schwind, und daher zeitgendssisch als
Ausdruck einer ,deutschen” Kunst anzuwenden.5* Zugleich zeigt sich die
Betonung der Konturlinie als eine aktuelle Ausdrucksform in der lllustrati-
onskunst.s"

Der Einfluss von ,altdeutschen” Holzschnitten zeigt sich deutlicher in dem
Munchner Bilderbogen ,Marchen vom Machandelbaum” (Abb.64). Hierbei
handelt sich um einen Bilderbogen, der sich aus Textkolumnen und Einzel-
bildern in einer Vierer- und zwei Dreierreihen zusammensetzt. Die Bild-
ausschnitte sind eng gefasst, die Figuren sind als Rollenfiguren angelegt.
Sehr ahnlich zu den Holzstichen und Vignetten Richters finden sich hier
starke Kontraste zwischen weien und schwarzen Flachen, die Figuren
werden v.a. in Umrisslinien, teilweise mit Binnenschraffuren, charakteri-
siert. Brunsiek bemerkte in Bezug auf Richters Holzstiche, dass die
gleichmaBige Konturlinie und die vereinfachte Hell-Dunkel-Verteilung
entscheidend fur den Gesamteindruck seien.s Das trifft auch auf diesen
Bilderbogen Schwinds zu. Anders als beim ,Gestiefelten Kater”, knupft
Schwind nicht nur motivisch, sondern auch stilistisch an eine lineare
»altdeutsche” Holzschnitt-Gestaltung an.5®

Die ursprungliche Fassung des ,Marchen vom Machandelbaum” ist
durch den Maler Philipp Otto Runge in Mundart in die Marchensammlung
der Gebruder Grimm eingegangen. Der Text des Schwind’schen Bilder-
bogens ist nicht mundartlich abgedruckts+ Der Bilderbogen vermittelt
dennoch bildnerisch den Eindruck von Volksliteratur, da diese traditionell
meist mit einer schematisch-groberen Komposition die ,Lesbarkeit” der
Illustration garantiert.>s Der Holzstich wird hier als Holzschnitt prasen-
tiert: Nicht als ein Holzschnitt der DUrer-Zeit, der durch Kreuzschraffuren
und eine differenziertere Licht-Schatten-Verteilung gekennzeichnet ware,
sondern als ein Holzschnitt, der mit einer Betonung der Figuren in
ihren Umrisslinien, dem kontrastreichen Aufeinandertreffen von Weil3-
flachen mit tiefschwarzen Bildflecken von eher breit angelegten (Parallel-)
Schraffuren besticht.
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Miinchner Bilderbogen Nr. 179

Holzschnitte nach Schwinds Zeichnungen

Das Mirchen vom Machandelbaum

The fairy-tale of the juniper 1856 Le conte du genévrier

Abb.64 Kommentar:

Moritz von Schwind Die Vorzeichnungen hierzu entstanden

Marchen vom Machandelbaum, 1856 um 1855/1856, siehe AUSSTELLUNGSKAT.

Holzstich 442 mm x 345 cm (Bogen) SCHWIND 1996, Kat. 313, S. 196-197.

Munchner Bilderbogen, Nr. 179

Foto/Rechte: WEIGMANN 1906, S. 358/
Mediathek IEK, Universitdt Heidelberg
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AOH. 64. Miindyner Bilberbogen. Nr. 63. (0,10 m ., 0,8,7 m br.). Bez.: M. &. 1851."
NMitnchen, Braun und Sdneider.

Abb.65
Moritz von Schwind

Von der Gerechtigkeit Gottes, 1851
Gestochenvon J. Blanz
Holzstich 442 mm x 345 cm (Bogen)

Minchner Bilderbogen, Nr. 63

Foto/Rechte: HAACK 1898, S. 55, Abb.64/
Mediathek IEK, Universitat Heidelberg
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Motivisch speist sich das Bildvokabular aus spatmittelalterlichen sowie
renaissancehaften Elementen.5® Im Minchner Bilderbogen ,Marchen vom
Machandelbaum” sind die Bildelemente ein hélzerner Wangentisch, grobes
Mauerwerk, ein romanischer Kirchenaufriss, spatmittelalterliche Kleidung
und nicht zuletzt die fur das 15. und 16. Jahrhundert typischen Butzen-
scheiben.

Historisches Bildvokabular findet variiert u.a. in dem Munchner Bilder-
bogen Nr. 63, ,Von der Gerechtigkeit Gottes"” (Abb.65) 1851 Anwendung. Hier
sind wie auf einem Bihnen-Tableau die Szenen von links nach rechts anein-
andergereiht. Die Versatzstlcke erinnern an ,altdeutsche” religioése Dar-
stellungen und changieren zwischen typisch kantigem Faltenstil, einem
nazarenisch-raffaelitischen Erzengel Michael und einem insgesamt tonal-
malerischen Charakter. In anderen lllustrationen, wie zuvor 1847 im
.Begrabniszug"” (Abb.66),57 spielt Schwind hingegen mit einem markant
groben holzschnittartigen Ausdruck.

Schwinds Zusammenarbeit mit den Munchner ,Fliegenden Blattern”
und dem ,Minchner Bilderbogen” findet zeitgendssisch grol3e Beachtung.
Die Ausfuhrung der lllustrationsbégen durch den Verleger Kaspar Braun
und seiner bereits 1838 gegrindeten xylografischen Anstalt ist praktisch-
modern und will kiinstlerisch Uberzeugen.5® Mit dem Braun & Schneider-
Verlag und einer eigenen xylografischen Anstalts™ steigt Mdulnchen
neben Berlin und Leipzig/Dresden zu einem Zentrum fur die ,Wieder-
entdeckung der Holzschneidekunst” aufs2° Die Betonung der Umrisslinie,
die Kontur in der lllustration, besitzt den Vorteil, dass die Drucke koloriert
werden kdnnen. Der ,Minchner Bilderbogen” war z.B. als kolorierte Ausga-
be zu kaufen .

Schwinds Grafiken sind kein Nebenprodukt.522 Den Aufwand, Ideen zu ent-
wickeln und umzusetzen, hat er oftmals beklagt.5?3 In den spaten 1850er-
Jahren, als fur ihn die Arbeit mit Korrekturen zunehmend anstrengend wird,
seine Sehkraft nachlasst und ihm fotografische Verfahren fir eine
exakte zeichnerische Umsetzung in Holzstich noch zu teuer sind, schreibt er
an den Bildhauer Ernst Hahnel, 1859: ,es ist besser in Zukunft mache es
jemand anders."524

Die letzten Holzstich-Zeichnungen entstanden 1861.5% Auf einen Ent-
wurf fur eine Volksliedvariante des ,Tannhdusers” vermerkt Schwind:
LHiermit sei die Vignetten-Schinderei geschlossen, 4. Januar 1861"52°

3.3.3 Holzschnitt - der Inbegriff spatromantischer lllustration

Die kinstlerischen Holzstiche, die zwischen 1830 und 1870 ent-
standen, unterscheiden sich stark in ihrer Gestaltung, ihrem Ausdruck und
Stil. Nazarenische, spatromantische und realistische Ansatze pragen die
Holzstich-Gestaltung. Der Holzstich ist eine Einnahmequelle fur Kinstler
und eine Form der Teilhabe an einer sich etablierenden modernen Bildin-
dustrie, deren Produkte variierende Grade an klUnstlerischer Qualitat und
Ausdruck aufweisen. Mit dem Ausklang der spatromantischen Ara und dem
Beginn des Nachruhms spatromantischer Kinstler ab den 1870er-Jahren ist
selbst die Verquickung von Tonstich-Reproduktionen mit den Begriffen Holz-
schnitt und Romantik moglich. Holzschnitt wird zu einem Label, das auf Buch-
titeln prangt.
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Abb.66
Moritz von Schwind

Begrabniszug, 1847

Holzstich 75 mm h x 160 mm b
Zeitungsformat 280 mm x 220 mm b

in: FLIEGENDE BLATTER, 1847, Nr. 132, S. 93
UB Heidelberg, G 5442-2 Folio RES

Digitalisat, unter: http://digi.ub.uni-heidelberg.
de/diglit/fb6/0097
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Der Leipziger Durr-Verlag z.B. publiziert eine Reihe neuer
Editionen, wie die 1873 und 1874 entstandenen Holzschnitt-Ausgaben zu
Schwinds ,Aschenbrédel”s?7 und ,Das Marchen von den Sieben Raben
und der treuen Schwester“s?, Dabei handelt es sich um Reproduktions-
holzstiche, einerseits nach den Kupferstichen von Julius Thaeter zum
Aschenbrodel-Fresken-Zyklus Schwinds und andererseits um Holzstiche
nach Zeichnungen von Schwinds ,Sieben Raben”, die Julius Naue an-
fertigte. Auch Schwinds Wandgemalde im Landgrafensaal der Wartburg
werden als Reproduktionsstiche herausgegeben. Sie sind fur die
Wartburg-Besucher als Erinnerung und Vergegenwartigung gedacht -
eine aufwendige Form der heutigen Museumsbeihefte im Museums-
shop. Auf den Durr-Ausgaben prangt das Pradikat Holzschnitt auf festem
Einband. Holzschnitt gilt hier als Synonym fur ,volksnah”, ,volkstimlich”,
ohne dass etwas ,holzschnittartiges” in diesen Reproduktionsholzsti-
chen zu finden ist (Abb.67-70). Holzschnitt ist um 1870 ein sprachlicher
Topos, der keiner visuellen Entsprechung bedarf. Das Malerische der
Tonstiche der ,Sieben Raben”-Publikation wird einleitend von Gustav
Floerke nicht erwahnt. Schwind ist Romantiker und sein Stil wird daher
als ,, durch und durch ein nationaler” beschrieben. Die Kontur (,,Contour”)
entspreche dem Gedanken, so zitiert Floerke Schwind. Seine Malerei sei
deutsch und folge der Glasmalerei, die wie der Holzschnitt von der Kontur
gepragt seis® Floerkes Argumentation entspringt keiner Medien-,
Technik- oder kunstlerischen Werkanalyse. Floerke schreibt Schwind als
national-romantischen Kinstler in die deutsche (Kunst-)Geschichte ein.
Ein ahnliches Anliegen verfolgt Hermann Licke zur ,Aschenbrédel”-
Ausgabe von 1873, in der Schwind als ,Classiker” unter den Romantikern
bezeichnet wird, dessen Gestaltung einen ,echt deutschen Charakter*”s3°
habe. Dass es sich bei den Ausgaben um den aktuellen Tonstich um 1870
handelt, sprechen weder Floerke noch Licke an. Der Begriff Holzschnitt
zeigt sich zu diesem Zeitpunkt fest mit spatromantischer Kunst ver-
knupft. Schwind, der am 8. Februar 1871 verstarb, wird mit diesen beiden
Publikationen zu seinen Freskenzyklen als Romantiker geehrt, und das
am besten mit einer Holzschnitt-Ausgabe.

Die Durr-Ausgaben um 1870 kénnen als Hinweise auf das Holzschnitt-
Verstandnis im Bereich des popularen Buchmarkts gelesen werden. Die
Frage nach dem kunstlerischen Anteil an der Herstellung von Holz- und
Tonstichen sowie die Frage nach Reproduktion und Original sind hierbei
zweitrangig.
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Abb.67
Moritz von Schwind

Cover, 1873

Buchformat Grol} 4°,
460 mmh x 310 mmb

in: ASCHENBRODEL 1874

SLUB Dresden, 46.gr.2.8
Foto/Rechte: SLUB Dresden/Deutsche Fotothek

Abb.68
Moritz von Schwind
Aschenbroédel, 4. Hauptbild 1854/1873

Tonstich nach einer Zeichnung nach der
Thaeter'schen Kupferstich-Ausgabe,
Buchseite 457 mm h x 305 mm b

Bez. u. r.: Schwind 1854; Kaspar Oertel sc.

in: ASCHENBRODEL 1874

SLUB Dresden, 46.gr.2.8
Foto/Rechte: SLUB Dresden/Deutsche Fotothek

Kapitel 3
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Abb.70
Moritz von Schwind

Sieben Raben, 1. Blatt, 1874

Zeichnungen von Julius Naue, nach dem
Freskenzyklus ,Die sieben Raben” von Mo-
ritz von Schwind auf der Wartburg

Tonstich ca. 240 mm h x 310 mm b
in: SIEBEN RABEN 1874, 0. S.

SLUB Dresden, 23.2.124
Foto/Rechte: SLUB Dresden/Deutsche Fotothek

Abb.69
Moritz von Schwind

Cover, 1874
Buchformat 2°
in: SIEBEN RABEN 1874

SLUB Dresden, 23.2.124
Foto/Rechte: SLUB Dresden/Deutsche Fotothek
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Mai hat in seiner 2010 erschienen Publikation tGber
die deutschen Akademien im 19. Jahrhundert bereits
aufgezeigt, dass die Akademie ein entscheidender
Ausgangspunkt fur Kinstler bleibt, trotz oder unab-
hangig von der zunehmenden ,Divergenz zwischen
Staat und Gesellschaft, akademischen und freien
Kanstlern, offizieller und privater Kunst, Auftrags-
werk und Marktnachfrage”, MAI 2010, S. 24-25.

Siehe Einfihrung zu Kap. 3.2, v.a. Kap. 3, Fn. 372.

Z.B. geht der spater sehr bekannte und erfolgreiche
Dusseldorfer Kunstler und Xylograf Hugo Burkner
(geb.24.08.1818 in Dessau, gest. 17.01.1897 in Dresden)
nach Berlin, um sich 1839 bei Friedrich Wilhelm Gubitz
und Friedrich Unzelmann Uber die Holzschneide-
kunst zu informieren und Holzstich zu erlernen, vgl.
HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1019-1020.

Siehe Kap. 6.1.2.

Brief an seine Mutter vom 07.11.1850, zitiert nach
BRIEFE RETHEL 1912, S. 141-144, hier S. 142-143.

Rethel ist wiederholt monateweise zwischen 1848 und
1851in Dresden und in Kontakt u.a. mit Julius Schnorr
von Carolsfeld, Eduard Bendemann und Julius
Hubner, vgl. Artikel ,Rethel, Alfred” von Lionel von
Donop, in: ADB, 1889, Bd. 28, S. 255-273.

Zur Entwicklung des Kommissionsbuchhandels

vgl. LEHMSTEDT 1996, S. 451-483. Nach Schauer Uber-
trifft der Buchhandel 1843 in Leipzig mit 130 Firmen
bei 60.000 Einwohnern Berlin mit 127 Betrieben bei
100.000 Einwohnern, vgl. SCHAUER 1961, S. 1443-1479,
S.1466. Uber Leipzig als zentrales Vermittlungs- und
Produktionszentrum auch englischer Literatur

vgl. KEIDERLING 2000, S. 3-78.

Zu August Gaber (geb. 1823 in K6pperning, gest. 1894
Berlin) vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1045-1048; zu
Hieronymus Heinrich Jacob Ritschl von Hartenbach
(geb. 1796 in Erfurt, gest. 1878 in Schneidemihl,
Bromberg), vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1131-1132.
Siehe auch Kap. 3, Fn. 325.

1834 fallen die Binnenzélle in Sachsen; 1839 entsteht
zwischen Leipzig und Dresden die erste Ferneisen-
bahnstrecke. Zur Entwicklung v.a. von Leipzig, vgl.
ZWAHR 1996, S. 146-170. Aufgrund der Zeitschriften-
verlage und Redaktionen ziehen viele Schriftsteller
nach Leipzig und Dresden, wahrend Kuiinstler auf-
grund der Akademie eher in Dresden wohnhaft sind.
Richter war sowohl Dresdner Ehrenburger als auch in
Besitz des Ehrendoktors der Universitat Leipzig, vgl.
KNITTEL 2002, S. 193.

Burkner kam auf Anraten von Hibner und Bende-
mann nach Dresden, hat das Holzschneiden beim
Dessauer Hofmaler Heinrich Beck gelernt und in
Berlin bei Friedrich Unzelmann. Nach der Ausbildung
zum Maler in Disseldorf und widmete er sich dem
Holzschneiden und lernte das Radieren bei Anton
Krlger. Er erhielt 1855 eine Professur und wurde 1874
Ehrenmitglied der Wiener Akademie. Er Gbertrug viel-
fach Zeichnungen auf Holzstocke, die Schiiler von ihm
stachen, und fertigte selbst Holzstiche nach Holbein,
Rethel, Richter und auch nach eigenen Entwdirfen an.
Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1019-1020. Burkner

ist zentral fUr die Holzschneidekunst um 1850, das ist
zeitgendssich benannt, z.B. bei HAGEN 1857, Bd. 1,
unter Nr. 88, S. 433-435 oder C. B. ART JOURNAL 1854,
S.293-296. Siehe auch Kap. 6.2.2.
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Leipzig ist der Dreh- und Ausgangspunkt fur die
Zeitungs- und Buchillustration im 19. Jahrhundert
und ist auch mit der Berliner Holzschneidekunst eng
verknlpft, siehe Kap. 3.2.1.

FORSTER 1851-1860, Bd. 4, 1860, S. 449.

Zum Nachlass Ludwig Richters, siehe TAUSCHER
2003, S. 115-119. Erhalten sind die Originalhefte, in
denen Richter zwischen 1869-1881 seine Lebenser-
innerungen niederschrieb. Veréffentlicht erstmals
mit Erganzungen von seinem Sohn Heinrich Richter
(LEBENSERINNERUNGEN (HEINRICH RICHTER) 1885);
das Originalmanuskript ohne die Zusatze Heinrichs
erstmals bei Max Lehr 1922 (LEBENSERINNERUNGEN
(LEHR) 1922). Im nachfolgenden Text wird aus der
Ausgabe mit einem Nachwort von Gottfried Knapp
(LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP) 1980) zitiert, die
sich ebenfalls ,streng an den Text der Originalhand-
schrift (17 Hefte und ein Heft Nachtrage) halt”, sowie,
wenn bei Knapp nicht enthalten, aus der Version von
Heinrich Richter (LEBENSERINNERUNG (HEINRICH
RICHTER) 1885). Zur Problematik der Versionen siehe
Kap. 3, Fn. 242.

Ludwig Richter wurde in Friedrichstadt (damals Vor-
ort Dresdens) am 28.09.1803 als erstes Kind geboren;
am 03.02.1816 an der Dresdner Kunstakademie aufge-
nommen; 1818 war er erstmals mit vier Zeichnungen
an der Ausstellung der Kunstakademie beteiligt. Vgl.
HERRMANN 1984, S. 68-75 sowie Helmut Borsch-
Supan: Richter, Adrian Ludwig, in: NDB, 2003, Bd. 21,
S.535-537.

Carl August Richter (geb. 11.03.1770 in Wachau, gest.
19.10.1848 in Dresden) arbeitete als Zeichner und
Kupferstecher fur den Landschaftsmaler Adrian
Zingg; ab 1810 ist er Professor fur Kupferstecherei an
der Dresdner Koniglich-Sachsischen Akademie der
Klnste. Vgl. HERRMANN 1984, S. 68-75.

LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP) 1980, S. 11-12.
Heidrun Wozel hat in dem Aufsatzband ,Bild und
Text", hrsg. v. Leander Petzoldt 1995, anhand des Ge-
meindebuches von Friedrichstadt von 1794 herausge-
funden, dass ein Carl Friedrich Ridiger, ,ein Formste-
cher”, in der SchaferstraBe gemeldet war. Vgl. WOZEL
1995, S. 240-245, hier S. 243 (sowie Fn. 12/S. 245).

Ludwig Richter schreibt seine Memoiren ab 1869 auf
Drangen seines Sohnes Heinrich, der diese bearbei-
tete und erganzte, so war zumindest bislang die
Forschungsmeinung. Ptz (2011) kommt zu dem
Schluss, dass Richter die Konzeption bereits 1851/1852
begonnen hat und diese erste autobiografische Skizze
Grundlage fur einen Artikel Otto Jahns (RICHTER
GRENZBOTEN 1852) war. Auch habe Richter das letzte
Kapitel diktiert, das Manuskript bewusst beendet

und zur Uberarbeitung an seinen Sohn gegeben. Er
lasst seine Biografie in dem Jahr enden, in dem er den
LBrautzug im Frihling” (1847, Ol auf Lw., 93 x 150 cm,
Dresden, Albertinum, Galerie Neue Meister) beende-
te und auf einem Hohepunkt seines Maler-Daseins
angelangt war. Auch als Holzschnitt-Kinstler ist er um
1847/1848 etabliert. Wigand gibt 1848 das ,Richter-
Album” mit 202 Holzstichen heraus, das Pltz als
friihe Retrospektive” bezeichnet. Vgl. PUTZ 2011,

S. 54-77 sowie S. 78-8o0.

Knittel geht auf den Schematismus der idyllischen
Darstellungen Richters ein, der dazu diene, Spannun-
gen und Konflikte zu Uberdecken. Auch weist Knittel
auf die negative Beschreibung des Elternhauses von
Richter im Vergleich zu den GroReltern und auf die
Beschreibung von Verwundeten und der Kriegsnot in
der Zeit der Befreiungskriege hin. Knittel bezieht sich
u.a. auf die von der Germanistin Renate Béschen-
stein 1967 fur Dichtungen Hélderlins, Kleists oder
auch Morikes gepragten Begriff von der ,relativierten
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Idylle”, vgl. KNITTEL 2002, S. 197-204, S. 205-2010, V.a.
S. 206, Fn. 131 sowie S. 230.

Die Autobiografie wird durch den Dichter Christoph
Martin Wieland (1733-1813) als literarische Gattung
begrundet, im 19. Jahrhundert verfassten zahlreiche
Klnstler Autobiografien. Gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts zeigt sich die Kiinstlerbiografie trivialisiert
in Form von erschwinglichen, reich ausgestatteten
Banden, wie in der Reihe ,Kinstler-Monografien”
von dem Kunstschriftsteller und Maler Hermann
KnackfuB, herausgegeben zwischen den Jahren 1895
bis 1899, vgl. TELESKO 2010, S. 163.

Vgl. LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP) 1980, S. 24.

Zum Romaufenthalt vgl. DEMISCH 2003, S. 101-103 u.
S.107-117.

Vgl. LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP) 1980, S. 217-219:
LVeit besal? in zwei grofen Banden die Holzschnitte
und Kupferstiche Albrecht Dirers, von denen mir
bisher nur einige der ersteren bekannt geworden
waren. Diesen seinen Kunstschatz brachte er auch
noch herbei, und den Eindruck, welchen diese kostli-
chen Blatter, die ich hier zum ersten Male beisammen
sah, auf mich machten, werde ich nicht vergessen,
und meine Freude und mein Entziicken wurden noch
erhoht durch die bedeutenden und erschlieRenden
Worte Meister Veits, den ich dabei zur Seite hatte.”
(S. 217) Nach WEIDNER 1983, S. 173, Fn. 1 (unter ,A.1."),
kénnte es sich um die ,GroRRe Passion” und die Blatter
zur ,Apokalypse” handeln, da diese zu diesem Zeit-
punkt am verbreitetsten waren. Die Blatter des
Marienlebens und die Passionszyklen wie auch den
Kupferstich ,Melancholia” benennt Richter in seinen
Lebenserinnerungen, vgl. LEBENSERINNERUNGEN
(KNAPP) 1980, S. 217-219. In einen Brief an Wigand be-
zieht er sich auch auf Hans Holbeins ,Totentanz”, und
zwar auf die Lithografie-Ausgabe von Joseph Schlott-
hauer von 1823, vgl. Brief Ludwig Richter an Georg
Wigand, Dresden 07.01.1838, erstmals abgedruckt in:
BRIEF RICHTER/WIGAND 1838, S. 160-161.

Siehe Kap. 2, Fn. 171 sowie Kap. 3.1.2.

Vgl. LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP) 1980, S. 217-219.
Vgl. ebd., u.a. S. 158-159 u. S. 183-184.

LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP) 1980, S. 209-210:
.Ich hatte ohne weiteres Besinnen einen Zug sachsi-
scher Landleute mit ihren Kindern gezeichnet, welche
auf einem Pfade durch hohes Korn einer fernen
Dorfkirche zuwandern, ein Sonntagmorgen im Vater-
lande. Diese Art Gegenstande waren damals nicht

an der Tagesordnung, und in Rom erst recht nicht.
Das Blatt machte deshalb unter den anderen einige
Wirkung (Gegenstand und Auffassung waren damals
etwas Neues), weshalb Oehme es sich ausbat und
mir dagegen seine Zeichnung gab. In spateren Jahren
ist mir dieser Umstand wieder eingefallen, weil es
der erste recht eigentlich improvisierte Gegenstand
in einer Richtung war, die nach vielen Jahren wieder
auftauchte, als ich [210] meine Zeichnungen fir den
Holzschnitt machte. Es ist mir deshalb so merkwur-
dig, weil ich mich recht wohl erinnere, wie ich das
Blatt ohne Uberlegen, gleichsam scherzweise, meinen
damaligen Bestrebungen und Theorien entgegen,
hinwarf. Es war mir eine liebe Heimaterinnerung und
stieg unabsichtlich aus einer Tiefe des Unbewul3ten
herauf, in welcher es auch wieder schlafen ging, bis es
in der Halfte meines Lebens wieder mit Erfolg aufer-
stand.” In Rom beginnt Richter der Staffage in seinen
Landschaftsbildern eine gréRBere Bedeutung beizu-
messen, siehe SPITZER 2003, S. 13-43, hier S. 17-21.

Christoph Arnold, Dresdner Buchhandler, bestellte
bei Ludwigs Vater 1818 die Radierfolge ,70 Mahleri-
sche An- und Aussichten der Umgebung von
Dresden”, auf Wunsch Arnolds arbeitete der 15-jahri-
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ge Ludwig mit, vgl. NEIDHARDT 2003 [1991], S. 13. Die
Befurchtung des Verlegers Richter habe einige Pros-
pekte der Sachsischen Schweiz zum Kopieren fir den
Wigand Verlag freigegeben und wiirde damit seinem
Geschaft schaden, lie8 Uberhaupt erst den Kontakt
zwischen Richter und den Wigands zustande kommen.
Um eine Klage abzuwenden, reiste Georg Wigand
nach Dresden und besuchte Richter. Die erste ge-
schaftliche Verbindung zwischen Georg Wigand und
Richter galt Landschaften in Form von Vorlagenzeich-
nungen fur die Stahlstich-Ausgabe ,,Das malerische
und romantische Deutschland.”

Vgl. LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP) 1980, S. 373;
siehe Kap. 3, Fn. 265. Nach BUDDE 1909, S. XII-XIV,
lie Georg Wigand zwei Jahre zunachst seinen Bruder
Otto mit der Technik experimentieren, bis er sich
fur die Publikation Eduard Dullers ,Geschichte der
Deutschen” (DULLER 1840; sieche HOFF/BUDDE 1922
Nr. 722-765) entschied, die Holzstich-Technik anzu-
wenden. Beteiligt waren neben Richter als Zeichner
J. Kirchhoff, als Xylografen der renommierte Pariser
Henri Bréviere und der Bewick-Schuler William A.
Nicholls sowie die deutschen Xylografen Heinrich
Lodel, Otto Vogel, Andreas Muller, Eduard
Kretzschmar und Jacob Ritschl von Hartenbach.

Zu den ersten Versuchen 1837 mit zwei Probeblattern,
vgl. BUDDE 1909, S. IX. 49 von 53 Banden der ,Volks-
blcher”, die G. O. Marbach herausgibt, erscheinen

im Leipziger Georg Wigand Verlag zwischen den
Jahren 1838 und 1849, vgl. VOLKSBUCHER MARBACH.
Die zahlreichen Textillustrationen der Marbach-
VolksbUcher sind einzeln im Werkverzeichnis von Hoff
und Budde aufgelistet, siehe HOFF/BUDDE 1922,

Nr. 659-721, 766-777, 841-863, 1015-1049.

Nach Erika Warm ist es Otto Wigand, der Richter um
Entwdurfe flr die VolksbUcher bittet, sein Bruder
Georg folgt ihm darin erstmals mit einem Holzstich-
Auftrag zu Friedrich Dullers ,Geschichte des deut-
schen Volkes” (2 Bde., 1840). In anderen wissenschaft-
lichen Abhandlungen findet sich dieser Hinweis nicht,
vgl. WARM 1939, S. 54.

Vgl. AUERBACH 1858-69.

LEBENSERINNERUNGEN (HEINRICH RICHTER) 1885,
Meine Aesthetica in nuce, October, S. 470-472, hier
S. 472.

Ebd. Nach Meinung Putz’ zieht Richter in seinen
Lebenserinnerungen auffallig haufig Parallelen
zwischen seiner Grafik, seiner Person und der Grafik
Dirers sowie dem Kinstler Diirer, vgl. PUTZ 2011,

S. 174-176. In einem Brief an Friedrich Hoff benennt
Richter am 2.10.1877 Durer als seinen Schutzpatron
und erganzt diese Angabe mit dem Monogramm
Durers. BRIEFE HOFF/RICHTER 1903, S. 223-224, hier
S.223.

Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 943.
Vgl. WEIDNER 1983, S. 207, Fn. 2 (unter B.4.a).

LEBENSERINNERUNGEN (HEINRICH RICHTER) 1885,
S. 340-341. Hierbei handelt es sich um eine im Nach-
hinein vom Sohn Heinrich bearbeitete Textstelle.
Nach Pitz hat Richter das letzte Kapitel diktiert,

vgl. PUtz 2011, S. 54-77, 78-80. Siehe auch Kap. 3,
Fn.238 u. 242.

Richter berichtet von seinem Freund Friedrich Ludwig
von Maydell, der ihn im Sommer 1835 besuchte: ,In
Berlin hatte sich Maydell deshalb mehrere Wochen
aufgehalten, um bei Unzelmann und anderen mehr
Einsicht in das neue technische Verfahren dieser
Kunst zu gewinnen.”, LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP)
1980, S. 412-414, v.a. S. 413. Damit ist die Unterschei-
dung zwischen alten und neuen Verfahren nicht nur
ein Zusatz in den Lebenserinnerungen von Heinrich
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Richter, sondern Wissensstand von Ludwig Richter.
Zu Maydell vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1101-1102.
Die Kenntnis der Technik wird in den Vorzeichnungen
z.B. zu Eduard Dullers ,,Geschichte des deutschen
Volkes” (DULLER 1840; HOFF/BUDDE 1922, Nr. 723)
deutlich. Ahnlich wie im Kupferstich sind Kreuzschraf-
furen zur tiefen Schattensetzung einkalkuliert sowie
unterschiedliche Schraffur-Arten zur Darstellung der
jeweiligen Bildelemente vorgenommen, siehe z.B.
Vorzeichnung ,Velleda auf der Turmzinne”, Kat. Nr. 38
(1840; Feder Uber Bleistiftvorzeichnung, 135 x107mm,
Folkwang Museum Inv. Nr.C388), in: AUSSTELLUNGS-
KAT. RICHTER/FOLKWANG 1984, Kat. Nr. 38, S. 64.

Weidner stellt in Bezug auf die Schatten-Licht-Setzung
bereits fest, dass in Richters Holzstichen anfanglich
durchaus starke Hell-Dunkel-Kontraste zu finden sind,
aber bereits in den frihen Volksbichern etliche Bei-
spiele enthalten sind, die Anklange an tonale Abstufun-
gen zeigen. Weidner leitet die Setzung von Mittelténen
aus Richters Beschaftigung mit Dlrers Holzschnitt-
und Kupferstichfolgen zur Passion her, v.a. aber aus
Dirers bekanntesten Kupferstichen der ,Melancholia”
(1514), ,Ritter, Tod und Teufel” (1513) und ,Hieronymus
im Gehaus" (1514), vgl. WEIDNER 1983, S. 148-158.

Brief von Ludwig Richter an Georg Wigand, Dresden
07.01.1838, erstmals abgedruckt in: BRIEF RICHTER/
WIGAND 1838, S. 160-161, hier S. 160: ,Eine Hauptfrage
ist aber folgende: Kann der Holzschneider nicht nach
einer genauen Zeichnung allein arbeiten, u. ist er
nicht im Stande, die Zeichnung selbst zu pausen, u.
auf die Holztafel Uberzutragen? - Bei den Berlinern ist
soviel ich weil3, nur die Zeichnung néthig. Oder wenn
dies nicht geht, u. ich selbst die Zeichnung auf die
Tafel bringen muR3, hat er dann noch eine genaue aus-
geflhrte Zeichnung dazu noéthig? Ist letzteres der Fall,
so hatte ich jede Zeichnung dreimal zu zeichnen. Erst
eine ausgefihrte eine PaulRe, u. dann nochmals aus-
geflhrt aufs Holz, u. dann kdnnte ich, wenn ich auch
meine ganze Zeit dem Unternehmen widmen wollte,
-was ich aber doch nicht kann - kaum 8 Zeichnungen
im Monat liefern, da Sie doch deren 10 haben wollen.
- Die Wiederholung ist mechanisch und ermuadent, u.
die Arbeit wiirde bedeudent vertheuert.”

Brief von Ludwig Richter an Georg Wigand, Dresden
07.01.1838, erstmals abgedruckt in: BRIEF
RICHTER/WIGAND 1838, S. 160-161.

Vgl. BUDDE 1909, S. VIII-IX.

Vgl. LEBENSERINNERUNGEN (KNAPP) 1980, S. 373.
Richter schreibt in Bezug auf seine Mitarbeit an dem
Stahlstichzyklus ,Das malerische und romantische
Deutschland”, dass er zu diesem laufenden Projekt
hinzustiel3 und sich nichtin der Form einbringen
konnte, wie er wollte. Zumal: ,[...] er [Georg Wigand]
war zu jener Zeit noch véllig ohne Kunstverstandnis,
driickte sich auch selbst dartber scherzend sehr
stark aus, aber es war eben nichts mehr daran zu
andern.”

Richter studiert altniederlandische Malerei auf
mehreren Ausfligen nach Briigge und Antwerpen im
Sommer 1849 und stellt dabei fest, dass die Malerei
am Ort ihrer Entstehung verstandlicher sei. Richter
will Menschen darstellen, wie sie zu seiner Zeit sind,
vgl. WARM 1939, S. 72-73. Siehe Tagebucheintrag von
Ludwig Richter (Reise nach Ostende), 19.08.1849, in:
LEBENSERINNERUNGEN (HEINRICH RICHTER) 1885,
S. 419-423, v.a. S. 421: ,Ich méchte jetzt nur meine
sachsischen Gegenden und Hutten malen, und dazu
die Menschen, wie sie jetzt sind, nicht einmal mittelal-
terliches Kostim."”

Polemisch hat der Kunsthistoriker Richard Muther
1909 die Anknupfung Richters an Dirers Holzschnitte
wie folgt beschrieben: ,Gerade von diesen Eigen-
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schaften [mannlich, herb markant] aber hat der gute
Dresdner nur einen Essl6ffel voll eingenommen. Er
verhalt sich zu Durer, wie Thekla von Gumpert zu
Luther, wie Herzblattchens Zeitvertreib zur deut-
schen Bibel.” MUTHER 1909, S. 419.

SCHLOTTHAUER 1832.

Siehe hierzu auch den Brief Richters an Georg Wigand,
Dresden, 17.01.1851, in dem er schreibt: ,Im Ganzen
sieht man aber doch daraus, daB sich spater Holz-
schneider gebildet haben, die in meinem Sinne, u.
nach mehr deutscher HolzschnittweiRRe gebildet
haben; z.B. Bosse, Flegel, mehreres von Burkners
Schulern u. Gaber. Dem EinfluB der Englander ist
zuletzt ein guter Riegel vorgeschoben worden. Beim
Vicar hatte ich noch gar keinen rechten Begriff vom
Holzschnitt, u. konnte nicht begreifen, warum die
Schnitte so ganz anders ausfallen als die Zeichnungen;
ich war zu sehr geneigt, die Schuld auf mich zu laden,
u. das war dumm. Nun wollen wir wenigstens froh
seyn, dal’ es doch bedeutent besser um die jetzigen
Holzschnitte aussieht, oder vielmehr, da3 wir
eingeschulte Leute haben.” BRIEFE RICHTER/WIGAND,
Nr. 49, S. 64-66, hier S. 64. Mit ,Vicar” bezieht sich
Richter auf seine Holzstiche zum ,The Vicar of
Wakefield” (Leipzig: Wigand 1841). Richter spricht in
den Briefen an Wigand von ,Holzschnitt” und
»geschnitten” und meint damit das aktuelle Holzstich-
verfahren. Einzige Ausnahme findet sich in dem Brief
vom 24.01.1851 an Wigang, in dem Richter von Gabers
,hibsche Holzstiche” zu der Marchenausgabe von
Bechstein berichtet, BRIEFE RICHTER/WIGAND, Nr. 50,
S. 66-70, hier S. 66.

BRUNSIEK 1994, S. 19-49. Siehe Kap. 6.1.1, sowie
Kap. 6, Fn. 738.

Vgl. NEIDHARDT 1984, S. 35-40, hier S. 36.

Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, zu William A. Nicholls,

Sp. 1116; zu John Allanson, Sp. 992; zu M.U. Sears,

Sp. 1146. Sie sind u.a. an der von Johann Karl August
Musaus herausgegebenen ,Volksmahrchen” von 1842
(HOFF/BUDDE 1922, Nr. 864-1014) und an Eduard
Dullers ,Geschichte der Deutschen” (siehe Kap. 3,

Fn. 251) beteiligt.

Nach Erika Warm hielt Richter seine Arbeiten zu
Dullers ,Geschichte der Deutschen” spater nicht mehr
stilistisch und technisch tragbar. Vgl. WARM 1939,

S. 57. Zur Umsetzung von Vorzeichnungen Richters
durch den Xylografen August Gaber vgl. u.a. auch
WEIDNER 1983, S. 133-136.

Richter liest die literarischen Texte und wahlt aus, das
gilt nicht nur fur sein Spatwerk. Im Tagebucheintrag
vom ersten Januar 1867 spricht er sich z.B. gegen
Stillings ,Jugend- und Wanderjahre” aus, weil es ,viel
Verzopftes” enthalte, vgl. Tagebucheintrag, 01.01.1867,
LEBENSERINNERUNGEN (HEINRICH RICHTER) 1885,

S. 439, zu Stiling anlasslich seines Aufenthalts in Rom
1824 sich noch positiv dul3ernd, siehe LEBENSERIN-
NERUNGEN (HEINRICH RICHTER) 1885, S. 233-234.
Die Illustationen zu W. O. von Horns Geschichten wie
LSpinnstube” (illustrierte Ausgabe 1849-1858, 1860)
oder ,Rheinische Dorfgeschichten” (1854) gehen auf
Richters Anregungen zurlck. Siehe Einleitung von

Dr. H. Weismann, in: HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874,
Bd.1,0.S.

Vgl. SCHMIDT 1984, S. 21-34, hier S. 30-31.

Folgende Beispiele kdnnen hierfur verglichen werden:
Kat. Nr. 38 ,Velleda auf der Turmzinne” (1840, Bleistift
u. Aquarell, 132 mm x 84 mm, Folkwang Museum
Essen, Inv. Nr. C 466) mit Kat. Nr. 57 ,,Saul von Samuel
gesalbt” (1854, Feder u. Aquarell Gber Bleistift, 135
mm x 86 mm, ebd., Inv. Nr. C 483) und Kat. Nr. 58
~Harmlose Freude"” (1855, Bleistift, Feder u. Aquarell,
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146 mm x 100 mm, ebd., Inv. Nr. C 469) sowie Kat.

Nr. 77 ,Mittagsruhe im Korn” (1860, Bleistift, Aquarell
u. WeiBhéhung, 166 mm x 102 mm, ebd., Inv. Nr.

C 370) und Kat. Nr. 79 ,Der Besuche auf dem Lande”
(1861, Bleistift, Feder und Aquarell, 210 mm x 124 mm,
beidseitig Entwurf zum gleichen Motiv, ebd, Inv. Nr.
C 371), in: AUSSTELLUNGSKAT. RICHTER/FOLKWANG
1984, Abb. S. 74, S. 82, S. 83, S. 101 und S. 103.

Die Darstellung der jungen Frau illustriert eine Ge-
schichte aus den Rubezahl-Erzahlungen. Die Dramatik
der Liebesgeschichte von Klarchen und Benedix ist
nicht Gegenstand dieses Bildes. Vielmehr wird der
Leser des Musaus-Marchens von der Anmut der
jungen Frau und von der Lieblichkeit der Darstellung
verzaubert, also in ahnlicher Weise wie Ribezahl, der
die junge Frau im Wald sieht und ihr sofort zugetan
ist. Vgl. MUSAUS 1842, S. 179-189.

Dieser Ton bleibt bestehen in den stetig sich fortset-
zenden Aufldsungen aller makabren Wendungen der
RUbezahl-Legenden. Die Bildgriinde sind in diesem
Rubezahl-Holzstich, ,Klarchen trauernd unter einem
Baume” (Abb.19), deutlich getrennt. Der sich bis in
die Mitte des Bildfelds schiebende breite Baumrumpf
halt den Blick in der vorderen Bildebene. Die Gestal-
tung der Frauenfigur ist auf die Kontur reduziert, die
Binnenzeichnung dient der Schattensetzung und in
der Figurenzeichnung v.a. der Verdeutlichung von
Haar und Kleid. Das Gesicht ist mit wenigen Strichen
gegeben, auch die GliedmalRen wirken nicht natura-
listisch, sondern puppenhaftim Vergleich zu der mit
Details ausgestatteten Natur (knorrige Baumwdilste,
Farne und verschiedenen Blattwerke). Die Reduzie-
rung der Linienfihrung auf die Kontur gepaart mit
Schraffierungen fir Licht- und Schattensetzung, ist
ein typisches Merkmal , altdeutscher” Malerei und
Grafik.

Hier trifft ein profanes Bildthema auf das Konzept der
Anschaulichkeit, das sich bereits in Schriften Martin
Luthers Uber die Funktion von religiésen Bildern vor-
formuliert findet. Nach Margarete Stirm dient das Bild
bei Luther der Belehrung und Erinnerung, vgl. STIRM
1977, S. 122-123. Das Erkennen und nachsinnende
Schauen des Betrachters ware in einer gesonderten
Untersuchung aus Richters pietistischem Ansatz
herzuleiten. Zur Bedeutung des protestantischen
Glaubens fiir die Kunst Ludwig Richters, siehe PUTZ
2011, S. 239-292. Nach Ptz unterschlage eine Analyse
des Richter'schen CEuvres, die seinen Glauben nicht
bertcksichtige, ein zentrales Moment. Kuinstlerisches
wie auch religidses Streben gehen bei Richter ineinan-
der. Richter formuliere, so Pitz, seine Lebenserinne-
rungen in der Tradition pietistischer Lebenslaufe, vgl.
ebd., v.a. S. 251-253. Seine Reise nach Rom bringe fur
ihn nicht nur kinstlerische Impulse, sondern auch ein
pietistisches Wiedergeburtserlebnis. So beschreibt
Richter einen Bibelabend an Silvester 1824 mit dem
Landschaftsmaler Johannes Thomas, dem Kupferste-
cher Johann Nikolaus Hoff und dem spateren Holzste-
cher Friedrich Ludwig von Maydell als Ausgangspunkt
fir seine Gewissheit im Glauben, vgl. PUTZ 2011, v.a.
S.244-247. Richters ,zweite[] Geburt’ wird auch thema-
tisiert bei KNITTEL 2002, S. 210-219, hier S. 211. Werner
Kohlert sieht Richters ,Lebenserinnerungen” sogar als
ein Glaubensbekenntnis, vgl. KOHLER 2003, S. 88-98.

Neben Ruckgriffen auf den bekannten deutschen Kup-
ferstecher und Grafiker Chodowiecki, auf Landschafts-
malerei des 17. und 18. Jahrhunderts und seiner Direr-
Rezeption lassen sich z.B. auch Parallelen in Richters
Werk finden, die eine Friedrich-Rezeption belegen.
Deutlich wird die konkrete Ubernahme Friedrich’schen
Formenrepertoires z.B. in zwei Holzstich-Vignetten im
2. Band der ,Schmiedjakob’s Geschichten”. Jeweils an
der rechten Bildseite ragen dorrige Aste aus Gebiischen
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und Blattwerk, die an die vereinzelt stehenden Baume
in Friedrichs Landschaften erinnern, wie an , Die Abtei
im Eichwald” (1810; Berlin, Nationalgalerie), ,Raben-
baum” (1822, Paris, Louvre) oder ,Dorflandschaft bei
Morgenbeleuchtung (Der einsame Baum)” (1822; Ham-
burger Kunsthalle). In einer Vignette Richters sind die
dorrigen Aste in Friedrich'scher Manier kombiniert mit
einer untergehenden Sonne, deren Strahlen noch ber
die Berge des Riesengebirges reichen, daneben steht
ein Holzkreuz mit einem einfachen hoélzernen Glocken-
aufsatz, die die Darstellung ,Tetschner Altar” (1807/1808,
Dresden, Albertinum, Galerie Neue Meister) von
Friedrich zitiert, wahrend in der nachsten Illustration
die zum knorrig-kahlen Ast gesetzten Kithe von der
niederlandischen Landschaftsmalerei des 17. Jahrhun-
derts inspiriert zu sein scheinen, gepaart mit einem
rokokohaft ausgestatteten, Dreispitz tragenden Solda-
ten. Vgl. HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874, Bd. 1, Nr. 196 u.
197 (SCHMIEDJAKOB'S GESCHICHTEN, Bd. 2, Nr. 195-197
,Duval). Die lllustrationen zu ,Schmiedjakob” sind erst-
mals 1852 verdffentlicht worden, siehe HOFF/BUDDE
1922, Nr. 288-2809.

Z.B.,Der arme Scheerenschleifersjunge” (Spinnstube
1850, Nr. 24-36) oder ,Die Sénfte ohne Boden"” (Spinn-
stube 1851, zwei Anekdoten, Nr. 55-56), In: HORN'S
SCHRIFTEN 1873/1874, Bd. 1, Nr. 24-26; Nr. 55-56.
Siehe Abb.23 -24.

Siehe z.B. HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874, Bd. 2, Nr. 21
.Die zwei Freunde” (Spinnstube 1854, Nr. 21-34); Nr. 38
.Der Krakeeler (Spinnstube 1854, Nr. 38-42) oder

Nr. 156 ,Die Grundelcher” (Spinnstube 1857, S. 150-178).

Eine Adaption der Darmstadter Madonna nach Hans
Holbein |6st er kokett-bewegt auf und rahmt sie mit
zusétzlichen Figuren, vgl. MUSAUS 1842, S. 69. Siehe
Abb.25.

Siehe Kap. 3.2.2u. 4.2.2.

HORN'S SCHRIFTEN 1873/1874, Bd. 1, Nr. 2 ,Martha, die
Auswanderin” (Spinnstube 1849), siehe auch Nr. 80-87
,Die Auswanderer” (Schmiedjakobsgeschichten,

Bd. 1). Siehe Abb.20. Aktuelle Themen wie Auswande-
rung und Not sind im Richter'schen Holzstich-Guvre
selten. Die idealisierende und beschénigende Dar-
stellung wird in der Forschung stark kritisiert, v.a. bei
KRENZLIN 2001, S. 321-329.

Nach Hans Joachim Neidhardt beeinflussen sowohl der
spielerisch-kindliche ,Festkalender” von Franz Pocci
von 1835 als auch Eugen Neureuthers Arabeskenstil
Richters Kunst entscheidend, vgl. NEIDHARDT 2003
[1991], S. 86-87. Weidner grenzt hingegen die Orna-
mentik Durers als Einfluss auf Richter von der Arabes-
ken-Anwendung durch Neureuther ab. Neureuthers
Ornamente durchdringen sich reziprok mit den Texten,
bei Richter bleibt hingegen das Ornament wie auch
die Zeichnung weitestgehend selbststandig. Die
illustrativen Elemente treten entweder als Rand- oder
Zierleiste, als Vignette oder als ganzseitige lllustration
zum Text, vgl. WEIDNER 1983, S. 125-128.

ABC-BUCH 1845.

Das Sujet des Bilderverkaufers weicht von der traditio-
nellen Darstellung eines Bilderverkaufers als StraBen-
verkaufer des 17. und 18. Jahrhunderts ab. Siehe hierzu
und zu Ludwig Richters Vorzeichnung , Ich bin der jun-
ge Bildermann” (1853, Bleistift, ca. 180 mm x 180 mm),
abgebildet und im knappen einleitenden Uberblick in
Paul van der Akkers ,Looking for Lines", AKKER 2010,
S.14-16.

Paul van Akker beschreibt den Gegenstand in der
Hand des Bildermannes als ,a sort of beggar’s bowl
in his hand” (AKKER 2010, S. 13), diese Einschatzung ist
angesichts des Bildermanns als Verkaufer nicht Uber-
zeugend. Siehe Abb.26.
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Am Stabrahmen mit Ornamentranken hangen Portrat-
zeichnungen in wenigen Strichen, flichtig und
markant hingeworfen, auf denen die anderen Mitwir-
kenden an dem Abc-Buch benannt werden: u.a.
Eduard Bendemann, im Profil portratiert, mit den
Initialen E. B. auf dem ersten Bild links oben; der Bild-
hauer Ernst Rietschel, wie er an einem kleinen Modell
arbeitet (Initialen E. R.) ist auf dem letzten Bild rechts
skizziert.

Texte von Robert Reinicke und Lieder arrangiert von
Ferdinand von Hiller treffen in diesem Werk auf die
Zeichnungen der Kiinstler Carl Gottlieb Peschel, Ernst
Rietschel, Ernst Ferdinand Oehme, Adolf Ehrhardt,
Eduard Bendemann, Julius Habner, Theobald von Oer
und des Dichters Robert Reinick. Das Werk umfasst
das Alphabet, von A wie Adam Uber B wie Bilderbude
bis zu Z wie Ziehbrunnen siehe ABC-BUCH 1845, 0. S.;
RICHTER-ALBUM 1843, 0. S. Vgl. Ideenskizze in AUS-
STELLUNGSKAT. RICHTER UND SEIN KREIS 1984, S. 13
sowie ACHENBACH 2007, S. 37. Zur Entstehung dieses
Abc-Buches siehe den Brief von Reinick an Kugler,
14.11.1845, in: BRIEFE REINICK 1910, S. 141-142. Siehe
RENGER 1984, S. 380.

Zentriert mit einem dunklen Hintergrund richten
sich die Blicke auf den Bildermann in der Bildmitte.
Die WeiRflachen bilden den notwendigen Kontrast,
der den Bildermann wie auch die Kinder, die bei ihm
einkaufen, lebhaft und in ihrem Tun hervortreten
lasst. Der helle obere Bildrand findet zudem seinen
Ausgleich in der schwarz hinterfangenen Abschluss-
zierleiste am unteren Rand des Holzstichs. Die
Schwarz-WeiR-Kontraste verschachteln die Bildebenen
innerhalb der Darstellung und lassen zugleich das
schwarze Druckbild mit der hellen Buchseite ineinan-
der Ubergehen. Siehe Abb.26.

Die Redewendung vom ,deutschen Michel” findet sich
bereits im 16. Jahrhundert und kann als ein Stereotyp
des ,Deutschen” verstanden werden, der in der Vor-
marz-Zeit eine neue politische Relevanz erhalt. In der
nachrevolutiondren Zeit ist der deutsche Michel ein
pazifistischer, oftmals apolitischer Zeitgenosse, wah-
rend er zur Zeit der Revolution noch als eine Metapher
fur das kampfende Volk galt. Das ,Bild“ des deutschen
Michels geht allerdings auch bereits in der Vormarz-
Zeit weit auseinander, als nationaler Stereotyp wird er
nicht nur kampferisch, sondern z.B. auch als dumpf-
dicker Mann mit Schlafmitze auf satirischen Blattern
dargestellt. Siehe AUSSTELLUNGSKAT. POLITISCHE
KARIKATUREN VORMARZ 1984, S. 78-115. Zu diesem
Stereotyp siehe SZAROTA 1998, S. 115-212. Richter hat
das Motiv des deutschen Michels mehrfach in seinen
Buchillustrationen fur die Darstellung von Lehrern
und Professoren verwendet, z.B. in der Illlustration
zur Geschichte ,Papier, Tinte und Faller” in dem 1848
im Wigand-Verlag erschienen Buches , Die Schwarze
Tante” von der Leipziger Schriftstellerin Clara Fechner.
Vgl. FECHNER 1848, S. 19.

Kunstgeschichtlich relevant fur Richters , Bildermann*
ist Carl Spitzwegs ,Armer Poet” von 1839 (Olgemalde,
36 cm x 45 cm, MlUnchen, Alte Pinakothek). Das ist

die bekannteste Darstellung eines Dachkammer-
Kinstlers, weitere wie die z.B. von Kaspar Braun

.Das Dachkammerlein eines armen Poeten” von 1832
sind aufgelistet bei WICHMANN 1976, 0. S./Fn. 3. Das
Schattenspiel mit der Hand in Richters Darstellung ist
moglicherweise ein satirischer Hinweis auf die kriti-
sche Rezeption des Spitzweg-Gemaldes anlasslich der
Ausstellung im Miinchner Kunstverein. Besucher rat-
selten, was der Poet denn da mit seiner Hand mache.
Nach Wichmann zerdrtickt Spitzwegs Poet einen Floh,
vgl. WICHMANN 1991, S. 30-34. Bei Richter wird die
Geste zu einem unterhaltsamen Schattenspiel, einem
Bild im Bild.
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FuBnoten

Gepunzte Hintergrundgestaltungen finden sich mehr-
fach bei Richter, sie sind Schrotblattern des 15. Jahr-
hunderts nachempfunden und bieten die Mdglichkeit
an die ,altdeutsche” Zeit anzuknipfen, vgl. BRUNSIEK
1994, S. 218-223.

Zur Rezeption Richters, vgl. DEMISCH 2003, S. 21-40.

Siehe hierzu auch Richters Zeichnung und Selbst-
benennung als ,Bildermann”in dem Brief an Georg
Wigand, Dresden, 16.05.1846, in: BRIEFE RICHTER/
WIGAND, Nr. 23, S. 30-31.

Siehe HOFF/BUDDE 1922, Nr. 266: Auf dem Holzstich
»Der Schnitzelmann von Nirnberg”, ist auf einer
Jahrmarktsbude der Schriftzug ). Bu[Jaumer aus
NUrnberg” zu lesen, nach Hoff/Budde eine Bezeich-
nung Ludwig Richters, vgl. HOFF/BUDDE 1922, S. 83.
ALTE NEUE KINDERLIEDER 1849, zw. S. 86 u. 87 einge-
fugt. Richter unterschreibt einen Brief an Wigand vom
18.10.1851 mit ,Beherrscher der Buchsbauminseln®,
vgl. BRIEFE RICHTER/WIGAND, Nr. 58, S. 78-79.

Aus literatursoziologischer Perspektive untersucht
Dirk Hempel die literarischen Vereine in Dresden als
+Kulturelle Praxis und politische Orientierung des
Birgertums im 19. Jahrhundert”, indem er ihre
Mitglieder, Strukturen und Funktionen analysiert.
Zunachst als informelle Kiinstlergesellschaft traf sich
seit Ende der dreiRSiger Jahre ein Kreis um u.a. Eduard
Bendemann, Julius Hiubner, Ludwig Richter und Robert
Reinick. Die Treffen fanden in einem Kaffeehaus statt.
Bei dem gesondert einmal im Monat anberaumten
+.Komponierabend", an dem jeder eine Zeichnung
mitbrachte, entstanden die gemeinsamen lllustra-
tionsprojekte ,Ammen-Uhr” (1843) und ,Abc-Buch”
(1845). Ab 1843 ist das Haus des Komponisten Ferdi-
nand von Hiller Mittelpunkt dieser Gesellschaft. Ab
1846 formierte sich aus dem Kreis um Hiller eine feste
Gesellschaft, die nun wochentlich im Restaurant Engel
zusammentraf, und zwar als ,Montagsgesellschaft”.
Die Montagsgesellschaft war nur einer von zahlreichen
literarisch-kunstlerischen Vereinen, die sich in den
1830er- und 1840er-Jahren formieren. Ludwig Richter
ist nach 1850 auch im , Literarischen Verein" Mitglied,
Bendemann und Hibner verkehren auch in ,Hillers
Salon”und ,Hillers Kranzchen”, wahrend z.B. der Maler
und lllustrator Theobald von Oer bereits in den 1830er-
Jahren dem bedeutenden musisch-intellektuellen ,Lie-
derkreis” und ,Albina” angehorte. Alfred Rethel und
Julius Schnorr von Carolsfeld gehdren zur Montagsge-
sellschaft nach der Neugrindung 1849 ebenso dazu
wie Bildhauer (z.B. Ernst Julius Hahnel), Musiker (z.B.
Moritz FUrstenau), Schriftsteller wie Gustav Freytag
oder Berthold Auerbach (der z.B. Rethel bereits aus
Frankfurt a.M. kennt), aber auch Lehrer, Juristen und
Staatsdiener. Von 58 im Mitgliederverzeichnis 1852
aufgeflihrten Personen, sind 26 bildende Kinstler und
stellen somit die grof3te Gruppe. 1865 sind viele von
ihnen im Mitgliederverzeichnis nur noch als ,,auswar-
tige” Mitglieder gefiihrt, so wird z.B. Bendemann 1859
Direktor der Dusseldorfer Kunstakademie und Rethel
ist ab 1851 wieder in Dusseldorf. Vgl. HEMPEL 2008,

S. 80-115, zur Mitgliederstruktur ebd., S. 83-84;
S.100-102 sowie S. 278-290.

Vgl. HEMPEL 2008, S. 84-115.

AMMEN-UHR 1843. Siehe BRUNSIEK 1994, Kat. Nr. 112.
In einem Zeitungsartikel von Bruno Bucher zum 8o.
Geburtstag Ludwig Richters wird die ,Ammen-Uhr”

als Auftakt fur die neue Kinder- und Jugendliteratur
benannt und auch als Auftakt fir den kiinstlerischen
Holzschnitt, der sich an dem ,altdeutschen” Holzschnitt
orientiere, vgl. BUCHER GRENZBOTEN 1883, S. 36-40.

Erstmals 1806 (Bd. 1) und 1808 (Bd. 2, 3) in drei Banden
von Clemens Brentano und Achim von Arnim verof-
fentlichte Textsammlung von Volksliedern.
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Die Zusammenarbeit war nicht auf Holzstich-lllustratio-
nen beschrankt. Den Auftrag zur Bemalung des Thea-
tervorhanges fur das von Gottfried Semper erbaute
Dresdner Hoftheater erhielt Julius Hibner. Da dabei
u.a. Ludwig Richter, Theobald von Oer und Gustav
Metz mitwirkten, fasst Monschau-Schmittmann diese
Arbeit als ,,Gemeinschaftsarbeit Dresdner Kinstler”,
vgl. MONSCHAU-SCHMITTMANN 1993, S. 164-168.

KUNST-BLATT 1846, Nr. 1, S. 3, wieder abgedruckt in:
KUGLER SCHRIFTEN 1853/1854, Bd. 3, 1854, S. 558-560:
,Sie sind das Zeugniss eines schénen gemeinsamen
Lebens in der Kunst, eines frischen Zusammenwirkens
auf einen gemeinschaftlichen kinstlerischen Zweck,
und sie mussen dabei nothwendig auf den klnstlerisch
genossenschaftlichen Zusammenhalt eine vortheil-
hafte Ruckwirkung ausuben. Die Kunst bedarf der
Gemeinsamkeit von Kdnstlern und die letztere bedarf
einer Wirksamkeit zur Vereinigung der Interessen und
Krafte.”

Siehe Kap. 7.

Knittel weist daraufhin, dass neben Richter auch Carl
Gustav Carus nach den revolutionaren Unruhen als
unpolitisch gelten wollte. Knittel bezieht seine Ausfiih-
rungen auf einen kurzen Aufsatz von Werner Schmidt
(SCHMIDT 1985, S. 17-22, hier S5.18), in dem dieser feh-
lende Quellen in der Uberlieferung als Indiz fir mog-
liche AuRerungen ansieht, die nach der gescheiterten
Revolution nicht mehr politisch tragbar gewesen
waren, vgl. KNITTEL 2002, S. 184, v.a. Fn. 24. Demisch
zerlegt den kurzen Beitrag Schmidts und widerspricht
der These, Richter hatte nachtraglich Briefe, die in den
Revolutionsjahren geschrieben worden sind, vernich-
tet. Richter sei zwar nicht unpolitisch, aber defacto
nicht an Kampfhandlungen jeglicher Art interessiert,
vgl. DEMISCH 2003, S. 49-61.

Nach Demisch ist von dem Bildhauer Gustav Adolf
Kietz Uberliefert, dass alle Kiinstlerkollegen konigs-
treue Manner gewesen seien, und auch Wagner und
Hibner nicht an Umsturz oder Revolution dachten.
Vgl. DEMISCH 2003, S. 59. Richter kann nach bisheriger
Quellenlage weder eindeutig als Revolutionsanhanger
noch als -gegner eingestuft werden.

In der Sekundarliteratur wird die Holzschnitt-Arbeit
vielmehr als persénliche Kompensation einer zu-
nehmenden Krisenerfahrung des Richter'schen Ichs
interpretiert, vgl. KNITTEL 2002, S. 219.

Der Artikel ist von Robert Koenig. Beigefligter Holz-
stich (gestochen von ,X. A. v. C. Roth”, nach einer Zeich-
nung von Woldemar Friedrich, ,WF") ist betitelt mit
+Eine Berathung bei Georg Wigand” und zeigt Schnorr
von Carolsfeld (stehend), Ludwig Richter (stehend) und
Georg Wigand (sitzend) in seinem Arbeitszimmer mit
burgerlichem Interieur, vgl. KOENIG DAHEIM 1870,

S. 468-471. Zur Anerkennung Wigands als bahnbre-
chendem Verleger siehe auch den Artikel ,Wigand,
Georg" von Karl Friedrich Pfau, in: ADB, 1897, Bd. 42,

S. 449-451.

KOENIG DAHEIM 1870, S. 468-471, hier S. 468.

Ebd., S. 468. Die Ausfuhrungen sind an denen Otto
Jahns (RICHTER GRENZBOTEN 1852) angelehnt. Wigand
habe den vorher wenig bekannten Maler gewisserma-
Ben entdeckt und ihn veranlasst, sich dem Holzschnitt
und der Illustration zu zuwenden.

Vgl. KOENIG DAHEIM 1870, S. 471.

Zu Rethel existiert ein (veraltetes) kritisches Werkver-
zeichnis von Zoege v. Manteuffel aus dem Jahr 1926.
Manteuffel unterscheidet zwischen eigenhandig auf
den Stock gezeichneten Holzstichen und Zeichnungen
Rethels, die von anderen Kiinstlern ausgefiihrt worden
sind. Vgl. ZOEGE V. MANTEUFFEL 1926, S. 21-32;

S. 37-41. Ein aktuelles Werkverzeichnis liegt nicht vor.
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Zuvor erscheinen zwei Reproduktionsholzstiche nach
Gemalden Rethels, in: RACZYSNKI 1836, Bd. 1, S. 192:
»Das Verbrechen und die Gerechtigkeit” (in Paris
angefertigt); ebd., S. 193: ,Der Heilige Bonifatius” (von
Heinrich Lédel in Gottingen angefertigt).

Es erscheinen zwei Ausgaben, eine Mittelhochdeutsche,
.Der Libelunge Liet”, nach der Handschrift des Frei-
herrnJ. von LaBberg und eine Neuhochdeutsche, ,Das
Nibelungenlied”, verlegt von den Bridern Otto und Ge-
org Wigand. Das Prestigeprojekt, gedacht als ,Denkmal
zur vierten Sacularfeier der Buchdruckerkunst”, sollte
in diesen zwei Ausgaben 1840 in Leipzig erscheinen.
Die Anmerkungen der Verleger zum Buchprojekt
unterhalb des Holzschnitt-Verzeichnisses sind bei der
Marbacher-Ausgabe auf den 31.05.1841 datiert, die
LaBberg-Ausgabe auf den 01.08.1841. Die jeweils ersten
Auflagen enthalten zusatzlich ein Verzeichnis aller
Subskribenten.

Eduard Julius Friedrich Bendemann (geb. 03.12.1811in
Berlin, gest. 27121889 in DUsseldorf), zeitgendssisch
von der Rezeption als ,Gallionsfigur” der Dusseldorfer
Historienmalerei benannt, ist v.a. bekannt fur die
Hauptwerke ,Die trauernden Juden im Exil“ (1832) und
LJeremias auf den Trimmern Jersualems” (1835/1836).
Bendemann erhielt 1838 den Auftag zur Ausmalung
des Thron- und Ballsaals, die Arbeiten am Dresdner
Schloss dauerten ca. 20 Jahre. Siehe Artikel von
Margarete Braun-Ronsdorf, in: NDB, 1955, Bd. 2,

S. 36-37.

Rudolf Julius Benno Hubner (geb. 27.01.1806 in Oels,
gest. 07111882 in Loschwitz, Dresden), unter Wilhelm
von Schadow in Berlin ausgebildet, war er Mentor von
Bendemann, der ihm 1827 als 15-Jdhriger nach Dissel-
dorf an die Akademie folgte. Hubner folgt dann 1839
Bendemann nach Dresden, wird dort Lehrer an der
Akademie und im April 1842 Professor fur Historien-
malerei. Neben dem Nibelungenlied sind Zeichnun-
gen fUr Holzstiche, z.B. fir Schadows Novelle ,Der
moderne Vasari. Erinnerungen aus dem Kunstlerle-
ben” (1854), entstanden. Ein Werkverzeichnis mit einer
vollstandigen Auflistung seiner lllustrationstatigkeiten
ist nicht vorhanden. Zu lllustrationen Hibners siehe
RENGER 1984, S. 369-386. Seine Vorzeichnungen zum
Nibelungenlied werden bei Monschau-Schmittmann
unter der Rubrik ,Il. Autonome Zeichnungen” gefasst,
vgl. MONSCHAU-SCHMITTMANN 1993.

In dem kurzen Zusatz zum Verzeichnis der Holzschnitte
geben die Verleger ,C. Stilke” als weiteren Zeichner an.
Die Holzstiche zu den Kapitelanfangen 22, 23, 29, 32
tragen das Monogramm ,H A S*, sodass die Arbeiten
vermutlich von Hermann Anton Stilke (geb. 1803 in
Berlin, gest. 1860 in Berlin) stammen, der zunachst an
der Berliner Akademie studierte, kurzzeitig in Mun-
chen war und dann mit Peter Cornelius nach Dussel-
dorf ging und erst ab 1850 zurtick nach Berlin zog. Vgl.
Artikel ,Stilke, Hermann” von Hermann Arthur Lier, in:
ADB, 1893, Bd. 36, S. 239-240.

Bendemann (ab Mitte 1838 in Dresden) und Hibner (ab
1839) waren eng in die Dresdner Kiunstlerkreise einge-
bunden und sind an den aus den Komponierabenden
entstehenden Illustrationswerken ,Ammen-Uhr" (1843)
und , Abc-Buch” (1845) beteiligt. Brieflich zahlreich be-
legt ist z.B. auch ihre Freundschaft zu Robert und Clara
Schumann wie auch zu Felix Mendelssohn.
Bendemann und Hlbner wohnten zunachst im Haus
von Ernst Rietschel und zwischen 1847 und 1859 ge-
meinsam in der Halbegasse 3 in Dresden, vgl. RENGER
1984, S. 369-386.

Nach Renger gab es eine erstaunlich grolRe Nachfrage
nach dem Nibelungenlied, vgl. RENGER 1984, S. 369-

386, S. 373. Zur Einordnung der Bedeutung des Nibe-
lungenliedes fur die Kunst des 19. Jahrhunderts siehe
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SCHULTE-WULWER 1974 sowie BUTTNER: NIBELUN-
GEN 2003, S. 561-582. Das Epos wurde in der

Mitte des 18. Jahrhunderts von dem Germanisten
Jacob Obereit und von Christoph Heinrich Myller
wiederentdeckt, letzterer ein Schuler des Schweizer
Philologen Johann Jakob Bodmers; es erschien in den
Jahren 1782 bis 1784 in einer ersten Gesamtausgabe.
Nach den deutschen Befreiungskriegen gegen die
napoleonische Hegemonie (1813-1815) und im Zuge
des zunehmenden Wunsches nach nationaler Einheit
gewann das Epos rasch an Bedeutung. Im deutsch-
sprachigen Raum setzte eine breite Rezeption ein,

es entstanden Feldausgaben fur Soldaten sowie
Schulausgaben in Prosa. Kunstlerisch trafen die Nibe-
lungen-lllustrationen von Peter von Cornelius (1817)

erstmals den patriotischen Nerv. Vgl. CORNELIUS 1817.

Jedes Kapitel der insgesamt 39 ,Abenteuer” ist mit
einem Titelholzstich eingeleitet, zusatzlich finden

sich 4 figurative Holzstiche (Textvignetten in den
Kapiteln 1, 10, 16b, 20). Eduard Bendemann erhielt
vom Konig Friedrich August Il. den Auftrag, drei
Rdume des Dresdner Schlosses mit Freskenmalereien
auszugestalten. Dieser Auftrag fihrte u.a. dazu, dass
Bendemann lediglich neun Zeichnungen eigenstandig
anfertigte. Bei weiteren funf Holzstichen entwarf er
die Komposition oder steuerte nur einen Teilbereich
der Zeichnung bei; die weitere Ausarbeitung und das
Umzeichnen auf den Holzstock Gbernahm sein Maler-
kollege und Schwager Julius Hubner. Hibner steuerte
das Titelblatt der Ausgabe und fast die Halfte der ins-
gesamt 44 Holzstiche bei. In seinem CEuvre findet sich
kein vergleichbarer Umfang an eigenen lllustrationen
fur eine Buchausgabe. Hermann Stilke illustrierte 4
(Kap.22, 23, 29, 32) und Alfred Rethel 10 Holzstiche
(Kap.21, 26, 27, 33-39). Die Randleisten, Initialen und
Schlussvignetten der einzelnen Kapitel beruhen ver-
mutlich auf Entwirfen von Hibner. Vgl. RENGER 1984,
S. 369-386, S. 378; ACHENBACH 2007, S. 96.

Erstmals abgedruckt in: RENGER 1984, S. 369-386,
S.374-376.

Unzelmann, der frihzeitig einen festen Stab an
Holzschneidern um sich gruppiert, ist an nahzu allen
Holzstich-GroRprojekten beteiligt. Von den insgesamt
acht beteiligten Holzschneidern fertigte H. Barkner 13
Holzstiche, F. Unzelmann bearbeitete 10, A. Vogel 10,
E. Kretzschmar 4, W. Nicholls 3, G. Metzger 2, C. Braun
und G. v. Dessauer 2.

Unzelmann gibt fir die ,Criemhild“-Zeichnung eine
Langholz-Platte an Hibner und verwirft eine der neu
zusammengesetzten Hirnholz-Tafeln, da sie un-
brauchbar sei. Zum Zeitpunkt des Brief-Schreibens ist
Hubner in Berlin und in enger Absprache mit Unzel-
mann (,Eben war Unzelmann hier”, S. 374), schreckt
nicht vor klaren Ansagen zurlick und lasst letztlich
den Verleger, also Wigand, entscheiden (,wenn es
ihnen nicht gefallt, bitte sagen!”), vgl. Brief Hibner an
Georg Wigand, 07.04.1839, in: RENGER 1984,
S.369-386, S. 374-376.

Hubner duBert Unmut Uber die doppelte Arbeit mit
dem Zeichnen auf den Stock. Auch wird in diesem
Brief Hibners aus dem Jahr 1839 deutlich, dass sich
einheitliche Gestaltungsprinzipien trotz der Bespre-
chungen vorab in Dresden erst nach und nach finden,
wie auch die Zuordnung von Kunstler und Holzschnei-
der nicht von Anfang an feststand. Wenn Hiibner

und Unzelmann sich fur Langholz aussprechen, heil3t
das, dass Wigand ihnen Hirnholz zusandte. Hibner
bittet Wigand, fur dieses lllustrationsprojekt Langholz
zu bedenken (,Auf dies Langholz bitte ich doch ja
aufmerksam zu machen, da gutes Hirnholz so selten”,
ebd., S. 375. Zuvor erwahnt er im Brief eine Tafel, die
fur die Darstellung der ,Chriemhilt” gedacht sei und
die er von Unzelmann bekommen habe. Er schreibt:
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FuBnoten

4Esistaber Langholz, was nur wenige jetzt mehr zu
behandeln zu verstehen, ich kann es mir aber nicht
so graBlich denken, u. winschte Herr Ritschel machte
vielleicht einmal bei Gelegenheit einen Versuch.” Ebd.
Hubner setzt in seinem Brief an Georg Wigand die zu-
sammengesetzten Platten (Hirnholz) dem ,Langholz”
(sehr schén hell, angenehm zum Zeichnen) gegenlber
und pladiert in diesen Zeilen fir einen Holzschnitt-
Versuch seitens Hieronymus Heinrich Jacob Ritschl
von Hartenbach (geb. 1796 in Erfurt, gest. 1878 in
Schneidemuhl, Bromberg; siehe HANEBUTT-BENZ
1984, Sp. 1131-1132).

In der Forschungsliteratur werden aufgrund der
AuBerungen Hugo Burkners die lllustrationen zum
.Nibelungenlied” als Holzschnitte eingeschatzt. Eine
Ausnahme bildet ein Aufsatz zur Fotografie Burkners,
vgl. HACKEL 2015, S. 266-280. Die lllustrationen gliedern
sich allerdings auffallend in ihrer Stilistik, mit Ausnah-
me der Drucke Alfred Rethels, an die zeitgendssische
Konvention der Holzstich-Buchillustration an. Da die
Holzstécke nicht vorliegen und keine Uberprifung
des Holzstocks (Hirnholz/Langholz) méglich ist, folgt
ein Uberblick mit den bisherigen Thesen:

a) Bei der Publikation ,Das Nibelungenlied” sind mog-
licherweise einige lllustrationen zum ersten Kapitel,
+Wie Chriemhilt traumte”, und zum dritten Kapitel,
.Wie Siegfried nach Worms kam®”, auf Langholz, auf
jeden Fall ohne Grabstichelspuren von F. Unzelmann
geschnitten worden, siehe Kat. Nr. 96, in: SCHOLL
(HRSG.): BENDEMANN 2012, S. 327-332.

b) Es sind Holzstiche. In der Kapitelillustration ,Wie
Chriemhilt traumte” neben dem Kissen, als Uberlei-
tung zum Rahmen sind Holzstichmarken zu erkennen;
ebenso in der Textillustration ,Wie Ute mit Chriembhilt
sprach” (hier in der Krone) und ebenso in der Dar-
stellung ,Wie Siegfried gen Worms kam®. Die leichte
und durchgezogene Linienfuhrung bei den Haaren
Chriemhilts, v.a. bei der mit Asten umrandeten
Lunetten-Vignette der beiden kleinen Frauenportrats
Ute und Kriemhilte (2. Abenteuer, Digitalisat unter:
https://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:061:2-
1885-p0019-7) sowie bei der hélzernen Umrahmung
des Empfangskomitees in Worms (10. Abenteu-

er, Digitalisat unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1885-p0103-0 ) sind nur im
Holzstich moglich.

¢) Von Burkner ist mehrfach tUberliefert, dass er fur
das Nibelungenlied Holzschnitte angefertigt habe,

da er den Holzstich erst noch lernte (u.a. in C. B. ART
JOURNAL 1854, S. 293-296; vgl. HANEBUTT-BENZ 1984,
Sp. 1019-1020; BRUNSIEK 1994, S. 232-233). Demnach
waren alle Illustrationen des Nibelungenliedes als
Holzschnitte zu klassifizieren. Diese Aussagen sind
angesichts der Holzstichmarken fraglich.

Erstmals ausfihrlich dargestellt in: LANKHEIT 1987
[1953].

Siehe BRUNSIEK 1994, S. 225-233.

In den Darstellungen mit einem skizzierten Hinter-
grund in Form eines Landschaftsausblickes oder
architektonischen Elementen (NIBELUNGENLIED 1840,
Kap. 13, 16a, 19, 28) bleibt der Eindruck einer bebil-
derten Tapete, einer fehlenden Tiefenperspektive, da
die Bildgriinde zwar hintereinander gestaffelt, aber
innerbildlich kaum verbunden sind (ebd., Kap. 19, 28,
30). Digitalisat der ULB Dusseldorf, unter: https://
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:061:2-1885-p0399-1

Siehe Kat. Nr. 96, in: SCHOLL (HRSG.): BENDEMANN
2012, S. 327-332.

Siehe Illustrationen Bendemanns in den Kap. 5; 10;
11;16b , Der todte Siegfried”, 19, 20, 30), Digitalisat
unter: https://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:061:2-
1885-p0399-1
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Vgl. NIBELUNGENLIED 1840, u.a. lllustrationen zu
Kap. 33,36 u. 37.

O. A.JFB 1841, Sp. 122. Unter der Rubrik , Festschrif-
ten zur vierten Sacularfeier der Buchdruckerkunst”
sind zwischen Spalte 113 und Spalte 124 die anlasslich
der Feier publizierten Bucher aufgelistet und einige
zudem kurz kommentiert.

Iring von Danemark wird von Hagen durch einen
Speer, der durch dessen Kopf dringt, getotet. In der
KapitelUberschrift gleicht die Intitiale einem ,F* statt
einem ,|". Es handelt sich hierbei um einen Druck-
fehler in der Kapiteliberschrift zum 35. Abenteuer
der 1840/1841 erschienenen Nibelungen-Ausgabe.

Ahnliches gilt auch in der lllustration zum 27. Kapitel,
.Wie Rudiger Gunther empfing”, allerdings wird

hier mit Sdulen und Arkaden ein Raum angedeutet.
Vermutlich orientiert sich Rethel hier an Bendemanns
Holzstich ,Wie Siegfried Criemhild zuerst sah” zum

5. Abenteuer. Bei Bendemann tritt allerdings die
Ornamentik vor den Figuren zurick und bildet einen
Bogen, ahnlich einer Laube, unter der, leicht nach
vorne gesetzt, Kriemhild und Siegfried mit gesenktem,
innigem Blick in ,dextrarum iunctio”, sich an die Hande
fassend, dargestellt sind.

Ahnliches l3sst sich auch in den Holzstichen Rethels
zum 27., 34., 36., 38., 39. Abenteuer entdecken. Brun-
siek sieht in den lllustrationen Rethels auf Grundlage
der AuBerungen Wolf Stubbes (STUBBE 1977, Bd. 1,
S.101) die traditionelle Technik beibehalten, vgl.
BRUNSIEK 1994, S. 232. Eine technische Unterschei-
dung zwischen Holzstich und Holzschnitt erfolgt bei
Stubbe allerdings nicht, auch nicht in Hinblick auf
Ludwig Richter, vgl. STUBBE 1977, Bd. 1, S. 98-100,
sowie S. 133-138.

Vgl. SCHASLER 1866, S. 150-155, hier S. 153.
Siehe Zitat S. 85 u. Kap. 3, Fn. 333.
Siehe MONSCHAU-SCHMITTMANN 1993, S. 54-55.

Vgl. PONTEN 1911, S. LXIX. Auch Férster stellt Rethel
unter ,Frankfurt” in seiner ,Geschichte der deutschen
Kunst” vor, vgl. FORSTER 1851-1860, Bd. 4 (1860),

S. 462-465.

Siehe RHEINISCHER SAGENKREIS 1835. Deutlich wird
dies an den Schraffuren z.B. in der lllustration ,Der
Mausethurm®”, eingelegt zwischen S. 12 u. 13 oder ,Des
Rheinbergers Grab*, eingelegt zwischen S. 22 u. 23.

Sowohl Rethel als Zeichner fur den Holzstich als auch
Robert Reinick, der jedes der sechs Blatter mit Versen
versah, proklamieren fir sich, Initiator dieser Folge
zu sein. Reinick betonte seine Urheberschaft in einem
Brief an Wigand, wohl um seinen finanziellen Anteil

an diesem Verkaufsschlager erhéhen zu kénnen, vgl.
Brief Wigand/Honorar vom 14.07.1849 in: KOETSCHAU
1929, S. 221. FUr Rethel ist eine Beschaftigung mit dem
Totentanz-Thema vor dieser Folge nachgewiesen,

vgl. GROLL-JORGER 1989, S. 13-16, 54-56 sowie PONTEN
1911, S. XLVII-XLIX. Rethel und Reinick kannten sich
aus ihrer DUsseldorfer Zeit. Fur das 1836 veroffentlich-
te Buch Reinicks ,Lieder eines Malers mit Randzeich-
nungen seiner Freunde” entwarf Rethel die Zeichnung
.Das weille Reh” (Lithografie, REINICK [1838], S. 13),
siehe FRANKE [CA. 1920], S. 14. Nachgewiesen ist, dass
Reinicke die Verse nach den Zeichnungen anfertigte.
Flr Paret steht aulBer Zweifel, dass Rethel bei der Zu-
sammenarbeit der dominierende Part war, vgl. PARET
1990, S. 125.

Dies ist bereits bei Ponten beschrieben: ,Indem er
sich dem alten Holzschnitt zuwandte, bewahrte er
sich als moderner Kinstler, denn in jenen Jahren
erlebte der Holzschnitt seine Auferstehung, dessen
Ueberlieferung ahnlich der der Freskotechnik, der
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Glasmalerei, durch den schlimmen Klassizismus
unterbunden worden war.” PONTEN 1911, S. LVII.

Vgl. hierzu auch FRANKE [CA. 1920], S. 29: ,,[...] War
sonst bei den Alten diese derbere Wirkung in der
Technik des Holzschnittes begriindet, so war es bei
Rethel nicht nur Anknipfung an die Tradition der
grol3en Zeit des Holzschnittes, sondern bewuRte
kinstlerische Absicht, was ihn veranlaR3te, im Stile der
Alten zu arbeiten, denn die monumentalen linearen
Wirkungen, die er erstrebte, verlangten auch einen
kraftigen Strich. Das Hirnholz, das auch fur seine Holz-
schnittblatter verwendet wurde, hatte deshalb fir ihn,
der die technischen Méglichkeiten, die es dem Lang-
holz der Alten gegenlber bot, nicht ausnutzte, nur den
Vorteil, dal3 der Holzschneider jeder seinen Kurve [sic!]
der Zeichnung nachgehen konnte, was beim Schneiden
in Langholz nicht in gleichem Mal3e mdglich war.” Vgl.
aulBerdem BRAND 1998, S. 110, Fn. 29: ,,Die ambivalen-
te Mehrdeutigkeit des Totentanzes manifestiert sich
auch direkt in seiner grafischen Umsetzung: Die Folge
erschien im starklinigen grafischen Stil Dirers, obwohl
sie in der Ublicherweise einen feinlinig photographi-
schen Strich bevorzugenden Holzstichtechnik repro-
duziert wurde. Ihr Charakter als Bildreportrage wurde
somit bewuBt verfremdet.”

Meist wird der Holbein’sche ,Totentanz” als Referenz
Rethels angefiihrt, was in Bezug auf die Linienfihrung
mit weiteren Abstanden zwischen den einzelnen Linien
sowie dem Verhaltnis von Parallellinien zu Kreuzschraf-
furen durchaus nachvollziehbar ist.

a) Peter Paret schrankt ein, dass Direr ebenso als
Vorlage diene, auBerdem unterscheide sich der
Holbein'sche ,Totentanz"” in Bezug auf die Rolle des
Todes, den seriellen Charakter, das Format und der
gleichmaRigen derben Ausfihrung, die bei Rethel
varriere. Vgl. PARET 1990, S. 140-143.

b) Der Direr-Bezug sei kritisch zu sehen. So weist
Karin Groll-Jérger zu Recht daraufhin, dass fur eine
direkte Referenz die apokalptischen Reiter aus Durers
Holzschnitt-Folge ,Apokalypse” (1498) zu wenig Ge-
meinsamkeiten mit dem reitenden Tod Rethels (Blatt
2) aufweisen. Sie fiihrt die Kohlezeichnung Dirers
~Memento mei (Konig zu Pferd)” (British Museum,
London, 220 mm x 260 mm) aufgrund von Ahnlichkei-
ten in der Darstellung an. Ob die Zeichnung Rethel
bekannt war, ist ungeklart. Vgl. GROLL-JORGER 1989,
S. 37-43, hier S. 40-41.

Rethels starke Linearitat kombiniert mit unbedruck-
ten, weil3en Flachen, ist ein individuelles Spezifikum
und in Bezug auf die Dicke der Stege am ehesten mit
Holzschnitten z.B. aus Blockblchern des friihen 15.
Jahrhunderts zu vergleichen.

Friedrich Hecker (geb. 1811 in Eichtersheim, gest. 1811 in
St. Louis, USA), Rechtsanwalt, Politiker und Revolu-
tionar; er war Mitglied der badischen Kammer und
Anfuhrer mehrerer Aufstande im Zuge der badi-
schen Revolution ab April 1848, die endgultig im Juli
1849 zerschlagen wurde. Zuvor, im September 1848,
immigrierte Hecker bereits in die USA. Der Hut ist

ein breitkrempiger Kalabreser mit Feder. Hecker trug
diesen Hut, er wurde zum Zeichen der Revolution. In
Abbildungen gehdren ein langer, offener Mantel sowie
Waffen (Sabel, Pistole) zur typischen Kleidung dazu.
Siehe Kap. 3, Fn. 348.

Auf einer friheren Vorzeichnung ist die Variante zu
finden, dass der Tod sich den Hut selbst aufsetzt, vgl.
GROLL-JORGER 1989, S. 20, Abb. 3. Die Entstehung der
JTodtentanz“-Folge unter Einbeziehung der Vorzeich-
nungen und Vorbilder hat bereits Karin Groll-Jérger
geleistet, siehe ebd.

Die zeitgendssischen Aspekte wie Industrieschlote,
Zigaretten und Pfeife sind in der Sekundarliteratur
erkannt und benannt, wie auch die intendierte
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und naheliegende Assoziation zu Darstellungen der
apokalyptischen Reiter. Siehe z.B. AUSSTELLUNGSKAT.
RETHEL OLSTUDIEN [ca. 1991], S. 25, Nr. 75.

Siehe PONTEN 1911, S. XLIX u. GROLL-JORGER 1989,
S. 23, S. 64. Zu Hecker als Mythos und Symbol der
1848er-Zeit, siehe u.a. KLINGENSCHMITT 1982 oder
HARTWIG/RIHA (HRSG.) 1974.

Die lllustration ist ein Medium der burgerlichen
Gesellschaft, die aktuelle Themen aufnimmt und u.a.
Uber Zeitungen rezipiert wird. Peter Paret konstatiert,
dass Rethels Blatter als streng konservativ gelten
oder zumindest in konservativen Kreisen rezipiert
wurden, ohne dass sie in dieser Lesart gemeint seien.
Auffallig sei nach Paret, dass v.a. Handwerker und
Arbeiter, keine Akademiker, Studenten oder Industrie-
arbeiter, als Aufstandige zu sehen sind. Die Holzstiche
Rethels wiirden nicht generell die Revolution verurtei-
len, sondern die populistische Bewegung der unteren
Volksklassen, vgl. PARET 1990, S. 133-134, S. 151-153
sowie S. 240 (Fn. 37). Die Betonung und Einordnung
Rethels als politisch ,Mitte Rechts”, mit einer ,aristro-
kratischen Polemik” konstatiert hingegen Albert
Boime, vgl. BOIME ART BULLETIN 1991, S. 577-599,
v.a. S. 490-495. Fur Joachim Brand hingegen ergibt
sich erst durch die Texte Reinickes eine reaktionare
bzw. konservative politische Aussage, vgl. BRAND
1998, S. 82. Die Adressatengruppe sieht Thomas

Jager sowohl in kunsthistorisch versierten Durer-

und Holbeinkennern bzw. bei denjenigen, die eine
nationale Kunst forderten, als auch, aufgrund der
Nahe zu tagespolitisch-aktuellen Darstellungen, bei
einer breiteren Rezipientenschicht, vgl. JAGER 1998,
S.100-105. Jager, der die Bezlge zur Franzdsischen Re-
volution und zu protestantischen Darstellungen des
Bildmotivs ,Gesetz und Gnade" betont, beschreibt die
Intention Rethels als einen , Aufruf zur Reflexion” und
zu einer Umkehr (ebd., S. 125). Aus diesem Grund sei
esvon liberal-konservativen Kreisen instrumentali-
siert worden. In den Blattern selbst sei keine Wertung
vorgegeben, sie zeigten vielmehr eine Abfolge von
Ereignissen, die, so scheint es, - ist der Tod erst
einmal erwacht - nicht mehr aufzuhalten sind (ebd.,
S.128).

Vgl. GROLL-JORGER 1989, S. 51-53. Dafiir spréche auch
die Vorzeichnung ,Der Aufwiegler” (Federzeichnung
mit Tinte, laviert auf braunem Papier, mit weiBer
Kreide Uberhdéht, 336 mm x 274 mm, Darmstadt,
Hessisches Landesmuseum, Inv. HZ 4991. Abgedruckt
in: AUSSTELLUNGSKAT. MICHELS MARZ 1998, S. 83,
Abb.15), die wie die ,Todtentanz“-Folge das Verderben
der Aufstandischen angesichts der revolutionaren
Ereignisse thematisiert.

Vgl. BRAND 1998, S. 79.

Die am realen Licht orientierte, die physiognomisch
korrekte und die stoffliche Charakterisierung des
Dargestellten sind die Kriterien, die Gisela Lammel fur
die Kunstwerke der Berliner Realisten im 19. Jahrhun-
dert benennt. Zusatzlich sieht sie die zeitgendssische
Bildreportage in Zeitungen und deren Rezeption als
ein weiteres Element realistischer Kunst im Vormarz.
Vgl. LAMMEL 1995, S. 8-9.

Der Versuch eine realistische, situative Szenerie
darzustellen, wird in einer Bleistiftzeichnung mit
hellbrauner Tusche und WeiBerh6hungen am
deutlichsten. In,,Der Tod auf der Rednerbihne”, die
einzige Zeichnung mit Tusche, lassen Lichteinfall und
Bewegungen die Rezeption aktueller realistischer
Malerei, z.B. eines Menzels, annehmen. Siehe Kap.3,
Fn. 357.

Vgl. JAGER 1998, S. 35-50.
Vgl. ebd., S. 46.
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Vgl. IMIELA 1978, S. 112-119, hier S. 112.
Siehe SEIDLITZ 1918, 0. S.

Bei den Nazarenern sind die Sujets ,,Tod" und
,Totentanz" prasent, z.B. bei Pforr auch in literari-
scher Form wie sein zehnstrophiges Gedicht ,Der
Tod" bezeugt (1. Strophe: ,Der Tod ist ein rustiger
Schnitter,/Er schneidet ohn ausruhn furs Grab,/den
Knecht und den stattlichen Ritter,/Mit gleichem Hieb
maht er sie ab.”), abgedruckt in: MATTER/BOERNER
2007, S. 92-93, vgl. auch S. 190-192 sowie Abb.15.

Zur Bedeutung des Totentanz-Motivs, siehe u.a.
SCHULTE 2000, S. 203-230.

Rethels Einstellung zum Vormarz und den revolutiona-
ren Ereignissen und Aufstanden 1848 und 1849 in den
deutschsprachigen Gebieten wandelte sich (siehe
hierzu auch Kap. 3, Fn. 349). Angesichts des Dresdner
Mai-Aufstandes schreibt er 1849 an seine Mutter,
dass es ,wahrhaftige, allgemeine Volksbegeisterung”
gewesen sei, die den Ursprung flr die Revolution bil-
dete und die er, wenn nicht teilt, dann zumindest als
berechtigt nachvollziehen kann. Rethel war zunachst
skeptisch, erwartete von der aufkeimenden Bewegung
eine ,rothe Republik, Communismus mit allen seinen
Consequenzen.” Als ihm bewusst wurde, dass es sich
um eine breite und demokratische Bewegung handelte,
imponierte ihm deren Zuversicht und Veranderungs-
wille. Er selbst hielt sich aus den Kampfen heraus. Die
JTrauer- und Schreckenstage” in Dresden fUhren aller-
dings zum Umdenken und Unverstandnis daruber,
wie ,Brider, Landsleute” sich gegenseitig umbringen
kénnen. Vgl. Brief Alfred Rethels an seine Mutter,
Dresden, 04./05.05.1849, sowie sein Brief vom , Diens-
tag Morgen” in: KUNSTLERBRIEFE 1919, S. 232-233,
S.233-234. Die Zeichnungen fur die ,Todtentanz"-
Folge sind bereits im Winter 1849 entstanden und
maBgeblich von den Aachener und Frankfurter
Aufstanden beeinflusst, vgl. PONTEN 1911, S. XLVIII.
Rethel wird auch von den Dusseldorfer Aufstanden
1848 gehort haben, an denen Studenten der Kunst-
akademie beteiligt waren. Er selbst hat in Aachen
StraRenkampfe miterlebt und hat nach AuRerungen
von seinem Kunstlerkollegen, dem Historienmaler
Theobald v. Oer, 1849 beim Frankfurter Septem-
beraufstand Barrikadenstudien angefertigt, vgl.
GROLL-JORGER 1989, S. 12 u.15. Das Blatt ,StraRen-
kampfszene” (1848, Bleistiftzeichnung, 200 mm x 140
mm, Suermondt-Ludwig-Museum, Aachen) wird von
Ponten auf das unmittelbare Erleben der Aufstande
von Rethel zurickgefuhrt, vgl. PONTEN 1922, S. L,
siehe hierzu auch GROLL-JORGER 1989, S. 15.

Brief an seinen Bruder Otto vom 27.11.1850 aus
Dresden, in: BRIEFE RETHEL 1912, S. 144-145.

Siehe ZOEGE V. MANTEUFFEL 1926, S. 15.

Beide Blatter wurden im Dresdner Atelier von Hugo
Burkner angefertigt. In einem Brief an seinen Bruder
Otto vom 10.03.1851 schildert Rethel seine Uberlegun-
gen zum Vertrieb, Anlass und Ziel seiner Holzschnitte
sowie seine Uberlegungen zu den Fragen, ob mit Text
oder ohne publiziert werden sollte, und wenn ja, ob
dann mit Prosa oder Poesie. Rethel listet auf, dass
allein die Holzstocke 200 Taler kosten werden, Druck-
und Papierkosten kommen noch hinzu. Die einzige
Moglichkeit mit diesen Holzstichen Geld zu verdienen,
bestehe darin, diese an Verleger wie Wigand, Schulte,
Altenburg oder Cotta zu verkaufen. Aus der Nachfra-
ge an seinen Bruder, wie er die Situation beurteile,
wird deutlich, dass Rethel mit der Verleger-Losung
nicht zufrieden ist. Er arbeitet zumindest fur diese
beiden Holzstiche auf eigene Kosten. Die Holzstdcke
gibt er in den Druck, weil sie die einzigen Werke

sind, die er im Winter geschaffen hat und sich keine
andere Einnahmequelle anbietet. Rethel erkrankt
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1852 und lebt bis zu seinem Tod 1859 in DUsseldorf bei
seiner Mutter. Vgl. Brief an seinen Bruder Otto vom
10.03.1851, in: BRIEFE RETHEL 1911, S. 151-153.

Z.B. deutlich an der Darstellungsweise der Sonnen-
strahlen im Hintergrund des Holzstichs ,Tod als
Freund” zu sehen.

Nach Musper soll Rethel in einem Brief aus Dresden
an das Bibliografische Institut in Hildburghausen vom
25.02.1852 geschrieben haben: ,der Kunstler hat nicht
bloR die Composition zu machen, sondern selbst auf
den Holzstock aufzunehmen und auszufiihren. Wenn
er die Composition selbst auf den Holzstock zeichnet,
konnen wir versichert sein, dal’ die Sache so wird wie
es aufgezeichnet worden war. Jedes Blatt ist dann
gewissermal3en als eine Handzeichnung zu betrachten
und gewahrt so ein um so groBeres Interesse fir das
Werk", zitiert nach MUSPER 1944, S. 312. Ponten be-
richtet ebenfalls von dem Kontakt zum Bibliografischen
Institut, von wo aus Rethel fir eine Bibel mit 200 Holz-
schnitten angefragt wurde. Vgl. PONTEN 1911, S. LVII.

Die Entwicklung sowie die Unterschiede in den Holz-
schnitten Rethels seien hier kurz skizziert:

a) Die Nibelungen-Illustrationen (NIBELUNGENLIED
1840) sind v.a. bewegt-dynamisch.

b) Im ,Lutherlied” sind die Bewegungen reduziert, die
Figuren statisch-heroisch und erinnern an Schnorr von
Carolsfelds Darstellungen fir die Bilderbibel, siehe
RETHEL LUTHERLIED [O.].].

¢) In den vier Holzstichen zur Cotta-Bibel (COTTA-BIBEL
1850) handelt es sich v.a. um Konturlinien mit kurzen
Schraffierungs-Binnenlinien, wobei der Holzstich zur
Bekehrung Paulus’ (siehe COTTA-BIBEL 1850, S. 183) als
Einzelblatt in der Hintergrundschraffur ,altdeutsche”,
unterbrochene Schraffuren nachahmt.

d) Die gestalterischen Unterschiede sind abhangig

von der jeweiligen Publikationsform (lllustration

vs. Einzelblatt) und dem Sujet (Totentanz/Biblische
Themen/Historisches) geschuldet. Der Xylograf Gustav
Richard Steinbrecher hat sowohl an dem breiten
Konturenstil der ,Auch ein Todtentanz“-Ausgabe
(,Todtentanz" 1848/1849, Blatt 4, siehe SEIDLITZ 1918,
Nr. 18) als auch an dem mit Schatten und Binnenlinien
stark durchgearbeiteten Einzelblatt ,Der Tod als Feind
(Wurger)” und auch an den vier Holzstichen Rethels fur
die Cotta-Bibel mitgearbeitet. Gustav Richard
Steinbrecher (geb. 25.03.1828 in Dresden, gest.
04.03.1887 bei Dresden), Schuler von Hugo Burkner,
nach 1868 als Eisenbahnbeamter tatig, vgl. HANEBUTT-
BENZ 1984, Sp. 1151-1152.

Rethel starb am 01.12.1859. Franke und Ponten zufolge
hatte Rethel eine eigene Holzschnitt-Werkstatt geplant,
die aber nicht mehr realisert wurde. Zu den letzten
Holzstich-Arbeiten Rethels gehéren lllustrationen zu
der griechischen Komédie ,Frosche” von Aristophanes
(ca. 450 v. Chr.). Vgl. hierzu FRANKE [CA. 1920], S. 29-31;
PONTEN 1911, S. LVII, LXVII. Eine Krankheit machte
weitere kiinstlerische Arbeit ab 1853 unmaoglich. Zur
Diagnostik seiner Symptome siehe SCHEMUTH 1975.

Parets Einschatzung steht solitar in der Sekundarlite-
ratur, er sieht in dem Holzstich ,Der Tod als Freund”
eine ,idyllische, apolitische Aura“ vorherrschen, wie in
Holzstichen Richters, vgl. PARET 1990, S. 214, Fn. 42.

Vgl. Brief Rethels an seine Mutter, Frankfurta.M.,
03.03.1846, abgedruckt in: KUNSTLERBRIEFE 1919,
S.229-232. Die Ausschreibung der Stadt Aachen
erfolgte 1839, den Auftrag erhielt Rethel 1841. Erste
Zeichnungen entstehen in den Jahren zwischen 1840
und 1842, die Umsetzung vor Ort erfolgt ab 1845 und
zieht sich bis in die 1850er-Jahre.

Nach PONTEN 1911, S. LIV-LV unterhalte Rethel ,mit
Leichtigkeit” seine Mutter und Schwester mit 500 Talern
jahrlich. Rethel beklagt sich allerdings 1851 in dem Brief
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an seinen Bruder Otto vom 10.03.1851, dass er kaum
Einnahmen hat, vgl. BRIEFE RETHEL, S. 151-153.

In einen Brief an Andreas Mdller, der mit ihm an den
Fresken flr das Aachener Rathaus arbeitet,

empfiehlt er ihm, sich nicht an den italienischen,
sondern an den altgotischen Stil zu halten, da der
besser zu seinen Fresken passen wiirde, vgl. Brief von
Rethel an Andreas Miller, Rom, 07.11.1852, abgedruckt
in: RETHEL BRIEFE UND AKTEN (PONTEN) 1913,

S. 610-618, hier S. 618.

Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 618-624.

Ende des 18. Jahrhunderts wurde das Handwerk in
PreuBen gefordert:

a) Der kanstlerische Laie soll vom neuen Zeichenunter-
richt profitieren. Zu den Reformversuchen in Berlin mit
dem Schwerpunkt Handwerk und Kunst, vgl. LOCHER
2001, S. 315-328. Im Reglement von 1790 fir die
Akademie der bildenden Kiinste und mechanischen
Wissenschaften zu Berlin umfasst der Unterricht
Malerei, Bildhauerei, Architektur und mechanische
Wissenschaften, Kupferstecherkunst, Formschnei-
dekunst, Landschaftszeichnen, Perspektivzeichnen,
Zeichnen, Anatomielehre, Kompositionslehre, Kunst-
theorie, Altertumskunde und Mythologie. Vgl. MAI
2010, S. 59-60.

b) Um 1790 sind liber 100 Akademiegriindungen in
Residenzstadten des Spatbarocks und Rokoko belegt,
die als Zeichenschulen Gberwiegend aus privaten
Initiativen einzelner Kunstler bei Hofe entstehen und
als Frihstufen von Akademien angesehen werden
konnen. Vgl. BUSCH 1984, S. 177-192.

¢) Die Schaffung von Holzschneide-Professuren wie
jener an der Berliner Akademie erfolgt im Zuge des
Merkantilismus’ und ist auf die angewandten Kiinste
ausgerichtet, vgl. HANEBUTT-BENZ 2008, Sp. 511-533,
v.a. Sp. 522-524 u. Sp. 526-527 sowie zuvor bereits in
HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 618-631. Wenn die Schaf-
fung von Holzschneide-Professuren nicht in der ersten
Halfte des 19. Jahrhinderts an den Akademien bereits
geschah, erfolgte diese spatestens um 1870, als die In-
teressen seitens der Industrie und Werbung durchge-
setzt werden und zur Grindung von , Kunstgewerbe-
schulen” fihren, wie z.B. 1878 in Leipzig.

Zu Johann Georg (geb. 1715 in Pirna, gest. 1788 in
Berlin) und seinem Sohn Johann Friedrich Gottlieb
Unger (Unger d. Jingere, 1753-1804, Berlin) siehe
HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 604-607, Sp. 618-623 sowie
Sp. 1159-1163. Den ersten Aufruf zur Wiederbelebung
des Holzschnitts verfasste der Berliner Verleger und
Drucker Johann Friedrich Unger d.A. Dieser postulierte
aus pragmatischen und 6konomischen Interessen im
Jahr 1779 die ,Wiederherstellung des Formschneidens”
und zwar in Form der Holzschnitte-Publikation ,5 in
Holz geschnittene Figuren” (UNGER D.A. 1779). Im
Aufsatz zur Berliner Holzschneide-Historie von Jakob
Wippel in der Publikation ,Sechs Figuren”, fir die der
Sohn Friedrich Gottlieb Unger d.). ebenfalls Holzschnit-
te nach Zeichnungen des Malers Johann Wilhelm Meil
(geb. 1733 in Altenburg, Thiringen, gest. 1805 in Berlin,
siehe NDB, 1990, Bd. 16, S. 653) anfertigte, heildt es:

.Da sie [die Holzschnitte] von Meil gezeichnet und gros-
ser als die seit langen Zeiten erschienen Holzschnitte
sind, auch Kreutzschnitte haben, und der Kiinstler
gewil3 alles mogliche leisten wird: So wird sich [sic!]

mit ihnen nicht nur die vierte Periode der Geschichte
der Formschneidekunst in der Mark, im achtzehnten
Jahrhundert, sondern auch die erste Periode der
Wiederherstellung des Formschneidens tberhaupt,
anfangen.” UNGER/WIPPEL 1779, S. XXIV.

Der Sohn Johann Friedrich Gottlieb Unger d.). betonte
1791 erneut die Wichtigkeit des Holzschnitts als Illustra-
tionstechnik, und zwar in der Abhandlung ,Vorschlag,
wie Landkarten auf eine sehr wohlfeile Art kénnen
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gemeinnUtziger gemacht werden. Mit einem Versuche,
dies durch die Holzschneidekunst zu bewirken.”
UNGER D.J. 1791. Die zwei Publikationen mit Holz-
schnitten wenden sich hingegen dezidiert an ,Lieb-
haber”:,Sechs Figuren” (UNGER/WIPPEL 1779) sowie
der Band 5 in Holz geschnittene Figuren” (UNGER D.A.
1779)-

Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 634-639.

Nach HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 637, Fn. 179, hat sich
Goethe mt dem englischen Holzstich seit April 1798
beschaftigt und selbst grafische Versuche gewagt. Der
Aufsatz Goethes in der Zeitschrift ,Propylden”istin
weiten Teilen von Heinrich Meyer formuliert (GOETHE,
PROPYLAEN 1799), siehe HANEBUTT-BENZ 1984,

Sp. 635, Fn. 169. Goethe formuliert unverhohlen seine
Begeisterung fur die englischen Holzstiche, auch wenn
Unger versuchte ihn zu anderen Bewertungen zu
dréngen und den Holzstich ablehnte, vgl. LUHMANN
1981, Kap. 5.1.4, Bewick, Unger und die Diskussion

um den Holzschnitt um 1800, S. 268-277. Zu Goethes
Holzschnitt-Verstandnis sieche BRANDT 1913, S. 77-82.

Friedrich Wilhelm Gubitz (geb. 27.02.1786 in Leipzig,
gest. 05.06.1870 in Berlin) war als Holzschneider,
Verleger, Publizist, Theaterkritiker und Schriftsteller
eine zentrale Personlichkeit des kulturellen Lebens in
Berlin, vgl. Robert Dohme: Gubitz, Friedrich Wilhelm,
in: ADB, 1879, Bd. 10, S. 86. Die Bewertung Gubitz' als
Holzschneider fallt sowohl heute als auch bei seinen
Zeitgenossen unterschiedlich aus. Er fertigte Holz-
schnitte, Holzstiche, Chiascuro und Farbholzschnitte
an. Seine Arbeiten werden meist mit den englischen
Holzstichen verglichen und aufgrund der fehlenden
Feinheit kritisiert, vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 644~
651; siehe auch MARX 1955,

Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 644-651. Goethe z.B.
stuft dessen Arbeiten gegeniber Bewicks Holzstichen
deutlich herab, er habe nicht die Fertigkeit und nicht
die entsprechende Einrichtung. Vgl. GOETHE, PROPY-
LAEN 1799, S. 164-174.

Vgl. MARX 1955, u.a. S. 5, 108; HANEBUTT-BENZ 2008,
Sp. 511-533, V.a. Sp. 524-525.

GUBITZ VOLKSKALENDER 1835-1870. Die Analyse
dieses Kalenders kdnnte weiteren Aufschluss Uber die
Anderung von Holzschnitt zu Holzstich geben.

Gubitz soll erst 1828 oder 1829 Hirnholz verwendet
haben (vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 628-631;

Sp. 644-647). Das Kartenspiel von Runge muss als
Ausnahme gewertet werden. 1838 schreibt Menzel,
dass die Art der Anfertigung fir Unzelmann noch neu
sei (Brief von Menzel an Johann Leonhard Schrag in
Nirnberg, dem Verleger von ,Peter Schlemihl”, Berlin,
23.03.1838 in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1, Nr. 26, S. 96): ,[...]
wie er sich auBerte, so ist ihm die ganze Art dieser
Arbeit noch neu, gegen die bisherige Gewohnheit”. Ab
diesen Zeitpunkt zeichnet Menzel direkt auf den Holz-
stock, es ist eine Zeichnung belegt, die Unzelmann auf
den Holzstock flr das Stechen der Schlemihl-Illustrati-
onen (1838/1839) angefertigt hat, siehe KUSTER 1999,
S.106-114. Siehe Kap. 3, Fn. 382 u. 391.

Vgl. RENGER 1984, S. 369-386, hier S. 374-376.
Siehe auch Kap. 3.1.3.

Die Zeit zwischen Ende der 1820er- bis Ende der 1830er-
Jahre ist eine ,Zwischenzeit”, denn der Ubergang von
Holzschnitt zu Holzstich ist fur den deutschsprachigen
Raum nicht exakt zu benennen. Der Kunst-

historiker Max Schasler weist 1866 daraufhin, dass

die Xylografen Kretzschmar (SCHASLER 1866, S. 156)

als auch Unzelmann (SCHASLER 1866, S. 152) ,spa-

ter” hauptsachlich Holzstiche anfertigen. Welcher
Zeitpunkt mit ,spater” gemeint ist, bleibt unbenannt.
Bei Unzelmann prazisiert er den Zeitpunkt insofern,
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als er ab 1827, nach der Trennung von Gubitz, eine
,freie Handhabung der technischen Mittel” in seinen
Arbeiten zeige und allmahlich zu einer ,neuen Manier”
fande, vgl. SCHASLER 1866, S. 151. Siehe Einleitung, Fn 7.

Bei Albert Vogel wie auch bei seinem Bruder Otto wird
angenommen, dass sie die Technik von ihrem Vater
Daniel Vogel gelernt haben, von dem allerdings kaum
etwas bekannt ist, auRer dass er Holzschneider in Ber-
lin fur den Buchdruck war, vgl. HANEBUTT-BENZ 1984,
Sp. 1165-1166.

Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1163-1164, 1166-1167;
SCHASLER 1866, S. 152.

J.J. Weber, der die Leipziger Niederlassung des Pariser
Verlegers und Buchhéndlers Martin Bossange leitete,
Ubernimmt 1833 die Redaktion und die geschaftliche
Leitung der deutschen Dependance des Pfennig-
Magazins. Aufgrund des groRen Erfolgs griindet er
1834 seinen eigenen Verlag, in dem dann Franz Kuglers
,Geschichte Friedrichs des Gro3en” mit den Holz-
stichen Menzels erscheint. Teilhaber ist Carl Berendt
Lorck (geb. 1814 in Kopenhagen, gest. 1905 in Leipzig),
der als Verleger die Leipziger , Illustrirte Zeitung" her-
ausgibt, den deutschen Buchdrucker-Verein grindet
und in die Veroffentlichung Kuglers ,Friedrich der
GroRe” involviert ist. Vgl. DT. BUCHHANDLER 1902~
1908, Bd. 4, 1907, S. 634-642 sowie Hans Lilfing: Lorck,
Carl Berendt, in: NDB, 1987, Bd. 15, S. 165-166.

Die Abbildung des Insekts ,Laterntrager” (Dictyopha-
ridae) im ersten Heft des Pfennig-Magazins besticht
durch Detailreichtum und die gegebene Durchbildung
mit Schattierungen und gleichmafiger Linienfihrung.
Auch das Schema der Funktion einer Taucherglocke
auf der linken Seite zeigt den Standard der Bebilde-
rungsmoglichkeit im Holzstich um 1830. Siehe PFENNIG
MAGAZIN, Bd. 11833/1834, Heft 1, 04.05.1833, S. 4-5.
Siehe Abb. 43.

Der bei Leipzig, in Oschatz, geborene Eduard Kretz-
schmar (1807-1858), nimmt 1833 Kontakt zu J. J. Weber
auf, wird beim Brockhaus'schen Bilderkonversations-
lexikon fur den Druck zustandig, geht als Holzstecher
zu Unzelmann nach Berlin, wird dessen Schiler und
kehrt anschlieBend nach Leipzig zurlck. Bekannt

fr seine Arbeit an Menzels lllustrationen zu Kuglers
4Friedrich der GroRe*, arbeitete er auch fur Ludwig
Richter, das Bilderkonversationslexikon 1837-1841
und fur die , lllustrirte Zeitung”. Vgl. HANEBUTT-BENZ
1984, Sp. 1087-1088; Carl ClauR: Kretschmar, Eduard,
in: ADB, 1883, Bd. 17, S. 140-141, sowie die Werk-Auf-
zahlung Kretzschmars in seiner Bekanntmachung vom
01.06.1845 zum Verbund seiner xylografischen Anstalt
mit einer neu gegrindeten Verlagsbuchhandlung in:
KRETZSCHMAR JFB 1845, Sp. 159-160.

Vgl. SCHASLER 1866, S. 155. Siehe HANEBUTT-BENZ
1984, Sp. 1087-1088.

Vgl. SCHASLER 1866, S. 155-156

4Erste Generation” meint hier diejenigen, die sich in
den 1830er-Jahren als Xylografen etablierten, teilweise
an den Akademien (Unzelmann wird 1843 Mitglied der
Akademie der Kiinste in Berlin und dort 1844 Professor
der Holzschneidekunst), teilweise mit einer eigenen
Xylografischen Anstalt (Eduard Kretzschmar ist ab
1846 Unternehmer in Leipzig), und die meist vor oder
um 1800 geboren sind. Schasler nennt als bedeutende
deutsche Holzschneider seit 1833: Unzelmann, seinen
Schiler Kretzschmar in Leipzig, die Gebruider Vogel in
Berlin, Gaber und Birkner in Dresden, Lodel in Gottin-
gen, Braun und Schneider in Minchen; zusatzlich noch
Flegel in Leipzig und H. Mller in Berlin, vgl. SCHASLER
1866, S. 150.
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Vgl. BOCK 1991[19232], S. 17. Hier findet sich noch der
Hinweis, dass es sich bei den ersten lllustrationen
Menzels zu Chamissos ,Peter Schlemihl” (1839) um
Schnitte auf Langholz handelt und Menzel erst fur
Kuglers Friedrich-lllustrationen Hirnholz und den Holz-
stich kennenlernte. Vgl. ebd., Nr. 408-423, S. 277-281.
In Chamissos lllustrationen finden sich allerdings
Grabstichel-Marken, auch die Linienfuhrung lasst auf
Holzstich schlieRen. Siehe KUSTER 1996, S. 107 sowie
BRIEFE MENZEL, Bd. 2, Nr. 1039, S. 776-779. Zu den
Schwierigkeiten der konkreten Arbeitsweise flr die
Kugler-lllustrationen, siehe BRIEFE MENZEL, Bd. 1, u.a.
Menzel an Weber, Berlin 14.03.1839, Nr. 39, S. 105-107.
In neueren Publikationen wie dem Ausstellungs-
katalog ,Menzel und Berlin. Eine Hommage" von Sigrid
Achenbach werden die Schlemihl-Illustrationen als
Holzstiche benannt, vgl. AUSSTELLUNGSKAT. MENZEL
UND BERLIN 2005, Nr. 81, S. 80-81.

In der ,Uberarbeiteten und aktualisierten Auflage” von
Wolfang Hutts ,Adolph Menzel“-Monografie ist davon
unberuthrt weiterhin zu lesen, dass ,,Schlemihl” auf
Langholz, nach alter Technik entstanden sei und der
Holzstich erst bei der Arbeit an Kuglers ,Friedrich”-
Illustrationen in Berlin angewendet worden sei, vgl.
HUTT 2008 [1981], S. 13-17, V.a. S. 14-15. Siehe Fn 413.

Vgl. Auflistung der Holzstiche Menzels in den
+Autobiografische[n] Notizen aus dem Jahre 1896",
abgedruckt in: LAMMEL: MENZEL SCHRIFTEN 1995,
S. 70.

Unzelmann und Kretzschmar waren beide an dem ,Ni-
belungenlied” (NIBELUNGENLIED 1840) als Holz-stecher
beteiligt, siehe Kap. 3.1.3.

Vgl. EGGERS DKB 1851, S. 68-70.

Elfriede Bock vermutet, dass Menzel bereits auf
Anregung oder Vermittlung Kuglers fur die Holzstiche
in ,Peter Schlemihl” zeichnete, da Kugler in der
Besprechung von Goethes ,Kunstlers Erdenwallen”
(mit sechs Lithografien Menzels, L. Sache & Comp.,
Berlin 1834) Menzel 6ffentlich zur Illustrierung des
Schlemihls aufforderte. Vgl. BOCK 1991 [19232],

Nr. 408-423, S. 277; Rez. Kuglers in: MUSEUM 1834,
Heft Nr. 8, S. 23-24, wiederabgedruckt, in: KUGLER
SCHRIFTEN 1853/1854, Bd. 3, 1854, S. 67-69.

Siehe weiterfithrend ROSSIG 2010, S. 203-220.

Friedrich Wilhelm Heinrich Theodor Hosemann (geb.
1807 in Brandenburg, gest. 1875 in Berlin), Genremaler
und Lithograf, zeichnete fur zahlreiche lllustrationen,
auch fur Holzstiche wie in ,Der neue Kinderfreund”,
hrsg. v. Hermann Kletke, Bd. 1, mit 10 Zeichnungen
und vielen Vignetten. Berlin: Alexander Duncker 1843.
Siehe Wolfgang Freiherr von Lohneysen: Hosemann,
Theodor, in: NDB, 1972, Bd. 9,

S. 648-649.

Wilhelm Scholz (geb. 1824 in Berlin, gest. 1893 ebd.)
istv.a. als Zeichner und Karikaturist fur die Satire-
Zeitschrift ,Kladderadatsch” bekannt, die ab 1848
erscheint.

Ein Redakteur des Kladderdatschs, Rudolf Lowenstein
(1819-1891), ist ebenfalls Mitglied.

Ludwig Burger (geb. 1825 in Krakau, gest.1884 in
Berlin), illustrierte die beiden Bicher Theodor
Fontanes ,Der Schleswig-Holsteinische Krieg” (1866)
und ,Der Deutsche Krieg von 1866" (1870/1871).

Das trifft auch auf die mit Holzstich arbeitenden Berli-
ner Kiinstler Ludwig Pietsch, Paul Meyerheim, Ludwig
Loeffer oder Theodor Hosemann zu, sie unterscheiden
sich in ihrem individuellen Zeichenstil stark, siehe
LAMMEL 1995.

Menzel wird bei Boime als Monarchie konstituierend
beschrieben: er glaube an eine starke Monarchie und
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sei kaum als liberal einzuschatzen; er verstehe zwar
die Motivation fir die Revolution und teile das Ideal
eines konstitutionellen Deutschlands, lehne aber ent-
schieden die Aufstande ab und arrangiere sich mit den
Konservativen der preuB3ischen Elite, vgl. BOIME 2007,
S.554-576, hier S. 565-566, 575-576.

Bereits 1976 stellt Jens Christian Jensen in dem Vorwort
zu der zweibandigen Ausgabe ,Menzel. Das grafische
Werk" (hrsg. v. Heidi Ebertshauser) den Widerspruch
fest zwischen a) Menzel als ,Erfullungsgehilfe[n]” der
preuBischen Monarchie und b) Menzel als ,,Genius” in
der zeitgendssischen und spateren Beurteilung, vgl.
JENSEN 1976, S. 1-24.

Bei Paret ist Menzel als jemand beschrieben, der
kampferische Auseinandersetzungen ablehne. Er sei
v.a. als liberal einzuschatzen und als jemand, der die
Ideen der Revolution vermutlich unterstltzte, aber die
Radikalisierung ablehnte, vgl. PARET 1990, v.a.

S. 118-121. Ahnlich sollen die anderen Mitglieder

des Berliner Ritli-Vereins um die Jahrhundertmitte
politisch zu verorten sein. Der Schriftsteller Theodor
Fontane, 1844 aus Leipzig zurtiickgekommen, soll in
Berlin auch sein ,Freiheitsbestreben” gemaRigt und
sich mehr an der liberal gemassigten Grundhaltung
der Mitglieder ausgerichtet haben, vgl. PARET 1990,
S.77-91.

Nach Lammel teilten Fontane und Menzel den Glauben
an ein geeintes Deutschland unter der Fihrung Preu-
Rens, vgl. LAMMEL 1993, S. 74.

Mitglieder des literarischen Berliner Vereins ,Tunnel”
zwischen 1854 und 1859 entwarfen z.B. auch Vorlagen
fur Glasfenster. Zu Menzels Wirken in den Berlinern
Kunst- und Literatenvereinen, siehe LAMMEL 1993,

S. 50-71.

Vgl. BUSCH 2004, S. 33. Zudem ist Uber die Herstellung
der Holzstich-Ausgabe zu Kleists ,Zerbrochene[m]
Krug" Uberliefert (Brief an Verleger Homann,
01.10.1877), dass Menzel gezielt bat, Kleist und seinen
Namen in gleicher SchriftgroRRe auf das Titelblatt zu
setzen, da beide Namen auf einen Blick sichtbar wer-
den sollten, vgl. BOCK 1991 [1923], Nr. 1096, S. 477.

Als ,neuer Typ des illustrierten Buches" gilt die Gleich-
rangigkeit von Illustration und Text, vgl. PARET 1990,
S. 35.

Der Verleger Lorck schildert, dass es ein Volksbuch
werden soll, vgl. ENTRUP 1995, S. 17. Menzel plant
aullerdem Friedrich als Mann des ,Volkes" darzustel-
len, vgl. seinen Brief an Johann Jacob Weber, Berlin,
24.02.18309, in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1, Nr. 36, S. 102-104.

Seine besondere Stellung flr die Kunstgeschichte

und die Malerei im 19. Jahrhundert ist schon zu seinen
Lebzeiten erkannt worden. Menzel - der geniale
Autodidakt, um den sich einige Mythen und Stilisie-
rungsversuche in der Forschung halten. Einen kurzen,
kritischen Uberblick bietet hierzu einleitend Cornelia
Dorr, vgl. DORR 1997, S. 3-7.

In seinem Brief an Weber, Berlin, 14.02.1839, streicht
Menzel das Wort ,Nation” und ersetzt es durch ,Volk".
Friedrich soll als ,Mann des Volkes" dargestellt werden,
,ohne in veraltete und weitschweifige Motive zu verfal-
len[...]", in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1, Nr. 36, S. 102, S. 104.
Das Vorwort zu Kuglers ,Friedrich d. GroBe” richtet
sich an, Die Freunde des Vaterlandes”, Friedrich wird
darin als derjenige benannt, der den ,Nationalsinn”
des Volkes ansprach, vgl. KUGLER: FRIEDRICH 1840,

S. V=VIII.

Zu den Friedrich-Bildern Menzels in Holzstich und
Olmalerei um 1850, sieche KOHLE 2001. Donat de
Chapeaurouge kommt 1990 in seinem Aufsatz
»~Menzels Friedrichbilder im ,Historischen Genre™

zu der Schlussfolgerung, dass die Holzstiche
grundsatzlich verstarkt Friedrich als Mann des Volkes



145

410
411

412

413

24
415

416

bzw. als Konig fur das Volk thematisieren, das istin
seinen Friedrich-Gemalden nach der Revolution
1848/1849 anders. In jenen werde Friedrich als Kénig
von seinen Untertanen getrennt und seinem Stand
entsprechend dargestellt. Diese unterschiedliche
Gewichtung der Friedrich-Darstellung entspricht bei
Chapeaurouge dem Wechsel in Menzels politischem
Verstandnis, das nach der Revolution 1848/1849
starker in Richtung konstitutiver Monarchie ziele und
von republikanisch-demokratischen Vorstellungen
nun absehe, vgl. CHAPEAUROUGE 1990, S. 213-227.

KUGLER: FRIEDRICH 1840, Buch 1-4, S. I-VIII.

Duwel verglich bereits das franzdsische Vorbild,

die lllustrationen Horace Vernets zu ,'Histoire

de 'Empereur Napoléon” mit Menzels Friedrich-
Holzstichen. Eine deutsche Ubersetzung zu Vernets
Napoleon erschien im Weber-Verlag. Diwel weist
nach, dass alles, was im Einflussbereich des Verlegers
lag, identisch gestaltet wurde (ein Kunstler fur alle
Zeichnungen, ahnlicher formaler Aufbau von Text und
lllustrationen, in drei Teile gegliedert; der Text fur ein
breiteres Publikum verstandlich; ahnliche Gewichtung
von Text und Bild), vgl. DUWEL 1997, v.a. S. 189-201.
Siehe auch Kap. 3, Fn. 415. Stilistisch und xylografisch
vergleicht Entrup die beiden Werke und erweitert
diesen Vergleich mit weiteren Analysen von lllustra-
tionswerken, die um 1840 publiziert werden, siehe
ENTRUP 1995, v.a. S. 175-187 sowie S. 224-232. UIf
Kister hat zuvor Uberlegungen zum Verhéltnis von
Illustration und Text in Kuglers ,Geschichte Friedrich
d. GroRen" angestellt, siehe KUSTER 1996, S. 121-149,
v.a. S.131-139. Flr einen ersten, aber auch fundierten
Uberblick zu Menzels Friedrich-Darstellungen in
Druckgrafik und Malerei bietet sich der Katalog von
Claude Keisch an, siehe AUSSTELLUNGSKAT. MENZEL
UND FRIEDRICH 2012.

Vgl. ENTRUP 1995, S. 3. Zum Vertrag vgl. ebd.,

S. 35-40. Entrup unterteilt die 376 Zeichnungen, die
fur die lllustration des Textes angefertigt wurden, in
vier Kategorien:

1) Titelblatter zu den vier Blchern;

2) Initiale zu jedem Kapitelanfang;

3) Vignetten jeweils zum Kapitelanfang und Ende
sowie

4) lllustrationen im Text. Vgl. ENTRUP 1995, S. 123-172.

Vgl. ebd., S. 23. Kugler und Chamisso sind in denselben
Berliner Kreisen unterwegs, Menzel hat bereits fur
Chamissos ,Peter Schlemihl” (1839) Zeichnungen
angefertigt, die Unzelmann in Holzstich umsetzte.
Moglicherweise hat Kugler Menzel bereits fur diese
Peter-Schlemihl-Zeichnungen empfohlen. Daruber
hinaus hat Kugler Arbeiten Menzels mehrfach rezen-
siert, u.a. seine lllustrationen zu Goethes ,Kinstlers
Erdenwallen”, vgl. ENTRUP 1995, S. 24.

Vgl. PARET 1990, S. 34.

BezUglich der Anfertigung der Zeichnung auf den
Holzstock rezipiert Menzel Holzstiche und Stocke von
Vernet, Raffet und Johannot; das Friedrich-Buch soll
ein Pendant zu Vernets ,Napoleon” sein, vgl. Brief an
Weber, Berlin, 23.04.1839, in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1,
Nr. 45, S. 110-111; Brief an Carl Heinrich Arnold in
Kassel, Berlin, 30.04.1839, in: Briefe Menzel, Bd. 1,

Nr. 46, S. 111-112 und Brief an Weber, Berlin, 11.05.1839,
in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1, Nr. 47, S. 112 sowie der Brief
an Weber aus Berlin, 31.05.1839, ebd., Nr. 48, S. 113.
Siehe u.a. ENTRUP 1995, S. 173-232 u. DUWERT 1997,
S.189-201.

Menzel selbst spricht von Konkurrenz, einmal in den
einheimischen Publikationen anlasslich der Hundert-
jahrfeier des Regierungsantritts Friedrichs d. GroRBen
(Nr. 39). Zum anderen will er mit den franzdsischen
lllustrationen in Technik und Qualitat gleichziehen
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FuBnoten

(Nr. 49 ,,Die Versuche wollten immer noch das nicht
erflllen, was der Pariser leistete..."), in: BRIEFE MENZEL,
Nr. 39, S.105-107 u. Nr. 49, S. 114-115.

Zur Frage der Grundierung, vgl. ENTRUP 1995, S. 68-71.

Im ersten Band der neu herausgegebenen Briefe
Menzels enthalten fast alle Briefe an Weber und Lorck
Korrekturhinweise, die hauptsachlich die Werke zu
Friedrich d. GroRen und Friedrich Il. betreffen, die
zwischen 1839 und 1855 angefertigt werden, vgl.
BRIEFE MENZEL, Bd. 1.

Mit Xylografen wie Sears waren englische Holzstecher
in Leipzig vor Ort. Pariser Xylografen wie Andrew,
Best und Leloir arbeiteten fur Kuglers ,Geschichte
Friedrich d. GroBen”. M. U. Sears, geb. um 1800 in
London, hat dort 20 Jahre als Xylograf gearbeitet

u. viel fur franzésische Auftraggeber gestochen. Er
lebte in London, Paris und Leipzig, wo er in Frihjahr
1842 sein Xylografisches Atelier griindete. An den
Menzel'schen Friedrich-Illustrationen ist er ebenfalls
ab 1842 beteiligt. Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1146.
Siehe Kap. 3, Fn. 272 u. Kap. 4, Fn. 571.

Zur Zusammenarbeit mit den Holzstechern siehe
ENTRUP 1995, S. 71-85.

Im Gegensatz zu den franzésischen und englischen
Holzschneidern finden sich in den Briefen kaum
kritische AuBerungen zu den Vogel-Briidern, Kretz-
schmar oder Unzelmann. Menzel setzt sich vielfach
fUr sie ein und empfiehlt Vogel fur die Professur 1870
(Brief an die Konigliche Akademie der Kiinste vom
05.07.1870 in: BRIEFE MENZEL, Bd. 2, Nr. 752, S. 668).
Ruickblickend spricht er von einer kleinen ,Elite” an
Holzschneidern, die an den Werken Friedrichs betei-
ligt gewesen sind. (Brief an Hermann Henrich Meier in
Bremen, Berlin, 31.01.1880, in: BRIEFE MENZEL, Bd. 2,
Nr. 1043, S. 781). Er streicht die Vogel-Bruder gegen-
Uber Unzelmann sogar hervor (,Die beiden Vogel
namentl: d. Jingere Otto Ubertragen ihn [Unzelmann]
bald in feinfihligem Verstandnif3.”), vgl. Brief an
Ludwig Pietsch, Menzel, 24.12.1879, in: BRIEFE MENZEL,
Bd. 2, Nr. 1039, S. 776-779, hier S. 777.

Siehe v.a. Briefe an Weber vom 11.05.1839 und
31.05.1839 in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1, Nr. 47, S. 112 und
Nr. 48, S. 113.

Musper fihrt das auf die industrielle, fabrikmaRige
Herstellung franzosischer Holzschneide-Ateliers
zurlick und darauf, dass einige der Holzstecher zuvor
Kupferstecher waren oder sich in diesen ,manierten”
Darstellungen bewegten, vgl. MUSPER 1964, S. 316.

Vgl. u.a. Brief vom 27.01.1840 an Weber in: BRIEFE
MENZEL, Bd. 1, Nr. 65, S. 128-130 oder Menzel an Weber,
Berlin, 13.05.1840. Menzel wiinscht sich die Mitarbeit
von A. Closs, einem Stuttgarter Holzschneider:

+Wenn das eine Moglichkeit werden kénnte, die Pariser
Schweinschneider nach und nach ganz zu entbehren!!
Aber das kénnen vorlaufig nur fromme Wiinsche
sein”, in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1, Nr. 70,

S.133.In einem Brief vom 25.06.1842 erbost sich
Menzel direkt Uber Sears, Nicholls, Andrew, Best
sowie Leloir und fragt Weber: ,Was bewog Sie, diesen
Zimmerleuten, die ich leider noch von friher her ken-
ne, noch einen Klotz anzuvertrauen? fur solche rohe
gedankenlose Hande glaubte ich nachdem die Verbin-
dung mit denselben endlich abgebrochen war, keine
Zeichnung mehr zu wagen. Dal3 auch gerade jetzt
zum Ende noch ein solcher Schandfleck unterlaufen
mul! [...] Aber, im Fall er, dieser Sears, oder etwa
Nichols, oder gar Andrew B. & L. wie ich fast furchte
gegenwartig noch was von mir in den Klauen hat, so
trage ich darauf an, dal3 Sie es unter jedem Vorwand
zurtcknehmen.” Menzel an Weber, Berlin, 25.06.1842,
in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1, Nr. 138, S. 176.
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Vgl. Menzel an Weber, Berlin, 21.12.1839, in: BRIEFE
MENZEL, Bd. 1, Nr. 62, S. 125-127. Weber bittet Menzel,
nur in dul3ersten Notfallen die Vogel-Bruder und
Unzelmann zu beschaftigen, sie seien urspriinglich
nur fir das Unternehmen angefragt wurden, weil die
Pariser Mitarbeit nicht von Anfang an fest gewesen
sei. Menzel bittet hingegen Weber, Uber die Preise
mit den Holzschneidern direkt zu verhandeln, und
schreibt: ,[...] Sie als Kaufmann kdnnen ganz anders,
wie ich als Kuinstler zu denen sagen, lhre Preise sind
mir im Vergleich zu denen der Franzosen zu hoch, am
meisten wurde ich mich allerdings freuen, wenn Sie
sich mit denen Uber die Preise einigten, denn ich kann
nicht bergen, daR es meinem Nationalgefihl wehe
thut, daRB wenn an einem so nationalen Werk die Ein-
heimischen allen Antheil verloren, indel3 sind das nur
fromme Wiinsche, die wie sich von selbst versteht,
starkeren Interessen nachstehen mussen.” (S. 126).

SHAKESPEARE 1837. Die Textvignetten und teilweise
eine halbe bis dreiviertel Seite umfassenden Holz-
stiche sind bis auf vier Holzstiche Albert Vogels fast
ausschlie3lich ohne Signaturen und Monogramme.
Ausnahmen bilden die vereinzelten Signaturen der
englischen Zeichner (wie z.B. ,Peters del.”, S. 44, 123;
Wright del.”, S. 71; oder ,Slotham”, S. 195). Den zwei
ornamentalen Rahmengestaltungenen sind Holzsti-
che, jeweils am Anfang der Akte, hinzugefligt. Der
Rahmen fur die kleineren Holzstich-Vignetten ist mit
der Signatur ,A. Vogel”, ,Berlin” (z.B. Shakespeare 1837,
S.2) versehen bzw. ,A. Vogel fec.” bei den dreiviertel
Seiten grof3en Illustrationen (z.B. Shakespeare 1837,
S.990). Neben den hochformatigen, dreiviertel Seiten
umfassenden lllustrationen, gibt es querformatige
Titelbilder, deren Ornamentrahmen zudem die Signa-
tur ,A. Menzel del.” zeigt und zwar auf den Seiten 123,
194, 220, 301, 422, 567, 596, 660, 692, 867, 891 (jeweils
links, unterhalb d. unteren Rahmenleiste), siehe BOCK
1991[19232], Nr. 407, S. 276.

Menzel hat Ende der 1830er- und in den 1850er-Jahren
vielfach Gebrauchsgrafiken wie Glickwunsch- und
Einladungskarten gestaltet, und sich zwischen 1839
und 1842 fast ausschlie3lich der lllustrierung seines
bekanntesten Holzstich-Werkes ,Friedrich der GroRe"
gewidmet, vgl. u.a. BUSCH 2004.

Nach Elfriede Bock (BOCK 1991 [19232], Nr. 407, S. 276)
sind es nicht zwei Zeichnungen Menzels, sondern eine
von Vogel umgestaltete Kartusche, vermutlich bezieht
sich Bock alleinig auf die Rahmengestaltung der halb-
bzw. dreiviertelseitigen Illustrationen, aufgrund des
changierenden Formats sind die Borduren verschie-
den zusammengesetzt (z.B. bei SHAKESPEARE 1837,
S.195). Dain den Borddren fir die kleinen Vignetten
Elemente enthalten sind, die die Rahmung der Titel-
blatter nicht enthalt und die im oberen Bereich auch
ineinander Ubergehen (z.B. bei ebd., S. 2), kdnnte eine
zweite Zeichnung Menzels vorliegen. Vogel und Menzel
kannten sich um 1833 bereits von dem gemeinsamen
Besuch der Gipsklasse an der Berliner Akademie, vgl.
BRIEFE MENZEL, Bd. 1, Anmerkungen zu Brief Nr. 10,
Fn.1,S. 345.

CHAMISSO 1839. Siehe auch Kap. 3, Fn. 391, 413 u.
Kap. 4, Fn. 554.

Menzel listet Textzeilen und die dazugehérenden
Vignetten einzeln auf, das wird deutlich in den Briefen
an Johann Leonhard Schrag in Nurnberg, Briefe vom
10.08.1838 und 17.11.1838 in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1,

Nr. 30, 31, S. 98-100, 100-101.

Ebd., vgl. Kap. 3, Fn. 391.

Siehe SCHASLER 1866, S. 149. Auch Lorck beschreibt
rickblickend, dass Frankreich in Bezug auf die Buch-
publikationen Vorreiter und Orientierungspunkt war,
vgl. C. B. Lorck: Manuskript ,Beitrage zur Entstehungs-
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geschichte der Geschichte Friedrich d. GroRen ge-
schrieben von Kugler, gezeichnet von Menzel” 1905,
S.13-18, abgedruckt in: ENTRUP 1995, S. 387-390.

Dieses Vorgehen findet sich als journalistisches Verfah-
ren ohne kiinstlerisch-asthetischen Anspruch in der
Illustrirten Zeitung ab 1844. Aktuelle Ereignisse werden
vor Ort gezeichnet und im Holzstich umgesetzt. Diese
Art der Informations- und Nachrichtenweitergabe wird
dann ab den 1860er-Jahren mit der Fotografie-Technik
erganzt und schlieBlich Ende des 19. Jahrhunderts
durch diese ersetzt.

Siehe DUWERT 1997, S. 217-229.
Vgl. PARET 1990, S. 41.

Vgl. KUGLER: FRIEDRICH 1840, S. 387: ,Metzelei der
preufSischen Gendarmen und Garde du Corps unter
der russischen Infanterie.”

Vgl. ebd., Titelholzstich.
Vgl. ebd., S. 273 u. S. 491.

Z.B. wird eine Tonplatte fur das Titelbild ,Die Solda-
ten Friedrichs des GroRBen"” (siehe BOCK 1991 [1923],
Nr. 1030, S. 440) von Menzel 1847 angefertigt, die die
malerische Wirkung des Stichs unterstitzt. Insgesamt
nimmt die tonale Gestaltung im Werk Menzels zu,
siehe Ausfihrungen zu Kleists ,Der zerbrochene
Krug”, Kap. 3.2.3.

EGGERS DKB 1851, S. 68-70, hier S. 69.
Siehe IMIELA 1973, S. 103-105.

Die Publikation ist mit einem Text von dem Verleger
Alexander Duncker erganzt. Vgl. BOCK 1991 [1923],
Nr. 1065-1076, S. 458-464; KONIG FRIEDRICHS ZEIT
1856. Das Werk enthalt 12 Portrats.

Siehe z.B. BOCK 1991 [1923], Nr. 1137, S. 506, Titelvig-
nette ,Kartoffelernte” (Blatt Gbertitelt mit ,Radir-
Versuche von Adolph Menzel”), siehe Menzels Brief
vom 22.07.1843 an den Tapetenfabrikanten Carl Hein-
rich Arnold in Kassel, in: BRIEFE MENZEL, Bd. 1.,

Nr. 149, S. 183-185 sowie BOCK 1991 [1923], S. 19-20.

BOCK 1991[1923], Nr. 428, S. 287, ,Friedrich Uber dem
Volk und den besiegten Fursten”, I. Fassung.

Kuster bemerkt hierzu, dass die Holzstiche Menzels
noch weniger mit seinen Radierungen zu tun hatten
als mit seinen Lithografien, vgl. KUSTER 1999, Fn. 393
auf S. 109-110.

Schadow, Gottfried, in: ,Berlinischen Nachrichten”,
Nr. 73, 1840, zitiert nach Lorcks Manuskript 1905,
S. 34-37, abgedruckt in: ENTRUP 1995, S. 400-401.
Zur Polemik Schadows, siehe u.a. LAMMEL 1993,
S.121-124.

Menzels Replik, 1840, Nr. 75, Berlinische Nachrichten,
zitiert in: Lorcks Manuskript 1905, S. 37-39, abgedruckt
in: ENTRUP 1995, S. 402-403, lautet: ,(...) Ich mulR
bedauern, denselben nicht befolgen zu kénnen, indem
ich (abgesehen davon, daB die Radirnadel fir den
Zweck unseres Unternehmens durchaus unpassend
ware), nie mit der Radirnadel gearbeitet habe. Sollte
Herr Direktor Schadow vielleicht einige meiner Feder-
zeichnungen fur radirt gehalten haben? SchlieRlich
stelle ich es dem Scharfblicke eines resp. Publikums
anheim, die ,nach der heurigen Mode in fantastisch
arabesken Wendungen schwebenden Gestalten’in
dem in Rede stehenden Hefte aufzufinden. Adolph
Menzel. Maler.”

Das trifft sowohl auf Motivik und Darstellungsweise
im Gesamtceuvre zu (Gemalde wie ,,Die Tafelrunde
Friedrich des GroRen”, 1849/1850, das frappierend
naturalistisch ist, als auch Gemalde wie ,Eisenwalz-
werk"” 1872-1875, die die Industrialisierung zeigen), wie
auch auf sein klnstlerisches Verstandnis insgesamt.



147

449

450

451

452
453

454

455

456

Zum Realismusbegriff Menzels siehe LAMMEL 1995,
S. 7-12, 75-94; DUWERT 1997, S. 217-229.

Es handelt sich um 30 Text-lllustrationen sowie vier
ganzseitige Illustrationen. Siehe BOCK 1991 [1923],

Nr. 1096-1125, S. 480-490; KLEIST: ZERBROCHENER
KRUG 1877. Nach Bock sind erst in der 1884 erschie-
nenen franzésischen Ausgabe (La cruche cassée.
Comédie en un acte. Traduite de l'allemand par Alfred
de Lostalot. Paris, Firmin-Didot, 1884) die vier ganzsei-
tigen Blatter von Kaesberg und Oertel in Tonstich um-
gesetzt. In der ersten (A. Hofmann & Co. Verlag, 1877)
und zweiten Auflage (J. F. Richter Verlag, 0.).) handelt
es bei den ganzseitigen Blattern ,Wie Adam traumte”,
.Marthas Anklage”, ,Ruprecht am Boden“ und ,Der
Gerichtsaal” um vier Gouache-Grisaillen, vgl. BOCK
1991 [1923], zu Nr. 1096-1125, hier S. 478. Sie werden im
Titel mit,,Photographie” benannt. Die vier Blatter ent-
halten neben der Signatur Menzels die Signatur ,Kaes-
berg & Oertel X. I.“ (X. I. fur Xylografisches Institut) und
LA. Ladtke" (,Gerichtssaal”-Blatt). Die vier Blatter sind
gestochen. ,Gouache-Grisaille” benennt den Ausdruck
der Blatter, nicht die Technik und in weiteren Ausgaben
sind sie als Fotografien auf starkerem Papier eingebun-
den. Siehe Abb.58.

Vgl. BRIEFE MENZEL, Bd. 2, Nr. 918-927, 929, 933.
Zum Verfahren zur Darstellung von Lichtbildern auf
Holz siehe JFB1859, Nr. 18, Sp. 233-235. Patentiert am
07.01.1859 von William Spence in London.
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Vgl. Brief Menzels an den Verleger Albert Hoffmann,
17.01.1877, in: BRIEFE MENZEL, Bd. 2, Nr. 930, S. 732
sowie Brief an Hugo Kaesberg nach Leipzig, aus Berlin
vom 05.03.1877, in: BRIEFE MENZEL, Bd. 2, Nr. 935,

S. 734 sowie Anm. 1 auf S. 887.

Bock zufolge geht er wieder dazu Uber, die Zeich-
nung direkt auf den Holzblock zu zeichnen, da das
Fotografie-Verfahren fur die Zeichnungsibertragung
keine Verbesserung darstelle, im Gegenteil die Arbeit
sogar erschwere. Vgl. BOCK 1991 [1923], Nr. 1096-1125,
S. 480-490. Menzels Anmerkungen zu den Kleist-
lllustrationen im Nachlass sind abgedruckt in: BOCK
1991 [1923], S. 478-479, hier S. 478. Auch findet sich

in den Anmerkungen Menzels der Hinweis, dass die
Zeichnungen getuscht werden, weil der ,Tonschnitt”
angewendet werden ,musste”, vgl. ebd. Das Tuschen
fUr den Tonstich sei aus zeitokonomischen Grinden
erfolgt. Wer festlegte, dass Ton-stiche angefertigt
werden sollen, ist nicht benannt.

Fir einen Uberblick vgl. MAI (HRSG.) 1990.
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Es folgen noch vier Holzstiche zu Scherrs ,,Germania“,
1878 (siehe BOCK 1991 [1923], Nr. 1126-1129,

S. 492-494), die in der Gestaltung ahnlich sind; siehe
auBerdem ,Die Neuzeit”, 1878, in: BOCK 1991 [1923],
Nr. 1129, S. 494, als Holzstich gestochen von J. Aniéi¢,
xylografische Anstalt A. Closs in Stuttgart, 2. Zustand
abgedruckt in: AUSSTELLUNGSKAT. MENZEL UND
BERLIN 2005, Kat. 91, Abb. S. 9o. Mit dem Portrat-
Holzstich zu Blucher fur das Werk ,Die Hohenzollern
und das deutsche Vaterland” (1882) beendet Menzel
seine Holzstich-Arbeiten. Lediglich Korrekturen und
Nachdruck-Anfragen bearbeitet er weiterhin, vgl.
BOCK 1991 [1923], Nr. 1130, S. 495-496.

Siehe POMMERANZ-LIEDTKE 1974, S. 6; HOLSTEN
1996, S. 9-24, hier S. 8.
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Der Dichter, Schauspieler und Lithograf Franz von
Schober, bis in die 1830er-Jahre ein enger Freund
Schwinds, veroffentlicht z.B. 1824 elf Lithografien
Schwinds unter dem Titel ,Verlegenheiten”, siehe
WEIGMANN 1906, S. 28-31.

Far Schwind hat die Musik in seinem Leben den Stel- 466
lenwert eines ,Grundnahrungsmittels”, so Gottdang
2004, S. 250-274. Schwinds Wohnung in der Wiener

6
Vorstadt Wieden wird in den 1820er-Jahren zum 457
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Treffpunkt fir Lieder- und Klavierabende, er selbst
spielte Klavier und Geige. Uber die Briider Anton
Ritter (Historiker) und Joseph Ritter von Spaun (Hof-
rat) lernt Schwind den Komponisten Franz Schubert
kennen, enge Freundschaften entstehen. Schwinds
Hauptwerk ,Symphonie” aus dem Jahre 1852 (Ol auf
Lw., 168,8 cm x 100 cm, Neue Pinakothek, Minchen) ist
eine von vielen klnstlerisch-malerischen Umsetzun-
gen mit musikalischen Anspielungen und Partituren.
Schwinds Arabeskenformen sind als musikalische
Metaphern ,rick”-Ubersetzt, und er selbst vergleicht
brieflich den Aufbau des Gemaldes mit der Zusam-
menstellung eines Quartetts oder einer Symphonie,
vgl. OLBRICH 1996, S. 76-84, BUSCH 1985, S. 102-108
sowie AUSSTELLUNGSKAT. ARABESKE 2013, S. 228-237
sowie BREITBACH 2013, S. 238-248.

Friedrich Gross wies daraufhin, dass das CEuvre
Schwinds vielseitig ist und sich nicht auf einen Begriff
reduzieren lasst. Nazarenischer Stil steht neben
.gemalten Komddien”, auch entstehen Reisebilder,
die impressionistische Ansatze hinsichtlich der Pinsel-
fuhrung zeigen. Vgl. GROSS 1996, S. 33-53, hier S. 49.

DIEHL 1935, S. 53-74, hier S. 67: ,ausgezeichneter
Kanstler, der hier lebt, nach Cornelius und Schnorr*.

Vgl. HOLSTEN 1996, S. 9-24.

Vgl. Brief an Josef Kenner vom 18.04.1825 [Wien], in:
BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924, S. 43-45, hier S. 44;
siehe HOLSTEN 1996, S. 9-24, hier S.10 (dort zitiert
nach der unveréffentlichten Diss. von Colin J. Bailey,
Nottingham 1977, S. 40).

Vgl. Brief Schwinds vom 11.09. [1827/18287], Ebenzwey-
er, in: BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924, S. 56-60, hier
S. 59. Siehe HOLSTEN 1996, S. 9-24, hier S. 11.

Die Kompositionsklasse wird von Joseph Schlotthauer
und Eugen Napoleon Neureuther geleitet; Schwind
fangt zudem an nach der Miinchner Antikensamm-
lung wie auch nach Modellen zu zeichnen. Vgl. Brief

an Franzv. Schober, 24.12.1828, in: BRIEFE SCHWIND
(STOESSL) 1924, S. 63-64; siehe HOLSTEN 1996, S. 9-24,
hier S. 11.

Schwind zeichnet insgesamt fir ca. 15 Holzstich-
Projekte (Buchillustrationen und Zeitungsholzstiche),
mit jeweils unterschiedlich hoher Anzahl an Holz-
stichen. Die ersten Holzstiche entstehen fir 1001
Nacht” um 1825 (siehe WEIGMANN 1906, S. 45-47).

Als eine der letzten Holzstich-Projekte entwirft
Schwind 1861 vier Holzstiche flir Georg Scherers erste
Auflage der ,Die schonsten deutschen Volkslieder”
(siehe ebd., S. 436-437). Fur die ,Fliegenden Blatter”
entstehen Uber 60 Vignetten, fir den Minchner Bilder-
bogen neben zwei ganzseitigen Holzstich-Bogen 26
Vignetten. Zahlung und Angaben anhand des Werkver-
zeichnisses, vgl. ebd.

George Watts (1778-1827), Schuler v. Robert Branston,
Xylograf in London und nach 1820 in Deutschland, vgl.
HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1170. Zu ,1001 Nacht” siehe
WEIGMANN 1906, S. 24 u. S. 45-49; AUSSTELLUNGS-
KAT. SCHWIND 1996, Kat. Nr. 42-53, S. 108-109.

Vgl. HOLSTEN 1996, S. 9-24, S. 10. In einem Brief von
Moritz von Schwind an Franz von Schober sind die
Zeilen zu entdecken, wie Durers , Triumphzug" und
»Zug nach Jerusalem” ihn tief beeindruckten:

,Im stillen hange ich der Sache oft nach, und sendet
mir [der] Himmel Gelegenheit zu groRen Werken, so
bin ich nicht unvorbereitet.” Brief an Franz v. Schober,
Mitte August 1824, in: BRIEFE SCHWIND (STOESSL)
1924, S. 36-37, hier S. 37.

Siehe AUSSTELLUNGSKAT. SCHWIND 1996, Kat. Nr. 46,
S.108.

Ebd., Kat. Nr. 47.
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Einige Zeichnungen sind mit Pinsel in Grau, kom-
biniert mit Feder in Schwarzgrau, siehe
AUSSTELLUNGSKAT. SCHWIND 1996, Kat. Nr. 53,
S.108; die dazugehoérende Holzstich-Abbildung

ist zu finden bei WEIGMANN 1906, S. 47 u.r. In der
Holzstich-Umsetzung hat Watt diese Grau-Lavuren
von Schwarz ausgehend, also von der kaum durch-
brochenen Holzstockflache, zu den Randern hin auf-
gestochen und in kurze Schraffuren unterschiedlicher
Dichte aufgeldst.

Siehe DULLER: FREUND HEIN 1833; BRUNSIEK 1994,
S.205-2009, hier S. 208.

Heinrich Neuer, 1808 in Minchen geboren, war ab
1845 Professor an der Polytechnischen Schule in
Muanchen, vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1114-1115.

In Bezug auf die motivische Gestaltungsweise gibt

es insofern eine Kontinuitat, als Goethe bereits das
+Arabeskenartige” an Schwinds ,Tausend und eine
Nacht“-Darstellung lobt. Er meint damit die zu den
Seiten der Vignetten entlanglaufenden Figuren und
das ornamentale Beiwerk, vgl. GOETHE 1828; siehe
WEIGMANN 1906, S. 37-38, S. 45-47 sowie AUSSTEL-
LUNGSKAT. SCHWIND 1996, Kat. Nr. 42-53, S. 108-109.
Das ,Tausend und eine Nacht“-Blchlein rezensierte
Goethe 1828 fur die Zeitschrift ,Uber Kunst und Alter-
tum” knapp und pointiert: ,Wie mannigfaltig-bunt die
Tausendundeine Nacht selbst sein mag, so sind auch
diese Blatter Uberraschend abwechselnd, gedrangt
ohne Verwirrung, ratselhaft aber klar, barock mt Sinn,
phantastisch ohne Karikatur, wunderlich mit Ge-
schmack, durchaus orginell, dal3 wir weder dem Stoff
noch der Behandlung nach etwas Ahnliches kennen.”
GOETHE 1828, S. 1023.

Das Anfertigen von Grafiken als Lebensunterhalt ist
eine Begrindung, die sich bereits bei Schwinds Leh-
rer Cornelius findet. In einem Brief an den Maler MoR-
ler schreibt er aus Rom im Marz 1812: ,Ich mache jetzt
Zeichnungen zu dem Liede der Nibelungen, und habe
heute die Nachricht bekommen, dal3 Reimer in Berlin
dieselben unter sehr vorteilhaften Bedingungen die
ich ihm vorgeschlagen, verlegen will. Meine Existenz
in Italien ist also auf eine angenehme Art gesichert.
Ich verkaufe ihm die Platte zu 3 bis 4 jedes Blatt zu 12
Carolin. Das ist honett, nicht wahr? Ich aber meines
Theils lasse mir’s auch sauer werden, das wirst du
glauben. Dafur wird es auch seinen Zweck, den, zum
Besten unserer Nation ein Saatkdrnlein zu pflanzen,
nicht verfehlen.” Peter Cornelius an den Maler Karl
MoRBler, Brief aus Rom im Marz 1812, abgedruckt in:
KUNSTLERBRIEFE 1919, S. 127-129, hier S. 129. Zuvor
bereits abgedruckt, in: ARCHIV F. D. ZEICHNENDEN
KUNSTE, Jg. 15, 1868, S. 48-51, hier S. 51.

Nach Stoessl handelt es sich um das Olgema‘lde ,Die
Rose oder der Hochzeitsmorgen*, auch ,Die
Musikanten” genannt, 1847 im Mlnchner Kunstverein
ausgestellt. Vgl. BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924,

Fn. 259, S. 524; AUSSTELLUNGSKAT. SCHWIND 1996,
Kat. Nr. 260-268, S. 177-181.

Brief an Ludwig Schaller, Frankfurt, 05.11.1846, in:
BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924, S. 204-206.

An Bonaventura Genelli, Frankfurt, 20.12.1846: , Hier
blokt alles um Malerei! Und steht zu hunderten vor
Lessings ,Hus' und zu anderthalben vor dem unver-
gleichlichen Moretto aus der Galerie Fesch! Mein
neuestes Bild vom verdorbenen Genie ist so, dal3
das Ende schon abzusehen ist. Hatte ich nicht eine
schmahliche Zeit mit Anfangsbuchstaben u. dgl. auf
Holz zu zeichnen zu bringen missen, es ware fertig.
Ich meine oft, ich kann’s nicht mehr aushalten, immer
wieder den Mietgaul zu machen. Ich mu3 um eine
Professur froh sein, denn mit Kénigen habe ich kein
Glick. Se. M. von PreufBen war laut authentischem
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Bericht von meinen Sachen ,montiert’. Ein montierter
Kdnig ist sonst auf zehntausend Gulden zu schatzen
al meno - mir hat es zweihundert Taler getragen

fur eine groBmachtige Zeichnung. Ein Maler sein

und Uberdies eigener Macaen (ich weild jetzt nicht,
wie man's schreibt) ist zu viel verlangt.” In: BRIEFE
SCHWIND (STOESSL) 1924, S. 206.

Brief an Ludwig Schaller, Frankfurt, 26.12.1846, in:
BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924, S. 207-208.

»Mit Holzschnittzeichungen mich abzugeben, ist mir
zur Last, da meine Augen es nicht mehr recht
aushalten wollen und es eine verdammte Last ist,
Anfangsbuchstaben auszudenken und dartber
wichtige Gedanken liegenlassen.” Ebd., S. 207.

Vgl. Brief an Eduard v. Bauernfeld, Frankfurt,
25.02.1847, in: BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924,
S. 210-211.

.Der Sangerkrieg auf der Wartburg” (1846, Ol auf Lw.,
281 cm x 269 cm, Frankfurt a.M., Stadel-Museum),
zwischen den Jahren 1844 und 1846 entstanden im
Auftrag des Stadelschen Instituts, siehe AUSSTEL-
LUNGSKAT. SCHWIND 1996, Kat. Nr. 256-259,
S.176-177.

Vgl. Brief an Ludwig Schaller, Frankfurt, 05.11.1846, in:
BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924, S. 204-206, hier
S. 205.

Vgl. Brief an Ludwig Schaller, Frankfurt, 26.12.1846, in:
Ebd., S. 207-208, hier S. 207:,,Meine Bilder verkaufen
sich schwer, Zeuge dessen ich keine einzige Bestellung
habe, ein schabiges Deckenstlick abgerechnet.”

Wenn Schwinds Illustrationen in der Sekundarlitera-
tur unter dem Aspekt des ,Broterwerbs” gesehen
werden, so wird an den Reisen und Wohnortwechseln
deutlich, wie stark auch seine Freskenmalereien von
Auftragen und Verdienstmoglichkeiten bestimmt sind.
Zunachst aus Miinchen nach Karlsruhe Gbergesiedelt,
um dort das Treppenhaus der Kunsthalle mit Fres-
kengemalden auszustatten, reist er dem Freund und
zwischen 1839 und 1844 badischen Staatsminister,
Friedrich von Blittersdorff, seinem dortigen Fir-
sprecher nach Frankfurt nach, weil ohne ihn der Kon-
takt zum badischen Hof erschwert war, vgl. HOLSTEN
1996, S. 9-24. Schwind fertigt auch Entwdrfe fir Brus-
tungsbretter, Turklopfer und Hangelampen an, vgl.
GRAUTOFF BAYR. KUNSTGEWERBEVEREIN 1903-1904,
Nr. 54, S. 121-137.

Vgl. WEIGMANN 1906, S. XXXIII.

Vgl. u.a. einen Brief an Johann Manschgo, Miinchen
23.01.1859. Dort berichtet Schwind: ,Demnachst
werden zwolf Holzschnitte von mir erscheinen, auf
die ich Dich aufmerksam mache, acht davon
kursieren als Bilderbogen um einen Groschen, von
zweien davon sind aber schon 24000 Abdriicke
verkauft.” In: BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924,
S.390-392, hier S. 392.

Brief an Eduard v. Steinle, Mlinchen, 01.06.1847, in:
Ebd., S. 214-216, hier S. 215.

SCHREIBER. DT. WEHRSTAND 1851.

Nach Stoessl| handelt es sich um ein ,scherzhaftes”
Blatt, das Schwind erwahnt (Brief an Eduard v. Steinle,
Minchen, 01.06.1847, in: BRIEFE SCHWIND (STOESSL)
1924, S. 214-216, hier S. 215) und das nicht umgesetzt
worden sei, vgl. ebd., Fn. 270 auf S. 526.

Zur Germania-Darstellung als Kultfigur im Vormarz
bis zum Ende des 19. Jahrhunderts sieche BRANDT:
GERMANIA 2010, S. 207-343.

Alfons von Boddien (1802-1857): Paulskirche. ,Da wa-
ren Sie, gemacht haben Sie nichts!” (1848, Kolorierte
Kreidelithografie. 348 mm x 240 mm, bez. im Bild u. .
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LAB.”; u. r.: ,Druck v. May. Frankfurt a.M.” Hamburger
Museum fir Kunst und Gewerbe), abgedruckt in:
AUSSTELLUNGSKAT. V. NAPOLEON ZU BISMARCK
1995, Nr. 56, S. 95.

Bereits als Metapher in Versen Clemens Bretanos zur
Zeit der Befreiungskriege, anlasslich der Grenziber-
schreitung des Rheins nach Paris, unter dem Regime
des preul3ischen Generalfeldmarschalls Gebhard
Leberecht von Blucher: ,Unter deutschem Adlerflugel,
/Reife wieder deutscher Wein" (aus: Brentanos Gedicht
.Rheintbergang, Kriegsrundgesang”, 1814), zitiert nach
GROSS 1996, S. 33-53, hier S. 47.
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Das lithografierte Spottblatt von 1848 soll sich auf die
nicht enden wollenden Verhandlungen fir eine Reichs-
verfassung beziehen. Der Zeichner ist der Abgeordnete
Alfons von Boddien, ein eher antiparlamentarischer
Erzkonservativer, der durch seine Karikaturen be-
kannt wurde.Siehe David Klemm: Die Revolution von
1848/1849, in: AUSSTELLUNGSKAT. V. NAPOLEON ZU
BISMARCK 1995, S. 94. Siehe auch Kap. 3, Fn. 489.

Z.B. auch in Lithografien zu Eduard Dullers ,Erzherzog
Carl von Oesterreich” (1847), eine Illustration nach
einer Zeichnung Schwinds, (DULLER 1847, S. 409) zeigt
Vater Rhein, wie er dem Doppeladler-Schild an einer
mit Reben umsaumten Saule zuprostet. Siehe AUS-
STELLUNGSKAT. SCHWIND 1996, S. 46-48, Abb.18.

Germania als Personifikation wird oftmals durchset-
zungstark dargestellt, allerdings mit variierenden
Konnotationen, mal als Schonheit und Heilige (Philipp
Veits Gemalde ,Germania” fand auch als Kupferstich
von Eugen Eduard Schaeffer und Christian Siedentopf
1840/1841 Verbreitung, Abb. in: AUSSTELLUNGSKAT. V.
NAPOLEON ZU BISMARCK 1995, S. 94), mal als
Landesmutter, z.B. bei Ferdinand Schréder: ,, Wat
heulst’'n kleener Hampelmann?‘,-Ick habe lhr'n
Kleenen 'ne Krone jeschnitzt, nu will er se nich!", 1849,
Federlithografie mit Tonplatte, aus: Disseldorfer
Monatshefte, April 1849, Abb. in: AUSSTELLUNGSKAT. 504
V. NAPOLEON BIS BISMARCK 1995, Nr. 69, S. 113.
Ob es sich tatsachlich um die im Brief angesprochenen ==
Holzstich-Vorhaben mit Graeff handelt, kann hier nicht
abschlieBend geklart werden. Es ist durchaus moglich,
dass dieses von Schwind anvisierte Projekt mit Graeff
nicht realisiert wurde. Siehe Kap. 3, Fn. 487.

Siehe EICHLER 1974, S. 11-18. Nach Eichler sind es die
Kunst- und Familienzeitungen, die den Mythos vom
furs Volk arbeitenden Kinstler aufbauen.
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Zu den Neuruppinern Bilderbdgen und ihrer Funktion
siehe u.a. HILSCHER 1977, AUSSTELLUNGSKAT. NEU-
RUPPINER BILDERBOGEN 1981; BRAKENSIEK/
KRULL/ROCKEL 1993; zu franzdsischen Bilderbdgen
siehe AUSSTELLUNGSKAT. FRZ.B.ILDERBOGEN 1972
sowie AUSSTELLUNGSKAT. C’EST UNE IMAGE D’EPINAL
2013, S. 82-171. Zu den jeweiligen Bilderbogen-

Auflagenhdhen siehe EICHLER 1974, S. 41. 507

Der ,Gestiefelte Kater” hatte eine tbliche Auflage

von 10.000 Blatt. Zwischen 1850 und 1860, schatzt
Eichler, wurden nicht mehr als 17.000 Blatter verkauft,
dennoch erhielt dieser Bilderbogen groRe literarisch-
kunstkritische Beachtung, vgl. EICHLER 1974, S. 40.

Die Anerkennung betraf nicht nur seine Holzstiche,
sondern allgemein seine Reproduktionsausgaben, z.B.
auch nach seinem Aquarell-Zyklus der ,7 Raben”, siehe
hierzu FREYBERGER 2009, S. 241-243.

Schwind beschaftigt sich mehrfach mit Motiven aus
dem Marchen des ,Gestiefelten Katers”, zwischen
1832 und 1836 z.B. entstehen Motive im Tieck-Saal
des Bibliothekszimmers der Kénigin in der Minchner
Kénigliche Residenz, siehe BUTTNER 1980, Bd. 1, S. 53
sowie AUSSTELLUNGSKAT. SCHWIND 1996, Kat. Nr.
117-118, S. 130-131.
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Vgl. FREYBERGER 2009, S. 141, in Ruckgriff auf BUSCH
1985, S. 90.

Begriff ,Riesen-Dandy im Sportdress” von FREYBER-
GER 2009, S. 141.

Zur Leserichtung der einzelnen Szenen vgl. AUSSTEL-
LUNGSKAT. SCHWIND 1996, Kat. Nr. 311, S. 195-196
sowie FREYBERGER 2009, S. 126-130 u. 141-150.

Vgl. FREYBERGER 20009, S. 141-150.

Hier wird verallgemeinernd von ,,Arabeske” gespro-
chen; in der Forschung hat sich durchgesetzt, drei
Gattungen zu unterscheiden:

a) die ,Arabeske” als ein ungegenstandliches aus dem
arabischen Raum stammendes Ornament, das frei

in der Gestaltung, stets symmetrisch und repetitiv
aufgebaut ist;

b) die , Groteske” mit spatantikem Ursprung als ein
haufig angewendetes Dekorationsensemble aus
figurativen, mit vegetabilen Elementen ausstaffierten
und effektreichen, szenischen Bildfeldern, die in
Abbildungen und Beschreibungen von den Loggien-
fresken Raffaels oder in den gefundenen Darstellun-
gen in Pompeji bekannt und seit Ende des 18. Jahrhun-
derts diskutiert wurden;

und c) die aus mittelalterlichen Handschriften
bekannten ,Randzeichnungen”, die durch

Dlrers Randzeichnungen von 1515 in der von Johann
Nepomuk Strixner herausgebenen Lithografie-
Ausgabe (1808) pragend fur die Buchillustration des
19. Jahrhunderts waren und in denen sich die Seiten
umspannenden Verzierungen zu Buchstaben und
Rankenwerk verkehren und mit grotesken Elementen
vermischen. Nach Friedrich Schlegel (1797) dient die
Arabeske, als Urform der Fantasie, als Remineszenz
an den Widerspruch zwischen Chaos und Ordnung.
Das Arabeske zeigt sich im 19. Jahrhundert haufig
komisch-ironisch und realistisch-illusionistisch, siehe
BUSCH: ARABESKE 2013, S. 13-27.

Vgl. FREYBERGER 2009, S. 219.

In Schwinds Briefen wird deutlich, dass er sich ab
1846 intensiv mit der ,Symphonie” beschéaftigt.
Urspriunglich als Wandgemalde fiir ein Musikzimmer
gedacht, realisiert er das Thema 1852 als Gemalde.
Siehe auch Kap. 3, Fn. 456 sowie BUSCH: SCHWIND
1998, S. 252-267.

Die Staffelung der Bildelemente in die Hohe findet
sich oft im Gesamtwerk Schwinds, u.a. in den Olge-
malden und Zeichenstudien zu ,Ritter Kurts Braut-
fahrt” (1835-1849, sieche WEIGMANN 1906, S. 154, 168;
AUSSTELLUNGSKAT. SCHWIND 1996, Kat. Nr. 143-150)
oder auch im Olgemalde ,Der Ritt Kunos von Falken-
stein” von 1843/1844 (Ol auf Lw., 152 cm x 94 cm, Leip-
zig, Museum der bildenden Kiinste, siehe WEIGMANN
1906, Abb. S. 217; AUSSTELLUNGSKAT. SCHWIND 1996,
Nr. 248, S. 171-172).

Schwind kannte von seinem Italienaufenthalt die
Grotesken Pompejis und Herkuleneums und lernte
bei seinem ersten Minchen-Aufenthalt die Fresken-
ausstattungen der Glypthothek und der Pinakothek
durch Cornelius und dessen Schiler kennen. Freyber-
ger zufolge dient die Arabeske bei Schwind auch zur
ironischen Konterkarierung, sichtbar im ,Gestiefelten
Kater” an den deformierten Zwergen-Skulpturen

am Schlosseingang, ausladendenen und gezierten
Gesten der Figuren oder den Ubereinandergeschlage-
nen Beinen des Riesens, der seine Keule als eine Art
Handtasche um die Schulter tragt. Vgl. FREYBERGER
2009, S. 106-113 sowie S. 141-151.

Brief an Franz v. Schober, Miinchen, 10.07.1833, in:
BRIEFE SCHWIND (STOESSL) 1924, S. 84-86, hier S. 85—
86: ,Wenn ich nur wieder gehorig gesund werde, so ist
mir um gar nichts angst, aber so ist es eine rasende
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[86] Anstrengung, etwas zu machen. Ich weil3, daB ich
die Fahigkeit habe, einen neuen Gang einzuschlagen,
ich weil3, da nichts Kunst ist, als was das Bild gibt fur
die Erkenntnisse, die das Ergebnis unserer Zeit sind.
Was soll es der Mitwelt, was der Nachwelt, das nach-
zumachen, was nicht mehr zu erreichen ist und nicht
erreicht zu werden braucht. Cornelius ist der eigentli-
che Deutsche. Er gibt die Resultate einer grindlichen
und unerschopflichen Reflexion. Ich bin Uberzeugt,
daR seine Kirchensachen allem Jammer und Winseln
auf dieser Seite ein Ende machen, obwohl auch er

in der Darstellung von der Zersplitterung unter den
vielen Stilen nicht rein geblieben ist. [...]"

Schwind sieht eine Verwandtschaft mit und eine
Abstammung von den Kunstformen ,altdeutscher”
Kinstler, ohne dass er eine Nachahmung ihrer

Kunst anstrebe. Vgl. Brief an Eduard von Bauernfeld,
Frankfurt, 25.02.1847: ,Ich habe Stoffe gefunden,
deren Ausfuhrung ich nicht erwarten kann, von
denen ich aber im vorhinein weif3, daRk von denen, die
zahlen kdnnen, lange keiner was verstehen wird. Der
schlechte Zustand der Malerei in Wien ist mir sehr
erklarlich. Alles, was gemacht wird, entsteht wie eine
Ausarbeitung in einer fremden Sprache, wie zurzeit,
da ganz Deutschland Lateinisch schrieb und einen
Germanikus fur den verpontesten Fehler hielt. Da
kann nichts Gesundes herauskommen, nicht einmal
etwas Lebendiges. Von einer Nachahmung der alten
Deutschen kann nicht die Rede sein, aber von einer
Abstammung und Verwandtschaft, wie sich die
Sprache im ,Faust’ zu den Reimen des Hans Sachs
verhalt. Ich rechne mir's zum Verdienst, das zu
wissen, und bin zufrieden, wenn ich beitragen kann,
daR da fortgearbeitet wird, wo was Rechtes wachsen
kann.” In: Ebd., S. 210-211, hier S. 211.

Diese Aussage ist durch die Schiler Gberliefert, in
FUHRICH 1871, S. 53-54, siehe FREYBERGER 2009,
S.118. Der Holzschnitt sei wie die Glasmalerei ein
Laltdeutsches” Medium, das fur die Gestaltung mit
Konturlinien als Vorbild diene.

Ahnliche Simultan- und Arabeskengestaltung bei Otto
Speckter und Eugen Neureuther, siehe hierzu
FREYBERGER 2009, S. 126-150.

Vgl. BRUNSIEK 1994, S. 220-223.

Die Kurzschraffuren, gepaart mit vielen WeiRfladchen
sind z.B. deutlich in Wickrams ,Der Goldfaden” von
1557 zu sehen, dessen Holzschnitte vergréBert 1809
als Kupferstiche von Clemens Brentano herausgege-
ben wurden, vgl. hierzu BRUNSIEK 1994, S. 101-108.

Das Argument Freybergers, der deutlichere Holz-
schnitt-Charakter kdnne durch den ,Dialekt”, in die-
sem Fall durch die urspringliche Mundart-Dichtung
des Grimm’schen Marchens bestimmt sein, liegt
durchaus nahe, vgl. FREYBERGER 2009, S. 118.

Siehe Kap. 3, Fn. 501.

Dieses , Bild-Vokabular” ist fester Bestandteil der
Malerei und der Grafik Schwinds. Inventio und
zeichnerische Ausarbeitung fir den Holzstich sind in
jeder Hinsicht den Arbeiten Schwinds an Fresken und
Gemalden ebenbdurtig. Nach Holsten verschranken
sich die Gattungen in Werken Schwinds ,symbiotisch”,
vgl. HOLSTEN 1996, S. 25-32, v.a. S. 27.

Im ,Begrabniszug” pragen kurze, breite Parallel-
schraffuren in den kantig-fallenden, langen
Gewandern den Haupteindruck dieses possenhaften
Begrabniszugs, vgl. FLIEGENDE BLATTER 1847, Nr. 132,
S. 93 sowie WEIGMANN 1906, S. 252.

Diese zugespitzte ,Holzschnitt-Manier” im Holzstich
ist im weiteren CEuvre Schwinds nicht zu finden und
ist vermutlich in der inhaltlichen Verknipfung von
.Mittelalter” und ,Holzschnitt” begriindet, die bereits
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Ende des 18. Jahrhunderts zu Kupferstichen fuhrte,
die einem derben Holzschnitt-Stil imitieren, siehe
Kap. 2, Fn. 138.

Kaspar Braun, der selbst in Minchen Kunst studiert
hat, arbeitet fir die Zeitungen und Einblattdrucke sei-
nes Verlags mit zahlreichen Kunstlern der Minchner
Akademie zusammen, so auch mit Wilhelm Busch, der
nach 1860 eine eigene und einzigartige lllustrations-
geschichte schreibt.

Im Journal fir Buchdruckerkunst wird 1843 die
Bekanntmachung abgedruckt, dass die Firma ab
01.01.1843 unter dem Namen ,Kasp. Braun & Friedr.
Schneider - Anstalt fur Holzschneidekunst” gefuhrt
wird, vgl. BRAUN & SCHNEIDER JFB 1843, Sp. 71-72.
Friedrich Schneider wird vorgestellt als der administ-
rative Leiter, der unter W. Engelmann in Leipzig,

J. P. Himmer in Augsburg und F. Pustet in Regensburg
gelernt und gearbeitet hat; Braun ist fur die kinstleri-
sche Leitung zustandig; G. v. Dessauer (Konigl. Wirkl.
Hofrath und Advokat) scheidet hingegen aus. Damit
wird die xylografische Anstalt nicht nur umstruktu-
riert, sondern auch um Verlagsarbeit erweitert.
Braun und Schneider halten mit der weiteren
technischen Entwicklung innerhalb der Verlage, mit
Standardisierung der Ablaufe, vermehrtem Maschi-
neneinsatz und schnelleren Pressen mit héheren
Auflagen nicht mit und geben bereits in den 1850er
Jahren Auftrage immer wieder an andere Betriebe ab,
vgl. FREYBERGER 2009, S. 104.

Vgl. SCHASLER 1866, S. 150.

Die Munchner Bilderbdgen waren in Schwarz-Weiss
und spater auch in Schablonenkolorierung erhaltlich,
vgl. EICHLER 1974, S. 35-39. Die Kolorierung ist ein
Thema, dass hier ausgeklammert wird, da es sich bei
kunstlerischen Buchillustrationen des 19. Jahrhun-
derts v.a. um nicht kolorierte Ausgaben handelt

bzw. die Kunstler-Vignetten als unkolorierte Grafiken
entworfen wurden. Kolorierte Midnchner Bilderbdgen
sind u.a. im Besitz des Leipziger Stadtgeschichtlichen
Museums. Ein Blick auf die Bucheinbande (siehe
VERDURE 2008) wie auch die rasche Verbreitung von
farbigen Chromo-Lithografien, den bunten oder zum
Ausmalen gedachten Epinal-Bildchen, lassen auf
einen sehr hohen Stellenwert des Kolorits im Buch-
gewerbe schlieBen.

Vgl. AUSSTELLUNGSKAT. SCHWIND 1996, Kat. 311,
S.195-196, hier S. 195.

U.a. wird der zeitliche und gedanklich hohe Aufwand
in dem Brief an Morike deutlich, den Schwind am
05.02.1867 aus Munchen schrieb:

»[...] Mit meiner Zeit steht'’s freilich schlecht, noch
mehr aber nehme ich Anstand, irgend etwas zu
akkordieren. Man gibt das Recht aus der Hand, es
wegzuwerfen, wenn es nicht genliigend ausfallt. [...]
Auf lhren Brief freue ich mich sehr. Es wird damit ge-
hen wie mit einer Rezension, die der alte Goethe Uber
gewisse Holzschnitte von mir geschrieben hat; sie ist
zehnmal schoner als meine Bilder. Ich arbeite fort wie
in einem Tretrad und bin noch immer nicht so weit,
mit freiem Kopf an was anderes zu denken. Photo-
graphie ist auch keine Sicherheit; wenn das Gluick gut
will, so verderben sie’s gradso wie die Holzschneider
und Kupferstecher. Geben Sie acht, wenn'’s drum

und dran geht, wird alles anders gewlnscht werden

- ich habe langst allen Kunsthandel verzichtet. Also
trachtet man bald ins reine zu kommen.” In: BRIEFE
SCHWIND (STOESSL) 1924, S. 443-444.

Brief an Ernst Julius Hahnel, Miinchen 01.06.1859, in:
Ebd., S. 393-395, hier, S. 394:

»In den ,Fliegenden Blattern’ist jetzt eine Arbeit von
mir, die Du anschauen solltest. Nimm Dir die MUhe
und pause die 15 Punkte durch und leg’ sie auf jede
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der 16 Gruppen, so wirst Du Dich Uberzeugen, daB sie
alle nach denselben 15 Punkten gemacht sind. Das ist
der Humor davon./Mit der Photographie der ,Sieben
Raben’ist es nichts geworden. [...] Ware der dumme
Krieg nicht, so hatte ich sie in Paris ausgestellt und
gewil nicht lang auf einen Photographen warten
mussen. Ich habe auch Antrage, die Sache stechen zu
lassen - aber von wem? Wegen der Vignette auf dem
Denkblatt mufd ich sehr um Entschuldigung bitten.
Ich sehe die kleinen Sachen nicht mehr recht, lieR es
von einem andern auf Holz zeichnen, das fiel ganz
abscheulich aus, dokterte dann daran herum, und

so wurde eben nichts Rechtes. Ich hatte gerne eine
ausgefihrte Zeichnung gemacht und sie photogra-
phieren lassen, das hatte aber ein schmahliches Geld
gekostet. Es wird das beste sein, wenn wieder so was
auskommt, es macht es ein anderer.”

Das mit dem befreundeten Schriftsteller Eduard
Moérike geplante ,Md&rike-Album®” wurde z.B. nicht
beendet, weil sich kein Verleger fand, siehe Brief
Schwind an Eduard Mérike, Nieder-Pdcking bei
Starnberg, 22.05.1868, sowie Brief an Morike vom
30.03.1868, in: Ebd., S. 466-468 sowie 462-463.
Ahnliches geschah auch mit seinen lllustrationen zu
einem Gedicht Morikes, siehe Schwind an Eduard
Morike, Michnen, 28.02.1868, in: Ebd., S. 461-462.

Es handelt sich um Schwinds Entwdrfe fir Georg
Scherers ,Die schonsten deutschen Volkslieder”, die
erste illustrierte Edition erschien 1861, die 2. vermehr-
te Ausgabe 1867. Zitiert nach WEIGMANN 1906, S. 555,
d.h.Fn. zuS. 436, 437.

ASCHENBRODEL 1873.
SIEBEN RABEN 1874.

Vgl. ebd., Einleitung ,Der Meister und sein Werk"” von
Gustav Floerke, 0. S.

ASCHENBRODEL 1873, mit einem erlduternden Text
von Dr. Hermann Licke, S. 3-10, hier S. 10.

FuBnoten
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4 DAS KUNSTLERISCHE IN DER HOLZSTICH-
PRAXIS ZWISCHEN 1830 UND 1870

Der Kunstschriftsteller und Direktor des Dresdner Kupferstichkabinetts,
Carl Heinrich von Heineken (1707-1791), bekannte in seiner Schrift ,Nach-
richten von Kinstlern und Kunst-Sachen”, die 1768 und 1769 in zwei Banden
erschien:

.Die Verfertigung der Holzschnitte gehort ohnstreitig zu den
bildenden Kinsten, es ist naturlich, dald man die Nachrichten bey
dergleichen Scribenten suchen musse, welche ausdrucklich von
Klnstlern handeln.”ss

Zu diesem Zeitpunkt waren der Buchermarkt, die Buchwissenschaft als
Fachdisziplin und die Verbreitung von Buchillustrationen noch in ihren
jeweiligen Anfangen. Holzschnitte und deren Anfertigung sind in der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts in einem anderen Feld als den bildenden
Kunsten nicht denkbar.532 Gut 100 Jahre spater ist die Frage nach dem
kinstlerischen Stellenwert von Holzschnitten nicht veraltet. Im Folgenden
soll daher zunachst erértert werden, inwiefern Holzschnitt und Holzstich im
19.Jahrhundert als kiinstlerische Grafik verstanden wurden. Daran anschlie-
Rend wird das Selbstverstandnis von Kinstlern, Xylografen und lIllustrato-
ren beispielhaft beleuchtet.

4.4 Der Holzschnitt: kunstlerisches Original oder
Reproduktionsgrafik?

4.1.1 Zur Frage der Eigenhdndigkeit , altdeutscher”
Holzschnitte und die Bewertung des kiinstlerischen Tuns

Als Holzstiche in Form von Buchillustrationen und Bilderbégen weit ver-
breitet und das Interesse an ,altdeutschen” Holzschnitten ungebrochen ist,
stellt der Kunstschriftsteller und -kritiker Max Schasler 1866 die Frage, inwie-
fern Holzschnitt zur bildenden Kunst gehdrt, in seinem dialogisch aufgebau-
ten Uberblickswerke zur Holzschneidekunde wie folgt dar:

~,Kann man aber die Grafik noch zur Kunst im strengeren Sinne
rechnen?

Die Kunst ist allerdings - wenn man sie im hdchsten Sinne des
Worts faldt - wesentlich Production, namlich die freie und selbst-
schopferische Darstellung des Schénen, als des Ewigen in der
Form sinnlicher Anschauung. Aber weil sie zur Gestaltung ihrer
Ideen eben der sinnlichen Form bedarf, so ist sie dadurch schon
an die Natur gewiesen, welche ihr die Vorbilder fiir die Gestaltung
liefert. Nach der Seite der Darstellung hin also verhalt sie sich
reproductiv, nach der Seite der Idee productiv. Wenn daher auch
in der reproductiven Kunst die Idee gegeben ist, so bleibt die
Gestaltung der letzteren dochimmer ein kiinstlerisches Thun."”s33
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Wenn also die reproduktive Grafik nicht nur repetitiv ist, sondern auch
~Form"flr die Umsetzung kiinstlerischer Ideen bietet, dann sei Grafik Kunst.
Schasler argumentiert im Sinne einer produktiven Ubersetzungsleistung,
die der Wiener Kustos, Kunsthistoriker und Kupferstecher Adam von Bartsch
in seinem 21-bandigen Werk einleitend 1802 darlegte.534 Es handelt sich
bei einer Ubersetzung aus einem Medium in ein anderes immer um eine
eigene Leistung, insofern dieser Vorgang anderer (technischer) Mittel und
Ausdrucksweisen bedarf und daher keine Kopie darstellt.535Bei einer gemal-
ten Darstellung, die in eine grafische Technik Ubersetzt wird, missen z.B.
die Helligkeitswerte der Farbgebung in eine Licht-Schatten-Verteilung und
die gemalten Partien in Linien und Schraffuren umgewandelt werden, d.h.
die Darstellung muss, in Abhangigkeit zur ausfuhrenden Technik, ,neu” ge-
dacht werden.s3®

Die Wiedergabe einer Zeichnung sei der kiinstlerische Zweck grafischer
Reproduktion.3” Das sei kein Selbstzweck, sondern, so Schasler, erfolge
in drei ,Hauptmomenten”: einmal die Zeichnung selbst, die Bearbeitung
der Druckplatte sowie der Druck. Sie sind nicht zu trennen, sondern drei
Schritte innerhalb des reproduzierenden Vorgangs.53® Damit ist noch nicht
abschlieBend geklart, ob grafische Reproduktion nun klnstlerisch ist oder
lediglich einem ktinstlerischen Zweck dient. Der Schriftsteller und Philosoph
Friedrich Theodor Vischer konstatiert 1851 im dritten Band seiner , Asthetik”,
dass es sich bei Holzschnitt, Kupferstich, Lithografien und Daguerreotypien
lediglich um ,anhangende Kunstformen” handle, deren Wichtigkeit in der
Kunstvermittlung liege.539

Kunsthistoriker wie Anton Springer versuchen hingegen, das Kinstle-
rische in der Reproduktionsgrafik zu definieren. So unterscheidet Springer
z.B. einen ,kunstlerischen” Kupferstich nach Raffaels ,Sixtinischer Madon-
na“ von der mechanischen Reproduktion.s4 Denn im Kupferstich bestehe
die Moglichkeit zu gewichten und Details, die im Gemalde herausstechen,
auch in der Reproduktion hervortreten zu lassen, was bei mechanischen
Reproduktionen nicht méglich sei.

In Publikationen zur Grafik des ausgehenden 19. Jahrhunderts wird diese
Frage der kuUnstlerischen Gewichtung in der Reproduktionsgrafik jedoch
ausgespart und die Zeichnung als eigenstandige, sich im 19. Jahrhundert
etablierende, gleichwertige Gattung, thematisiert und vorgestellt.54 Haupt-
argumente fur die Trennung von Zeichnung und druckgrafischer Umsetzung
sind die Wertschatzung fur Kartons der grol3en Freskenprojekte, der akade-
mische Fokus auf die Zeichnungsausbildung von Kiunstlern und das gestei-
gerte Interesse am Kauf von Kunstler-Zeichnungen. Das entscheidende
Kriterium zwischen Original und Reproduktion ist die ,Kiinstlerhand”, unab-
hangig vom grafischen Medium, das zur Umsetzung einer Bild-Inventio
genutzt wird. Daher fragt z.B. Goethe brieflich den Maler Runge 1806, ob er
die ihm zugesandten Grafiken selbst in Kupfer gefertigt habe.542 Im Holz-
schnitt des 19. Jahrhunderts ist die Arbeitsteilung zwischen Zeichner (Inven-
tio) und Xylografen (fabricator) Ublich und bedarf keiner Erdérterung - einzig
die Frage, wer die Zeichnung auf den Holzstock Ubertragt, bleibt.

Ab den 1860er-Jahren wird die Zeichnung fotomechanisch auf den Holzstock
kopiert. Verfahren zur Reproduktion sind scheinbar keine Grenzen mehr ge-
setzt. Diese chemisch-technischen Verfahren sind ein Grund, warum sich
die Zeichnung Ende des 19. Jahrhunderts als eine eigenstandige, kunstleri-

Kapitel 4
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sche Gattung durchsetzt. Auch fuhrt diese Entwicklung zu tatsachlichen
,Original-Holzstichen”, also zu Holzstich-Drucken, bei denen Zeichner und
Holzstecher ein und dieselbe Person sind. Nach der Kunsthistorikerin
Jacquelynn Baas ist es der Kunstler Louis-Auguste Lepeére, der erstmals
unter dem Titel ,Lestampe originale” (Originaldrucke) im Jahr 1888 seine
Grafiken veroffentlicht.543 Diese Ausgabe enthalt neben den Holzstichen von
Lepére und Tony Beltrand drei Kupferstiche von Félix Braguemond,
Daniel Vierge und Henri Boutet, eine Kaltnadelradierung von Boutet und
zwei Lithografien von Henri-Partrice Dillon. Die Auflage war auf 150 Stlck
limitiert und nummeriert. Den Druck Uberwachten die Kunstler selbst.

Die Société I'Estampe Originale, die von Lepére zeitgleich zum Album
mit Originaldrucken 1888 initiiert wurde,544formulierte erstmals verbindlich
Kriterien fur Originalgrafiken wie die Auflagenhdhe zu limitieren. Weitere
Kriterien wie ausschlieBlich der Kunstler selbst habe zu zeichnen und zu
schneiden, setzen sich zlgig als klnstlerische Originalgrafik sowohl in
England als auch Frankreich durch. Ein tatsachliches ,Revival of woodcut”
wird nach der Jahrhundertwende ausgerufen, das sowohl den Holzstich als
auch den Holzschnitt betrifft. Die Eigenhandigkeit des Kunstlers und Fragen
der Materialitat stehen dann im Vordergrund und lassen sich z.B. anhand
der Linol- und Holzschnitte der Bricke-Klnstler studieren.5+s

Die Eigenhandigkeit kiinstlerischer, ,altdeutscher” Grafik wird vehement zu
Beginn des 19. Jahrhunderts debattiert. Die Diskussion, ob Kunstler ihre
Zeichnungen selbst geschnitten haben, erstreckt sich Uber Monografien,
Zeitungsartikeln und diverse wissenschaftliche Publikationen v.a. in der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts.54¢ Daran beteiligen sich u.a. die Kunst-
historiker Carl Friedrich Rumohr34 und Daniel Friedrich Ferdinand
Sotzmann 548

Fir Rumohr haben Albrecht Durer und Hans Holbein d.J. selbst ge-
schnitten, andernfalls seien deren Holzschnitte auch nicht als Originale
zu begreifen.s# Sotzmann widerspricht den vorgebrachten Argumenten
Rumohrs:5s°

»Ich, derich bestreite, daR die alten Maler zugleich Formschneider
gewesen sind, betrachte dagegen diejenigen Holzschnitte als
Originale, die der Maler selbst auf der Holztafel vorgezeichnet
und die ein verstandiger, treuer und geschickter Formschneider
geschnitten hat; [...] so wenig aber der Bildhauer, auf die Gefahr
sich zu verhauen, bei der Ausarbeitung des Blocks von seinem Mo-
dell abgeht, so wenig kann der Formschneider mit dem Messer
aufs Geradewohl ins Blaue hinein arbeiten, da wo nichts oder wo
etwas Anderes vorgezeichnet ist.”s>

Sotzmann fuhrt 1836 das Zeichnen auf den Holzblock durch den Kiinstler als
Kriterium fur Originalgrafik an. Aulierdem habe der Formschneider die Auf-
gabe, moglichst getreu der Aufzeichnung nach zu arbeiten. Auch wenn Sotz-
mann sich hier auf Grafiken von Durer und Holbein bezieht, formuliert er
sogleich das entscheidende Argument fur die Legitimitat, Holzschnitte und
Holzstiche zeitgendssischer Kinstler unter der Mal3gabe, dass sie selbst die
Zeichnung auf den Holzstock Ubertragen, als Originalgrafik einzuordnen.
Das Faksimile, das getreue Nachschneiden und -stechen, ist eine Voraus-
setzung fur einen Original-Holzschnitt und -Holzstich. Zur Originalgrafik
wird es erst mit der zweiten Voraussetzung, die ebenfalls der Verleger und
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Holzschnitt-Kenner Rudolf Weigel 1865 benennt: Der auf Holz zeichnende
Kunstler mache den Unterschied zwischen Original und einer getreuen
Reproduktion.s52

Die Originalzeichnung entsteht auf dem Holzblock, wenn der Kiinstler
die Zeichnung selbst aufbringt. Damit nimmt der Kunstler im Hochdruck-
Verfahren gegeniiber chemisch-metallischen Verfahren eine zentrale Rolle
ein. Zur Bedeutung der Zeichnungsubertragung im Holzschnitt lautet es 1846
in einem Zeitungsartikel zur Chemitypie im Journals fur Buchdruckerkunst:

.Wird das Original auf dem Holzblocke von einem mittelmaRigen
Zeichner aufgetragen und entbehrt es der Haltung, so wird sie der
Xylograf wohl schwerlich hineinlegen, dagegen durfte es zu 6fterm
vorkommen, dal3 der Holzschneider durch seine Stichel die effect-
volle Original-Composition des Kunstlers, welcher eine solche auf
Buxbaum zu entwerfen sich herbeiliel3, zerstort, was weder bei
der Chemitypie noch bei der Glyphographie vorkommen kann, in
welcher Rucksicht diese beiden Verfahrungsweisen gegen den
Holzschnitt etwas voraus haben."s53

Damit die Originalzeichnung, vom Kunstler einmalig auf den Holzstock
aufgebracht, nicht durch den Xylografen unwiederbringlich verloren gehe,
biete sich, so der Autor, die Chemitypie an.

Folgt man dieser Argumentation, kdnnte eine heutige Definition zu-
sammengefasst lauten: Der Holzschnitt ist nicht die mehr oder weniger
kunstlerische Reproduktion einer Originalzeichnung durch den Xylografen,
sondern er beinhaltet aufgrund der Zerstérung der Zeichnung durch die
Arbeit des Xylografen eine Spur, die sich in der Zusammenarbeit von Kunst-
ler, Xylografen und Drucker als gedrucktes Blatt manifestiert. Das Ziel der
kiinstlerischen Produktion ist nicht der klischierbare Holzblock, sondern das
bedruckte Blatt in auflagenabhangiger Anzahl.

Dieses Originalgrafik-Verstandnis ist fur den kunstlerischen Holzstich
um 1850 undenkbar. Stattdessen entwickelt sich der Begriff ,Faksimile”.
Dieser Begriff wird zu einem Kaufkriterium auf Buchtiteln. Damit ist aller-
dings nicht garantiert, dass der Kunstler selbst die Zeichnung auf den Holz-
block Ubertragen hat. Es ist lediglich verburgt, dass der Xylograf so getreu
wie moglich die Zeichnung nachgeschnitten bzw. -gestochen hat.

4.1.2 Das Faksimile ist eine Interpretation

Im 19. Jahrhundert hat der Kunsthistoriker Max Schasler den Berliner
Xylografen Friedrich Unzelmann als denjenigen herausgehoben, der
Faksimiles forderte und als ein Kunstprinzip in der Holzschneidekunst etab-
lierte.ss4 ,Faksimile” wird heute verstanden als ein der Zeichnung maéglichst
getreuer Schnitt oder Stich. ,Faksimile” als getreue Wiedergabe wird heute
daher von der ,freien Ubersetzung” oder interpretierenden Reproduktions-
grafik abgesetzt. Im 19. Jahrhundert bedeutet ,Faksimile” hingegen nicht,
dass die Zeichnung identisch in Holzstich umgesetzt wird,ss sondern dass
die Eigentimlichkeit, das Besondere der Zeichnung erhalten bleibt - trotz
oder gerade aufgrund des Wechsels der Gattung.55¢

Nach Schasler ist es die hochste Vollendung eines Xylografen, wenn er die
eigene Manier im Holzstich ,verneinen” und stattdessen diejenige in der
Zeichnung des Kunstlers erfassen und wiedergeben kann.ss?” Dazu hielt

Kapitel 4
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Menzel seine Xylografen an.558 Allerdings dekliniert Menzel nicht jede Linie
zeichnerisch durch. Bestimmte Schraffuren im Hintergrund tUberlasst er den
Holzstecherns> Nach anfanglicher Skepsis bleibt Menzel bei dieser
Arbeitsweise und Ubermittelt Uber den Verleger Weber an den Leipziger
Xylografen Kretzschmar die Anweisung, dass er die Linienlage im Hinter-
grund des ,Mars” noch dichter und gleichmaRiger umgesetzt haben
maochte, dichter als er es mit dem Bleistift vorzeichnen kénne.5¢ Der Ton soll
dunkler, der Kontrast zwischen Licht und Hintergrund starker werden.
Menzel erwartet keine stupide Umsetzung, sondern dass der Holzschneider
kinstlerisch mitdenkt.5® Es ist ein Denken, das vom fertigen Holzstich aus-
geht. Dabei ist die Zeichnungs2 zwar das Original und doch nicht final.
Bestimmte Details und tonale Abstufungen koénnen nicht gezeichnet,
sondern nur auf Holzstock-Riickseiten oder in Briefen schriftlich vermerkt
werden. Der Verleger Lorck spricht zur Beschreibung der Umsetzung
Menzel'scher Zeichnungen von ,interpretieren”s® Wahrend der Kunst-
historiker Schasler im Handbuch ,Schule fur Holzschneidekunst” 1866
betont, dass als Zeichner fur den Holzschnitt ,jede Unbestimmtheit des
Strichs” zu vermeiden sei.s54
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4.2 Perspektiven auf den kinstlerischen Holzstich

4.2.1 Das kiinstlerische Selbstverstidndnis der Xylografen

Wie sehr Technik und kunstlerische Gestaltung sich gegenseitig bedingen
und wie stark die nationale Holzstichgestaltung von der Internationalisie-
rung des Holzstichs als industriell gefertigtes Produkt abhangt, zeigt sich
deutlich im ,Journal fur Buchdruckerkunst.” Im Jahr 1838 finden sich hier
zehn Pariser Holzschneider mit Adressen aufgelistet,5¢5und Uber die Pracht-
ausgabe ,Tausend und eine Nacht"s®¢wird euphorisch berichtet:

»S0 sind wir in Deutschland in der typografischen und xylografi-
schen Kunst soweit vorgeschritten, dal3 Frankreich von uns sich
mit Cliché’s zu Prachtausgaben bereichert, wahrend bis auf diesen
Augenblick die deutschen Pressen nur von englischen und franzo-
sischen Originallen [sic] dieses Genre sich nahrten, ein Fortschritt,
den wir mit dem gro3ten Vergnugen zur Oeffentlichkeit bringen.”s%7

Die deutsche Xylografie will mit der franzdsischen und englischen gleich-
ziehen. Es ist ein Wettbewerb innerhalb eines sich neu etablierenden Berufs-
zweiges. Dabei sind das Kénnen und die Dominanz der franzdsischen Holz-
stecher um 1840, die es zu Uberwinden gilt. Und davon ist man 1838 noch
weit entfernt:

J[...] so sehr wir uns zu der Bemerkung gedrungen fuhlen, dal3
Gubitz, Unzelmann, Pfnor [sic] und Hofel mit vielen englischen
und franzésischen Xylografen auf gleicher Linie stehen, so missen
wir doch der Wahrheit wegen hier bemerken, dalR die in Rede ste-
henden Holzschnitte zu der deutschen Ausgabe der Tausend und
einen Nacht ursprunglich in Paris unter Leitung der Herren Andrew,
Leloir und Best geschnitten, und Cliché’s davon wieder nach
Frankreich zurtckverkauft wurden."s6#

Das Netz der Xylografen ist europaweit eng gespannt. Die Xylografen gingen
zu denjenigen Buchhandlern, die am meisten finanzielle und soziale Aner-
kennung bieten konnten. So gibt die Leipziger Firma ,Schelter u. Giesecke”
1841 bekannt, dass der in Paris, London und Brussel arbeitende Xylograf . C.
Beneworths® zu ihnen wechseln wird.57° Andere, wie der Londoner M. U.
Sears, lassen sich in Leipzig mit einem eigenen Atelier nieder. D.h. die Xylo-
grafen sind fur unterschiedliche Firmen in unterschiedlichen Landern tatig
und oftmals in England und Frankreich ausgebildet. Ihre Tatigkeiten
beschranken sich keineswegs auf die Umsetzung kunstlerischer Zeichnun-
gen. lhr Metier ist, wie der Xylograf Sears in seiner Anzeige aufzahlt, ,[...] die
Ausfuhrung historischer, topografischer und ornamentistischer Gegen-
stande im besten Styl der Kunst [..].”57* Der Begriff ,Kunst” ist hier
ein Synonym fur Qualitat, fur eine Ausfihrung, die einem Mindestmal? an
asthetischen Standards entspricht, unabhangig von der Zeichenvorlage.

Im deutschsprachigen Raum sind die Holzschneider zunachst an die Kunst-
akademien angebunden. Xylografen gehtéren zum Mitarbeiterstamm wie
Kupferstecher, Zeichner und Lithografen, und besitzen eine akademische
Kinstlerausbildung.572 Auch gewannen Xylografen fur ihre Kunst Auszeich-
nungen.s’2Das damit verbundene Renommee soll, so John Buchanan-Brown
in seiner Publikation zur Viktorianischen Buchillustration 2005, englische
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Holzstecher gegen 1840 bewogen haben, nach Leipzig zu gehen.574 Denn
mit dem Bekanntwerden als Holzschnitt-Kinstler und als Holzstecher flr
beachtete Buchillustrationen folgen weitere Auftrage und ein angesehener
sozialer Status.

Gleichzeitig besitzt die Xylografie ab Mitte des 19. Jahrhunderts einen
industriell-handwerklichen Charakter und ist ein zentrales Gewerbe im
Buch- und Verlagswesen. Aufgrund der Kategorisierung als kinstlerische
Technik gab es wiederholt Versuche, den Holzstich bzw. die Holzschneide-
Praxis zu diskreditieren. Im Jahr 1846 entspinnt sich eine Diskussion Uber
die Leistungsfahigkeit der Holzschneidekunst. Ausléser ist ein Artikel des
Kopenhagener Erfinders Christian Piil,57s der im ,Journal fur Buchdrucker-
kunst, SchriftgieBerei und die verwandten Facher” (JfB) sein neues Verfah-
ren vorstellt und behauptet, dass ,vermittelst der Chemitypie weit bessere
Arbeiten hergestellt werden koénnen als durch den Holzschnitt."s?¢ Der
Berliner Professor fur Holzschneidekunst, Friedrich Unzelmann, verteidigt
daraufhin die Holzschneidertatigkeit als eine von Klnstlern ausgeubte Tech-
nik gegenuber Piils Kritik wie folgt:

»Schon seit einer Reihe von Jahren tauchen Projecte auf, die den
Untergang der Holzschneidekunst beabsichtigen. In Journalen,
Brochuren, Zeitungsannoncen etc. werden sogenannte neue Erfin-
dungen besprochen und angepriesen. Mit welchem Erfolg? Mit gar
keinem! [...] Die Klnstler, die sich im Fache der Holzschneidekunst
Anerkennung und Ruf erworben, hielten es nicht der Muhe werth,
etwas dagegen zu sagen und lie3en die Sachen in sich zerfallen."s77

Unzelmann bescheinigt Piil Unkenntnis der Holzschneidekunst und bietet
ihm an, sich zur Leipziger Ostermesse eine Ausstellung der besten Hoch-
druckgrafiken anzusehen. Die Sonderstellung des Holzschnitts gegenuber
anderen Verfahren ergebe sich, so Unzelmann, aus der Zusammenarbeit mit
Kunstlern. D.h., unabhangig davon, ob sich die Xylografen wie Unzelmann,
Vogel und Kretzschmer selbst als Kuinstlers8verstehen, ist fUr einen gelunge-
nen Holzstich entscheidend, dass die Vorlage eine kunstlerische Zeichnung
ist und in Zusammenarbeit mit Kinstlern entsteht.

Diese Replik ist als ein offenes Schreiben formuliert, von Unzelmann,
Albert Vogel und Eduard Kretzschmar unterzeichnet und mit einem Nach-
wort Kretschmars erganzt. Der Xylograf Kretzschmar benennt die Kinstler
Bendemann, Hubner, Jordan, Menzel, Oehme, L. Richter, J. v. Schnorr und
Schroéder und bekraftigt ebenfalls, dass die Chemitypie dem Holzschnitt
allenfalls ebenbdurtig werden kénne, wenn Kunstler an den Drucken mitar-
beiten wirden. Eine Herausforderung zum Wettbewerb der Techniken, wie
von Piil gefordert,579 sei daher nichts ,als eine grol3e Dreistigkeit.“58°

Die Diskussion ist mit diesem offenen Sendeschreiben keineswegs
beendet.s® Piil l[asst das Argument mit der kunstlerischen Zusammenarbeit
als Ausweis fur die Qualitat xylografischer Erzeugnisse nicht gelten:

»,Ganz richtig finde ich lhren folgenden Satz: der Chemitypist hat
die Aufgabe, die Radirungen des Kinstlers in einen erhabenen
Stempel umzugestalten, mit lhren Worten, zum Drucke herzurich-
ten, der Xylograf hat dieselbe Aufgabe mit den auf Holz gemach-
ten Zeichnungen. Ist der Weg flr beide verschieden, die Aufgabe
bleibt sich gleich, immer nur eine intermediare flr die schaffende
Kunst."s82
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Piil, der alles daransetzt, sich und sein Verfahren bekannt zu machen und
als ebenblirtig wahrgenommen zu werden, spricht der Xylografie damit
ihre selbst deklarierte Sonderstellung ab.58 Die Diskussion erreicht
einen Grad an Intensitat, an dem sich der ,geniale Zeichner“s® Adolph
Menzel einschaltet und fur die Xylografen eintritt. Er lobt die Leistungen
der Bruder Vogel, von Unzelmann, Kretzschmar und Georgy nun &ffentlichs®s
und skizziert die Schwierigkeit im Herstellen gelungener Holzschnitte.
In der Diskussion um Holzstich, Chemitypie, Galvanotypie und den aktu-
ell neuesten Verfahrensentwicklungen, wird durchgangig der Begriff Holz-
schnitt benutzt. Holzschnitt meint hier das zeitgenossisch-aktuelle
Reproduktionsverfahren des Holzstichs. Angesichts der vielen schnell
gestochenen und oftmals schlecht gedruckten Holzstiche bleibe als
einzige Option, so Menzel, die Zusammenarbeit von Kunstlern und
Xylografen, um kunstlerische Qualitat zu garantieren. Menzel nimmt dies-
bezlglich keine Nation aus, wenn er daraufhin weist, dass teilweise aus
Unkenntnis der Technik, teilweise aus Mangel an Uberprifung der Probe-
drucke, die Umsetzung einer Zeichnung in Holzstich klnstlerisch unbefriedi-
gend sein kann und folgert:

~Woher sonst Tausend franzdsischer, englischer, deutscher Holz-
schnitte, zwar brillant, aber in Absicht auf diskretes Bewahren des
geistigen Ausdrucks groRRentheils brutal behandelt?*s8

Der kunstlerische Stellenwert der Xylografie wird nicht abschlieBend geklart.
Entscheidend bleibt das Argument der Zusammenarbeit mit ausgebildeten
und anerkannten Kunstlern. In einer 1856 geschalteten Anzeige der Xylografi-
schen Anstalt und Verlagshandlung Braun & Schneidersé” wird mehrfach auf
das ,mit den tlchtigsten Klnstlern besetzte Atelier fur Zeichnung und Holz-
schnitt” verwiesen. Es werde ,mit so vielen namhaften Kinstlern” zusam-
mengearbeitet, damit nicht nur das ,schnellste und billigste”, sondern auch
das ,schénste” Angebote unterbreitet werden kénne 588 Die Anzeige, die sich
v.a. an Verleger richtet, bietet kompetente Lésungen auch dann an, sollte der
gewunschte ,namhafte” Kunstler nicht im Zeichnen auf Holz gelbt sein.5®
Die kuinstlerische Ausbildung der Xylografen oder das Holzstechen als Kunst
wird auch hier nicht thematisiert. Im Zweifel ist es der Name des Kinstlers,5%°
der das entscheidende Kriterium fur eine Zusammenarbeit darstellt - und
nicht der des Xylografen.

4.2.2 Das Selbstverstandnis der Klinstler -
Holzstiche am Parnass

Die Bedeutung des Holzschnitts, die diese Technik fur Kinstler des 19. Jahr-
hunderts haben konnte, zeigt sich in einer AuRerung des Dresdner Malers
Ludwig Richter. In einem Gesprach mit seinem Sohn beschreibt er die Rolle
des Holzstichs in seinem Leben mit folgendem Gleichnis:

.Da kam der Holzschnitt auf, der alte Durer winkte, und ich pflegte
nun diesen Zweig. Kam meine Kunst nun auch nicht unter die Lilien
und Rosen auf dem Gipfel des Parnal3, so blihte sie auf demsel-
ben Pfade an den Wegen und Hangen, an den Hecken und Wiesen,
und die Wanderer freuten sich dartiber, wenn sie am Wege ausruh-
ten, die Kindlein machten sich StraufRe und Kranze davon, und der
einsame Naturfreund erquickte sich an ihrer lichten Farbe und
ihrem Duft, welcher wie ein Gebet zum Himmel stieg."s>"
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Die Xylografie bot die Moglichkeit, dem ,alte[n] Durer” zu begegnen. Meta-
phorisch ist der Holzstich zwar nur an den Hangen und Wegen anzutreffen,
aber immerhin, wie die Ubrigen Kinste, auf dem Musenberg. ,Da kam der
Holzschnitt auf” und ,ich pflegte nun diesen Zweig" verdeutlicht, dass in Holz
wieder Grafik reproduziert wurde und dies zu einem eigenen Kunstgebiet
avancierte. Die Frage, ob das Anfertigen von Holzstichen eine kunstlerische
Tatigkeit sei, stellt sich fur Ludwig Richter nicht. Es bedarf keiner Recht-
fertigung oder Erklarung. Auch ist der Dresdner Kinstler Uber die ,Wiesen”
und ,Hecken" anstatt der ,Lilien und Rosen” bei aller Demutsgeste keines-
wegs enttduscht, der letzte Satz lautet:

,S0 hat es denn Gott gefligt, und mir ist auf vorher nicht gekannten
und nicht gesuchten Wegen mehr geworden, als meine kihnsten
Winsche sich getraumt hatten.so

Als Richter mit Wigand zusammentraf, hatte er bereits eines seiner bekann-
testen und spéater als epochemachendes eingeschatztes Gemalde, , Die Uber-
fahrt am Schreckstein” (1837), beendet. Richter wollte urspriinglich ,Land-
schafter” sein, aber wusste bereits um 1845, dass er als Maler nie genligend
Geld verdienen wurde 59 Richter bestritt seinen Lebensunterhalt zunachst
als Zeichenlehrer und ab 1836 als Lehrer fur Landschafts- und Tierdarstel-
lungen, ab 1841 als Professor an der Dresdner Akademie. Er arbeitete trotz
Professur weiterhin fur lllustrationen. Mehr noch, die Arbeit an den Holz-
stichen verschaffte ihm grol3e Anerkennung als Kunstler und einen hohen
Bekanntheitsgrad - auch wenn ,Kunstler” nach wie vor hiel3, Maler zu sein.
Das war die anzustrebende Kénigsklasse. Und doch honoriert Franz Kugler
1848 in einer Rezension:

»Er [Ludwig Richter] ist fur Deutschland der eigentliche Reprasen-
tant des kunstlerischen Buchschmuckes, sofern mit demselben
Uberhaupt eine volkstimliche Wirkung erreicht werden soll.”5%4

Mit dem Zusatz ,sofern Uberhaupt eine volkstimliche Wirkung erreicht
werden soll” verdeutlicht Kugler, dass die Richter'schen Holzstiche ihren
eigenen Rang besitzen. Sie dienen in erster Linie einer kunstlerischen und
erst in zweiter einer ,volkstumlichen” (auf weite Bevdlkerungsschichten
wirkende) Zielsetzung. Aber was unterscheidet den kunstlerischen Holzstich
von den lllustrationen in Zeitungen und Magazinen jener Zeit?

4.2.3 Das Selbstverstandnis der Zeitungsillustratoren -
Kiunstler auf Reisen

Der Umfang an Anzahl und GrolRe der Holzstiche in Zeitungen und
Magazinen nimmt rasch zu. Von Beginn an sind die Holz- und Tonstichess
das Markenzeichens% der 1843 gegrundeten ,lllustrirten Zeitung”. Hierin
sind die Holzstich-Abbildungens” mit Text auf den jeweiligen Druckbdgen
kombiniert. In den Jahrgangen bis 1850 sind v.a. kleinere Textvignetten ab-
gedruckt, ab Mitte der 1850er-Jahre werden vielfach auch ganzseitige Holz-
stiche eingesetzt.598 Der Herausgeber und Verleger Johann Jacob Webers9ist
mit dem Xylografen Eduard Kretzschmar®®° und anderen Xylografischen
Anstalten und Verlagen wie die von Braun & Schneider®®, eng vernetzt. Die
erste Ausgabe vom 1. Juli 1843, die fast zeitgleich mit der ab 1842 veroffent-
lichten ,London News" auf den Markt kommt, enthalt nahezu ausschlief3lich
Klischees, die im Ausland angekauft worden sind.®°2
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Wie die Arbeit der Zeichner gesehen wurde (Abb.71), veranschaulicht 1861
satirisch ein Artikel Uber die ,Leiden und Freuden eines artistischen Mit-
arbeiters der lllustrirten Zeitung"5°3 Das ist eine Erzahlung, zu der der
Berliner Kinstler Hermann Scherenberg®4 eine arabeske Bild-in-Bild-
Zeichnung anfertigte. An die Zeitungsillustration wird dieselbe Anforderung
wie an die kinstlerische Buchillustration gestellt:

.€in beschreibungsvolles Bild ohne Worte, in flichtigen Zigen
[wird] verlangt; wir sollen die Dinge in greifbarer Anschaulichkeit
wiedergeben."65

Anfangs in der Erzahlung noch spottend, dass die Arbeit des lllustrators
keiner Rede wert sei, versteht der lllustrator sich doch als Kunstler. Der Leser
und Betrachter sieht ihn bei aller Hast und seinem eiligen Reisen von Ort zu
Ort, wie er gleich einem Kunstler versucht, den richtigen Standpunkt und das
passende Motiv fur seine Illustration zu finden. Nachts Ubertragt er dann bei
Lampenschein die Zeichnung auf den Holzstock. In seinem burgerlichen
Ambiente weisen ihn die Blcher und eine Staffelei mit begonnenem
Portrat als Gelehrten und Maler aus. Die Gestaltung des Blattes von 1861
unterstreicht diesen kinstlerischen Anspruch, indem sie die kurze Erzahlung
spielerisch und pointiert veranschaulicht (und damit das umsetzt, was von
einem lllustrator gefordert ist, namlich ,Anschaulichkeit”). Scherenberg
gelingt dies, indem er viele kleine Szenen innerhalb eines Bildfeldes zueinan-
der und ineinandersetzt und mit geschwungenen vegetabilen Bogen arabesk
verbindet. Kunstlerischer Bezugspunkt®°¢ fiirs Scherenbergs Komposition ist
Menzels programmatisches Titelbild (Abb.72) zum dritten Band von
Raczynkis ,Geschichte der neuen deutschen Kunst”®7 welches das
Kinstlertum, die Ausbildung und die Kunstkritik auf dem Weg zur obersten
Bildfigur, ,Durer als Lichtbringer,”°® reflektiert. Am obersten Punkt der
Scherenberg-Darstellung steht allerdings nicht Durer mit einem Fackellicht,
sondern der Mitarbeiter der ,lllustrirten Zeitung”, der auf einer Wetterfahne
reitet. In dieser satirisch-heiter-rasanten Darstellung fehlt auch nicht die
Klage Uber die Xylografen. Diese Klage wird zugleich auf den Journalisten
erweitert. Fur den artistischen Mitarbeiter der ,lllustrirte Zeitung” ist der
Journalist in gleicher Weise ein ,Feind” wie der Xylograf. Im Zweifel scheitert
die Darstellung am Holzstecher oder am Text des Journalisten, wahrend der
Zeichner sich bemuhte.t9

Zusammengefasst: der Illustrator ist kiinstlerisch vorgebildet, stammt
aus dem burgerlichen Milieu und seine rasch entworfenen Zeichnungen
reflektieren zeitgendssisches Geschehen, seien es tagespolitisch oder
kulturelle Ereignisse.

Die Unterschiede in der Gestaltungsweise zwischen Holzstichen renommier-
ter Kunstler und Ublichen Heft-lllustrationen kdnnten nicht deutlicher aus-
fallen. In einer Rezension®® der Heftnummer 146 der ,lllustrirten Zeitung”,
aus dem Jahr 1846 wird das Abc-Buch der Dresdner Kinstler vorgestellt.o”
Und als Probe zwei Holzstiche von Richter und Bendemann abgedruckt und
in der Rezension lobend besprochen (Abb.75).5

Richters und Bendemanns Figuren sind auf die Kontur hin angelegt,
Schattierungen lassen sie plastisch hervortreten und es gibt eine starke
Zweiteilung in Vorder- und Hintergrund: In Richters Holzstich befinden sich
der ,Bildermann” und die Kinder im Vordergrund, den Hintergrund bildet
der Verkaufsstand selbst.®3In Bendemanns Darstellung ist die Mutter, die
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<Abb.71
Hermann Scherenberg
Leiden und Freuden eines artistischen Mitar-

beiters der Illustrirten Zeitung. StoBseufzer
eines weilRen Sklaven

Holzstich 350 mm h x 240 mm b
Zeitungsformat 2°, 400 mm h x 280 mm b

in: ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1861, Bd. 36, Nr. 927,
06.04.1861, S. 245

Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, 2 Per. 26
Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen

Kapitel 4

Abb.72
Adolph Menzel
Titeleinfassung zu Graf Athanasius Raczynski

,Geschichte der neueren deutschen Kunst*,
Bd. 3, 1835

Lithografie 253 mm h x 201 mm b

Kupferstichkabinett Berlin, Inv. Nr. 270-97

Foto/Rechte: Jérg P. Anders, Kupferstichkabinett der
Staatlichen Museen zu Berlin, PreuBischer Kulturbesitz



PART 1

164

das Kind wiegt, zentral, im Hintergrund ist eine higelige Landschaft zu
sehen. Was nicht weiter charakterisiert werden muss, wie z.B. der Himmel,
bleibt als Weillflache bestehen und wird nicht schraffiert. Auf der gegen-
Uberliegenden Seite sind zwei Landschaften abgebildet (Abb.74)%4 in
denen die Figuren wenig detailliert ausgefuhrt und als Staffagen in die Kom-
position gesetzt sind. Die Schattierungen in der unteren Abbildung in ,Das
Sangerfest auf der Luisenbug bei Alexandersbad” dienen zur ungefdhren
Orientierung zwischen den unterschiedlichen Bildebenen, die Strichlagen
sind je nach zu charakterisierendem Gegenstand nur wenig verandert und
grof3flachig angelegt.s"s

Vier Seiten zuvor, bei der Abbildung zum ,Brautzug der Tochter
Mehemet Ali's von der Citadelle nach Esbekieh zu Cairo” (Abb.73),5¢ blickt
der Betrachter auf eine festliche Szene, als stehe er selbst als Zuschauer am
Rand, dem Brautzug zuschauend. Die StrichfUhrung ahnelt im vorderen
Bildbereich einer raschen Tuschezeichnung. Die wehenden Fahnen und
geschmuckten Embleme sind betont. Die Darstellung besitzt einen flirren-
den und ereignishaften Ausdruck. In den Buchillustrationen von Richter und
Bendemann aus dem Abc-Buch findet sich keine Strichfuhrung dieser Art.

Holzstiche (spat-)romantischer Kiinstler werden ausschlieRlich in Form von
Rezensionen in der ,lllustrirten Zeitung” vorgestellt und abgedruckt. Merk-
male wie ein assoziativ aufrufbarer Holzschnitt-Charakter mit starker
Betonung der Kontur und grofRen Weil3flachen entsprechen nicht den
Darstellungskonventionen der Illustrirten Zeitung.®” Die fur die Gemalde-
Reproduktion®®so typischen Elemente wie unterschiedliche Schattierungs-
blécke und eine tonale Durchstufung kommen in dieser Dichte in den
romantischen Kunstler-Holzstichen nicht vor. Der Umkehrschluss, dass alle
kunstlerischen Buchillustrationen sich ahnlich stark von Abbildungen der
lllustrirten Zeitung unterscheiden, trifft nicht zu. Zahlreiche der
Menzel'schen Friedrich-lllustrationen, auch die franzdsischen, tonalen Illus-
trationen von Gustave Doré oder Tonstich-Buchausgaben wie ,Capri” von
Karl August Lindemann-Frommel arbeiten mit ahnlichen tonalen Schraffur-
und Liniensystemen.®” Viele der Xylografen, die fur Buchillustrationen
stechen, arbeiten flr die ,lllustrirte Zeitung” und burgen fir den hohen
Standard von Reproduktionsholzstichen. Dennoch wird der Unterschied
zwischen Buchillustration und Zeitungsillustration evident: Die Rezensionen
mit Holzstichen spatromantischer Kinstler treten stark gegenulber effekt-
vollen, ereignisstarken Darstellungen der , Illustrirten Zeitung” hervor.52

Fazit: Unabhangig von der Auflagenhdhe und der Art des Drucks (ob Einzel-
blatt, Bilderbogen oder Kunstler-Holzstiche in Zeitungen, Volks- und Pracht-
ausgaben) - der Holzschnitt, d.h. der Holzstich, kann und muss als ein kinst-
lerisches Verfahren im 19. Jahrhundert verstanden werden.
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Abb.73

Brautzug der Tochter Mehemet Ali’'s von der
Citadelle nach Esbekieh zu Cairo, 1846

Holzstich ca. 1770 mmh x230 mm b
Zeitungsformat 2°, 370 mm x 270 mm b

in: ILLUSTRIRTE ZEITUNG, Bd. 6, 1846, Nr. 146,
S. 252 (untere Holzstich)

Bayerische Staatsbibliothek Mlinchen, 2 Per. 26
Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
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Abb.74

Das Sangerfest auf der Luisenburg bei
Alexandersbad

Holzstich ca. 150 mm h x 225 mm b
Zeitungsformat 2°, 370 mm x 270 mm b

in: ILLUSTRIRTE ZEITUNG 1846, Bd. 6,
Nr. 146, S. 256 (untere Holzstich)

Bayerische Staatsbibliothek Minchen,
2 Per. 26

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
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Abb.75
Rezension zu ABC-Buch, 1846

Holzstiche:

Ludwig Richter ,Bildermann®,

153 mmh x 115 mm b

Eduard Bendemann ,Mutter”,

160 mm h x 115 mm b

Zeitungsformat 2°, 370 mm x 270 mm b

in: ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1846, Bd. 6,
Nr. 146, S. 257

Bayerische Staatsbibliothek Minchen,
2 Per. 26

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
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HEINECKEN BD. 2, 1769, S. 99.

Holzschnitte , altdeutscher” Kiinstler werden zuneh-
mend als ,kunstlerisch” anerkannt; abzugrenzen ist
Heineckens Aussage von den Holzschnitt-Vignetten,
die in Buchern zur Verzierung eingesetzt worden und
als Klischees im Buchdruckerhandwerk kursierten.
Bei Heller findet sich 1823 der Hinweis, dass aufgrund
der finanziellen Gegebenheiten weniger Gemalde

als Grafiken gesammelt werden. Im Goethe-Umkreis
legen z.B. Karl August von Sachsen-Weimar, Johann
Heinrich Merck und Johann Caspar Lavater grafische
Sammlungen an, vgl. hierzu u.a. BUTTNER: DURER
1997, S. 27-36; GRAVE 2006.

SCHASLER 1866, S. 4, eigene Hervorhebung.

Siehe BARTSCH 1802-1821, Bd. 1, 1802, S. llI-VIII, hier
S. HI=1V.

Wortlaut: 5. Frage: Stellt diese Wiedergabe aber nicht
die grafische Kunst auf den Standpunkt der bloRBen
Kopie? Nein. Denn die Kopie ist Wiedergabe eines
Werkes durch gleiche technische Mittel. Die Grafik
aber bedient sich zur Wiedergabe der Zeichnung ganz
ungleichartiger Mittel, und hierin liegt eben die kiinst-
lerische Bedeutung der grafischen Reproduction.”
SCHASLER 1866, S. 4.

Die Debatte um Reproduktion, ,Ubersetzung”im
Sinne von einer Interpretation, und um die konkreten
Spielrdume von grafischen Umsetzungen beginnt
nach Grammaccini mit der Publikation ,,Cabinet des
Singularitez d’Architecture, Peinture, Sculpture, et
Graveure” von Florent Le Comte im Jahr 1699, vgl.
GRAMACCINI 1997, S. 99-101; zu ihrer Funktion,
einleitend zu den Quellentexten, S. 133-135. Siehe
zur Reproduktionsgrafik des 18. u. 19. Jahrhunderts
GRAMACCINI: INTERPRETATION, IN: REPRODUKTI-
ONSGRAFIK 2003, S. 55-63. Die strikte Trennung
zwischen ,dialogischer Kupferstich”, ,Interpretati-
onsgrafik” und ,Ubersetzender Kupferstich”, die Gra-
maccini anlasslich der italienischen Reproduktionen
in Kupferstich zwischen 1485 und 1600 definiert, wird
in der vorliegenden Arbeit nicht Ubernommen und
nicht auf die Holzschnitte des 19. Jahrhunderts ange-
wendet, da seine Kategorien historisch angebunden
nicht nur teilweise die Entwicklung in der Druckgrafik
widerspiegeln, sondern auch nicht ohne Weiteres auf
andere grafische Techniken anzuwenden sind. Siehe
GRAMACCINI 2009, S. 9-52.
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Schasler beantwortet die nachste Frage nach dem
kiinstlerischen Zweck der grafischen Reproduktion
mit folgenden Worten: ,Der kunstlerische Zweck der
grafischen Reproduction besteht in der Wiedergabe
einer Zeichnung durch Herstellung einer grafischen
Druckplatte, behufs der Vervielfaltigung vermittelst
Farbdrucks. - Hieraus folgt, da3 als die Hauptmomen-
te derselben 1) das Entwerfen einer Zeichnung 2) die
Herstellung einer Druckplatte 3) das Druckverfahren
zu bezeichnen sind.” SCHASLER 1866, S. 5.

Vgl. Ebd.
Vgl. VISCHER: ASTHETIK1851 (Bd. 3,1), S.172.

Springer betont den kunstlerischen Kupferstich (nach
der ,Sixtinsichen Madonna” Raffaels in Dresden, von

J. Keller) gegenuber der mechanischen Reproduktion,
vgl.: SPRINGER KUNSTCHRONIK 1871, S. 164-165.

549

Dabei handelt es sich um Monografien zu Kinstlern,
Sammlungsbesténden und Uberblickswerken; , Zeich-
nung” als Gattung ist somit als eigenstandige Gattung
fur das 19. Jahrhundert etabliert, siehe z.B. SEIDLITZ
1917, JUSTI 1919, CHRISTOFFEL 1920.
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.Sagen Sie mir doch gelegentlich, ob Sie diese Blatter
selbst auf Kupfer gebracht haben, wie wir an der Un-
mittelbarkeit des Ausdrucks vermuthen.” Brief
Goethes an Runge, Weimar, 2. Juni 1806, in: HS RUNGE
1965 [1840, 1841], S. 307.

Vgl. BAAS 1982-1983, S. 13-28. Als Ausnahmen sind
unbedingt zuvor die Kiinstler und Xylografen Thomas
Bewick als auch William Blake zu nennen, die selbst
entwarfen und stachen. Ebenso ist von Wilhelm Gubitz
und Hugo Burkner bekannt, dass sie eigene Zeichnun-
gen umsetzten.

Vgl. ebd., S. 17; KOSCHATZKY 2003 [1972], S. 27-44.

Siehe z.B. SLEIGH 1913, S. 435-437 oder REISENFELD
1997, S.289-312.

U.a. erscheint ein Artikel ,Zur Geschichte der Holz-
schneidekunst” von August Ernst Umbreit in den
.Munchner Jahrblchern fur Bildende Kunst” (1839,

Nr. 2, S. 153-168). 1840 folgt seine zwei Hefte umfassen-
de Publikation ,Uber die Eigenhandigkeit der Maler-
formschnitte” (UMBREIT 1840). Auf Umbreit und
Rumohr bezieht sich wiederum Rudolf Weigel einlei-
tend in seiner Sammler-Publikation ,,Holzschnitte be-
rithmter Meister” (WEIGEL: HOLZSCHNITTE BERUHM-
TER MEISTER 1851-1854), in der u.a. Hans Burgkmair
d.A. mit einem Faksimileschnitt vertreten ist. Weigel
spricht sich fur die Holzschneidetatigkeit der vorge-
stellten Klinstler aus. Die Diskussion um das selbstta-
tige Schneiden ,altdeutscher” Kiinstler endet in Bezug
auf DUrer und Holbein erstin der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts. Wahrend Burgkmair frihzeitig als ein
Kunstler, der seine eigenen Zeichnungen schnitt, galt,
restimiert Licke 1877, einleitend zu seinem ,Bilder-
Album®, in Bezug auf Durer: ,Die Frage, ob Direr nur
far den Holzschnitt gezeichnet oder selbst auch in
Holz geschnitten, ist lange Zeit mit groBer Lebhaftig-
keit verhandelt worden; wahrscheinlich ist, daRR er

das Schneidemesser nicht oder nur ausnahmsweise
gefuihrt hat.” LUCKE 1877, S. 11.

Carl Friedrich Ludwig Felix von Rumohr (geb. 06.01.1785
bei Dresden, gest. 25.07.1843 in Dresden), Kunsthistori-
ker, Zeichner und Kunstsammler, pragt die Diskussion
Uber die Formschneidekunst in der ersten Halfte des
19. Jahrhunderts. Vgl. Gustav Poel: Rumohr, Karl von,
in: ADB, 1889, Bd. 29, S. 657-661.

Daniel Friedrich Ferdinand Sotzmann, geb. 11.01.1780,
Studium der Rechts- und Kameralwissenschaften,
Sohn des bekannten Berliner Kartografen Daniel
Friedrich Sotzmann (geb. 13.04.17754 in Spandau, gest.
03.08.1840 in Berlin), vgl. STRAUBEL (HRSG.) 2009,

Bd. 2, M-Z, S. 965. Sotzmann verfasste folgende
Schriften:

a) Alteste Geschichte der Xylografie und der Druck-
kunst Uberhaupt, besonders in der Anwendung

auf den Bilddruck. Ein Beitrag zur Erfindungs- und
Kunstgeschichte, in: Historisches Taschenbuch, hrsg. v.
Friedrich von Raumer, Jg. 8 (1837), S. 447-599;

b) Gutenberg und seine Mitbewerber oder die Brief-
drucker und die Buchdrucker. Leipzig: Brockhaus 1841;
c) den Artikel ,Die xylographischen Buicher eines in
Breslau befindlich gewesenen Bandes, jetzt in dem
Konigl. Kupferstich-Kabinett in Berlin®, in: SERAPEUM
12/1842, S. 177-190, S. 193-208, 209-212. Angaben vgl.
PALMER 1992, S. 310-336, hier Fn. 19 u. 20 auf S. 318.

»Das Urspringliche und die Lebensfrische des kilnstle-
rischen Geistes” kdnnen sich nur direkt beim Schnei-
den ins Holz manifestieren, so von Rumohr in seiner
Schrift,,Hans Holbein der Jingere in seinem Verhaltnis
zum deutschen Formschnittwesen”, zitiert nach SOTZ-
MANN MORGENBLATT 1836, S. 341-343, hier S. 341.

Die Diskussion vollzieht sich als Argumentations- und
Zeitungsartikelschlagabtausch bis hin zu personlichen
Angriffen im ,Kunst-Blatt” des Morgenblattes. Ausldser
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war Rumohrs Schrift ,Hans Holbein der Jingere in
seinem Verhéltnis zum deutschen Formschnittwesen”.
Es folgen Erwiderungsschriften in Form von Rezensio-
nen von Sotzmann im ,Kunst-Blatt” des Morgenblattes
1836 (Nr. 30, 32), die wiederum von Rumohr mit einer
37 Seiten umfassenden Schrift noch im selben Jahr
beantwortet wurde. SOTZMANN MORGENBLATT 1836;
RUMOHR 1836.

SOTZMANN MORGENBLATT 1836, S. 341-343, hier
S. 341.

Vgl. WEIGEL 1865, S. IX.

O. A.: CHEMITYPIE JFB 1847, Nr. 14, Sp. 163-164. Der
Autor spricht sich gegen einen direkten Vergleich von
Holzschneidekunst und Chemitypie aus. Der Artikel
ist ein Kommentar zur Kritik an der Chemitypie in der
Leipziger Gewerbezeitung vom 03.12.1846.

Vgl. SCHASLER 1866, S. 150-155, hier S. 151. Unzelmann
verstand es Schasler zufolge, sowohl bei Richter, Rethel
und Menzel als auch bei Schnorr von Carolsfeld den
Zeichnungen gemal zu schneiden. Menzels Holzstiche
zu Chamissos ,, Schlemihl” sollen die ersten ,Faksimile-
Holzstiche” sein, die in Deutschland hergestellt worden
sind, vgl. KUSTER 1999, S. 110 u. AUSSTELLUNGSKAT.
TIMM (HRSG.) 1986, Nr. 142, S. 168.

Auch beim , Faksimile” gilt, was Norberto
Grammaccini zur Wiederholbarkeit von Bildern 2003
formulierte: ,Eine uniforme und auf Exaktheit beru-
hende Reproduktion scheint erst im spaten 19. Jahr-
hundert aufgekommen zu sein, als die Erfindung der
Photographie (ab 1830) fur den Bilddruck neue Para-
meter setzte. Solange aber das eidetische Gedachtnis
der Mal3stab war, nach dem das Verhaltnis zwischen
Bild und Abbild kontrolliert wurde, waren Abweichun-
gen die Regel.” GRAMACCINI: WIEDERHOLUNG, IN:
REPRODUKTIONSGRAFIK 2003, S. 11-15, hier S. 11.

Das Aufkommen des Faksimile-Begriffs im 19. Jahr-
hundert ist eng mit dem Interesse an alter Grafik
verknupft. Es erscheinen zahlreiche Publikationen
,nach” alten Holzschnitten. Eine der ersten Veroffent-
lichungen ist Bewicks ,Totentanz” nach Holbein in
der Holzstich-Technik. In dieser ,Faksimile*-Ausgabe
Bewicks sind Holzstich-Marken und Abweichungen in
der Linienfihrung gegeniber den Originalen
Holbeins zu finden, sieche BEWICK: HOLBEIN 1789.

Schasler: ,Er [Unzelmann] ging dabei von dem
Gesichtspunkt aus, dal der wahrhaft kiinstlerisch ar-
beitende Holzschneider gegenliber dem Zeichner nicht
nur eine Entsagung jeder durch die Zeichnung nicht
selbst gebotenen Manier Uiben, sondern sich auch so
in die Anschauungsweise des Zeichners [152] hinein-
flhlen misse, um den Abdruck des fertigen Stocks
vollig als eine Facsimile-Kopie der Originalzeichnung
erscheinen zu lassen. Und in der That besteht, zum
Unterschiede vom Kupferstich und der Lithografie,
welche eine mehr selbststandige Technik haben, der
Werth des Holzschnitts vorzugsweise in der Treue, mit
der die Zeichnung in ihrer charakteristischen Manier
und Technik wiedergegeben wird. Dies ist nun das
Charakteristische bei Unzelmann (und auch bei den
besseren seiner Schiiler), daR er, mochte er nun den
pragnanten Menzel oder den strengen Kirchoff, den
stilvollen Schnorr oder den naiven Richter schneiden,
in seinen Schnitten stets ausschliel3lich diese Kiinstler
und ihre Manier zur Geltung brachte.” SCHASLER 1866,
S. 151-152.

Die Lithografie-Technik wurde u.a. zur Faksimilierung
von Handschriften genutzt. Menzel lithografierte vier
Portrats fur Wilhelm Dorows ,,Handschriften be-
rihmter Manner und Frauen” (Berlin, L. Sache & Co.,
1836-38; sieche BOCK 1991 [1923], Nr. 184-187, S. 129),
d.h. ,faksimilieren” wandte Menzel als getreue, repro-
duzierende Technik an, siehe Fn. 3 zu Brief Nr. 262, in:
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BRIEFE MENZEL, Bd. 1, S. 434.

Bei Schasler findet sich ein dhnlicher Hinweis. Da die
Bleistiftzeichnung nicht mit den Linien in Drucker-
schwarze identisch sei, werden v.a. in den Mittel- und
Hintergrundpartien, sofern der Holzschneider das
Kénnen dazu habe, die leichten Tonabstufungen in
den Zeichnungen nur ,leichter oder kraftiger an[ge]
wischt” angegeben. Der Holzschneider setze dies dann
in engere, breitere oder leichtere, kraftigere Kreuz-
schnittlagen um. Vgl. SCHASLER 1866, S. 211. Menzel
experimentiert auch mit Tusche, um die unterschiedli-
chen Tonalitaten der Darstellung anzugeben, vgl. Brief
Menzel an Weber, Berlin, 14.03.1839, in: BRIEFE MEN-
ZEL, Bd. 1, Nr. 39, S. 105-108; Brief Kugler an Menzel,
12.04.1839, in: Ebd., Bd. 1, Nr. 44, S. 109-110; Menzel an
Weber, Berlin, 31.05.1839, in: Ebd., Bd. 1, Nr. 48, S. 113;
Menzel an Weber, Berlin, 28.10.1839, in: Ebd., Bd. 1,

Nr. 58, S. 121-122.

Vgl. Brief von Menzel an Weber in Leipzig, Berlin,
14.12.1840, in: Ebd., Bd. 1., Nr. 105, S. 151-152. Die Vor-
zeichnung ,Mars" ist in Holzstich umgesetzt in Kuglers
Friedrich, Kap. 23 (siehe BOCK 1991 [1923],

Nr. 610, S. 326). In diesem Brief schreibt Menzel auch in
Bezug auf die Darstellung ,Abendmusik im Potsdamer
Stadtschlof3” (Kugler Friedrich, Kap. 22, siehe ebd., Nr.
606, S. 325), dass der Holzstecher Georgy ebenfalls den
Hintergrund dichter als vorgezeichnet zwischen den
Verzierungen ,mit einer zarten Lage Striche” zeichnen
soll, damit im Druck der Ton ordentlich dunkel werde.

In Lorcks Manuskript ,Beitrage zur Entstehungs-
geschichte der Geschichte Friedrichs des GroRRen
geschrieben von Kugler, gezeichnet von Menzel” wird
deutlich, wie schwierig die Umsetzung von Zeichnun-
gen in Holzstich ist. Lorck schreibt: ,Die groRere Frei-
heit die sich der deutsche Holzschneider gegentiber
dem Franzosischen gestattete, beruhte jedoch wohl
nicht immer auf NachlaRigkeit, sondern auf technisch-
kinstlerischem Unvermégen [...]. Er [Menzel] theilte
das Schicksal der meisten Bahnbrecher: von dem
groRten Theil der Zeitgenossen nicht sofort verstan-
den zu werden. Fir den zeichnenden Kunstler ist es
Uberhaupt schlimm, daB durch den Schnitt die Zeich-
nungen auf Holz fir immer verschwinden und der
Kinstler somit nicht den Beweis liefern kann, daR die
Schuld der gerligten Mangel nicht an ihm, sondern am
Holzschneider liegt. [...] Kretzschmar wurde nach und
nach der beste Interpret der Menzel'schen Richtung
[...]" vgl. Lorck 1905, S. 27, abgedruckt und hier zitiert
nach ENTRUP 1995, S. 395.

Musper sieht die aufkommende Bezeichnung des
Begriffs ,Facsimile” im 19. Jahrhundert nicht als neues
technisches Vorgehen. Zeichnungen seien schon
immer nachgeschnitten bzw. nachgestochen worden.
Vielmehr sei dieser Begriff ein Indiz dafiir, dass sich die
Bedeutung der Zeichnung radikal gewandelt habe. Der
entscheidende Punkt sei nicht, dass der Holzschneider
nun zum Holzstecher werde, sondern, so Musper, dass
aus einer bisher klaren Linienfihrung in der Holz-
schneiderkunst nun in den Holzstichen Menzels ,.ein
unter Umstanden héchst unklares und schwer ver-
standliches Liniengewirr geworden war, dessen Sinn
im Einzelnen sich nur zuletzt aus dem Ganzen ergab.”
MUSPER 1944, S. 315-316.

Vgl. Kap. 4, Fn. 561 u. Fn. 557.
Vgl. SCHASLER 1866, S. 211.

Vgl. PARISER ADRESSEN JFB 1838, Sp. 145, u.a.:
Andrew, Best et Leloir, rue des Grands Augustins, 21;
Perret, rue de Seine, 10 oder Thompson, quai Conti, 17.
Siehe Kap. 3, Fn. 464 u. 471.

Zitat aus der ,Leipziger allgemeine Zeitung fur Buch-
handel”vom 01.08.1838, in: MISCELLEN JFB 1838,
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Sp. 174. Eine franzosische Ausgabe mit,Clichés von
Holzstichen” erscheint mit Borudin & Comp. in Paris,
der Verlag der Classiker in Stuttgart soll 40.000 Fran-
ken betragen haben.

Ebd.

Zu Beneworth, vgl. HANEBUTT-BENZ 1984,
Sp. 1003-1004.

ANZEIGE SCHELTER & GIESECKE JFB 1841: ,Hiermit
beehren wir uns, lhnen ergebenst anzuzeigen, dal3 wir
mit dem heutigen Tage die Leitung unserer Graviran-
stalt, bezlglich des Holzstiches, dem Herrn J. C. Bene-
worth Ubertragen haben, dessen Name durch die von
ihm zu dem Magazin universel, den Contes des fées,
dem Gil Blas de Santillane, dem Don Quixote, den Gale-
ries historique de Versailles publiées par Ch. Gavard
[...]den Chansons de Béranger d'aprés Grandbville etc.
etc. gelieferten Holzschnitte in England, Frankreich,
Belgien und Holland ein sehr groRBes Ansehen erlangt
hat, und dessen Verdienste auch in dem letzten Lande
durch die ihm bei der diesjahrigen Kunstausstellung im
[sic] Haag zu Theil gewordene Preis-Medaille aner-
kannt worden sind.”

Anzeige im funften Heft des Journals fur Buchdru-
ckerkunst 1842: , Leipzig, im April 1842, M. U. Sears,
Xylogprah aus London, Neumarkt Nr. 6, hat die Ehre,
den Herren Buch- und Kunsthandlern, sowie den
Herren Buchdruckerei-Besitzern und allen verwandten
Geschaftszweigen in Deutschland anzuzeigen, daR er
hiesigen Orts ein Atelier fr Holzschnitte etabliert hat
und empfiehlt dasselbe zur wohlwollenden Bertick-
sichtigung. (...).” SEARS: ANZEIGE JFB 1842, Sp. 79-8o0.
Auch W. Nicholls und J. Allanson sind in Leipzig ansas-
sig, ab 1845 selbststandig mit einer eigenen xylografi-
schen Anstalt, vgl. ALLANSON: ANZEIGE JFB 1845,

Sp. 88). Zu den Xylografen, siehe Kap. 3, Fn. 272.
AuBerdem empfiehlt sich M. Mogridge, Zeichner und
Xylograf aus London, derzeit in Reudnitz bei Leipzig,
fur Auftrége von Zeichnungen sowie fir deren Ausfuh-
rung in Holzschnitt: ,,...Zeichnung und Stich von ein und
demselben Kinstler ausgefuihrt zu erhalten, abgese-
hen davon, wie vortheilhaft dies fur die zu fertigende
Darstellung selbst ist.” Er verweist darauf, bereits bei
Baumgartner, G. Wigand und in Paynnes Kunstanstalt
beschaftigt worden zu sein, vgl. MOGRIDGE: ANZEIGE,
JFB 1849, S. 1.

Die enge Anbindung von Xylografen an Kiinstler und
ihr Selbstverstandnis als Kiinstler lasst sich u.a. an-
hand des Verzeichnisses aller Mitglieder der “Allgemei-
nen Deutschen Kunstgenossenschaft” ablesen. Die
+Allgemeine Deutsche Kunstgenossenschaft” wurde
1856 in Bingen am Rhein von Vertretern aus 21 Stadten
gegrundet und war die Dachorganisation aller deutsch-
sprachigen Kunstlervereinigungen. In lhnen sind auch
Xylografen aufgenommen. Folgende Personen sind
als ,Xylografen” und ,Holzschneider” im Verzeichniss
aller Mitglieder 1861, nach Stadten und Lokalvereinen
geordnet, vermerkt:

a) Berlin: Feist, Holzschneider; Mller H., Holzschnei-
der; Schmidt Hermann, Holzschneider; Vogel, Holz-
schneider;

b) Darmstadt: Pfnorr, Xylograf;

¢) Dresden: Burkner, Prof., Holzschneider; Gaber, Holz-
schneider; Zscheckel, Holzschneider;

d) Dusseldorf: Brend’amour, Xylograf;

e) Frankfurt: Graff, Holzschneider;

f) Leipzig: Aarland, Xylograf; Koth, Xylograf; Kruger,
Xylograf;

g) Muinchen: keine Angabe des Berufs;

h) Stuttgart: Ade, Xylograf; Appenzeller, Xylograf.

Fur die Stadte Kassel, Braunschweig, Karlsruhe, Ham-
burg, Kiel, Hannover, Minster und Weimar sind keine
Xylografen vermerkt. Im Mitgliederverzeichnis 1868 ist
zusatzlich Breslau aufgelistet, mit ,Scholtz, Xylograf*;
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Kassel mit ,Rosenzweig A., Xylograf”; in Dresden
kommen ,Dietrich G. u. Geller” sowie ,Werthmann"
als ,Holzschneider” hinzu; fur Frankfurt ,Stix Alex.,
Maler und Xylograf” und ein erster Fotograf namens
,Philipp Hoff”; fir Leipzig werden zusatzlich die Namen
LJahrmargt G.”, ,Neumann August”, u. ,Roth 0" als
Xylografen aufgelistet; fir Minchen (nun mit Angabe
Beruf): ,Blanz Jos., Xylograf”; ,Braun Kaspar, Xylo-
graf”; ,Kreutzer F., Xylograf”. Neu dabei: NUrnberg:
.Daumerlang, Xylograf”; in Stuttgart sind nun auch
.Closs, Xylograf” u. ,Mauch, Xylograf” beigetreten; in
Weimar: ,Heubner, Xylograf”. Auflistung nachzulesen
auf der Homepage von Wladimir Aichelburg, 150 Jahre
Kunstlerhaus Wien, http://www.wladimir-aichelburg.
at/kuenstlerhaus/mitglieder/verzeichnisse/allgemei-
ne-deutsche-kunstgenossenschaft/anno1861/ [zuletzt
abgerufen 05.08.2020]

Der Xylograf Eduard Kretzschmar z.B. erhielt die
Goldene Medaille fir Kunst vom preuBischen Kénig
Friedrich Wilhelm IV. sowie zahlreiche Auszeichnungen
fUr seine Holzstiche und war als Xylograf an fast allen
bedeutenden Holzschnitt-Projekten beteiligt. Siehe
Kap. 3, Fn. 387.

Vgl. BUCHANAN-BROWN 2005, S. 73. John Buchanan-
Brown fuhrt das ,Akademische Atelier fr Holzschnei-
dekunst” Hugo Burkners als Argument daflr an, dass
in Dresden Holzschneider einen ,professorial status”
haben konnten, wahrend sie in London einfache
Lcraftsman”waren. Auch fuhrt er die Signatur-Praxis
als ein weiteres Indiz fur diesen Status an. Denn in
London publizierte lllustrationen besitzen oftmals nur
einen Hinweis auf die Xylografische Anstalt. Erganzend
ist anzumerken, dass z.B. in franzdsischen Publikati-
onen die Nennung in Form von Monogrammen oder
Schriftzigen der Xylografen ebenfalls durchaus Ublich
war und sich nicht nur auf den Besitzer oder auf die
ersten Xylografen der Anstalten bezog. Henri-Louis
Bréviére z.B. genoss mit seinen xylografischen Arbei-
ten und seinem Pariser Atelier Kinstlerstatus.

Christian Piil (1804-1884), Goldschmied und Graveur,
erdffnete 1847 eine Anstalt fir Chemitypie (Hochat-
zung). Sein Verfahren wurde modifiziert und erweitert
als Zinkografie ab den 1870er-Jahren vielfach in Verla-
gen angewendet, siehe AUSSTELLUNGSKAT. BILDER-
LUST UND LESEFRUCHTE 2005, S. 52.

Urspringlich im Leipziger Tageblatt (Nr. 85) 1846 abge-
druckt, zeitnah im Journal fir Buchdruckerkunst, PIIL:
CHEMITYPIE JFB 1846, Sp. 49-55. Piil erneuert mehr-
fach sein Angebot, die Chemitypie mit dem Holzschnitt
zu messen (PIIL: ANTWORT, JFB 1846,

Sp. 78-80). Auch wird ein kurzer Artikel von Adolph
Menzel, der in der ,lllustrirten Gewerbezeitung"” zur
Frage des Verhaltnisses von Xylografie, Glyphographie
und Chemitypie erschien, abgedruckt (MENZEL JFB
1846, Sp. 137-138) und mit redaktionellen Anmerkun-
gen zu den drei Verfahren erganzt (O. A. JFB 1846, Sp.
138-144). Neben der Postulierung der Chemitypie als
neues Verfahren wird die Glyphographie vorgestellt
(O. A.: ANWEISUNG GLYPHOGRAPHIE 1846, Sp. 65-70)
und von dem Inhaber eines Glyphographischen Ins-
tituts in Leipzig, Herrn v. Corvin-Wiersbitzki (CORVIN-
WIERSBITZKI JFB 1846, Sp. 70-71), harsch gegenlUber
einer Anzeige von C. Dittmarsch (DITTMARSCH: ANZEI-
GE JFB 1846, Sp. 61-62), dem Inhaber einer Stuttgarter
Kunstanstalt fur Stahl- und Holzstiche, verteidigt. Es ist
ein Schlagabtausch in Form von Anzeigen und Artikeln.
Der Holzstich wird sowohl mithilfe von Zinkatzver-
fahren (Chemitypie) als auch galvanoplastischen Ver-
fahren versucht zu ersetzen. C. Dittmarsch verteidigt
wiederum den Holzstich, denn die Gegenwart der
Xylografie habe Fortschritte gemacht und Ubertreffe
teilweise den Kupferstich, vgl. DITTMARSCH: ANT-
WORT JFB 1846, Sp. 111-112.


http://www.wladimir-aichelburg.at/kuenstlerhaus/mitglieder/verzeichnisse/allgemeine-deutsche-kunstgenossenschaft/anno1861/
http://www.wladimir-aichelburg.at/kuenstlerhaus/mitglieder/verzeichnisse/allgemeine-deutsche-kunstgenossenschaft/anno1861/
http://www.wladimir-aichelburg.at/kuenstlerhaus/mitglieder/verzeichnisse/allgemeine-deutsche-kunstgenossenschaft/anno1861/
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Die Diskussion um Glyphographie und Holzschnitt fin-
det ebenfalls im ,Polytechnischen Journal” statt, einer
von dem Chemiker Johann Gottfried Dingler gegriinde-
ten Zeitschrift, die zwischen 1820 und 1931 ausschlieB3-
lich Gber technische Neuerungen und

Verfahren berichtet.

Unzelmann entgegnet dies einfiihrend in seinem
.Offene[n] Sendschreiben an die Chemitypie”. Dort
heil3t es weiter: ,[...] Ferner enthalt der angeregte
Aufsatz so viel ungehdérige Dinge, Uber die wir um so
mehr mit Stillschweigen hingehen kénnen, da Herr Piil
aus Kopenhagen (seinen eigenen Aussagen nach aller
kunstlerischen Ausbildung ermangelnd) wohl nicht
fahig ist, den Ruf von Kunstlern zu untergraben, die
ihre Studien gemacht haben.” UNZELMANN: OFFENES
SENDESCHREIBEN JFB 1846, Sp. 76-77.

Dass Xylografen um 1850 den Status eines Kinstlers
besitzen, zeigt sich deutlich z.B. in der Todesanzei-

ge des Xylografen Eduard Kretzschmar: ,Was er als
Kinstler in einer Reihe von mehr als 25 Jahren geleistet
hat, dartiber ist nur eine Stimme: Er hat GroRes gethan
und seine Werke werden ihn Uberleben.” Anzeige von
seinem Bruder Julius Kretzschmar, Juli 1858, in: JFB,
1858, Nr. 17, Sp. 215. Nur einen Monat spater, im August
1858, erscheint zudem eine , Etablissements-Anzeige”
von Hermann Klitzsch, Mitarbeiter Kretzschmars, der
in dessen Andenken eine eigene Xylografische Anstalt
grundet, vgl. ebd., 1858, Nr. 18, Sp. 231.

Piil ist Uberzeugt, dass die Chemitypie bessere Arbeit
leisten kann als der Holzschnitt und bietet die Wette an,
entweder gegenseitig die Arbeit des anderen zu kopie-
ren und die Ergebnisse von Sachkundigen beurteilen
zu lassen oder beide fertigten eine Reproduktion nach
einer Zeichnung eines Klnstlers an. Auf diese Wette
(Sp. 54) geht Kretzschmar nicht ein. Vgl. PIIL: CHEMITY-
PIE JFB 1846, Sp. 49-55.

Leipzig, 10.04.1846, KRETZSCHMAR JFB 1846, Sp. 77.

Der Dresdner Professor fur Holzschneidekunde Hugo
Birkner, neben Unzelmann und Gubitz einer der
bekanntesten Holzschneide-Klnstler des 19. Jahrhun-
derts, tritt in der spateren Ausgabe Nr. 21 ebenfalls
an, den Holzschnitt zu verteidigen. Den Disput nutzt
Birkner im Wesentlichen zur Eigenwerbung. Sein
Beitrag ist ebenfalls im Zuge der Chemitypie-Diskus-
sion erschienen, unter der Rubrik ,Circular”, und ist
im Wesentlichen als Werbeanzeige einzuordnen, vgl.
BURKNER, JFB 1846, Sp. 252-254.

So Piil in seiner Antwort auf Kretzschmars Nachwort
zum Offenen Sendeschreiben (KRETZSCHMAR JFB
1846, Sp. 77), PIIL: ANTWORT, JFB 1846, Sp. 78-80.

1849 und 1851 erscheinen z.B. ,Alte und neue Kinder-
lieder” mit Chemitypien nach Originalzeichnungen u.a.
von Kaulbach, Neureuther, Schwind, Strahuber, Pocci,
darunter auch sechs Chemitypien nach Ludwig Richter.
Teilweise wurden die Zinkplatten aufgrund starker Ab-
nutzung in spateren Auflagen durch Holzstiche ersetzt,
sieche HOFF/BUDDE 1922, S. 82-83, S. 91-93.

In der nachstehenden Erklarung zu Adolph Menzels
kurzem Artikel heilt es: , Die vorstehende, uns zur
offentlichen Bekanntmachung eingesendete Erklarung
ruhrt von einem der genialsten Zeichner her, welcher
seit einer Reihe von Jahren flir den Holzschnitt arbeitet
und hier gewil? eine geltende Stimme haben dirfte.”
0. A.JFB 1846, Sp. 138-144, hier Sp. 138.

In dem an Menzels Erklarung angefugten Artikel wird
die Reihe der Kunstler, die sich der Xylografie widmen,
mit der Nennung Braun, Schneider, Roller in Miinchen,
Burkner und Flegel in Dresden, Dies in Stuttgart,
Ehrhart und Ritschel von Hartenbach in Leipzig
erganzt, vgl. ebd., Sp. 141.

MENZEL JFB 1846, Sp. 137-138.
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Siehe HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 1014; EICHLER 1974.
Vgl. BRAUN & SCHNEIDER: ANZEIGE JFB 1856, Sp. 176.

+Aullerdem stehen uns gelibte Leute zur Verfugung,
welche eingehende Zeichnungen auf Papier, in geeig-
neter Weise fir den Holzschnitt, auf Holz Gbertragen,
ein Umstand, der wohl zu berucksichtigen ist, da die
Ungewohnheit, auf Holz zu zeichnen, oft die tlchtigs-
ten componirenden Kunstler befangen macht und
ihnen eine damit vertraute Hand héchst wiinschens-
werth erscheinen l3sst.” Ebd., Sp. 176. Vereinzelt wer-
ben Holzschneider, dass sie sowohl eigene Zeichnung
als auch die Umsetzung in Holzstich selbst anfertigen
kénnen, vgl. z.B. MOGRIDGE: ANZEIGE, JFB 1849, Sp. 111.

Nach Singer betrifft das auch das Sammeln im 19. Jahr-
hundert. Nur Richter und Menzel hatten erreicht, dass
Probedrucke ihrer Holzstiche als grafische Einzelblat-
ter gesammelt wurden. Belegt ist dartber hinaus, dass
in Kinstler- und Gelehrtenkreisen Blatter nach Fried-
rich oder auch Faksimile-Farbholzschnitte von Gubitz
nach Holbein im Umlauf waren, vgl. SINGER 1922, S. 22.

LEBENSERINNERUNGEN (HEINRICH RICHTER) 1885,
Meine Aesthetica in nuce, S. 470-742, hier S. 472.

Ebd.

Vgl. SPITZER 2003, S. 13-43, hier S. 13-17, sowie PUTZ
2011, S. 60.

KUGLER: RICHTER-ALBUM 1848, S. 622.

Auch wenn qualitativ eine Nachtdarstellung im Holz-
stich von 1843 (,Der Komet vom Jahre 1843", ILLUST-
RIRTE ZEITUNG, 1843, Nr. 1, S. 8) sich nicht mit einer
Nachtdarstellung von 1871 messen kann (,Das Trium-
phfestin Berlin”, ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1867, Nr. 1462,
S. 37), gibt es dennoch bereits in der zweiten Ausgabe
(ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1843, Nr. 2, S. 20, ,Zerstérung
von Pointe a Pitre”, u. S. 24, ,Henson’s Luftdampfwa-
gen”) Darstellungen, die den tonalen Abstufungen der
Standard-Abbildungen der ,Illustrirten Zeitung” in den
nachfolgenden Jahren entsprechen. (Abb.45-46)

Die in der ,Illustrirten Zeitung"” mit Holzschnitt be-
zeichnete Technik meint das moderne Verfahren mit
Grabstichel und Hirnholz. Die ,Illustrirte Zeitung”
beschaftigte die besten Xylografen und Zeichner. Alles
andere hiel3, nicht wettbewerbsfahig zu sein. In den
ersten Jahren finden sich haufig noch Monogramme
und Signaturen der Xylografen. Mit dem Griunden und
Etablieren von xylografischen Anstalten, die der , lllus-
trirten Zeitung” zuarbeiten, nimmt dies deutlich ab.
Angaben zu den Xylografen oder der xylografischen
Anstalt sind am haufigsten bei Portratdarstellungen
zu finden (z.B. ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1844, Bd. 3, Nr.
69, Abb. auf S. 257, 261, 267: Monogramm ,ACR"; S.
264, 265 ,Tilly, Statue von Schwanthaler” und , Feld-
marschall First von Wrede, Statue von Schwanthaler”
mit Angabe ,Xyl. A. v. Braun & Schneider” u. ,Goetz sc.”
monografiert; rechte Spalte Artikel zu G. Friedrich Win-
ter, unteres Bild mit ,N & A" sowie ,A.C.R.” monogra-
fiert. Die auf den Seiten 268-269 abgebildeten ,Bilder
aus dem Pariser Volksleben” besitzen die Signatur ,C.
J. Traviés” u. das Monogramm ,A.B.”). Unabhangig vom
Genre werden die Zeichner und Fotografen genannt
(z.B. ,nach einer Photographie Brockmann[s]” oder
,nach einer Zeichnung A. Hartmanns”, in: ILLUSTRIRTE
ZEITUNG, 1857, Nr. 756, S. 416). Alle Abbildungen wer-
den im Abbildungsverzeichnis nach der Motivbezeich-
nung, nicht nach Namen der Xylografischen Anstalten
oder Zeichner, alphabetisch sortiert.

Tatsachlich sind die Holzstiche der , lllustrirten
Zeitung” technisch auf einem sehr hohen Niveau. Sie
zeichnen sich durch gleichmaRige, stellenweise
mechanisch hergestellte Schattierungen aus. Die
Schattierungen variieren je nach Bildelement und
ergeben sich aus a) engen Strichlagen, b) Anschwel-
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len der Linien, c) Anritzen und leichtes Stechen der
hochstehenden uns schwarz zu druckenden Flachen
mit unterschiedlichen GroRen von Grabsticheln. Dabei
arbeiten die Xylografen haufig aus dem Dunkeln her-
aus (Weildlinienstiche). All diese tonalen Effekte lassen
sich beispielsweise in den Reproduktionsholzstichen
JFruchtstiick von Lance auf der Kunstausstellung in
London” oder in ,Ein Wasserfall in Norwegen, Gemaélde
von Marcus Larson” studieren (Abb.47-48).

In dem 29. Band der ,lllustrirten Zeitung” von 1857

z.B. finden sich in den Nummern 743, 744, 745, 746
ganzseitige Holzstiche zur Kaiserreise in Ungarn

(Nr. 743, 744), aktuelle Ansichten der Wartburg (Nr.
744, 05.09.1857; Abdruck 03.10.1857, S. 224-225), zu
Ereignissen wie der Einweihung der Klosterkirche St.
Petersberg in Halle (Nr. 745, S. 240) oder der Versamm-
lung des Evangelischen Bundes in der Garnisonskirche
in Berlin (Nr. 745, S. 241) sowie dem Einzug des Papstes
in Rom (Nr. 746, S. 252-253). Eine Doppelseite wurde
dem Mandver des Gardekorps und des 3. Armeekorps
zu Ehren des russischen Kaisers Alexander gewidmet
(Nr. 746, S. 256-257). Das Manoéver fand am 14.09.1857
in Spandau statt, dem Leser wird bildlich dargeboten,
wie Friedrich Wilhelm von PreuBen und der russische
Zar Uber die brandenburgischen Felder nebeneinan-
der und mit einem groBen Gefolge die Armeeeinheiten
entlang reiten.

In seiner 1844 gegrindeten Buchhandlung bietet
Johann Jacob Weber (geb. 03.04.1803 in Basel, gest.
16.03.1880 in Leipzig) ein breites Spektrum von
Romanen und Dichtungen Uber Arzneikunde und
Naturkunde bis hin zu Lehrbiichern und aktuellen
Denkschriften. Zu den auflagenstarken Erfolgen von
illustrierten Holzschnitt-Blichern, wie die ,Vier Blcher
von der Nachfolge Christi” von Thomas a Kempis von
1839, sieche WEBER 2003, S. 24.

Siehe ILLUSTRIRTE ZEITUNG JFB 1846, v.a. Sp. 3-4. We-
ber soll Kretzschmar veranlasst haben, seine xylogra-
fische Anstalt zu erweitern, sodass durchgangig 40 bis
50 Holzschneider fur die , Illustrirte Zeitung" beschaf-
tigt waren. Vgl. WEBER 2003, S. 49-50. Siehe Kap. 3,
Fn. 387 sowie Kap. 3.2.3.

Siehe Kap. 3, Fn. 519.

Auffallend haufig wird in der ,lllustrirten Zeitung” Uber
englische Kolonien berichtet, sodass ein Klischee-
Ankauf in England von ,London News" naheliegt.
Klischee-Ankauf und -Verkauf bleibt eine gangige
Praxis im 19. Jahrhundert. Der Verleger Georg Wigand
wirbt z.B. fir seinen illustrierten Klischee-Katalog

mit ca. 15.000 Nummern u.a. im ,Bérsenblatt fir den
Deutschen Buchhandel” (BORSENBLATT DT. BUCH-
HANDEL, 1873, Nr. 289, Leipzig, Montag, 15.12.1873,
unter ,Vermischte Anzeigen”, S. 4712, Anzeigennummer
47546), Digitalisat unter: http://digital.slub-dresden.
de/id39946221X-18731215 [zuletzt besucht 09.08.2020]

Vgl. WEBER 2003, Abb. S. 72; 0. A.: Leiden und Freuden
eines artistischen Mitarbeiters der lllustrirten Zeitung.
StoRseufzer eines weiRen Sklaven, in: ILLUSTRIRTE
ZEITUNG, 1861, Nr. 927, 06.04.1861, S. 243-246, ganzsei-
tige Abb. S. 245 nach einer Zeichnung von Hermann
Scherenberg (O. A.: ARTISTISCHER MITARBEITER,
ILLUSTRIRTE ZEITUNG 1861).

Hermann Scherenberg (geb. 20.01.1826 in Swinemun-
de, gest. 21.08.1897 in Grof3-Lichterfelde, Berlin) war
fester Mitarbeiter der , Illustrierten Zeitung” und
entwarf auch fur die ,Fliegenden Blatter”; ausgebildet
als Maler, arbeitete er ebenfalls als lllustrator und
Karikaturist. Mit Ludwig und Adolf Burger, mit denen
gemeinsam er an der Fresken-Ausgestaltung des
Marchensaals des Berliner Rathauses beteiligt war,
entwarf er funf Bilderbdgen fur die Publikation ,Deut-
sche Bilderbogen fir Jung und Alt” (1867-1873, Verlag
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Gustav Weise, Stuttgart), fur die, in direkter Anlehnung
an den Munchner Bilderbogen, Kiinstler wie Carl Off-
terdinger, Theodor Hosemann und Oscar Pletsch als
Zeichner beauftragt wurden. Zu Scherenberg als
Illustrator siehe LAMMEL 1995, S. 9-10; THIEME-
BECKER 1926/1999, Bd. XXX, S. 33.

O. A.: ARTISTISCHER MITARBEITER, ILLUSTRIRTE
ZEITUNG 1861, S. 243-246, hier S. 243.

Der arabeske Bildaufbau entspricht dem in verschiede-
nen Bilderbogen, z.B. von Eugen Napoleon Neureuther
zu ,SchneeweifRchen und Rosenrot” und ,Marchen

von einem der Auszug um das Gruseln zu lernen”,

vgl. FREYBERGER, MARCHENBILDER 2009, Abb.131,

S. 134 und Abb.133, S. 136. Werner Busch hat bereits
daraufhin gewiesen, dass jede Arabeske seit Runge am
unteren Ende ihren ,Quell- und Ausgangspunkt” be-
sitzt, von dem aus sie sich Uber beide Seiten entwicklt,
vgl. BUSCH 1990, S. 286-316, hier S. 229; zum Begriff
der Arabeske bei Runge siehe BUSCH 1985, S. 49-55. In
den Bilderbdgen Scherenbergs und Neureuthers ge-
winnt die Gestaltung der Bildmitte mit dem Hauptbild
gegenuber der Randverzierung an Bedeutung.

Den Auftrag erhielt Menzel 1835, der dritte Band
erschien 1841 mit dem Titelbild als Lithografie beige-
geben, vgl. RACZYNSKI 1841 (Bd. 3). Zur ,Geschichte
der neueren deutschen Kunst”, siehe KAISER 2017,
insbesondere zur Produktion, S. 209-217.

Menzels Blatt ist Werner Busch zufolge als Kritik
sowohl am romantischen als auch am klassizistischen
Kunstideal zu verstehen, vgl. Ausfihrungen zu dem
Blatt, BUSCH 1988, S. 117-148, hier S. 143-148.

.L...] man bewundert endlich die Illustrationen; der
Kanstler aber ist schweigsam geworden, denn sein
Auge sieht, was er gewollt und was - der Holzschneider
daraus gemacht hat. - [...] Ja, ja die Bundesge[n]ossen,
die mit dem Stichel [Xylograf] und der Feder [Schrift-
steller] dem lllustrator zur Seite stehen sollen, das

sind schlimmere Feinde als das Gedrange, der Portier,
die Fackeln und der Kirchthurmknopf.” O. A.: ARTISTI-
SCHER MITARBEITER, ILLUSTRIRTE ZEITUNG 1861,
S.243-246, hier S. 246.

Die Vorstellung u. Rezension zum Abc-Buch in der
1846er-Ausgabe ist ein Beispiel; unter der Rubrik
JLiteratur” finden sich weiterhin die folgenden Bespre-
chungen: zu Schillers ,Glocke” in Bildern von Bernhard
Reher (ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1855, Bd. 25, Nr. 638)
und von Ludwig Richter (ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1857,
Bd. 29, Nr. 754); ,Die Kinderstube” von Oskar Pletsch
in 36 Bildern (ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1859, Bd. 33,

Nr. 859); zu Schnorr von Carolsfelds Bibel in Bildern
(ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1861, Bd. 37, Nr. 953); Gustave
Dorés lllustrationen zu Chateaubriands , Atala” (ILLUS-
TRIRTE ZEITUNG, 1863, Bd. 40, Nr. 1025); ,Deutscher
Kinderfrahling in Lied, Klang und Bild” (ILLUSTRIRTE
ZEITUNG, 1868, Bd. 51, Nr. 1328); ,Deutscher Bilderbo-
gen fUr Jung und Alt" (ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1869,

Bd. 53, Nr. 1379); es folgt 1870 (ILLUSTRIRTE ZEITUNG,
1870, Bd. 54, Nr. 1397) eine Vorstellung von Dorés
Bibelillustration mit zwei Abbildungen. Ab 1865
nehmen Besprechungen von Buchillustrationen mit
Holzstichen Ludwig Richters ab.

Rezension ,Abc-Buch fiur kleine und grofR3e Kinder,
gezeichnet von Dresdner Kinstlern. Mit Erzéahlungen
und Liedern von R. Reinick und Singweisen von Ferd.
Hiller. Leipzig, Georg Wigand's Verlag. 11/3 Thir.", in:
ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1846, Bd. 6, Nr. 146, S. 257 (REZ.
ABC-BUCH, ILLUSTRIRTE ZEITUNG 1846, S. 257).

Siehe Abb.7s5.

Ludwig Richters ,Bildermann” und Eduard Bende-
manns ,Mutter”, vgl. REZ. ABC-BUCH, ILLUSTRIRTE
ZEITUNG 1846, Bd. 6, Nr. 146, S. 257. Siehe Abb. 75.


http://digital.slub-dresden.de/id39946221X-18731215
http://digital.slub-dresden.de/id39946221X-18731215
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Zum ,Bildermann®, siehe Kap. 3.1.1 u. Abb.26.

Vgl. ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1846, Bd. 6, Nr. 146, S. 256.
Siehe Abb.74.

Alle Figuren in der vorderen Bildebene haben die
gleiche leicht diagonal angelegte Schraffur und setzen
sich somit von den kurzen, waagerechten, teilweise
leicht wellig enggesetzten Bodenschraffierungen im
Vordergrund ab, vgl. ebd.

Vgl. ebd., S. 252. Siehe Abb.73.

Die Darstellungskonventionen der ,Illustrirten Zei-
tung” sind durch , Aktualitdt und Ereignisse” und durch
die Reproduktion von Kunstwerken gepragt. Die Holz-
und Tonstiche zu Ansichten z.B. von den Badeorten

in Havre zeigen, meist mit zeitgendssisch-modern
gekleideten Personen ausstaffiert, auch Dampfschiffe
und Gleise und lassen die , Aktualitat”, die gegenwarti-
ge Zeit ansichtig werden. Politisch motivierte Themen
wie die Kolonialisierung, gegenwartige Arbeitsbedin-
gungen in Bergwerken Englands oder Kinderarbeit,
belegen inhaltlich die tagesaktuelle Relevanz (siehe
z.B. ILLUSTRIRTE ZEITUNG 1844, Nr. 53, S. 1, Titelholz-
stich ,Basel von der Nordseite”; Nr. 58, S. 88-89,
Ansichten des eisernen Pavillons Gber Rakoczy- und
Pandurbrunnen in Bad Kissingen; Nr. 60, S. 125, Abb. zu
.Der elektromagnetische Telegraf fur die sidwestliche
Eisenbahn in England”; ebd., Nr. 61, S. 132, ,Einschiffung
von franzésischen Truppen nach Afrika”; ebd. Nr. 66,
S.220-221, Abb. zu ,Ueber die Beschaftigung der
Kinder in den englischen Fabriken und Bergwerken”).
Wie die Leipziger ,Illustrirte Zeitung” Uber aktuelle
Ereignisse berichtet, ist exemplarisch anhand der Eini-
gungskriege in der Magisterarbeit von Anja Cervenka
reflektiert worden, siehe CERVENKA 2012. Typischer-
weise unterliegen die Holzstiche zu den aktuellen
Berichten in der ,lllustrirten Zeitung"” tonalen Kon-
ventionen. Die Schraffurenlagen werden maschinell
erstellt und ergeben im Abdruck einen stark geglat-
teten, feinen Ausdruck, der nur industriell produziert
und nicht manuell-handwerklich herzustellen ist.

Eine weitere Darstellungsform, die unter , Aktualitat”
eingeordnet werden kann, sind Portrats zeitgenos-
sischer Personlichkeiten. Sie werden schriftlich und
bildlich vorgestellt. Viele der Portrats werden in der
xylografischen Anstalt von Eduard Kretzschmar ange-
fertigt. lhnen ist eine freie, schwungvolle Linienfuh-
rung eigen, die an freie Federzeichnungen erinnert
(siehe z.B. WEBER 2003, S. 23, ,,Portrat Fr. Louis
Nulandt. Holzstich v. Ed. Kretzschmar", 23.08.1856).
Auch Reiseberichte und Landschafts- und Architek-
turansichten werden mit einem Datum versehen. Die
Vorlagen sind neu oder aktualisiert. Zwischen dem
Zeitpunkt des Ereignisses und dem Zeitpunkt der ver-
offentlichten Nachricht kann in der ,lllustriten Zeitung”
bis zu mehreren Monaten vergehen. Die Feuerkatast-
rophe in Trarbach an der Mosel geschah am 21.07.1857,
berichtet wurde knapp zwei Monate spater in der
Ausgabe Nr. 743 vom 26.09.1857, vgl. ILLUSTRIRTE
ZEITUNG, 1857, Bd. 29, Nr. 743, Abb. S. 212.

Grundsatzlich werden Reproduktionen von Gemalden
in Form von technisch-tonal ausgefeilten Tonstichen
veroffentlicht, siehe z.B. ILLUSTRIRTE ZEITUNG, 1846,
Bd. 6, Nr. 140, S. 157, ,Rembrandt’s Portrait, von ihm
selbst gemalt”, Signatur ,W. J. Linton, sc.”; oder ILLUST-
RIRTE ZEITUNG, 1857, Bd. 29, Nr. 743, S. 213,

.Ein Wasserfall in Norwegen, Gemalde von Marcus
Larson” (Abb.48). Hingegen werden Abbildungen von
Skulpturen grundsatzlich in umriss- bzw. konturbeton-
ten Holzstichen wiedergeben, siehe z.B. ILLUSTRIRTE
ZEITUNG, 1844, Bd. 3, Nr. 69, S. 264-265, ,Tilly, Statue
von Schwanthaler” und ,,Feldmarschall Furst von
Wrede, Statue von Schwanthaler” mit Angabe , Xyl. A.
v. Braun & Schneider” u. ,Goetz sc.” oder ILLUSTRIRTE
ZEITUNG, 1856, Bd. 27, Nr. 690, S. 185 ,Das Standbild
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Johann Jakob Fugger's flr Augsburg, von Friedrich
Brugger”, ohne Signatur. Die ,lllustrirte Zeitung" beti-
telte ihre Reproduktionsholzstiche als ,Meisterwerke”
und gibt eine Auswahl ab 1879 in eigenstandigen
Lieferungen heraus, siehe MEISTERWERKE DER HOLZ-
SCHNEIDEKUNST 1879.

Siehe INSEL CAPRI 1868.

Ganz Ahnliches lasst sich fur die Zeitschrift ,Garten-
laube” konstatieren: Romantische, konturenbetonte
Holzstiche finden sich bei Buchillustrationsbespre-
chungen, wie bei der Rezension mit der Uberschrift
Jlustrirte Volkspoesie” (VOLKSPOESIE GARTENLAUBE
1867, S. 549), in der die zweite Auflage von Georg
Scherers ,Deutsche Volkslieder” (DEUTSCHE VOLK-
LIEDER 1867) besprochen wird, mit 68 Holzstichen
nach Zeichnungen u.a. von Piloty, Romberg, Richter,
Schwind, Thumann und Stréahuber. Der Rezension bei-
geflgt sind zwei Holzstiche nach einer Zeichnung von
Carl Theodor von Piloty zum ,Thiringer Volkslied” und
von Ludwig Richter zu ,,Des Schneiders Hollenfahrt”.
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~DER DEUTSCHE HOLZSCHNITT" IN KUNST-
KRITIK UND KUNSTGESCHICHTSSCHREIBUNG

Kunstkritik und Kunstgeschichtsschreibung sind im 19. Jahrhundert nicht
voneinander zu trennen.??' Beides findet in den verschiedenen Publikations-
gattungen statt®22und sie ahneln sich in ihrer Ausrichtung an ein teilweise
fachkundiges, teilweise heterogenes, nicht akademisches Publikum. In
Zeitungen, Zeitschriften und Uberblickswerken wird (ber neueste
Forschungen, historische Themen im Allgemeinen und Uber den Stand der
aktuellen Kunst informiert.523

Uberblickswerke zur Kunst und Kunstgeschichte feiern groRe Erfolge.
Der Kunsthistoriker und Hamburger Museumsleiter Alfred Lichtwark fasst
die Zielgruppe dieser Publikationen in einem Aufsatz zum Holzschnitt 1885
wie folgt zusammen: Die breite Masse interessiere sich nur fur die zeitge-
néssisch-aktuelle Kunst, eine kleinere Anzahl ,schwarme fur alles Alte und
Altertimliche” und nur einige wenige, die dritte Gruppe mit der geringsten
Anzahl, seien diejenigen, die erkennen wirden, was Uberhaupt Kunst sei,
unabhangig davon, ob es sich dabei um Antike, Renaissance, moderne,
japanische oder englische Kunst handle.f24 Somit sei Kunstgeschichte
letztlich eine Angelegenheit von einigen Wenigen.

Diejenigen, die zwischen 1830 und 1870 Uber die Holzschneidekunst schreiben,
sind nicht mehr ausschlief3lich Buchdrucker, Sammler, Grafik-Liebhaber oder
Verleger. Es sind nun v.a. Korrespondenten, Kunsthistoriker, Zeitungsheraus-
geber oder Redakteure - und haufig vereinen sich alle Tatigkeitsfelder in einer
Person. In Zeitungsbeitragen und kunsthistorischen Publikationen begegnen
dem Leser haufig dieselben Autoren. Ahnlich eng wie die Zusammenarbeit
der Drucker mit den Holzschneidern ist nun die der Redakteure, Schriftsteller
und Kunsthistoriker mit den bildenden Kunstlern. Sie sind Teil derselben bur-
gerlichen, kunstlerischen Kreise, in denen man sich oftmals wodchentlich
trifft.ss Gleichzeitig formiert sich die Kunstgeschichte als akademische
Wissenschaft.®? Nach der ersten Zeichnungsprofessur mit kunsthistorischen
Vorlesungen von Johann Dominik Fiorillo ab 1813 in Gd&ttingen entstehen
kunst-historische Ordinariate, wie 1825 in Konigsberg und 1826 in Bonn.?
Dennoch Uben viele, die heute als Kunsthistoriker bezeichnet werden, dies
bis weit in die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts als eine Nebentatigkeit aus
und sind in erster Linie Ministerialbeamte (z.B. Kulturreferent Franz Theodor
Kugler), am Museum tatig (bspw. Gustav Friedrich Waagen) oder fachfremd
(wie der Jurist Karl Schnaase).®?® Die erfolgreiche Etablierung der Kunst-
geschichte als akademisches Fach gilt mit dem Internationalen Kunsthistori-
kerkongress 1873 in Wien als vollzogen. Das ist gleichzeitig der Startpunkt fur
eine konsequente argumentative und methodische Trennung von Kunst-
kritik und Kunstgeschichtsschreibung.529

Der Schwerpunkt der kunsthistorischen Forschung ist in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts an italienischer und niederlandischer Kunst ausgerich-
tet. In dem kanonisierten Werk Wilhelm Waetzoldts, in seinem zweiten Band
.Deutsche Kunsthistoriker” von 1924, lassen sich bei den dort aufgefuhr-
ten Kunstschriftstellern und Kunsthistorikern nur wenige finden, die sich
ausfuhrlich z.B. in Form von Monografien mit Holzschnitt oder Holzstich
auseinandergesetzt haben.3°
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Kunstkritische, kunsthistorische Mitteilungen, Beurteilungen und Bespre-
chungen zu diesem Thema finden sich vorrangig in zahlreichen Rezensio-
nen, kurzen Abschnitten und Kommentaren in diversen Quellentexten des
19. Jahrhunderts. Abgesehen von den dezidiert historischen und techni-
schen Abhandlungen zur Holzschneidegeschichte®' werden Holzschnitt
und Kupferstich im 19. Jahrhundert zumeist zusammen behandelt, z.B. wie
in Perrots ,Manuel de Graveur” 1830,%2oder wie in Schaslers Ausfihrungen
in seinem Sammlungsfuhrer zu den Berliner Museen 1855, wo beide unter
~Kupferstichkabinett” neben anderen grafischen Techniken vorgestellt und
besprochen werden.®33

Anmerkungen und Hinweise zur zeitgendssischen Holzschneidekunst
sind zudem in allgemeinen Uberblickswerken und Handbuichern zur Kunst
enthalten. Der Kunsthistoriker, Kunstkritiker und seit 1843 preulische
Kulturreferent Franz Kugler,%34 der mit dem ,Handbuch der Kunstgeschich-
te” das kunsthistorische Standwerk im 19. Jahrhundert schrieb, prognosti-
ziert 1848 dem Holzschnitt eine entscheidende Aussagekraft tber die zeit-
gendssische Kunst in der nachfolgenden Kunstgeschichtsschreibung:535

.Der deutsche Holzschnitt, in verschiedenen Schulen verschieden-
artig behandelt, hat sich bei so reichlich strémenden Bestellun-
gen auf eine Weise entwickelt, dass er keinen Vergleich zu scheu-
en braucht. (...) Wer einmal die Geschichte der Kunst unsrer Tage
schreiben will, wird diesen Abschnitt, der schon durch seine volks-
thumlichen Wirkungen von so grosser Bedeutung ist, gewiss nicht
ausser Acht lassen durfen."es¢

Kugler vertritt neben Anton Springer und Max Schasler eine bedeutende
Position in der zeitgendssischen Holzstich-Diskussion, die in der vorliegen-
den Arbeit untersucht und vorgestellt werden soll:

Der in Stettin geborene Kunstreferent Kugler wahlt in Zusammenarbeit
mit dem Dichter Robert Reinick fur das ,Liederbuch fur deutsche Kinstler”
(1833) nicht nur einige Texte und die Musiknoten aus, sondern auch Zier-
rahmen und Vignetten, die von dem Berliner Holzstecher und Literaten
Friedrich Wilhelm Gubitz®7 in Holz umgesetzt werden.®3® Auch ist es
Kugler, der flr seine Friedrich-Memoiren den Ende der 1830er-Jahre noch
wenig bekannten Klnstler Adolph Menzel engagieren [dsst®3und zwischen
1833 und 1842 die Zeitschrift ,Museum. Blatter flr bildende Kunst” heraus-
gibt. Gleichzeitig schreibt er fur ,Deutsches Kunstblatt”, gibt als Privat-
dozent kunstgeschichtliche Vorlesungen und etabliert sich ab 1843 als preu-
Rischer Kulturbeamter. Kugler gilt als ein typischer Vertreter deutscher
Kunstkritik und Kulturentwicklung fir den Zeitraum zwischen 1830 und
1850%4° und dies eben auch im Holzstich-Diskurs jener Zeit.

Als eine weitere Position in dem sich etablierenden kunstwissenschaft-
lichen Feld muss Anton Heinrich Springer® angefuhrt werden. Er gilt als
einer der wichtigsten Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts. Wahrend Kugler
an zeitgendssischen Holzstich-Projekten beteiligt ist, engagiert sich der in
Bonn wirkende Kunsthistoriker fur ,altdeutsche” Grafik. Es sind Springers
Schriften, so konstatiert Reisenfeld 1993, die die Nationalisierung des Holz-
schnitts vorantreiben.®42Auch Espagne betont 2009 in seiner Publikation zur
Kunstgeschichtsschreibung in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts die
bewusste Entscheidung flr einen ,germanisch-deutschen” Patriotismus
von dem ,europaischen” Springer,%43 der sich selbst als , liberal” verstand.®44
Springer Ubernimmt im Mai 1860 den ersten Lehrstuhl fir mittlere und
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neuere Kunstgeschichte in Bonn und halt dort im Sommersemester 1863
eine Vorlesung zur Geschichte des Holzschnitts und des Kupferstichs.®4s Er
gilt als derjenige, der die Kunstgeschichte als systematische Wissenschaft
etabliert hat. Die politische Dimension seiner Schriften und seines Schaf-
fens bleibt, so RoRler 2009, in der aktuellen Forschung nach wie vor oftmals
ausgeblendet. 546

Der Asthetiker und Kunstkritiker Max Schasler®4’ schreibt mit dem 1866
publizierten Fachbuch zur Holzschneidekunst ein praktisches Handbuch,
das nach demjenigen von Chatto und Jackson®#® als Hauptwerk zur zeitge-
ndssischen Holzschneidekunst gelten kann. FUr Schasler, der in Konigs-
berg Philosophie studiert, ist nach seiner Mitarbeit bei der Satirezeitung
»Kladderadatsch” und seiner Beteiligung an den Aufstanden 1848 die Kunst-
geschichte das Metier, in dem er arbeiten kann, ohne mit Zensur belegt zu
werden. Aus PreulBen aufgrund von ,revolutiondaren Umtrieben” zunachst
verwiesen, bleiben ihm Habilitationsversuche in Heidelberg und Jena
aufgrund seiner politischen Vergangenheit verwehrt. Es folgen klrzere
Aufenthalte in Leipzig zwischen Februar 1850 und Februar 1851, wo er redak-
tionell fur die ,lllustrirte Zeitung” arbeitet und mit dem Xylografen Eduard
Kretzschmar die ,Deutsche Kunstzeitung fur die bildende Kunst und das
kUnstlerische Leben der Gegenwart” grindet.54 Sein Kunstfuhrer zu den
Berliner Museen (1855) ist ein Erfolg, auch avanciert er zu einem wichtigen
Kunstkritiker und Zeitungsherausgeber in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts.

Kugler als Kunstkritiker und wichtige Personlichkeit im preuRischen mini-
sterialen, akademischen Milieu, Springer als Forscher ,altdeutscher” Grafik
mit nationalisierendem Auftrag zur Formulierung einer deutschen Kunstge-
schichte sowie Schasler als kunsthistorischer Holzstich-Spezialist markieren
im Diskursraum exemplarisch drei verschiedene Standpunkte und zugleich
drei der ,lautesten”, d.h. bedeutendsten Akteure im Feld,5° die zur zeitge-
ndssischen Holzstichkunst im 19. Jahrhundert und zum Holzschnitt im Allge-
meinen sprechen. An diese drei im deutschsprachigen Raum agierenden
Kunstkritiker und Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts werden im Folgen-
den die Fragen nach dem Ursprung der Technik, nach kunsthistorischer
Bedeutung sowie Stilfragen gerichtet und im Diskurs kontextualisiert. Dabei
wird die Gattung des Textes berucksichtigt, die Publikationsform seitens der
Kunsthistoriker wie auch der Stellenwert von Reproduktionsholzstichen
fur die Kunstgeschichte als Forschungshilfsmittel,®' sozusagen der Bild-
diskurs®s2im Fach Kunstgeschichte. Im Mittelpunkt steht die sich etablieren-
de kunsthistorische Perspektive auf den ,deutschen Holzschnitt” dieser drei
Akteure fur die Zeit zwischen 1830 und 1870.
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5 DIE HISTORISCHE DIMENSION:
DIE HISTORIOGRAFIE DES HOLZSCHNITTS IN
DER ZEITGENOSSISCHEN FACHLITERATUR

Im Ubergang zum 19. Jahrhundert ist Historiografie eines der zentralen
Themen der Zeit. Dieses ins Kultisch-ldealistische strebende Interesse an
Uberlieferten Objekten jeglicher Art wird als unmittelbare, romantische
Gegenbewegung zu den Bilderstirmen und Enteignungen im Zuge der Fran-
z6sischen Revolution bewertet.553Erst der mogliche Verlust sei Grund fur die
neue Wertschatzung des Historischen. Das Forschungsinteresse, das in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts v.a. die klassische Antike fokussierte,
dehnte sich im ausgehenden 18. Jahrhundert auf die jeweiligen ,nationalen”
Kunstwerke aus und fuhrte zu regionalen, monarchischen und staatlichen
Forschungs- und Konservierungsbemuhungen.b54

Die Historiografie von Kunstdenkmalern und Kunstwerken umfasst
dabei die Vorstellung, dass Geschichte prozesshaft sei und einer Abfolge
von Entwicklungsstufen entspreche. Das Modell, das anhand der Holz-
schnitthistorie entwickelt wird, enthalt die zentralen Stufen, die bereits
in der von dem deutschen Archaologen Johann Joachim Winckelmann
konzipierten Altertumsgeschichte definiert und in dem Hegel'schen Univer-
salgeschichtskonzept dialektisch weiterausformuliert wird:%5s Entwicklung -
Blite - Verfall.55¢ Und in Bezug auf die Holzschneidekunst wird dieses Stu-
fenmodell um den ,Wiederaufstieg” erweitert gedacht.%” Die Frage nach
dem Ursprung des Holzschnitts tritt dabei ebenso deutlich als Forschungs-
interessehervorwiedasNachzeichnenkunstgeschichtlicherPeriodisierungen
unter dem Paradigma des Werdens, der hochsten Vollendung und des Ver-
schwindens der Holzschneidekunst.

5.1 Der deutsche Ursprung der Holzschneidekunst

Die Frage nach dem Ursprung betrifft zum einen den geografischen Ort, also
in welchem Land erstmals Holzschnitt angewendet wurde, und zum anderen,
in welchem Zusammenhang dies geschah. In der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts gibt es bezlglich des Zwecks zwei Diskussionstrange:
Diskutiert wird, ob der Holzschnitt urspringlich dem Spielkartendruck diente
oder ob er sich aus der Stempelkunst heraus entwickelte.®s® Die Diskussion
um Buchdruck und den ersten Letterndruck ist dabei als eigenstandig, voran-
gehend und unabhangig von der Holzschneidekunst eingeschatzt worden.

Far Karl Heinrich von Heinecken ist im zweiten Band seiner Publika-
tion von 1769%9der Ursprung der Holzschneidekunst hdchstwahrscheinlich
deutsch, zumindest lohne es sich nicht, den Ursprung in anderen Landern
zu suchen.5% Als wichtigstes Argument flr die Beantwortung dieser Frage-
stellung® dient der kolorierte und mit der Jahreszahl 1423 versehene
Einblatt-Holzschnitt ,,Der Heilige Christophorus” (Abb.76). Er gilt als altester
datierter Holzschnitt und wird im 19. Jahrhundert angefuhrt (Abb.77-79),
um aus der Vermutung Heineckens eine Festschreibung des Holzschnitt-
Ursprungs als deutsch zu erreichen.

Die Diskussion Uber den Ursprung der Holzschneidekunst als nationale
und legendenreiche Debatte spiegelt sich deutlich noch in einem 1883
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erschienenen Handbuch des US-amerikanischen Autors George Edward
Woodberry wider, der seine Abhandlung mit folgenden Worten beginnt:

“The beginning of the art of wood-engraving in Europe, the time
when paper was first laid down upon an engraved wood block and
the first rude print was taken off, is unkown; the name of the inven-
tor and his country are involved in a double obscurity of ignorance
and fable, darkened still more by national jealousies and vanities;
even the mechanical appliances and processes which led up to
and at least resulted in the new art, can only be conjectured. The
art had long lain but just beyond the border-line of discovery."®52

5.1.1 Kuglers Festschreibung - der Ursprung ist deutsch

Die Festschreibung, der Ursprung der Holzschneidekunst sei deutsch, ist
zum Teil bedingt durch die Buchgattung des Handbuchs. Als Uberblicks-
darstellung fUr eine nationale Kunstgeschichtsschreibung®® veroffentlichte
Franz Kugler 1842 ein Standardwerk, das Vorbild flr weitere Uberblicks-
darstellungen im 19. Jahrhundert wird.%®4 Dem zeitgendssischen Holzschnitt
widmet er darin ein kurzes Kapitel und schreibt, erstens, dass er eine kunst-
lerische Gattung und zweitens, dass der Holzschnitt deutschen Ursprungs
sei.565s Dabei lasst er die Fachdebatte auRen vor. In Uberblicksdarstellungen
mussen Inhalte verknappt und pointiert dargestellt werden. Die Textgat-
tung selbst tragt somit zur Verschlagwortung bei. Kuglers kurzer Satz ,sein
Ursprung und seine vorzigliche Ausbildung gehéren Deutschland an”
schreibt aufgrund des groRen Erfolges seines Handbuchs und der damit ein-
hergehenden hohen Sichtbarkeit im Fach- und allgemeinen Kunstdiskurs
den Ursprung des Holzschnitts als ,deutsch” ein.

Im Europaischen Ausland beantwortet man die Ursprungsfrage entspre-
chend anders. Theodor Henry Fielding erldutert einleitend in seinem 1841
veroffentlichten Werk ,The art of engraving”, dass der Ursprung des Holz-
schnitts (,engraving on wood”; ,upon cutting wood"”) zwar von den Deut-
schen (,the Germans") fur sich beansprucht werde, die Franzosen den Ur-
sprung des Holzschnitts allerdings viel eher in der Zeit des franzésischen
Konigs Charles V. um 1360 bis 1380 sahen, zu einer Zeit als Spielkarten von
Holz gedruckt worden seien. Zudem sahe der franzésische Holzschneider
Jean-Michel Papillon die Holzschneidekunst in Italien begrindet. Wird die
deutsche Ursprungstheorie bei Fielding 1841 durch Aufzahlen weiterer
Meinungen zur Herkunft des Holzschnitts relativiert,®® sieht der in Weimar
ansassige Jurist und Kunsthistoriker Christian Schuchardt in seinen ,Vor-
lesungen Uber Kunst”in der deutschen Familienzeitschrift, Die Gartenlaube”
die Ursprungsfrage 1857 pragmatisch:

~Der deutsche Christoph [Einzelblatt ,Der heilige Christophorus”
von 1423] hat also diesmal gesiegt. Ob er sich aber gegen wieder-
holte Angriffe halten wird, kann man nicht voraussagen. Das soll
uns Deutsche aber nicht hindern, uns der Ehre dieser Erfindung
bis dahin [bis ein alter datierter Holzschnitt gefunden wird] voll zu
erfreuen.”s®7
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Abb.76
Heiliger Christophorus, ca. 1450
Holzschnitt 288 mm h x 207 mm b

in: Manuskript Ms 366 (17249),

The John Rylands University Library,

The University of Manchester

Foto/Rechte: AUSSTELLUNGSKAT. ORIGINS OF EUROPEAN

PRINTMAKING 2005, Nr. 35, Abb. S. 154/Mediathek IEK,
Universitat Heidelberg
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Abb.77
Heiliger Christophorus, 1823
Nachschnitt von Sebastian Roland, ca. 1775

Druck, Blatt gefaltet,
Buchformat 8°, 1770 mm h x 100 mm b

in: HELLER 1823, 0. S.
UB Heidelberg, C 7235-5
Digitalisat, unter: https://digi.ub.uni-heidel-

berg.de/diglit/heller1823
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Abb.78
Heiliger Christophorus, 1816

Holzschnitt 285 mm h x 2177 mm b, Blatt gefaltet
Buchformat 4°, 270 mm h x 215 mm b

in: OTTLEY 1816, 0. S. (eingelegt zwischen S. 90
u. 91)
UB Heidelberg, C 7220-10 Folio:1

Digitalisat, unter: https://digi.ub.uni-heidelberg.
de/diglit/ottley1816bd1/0009

Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Abb.79
Heiliger Christophorus, vor 1839

Druck 116 mmhx83 mmb
Buchformat 260 mm h x 180 mm b

in: CHATTO/JACKSON 1861 [1839], S. 46

UB Heidelberg, T 955
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Kommentar:

In Schaslers ,Schule der Holzschneide-
kunst”ist im kleinen Format wie hier in
Chattos Traktat der ,Heilige Christophorus”
abgedruckt (114 mm h x 81 mm b, in: SCHAS-
LER 1866, vor Schmutztitel). Es ist eine wei-
tere Variante, die Unterschiede sind rasch
z.B. in den Gesichtszlgen zu erkennen.
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5.1.2 Springers ,,echtdeutsche Form des Holzschnitts”

In ihrer rezeptionsgeschichtlichen Studie veranschaulicht Margrit Vogt 2010,
dass in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts seitens der Kunst-
kritiker und Klnstler eine nationale Kunst gefordert und geférdert worden
ist, indem ,nationale” Themen, Motive und Darstellungen aus dem
Geschichtskreis des Mittelalters gewahlt worden seien.®%® Bei Springer
findet sich in seinen Schriften um 1860 eine Verdichtung dahingehend, dass
es fUr eine nationale Kunst nicht ausreiche, Motive zu entlehnen oder aus
diesem Formschatz zu schépfen, wenn nicht auch die deutsche Formweise,
also die Gestaltung selbst, Gbernommen werde.®%

Die ,deutsche” Gestaltung entspricht nach Springer dabei der ,alt-
deutschen” Stilistik. Diese sei es, die den kunstlerischen Holzschnitt und
Kupferstich ,deutsch” sein lasse. Die kiinstlerischen Verfahren Kupferstich
und Holzschnitt sind ,deutschen Ursprungs”, weil im 19. Jahrhundert die
Laltdeutsche” Stilistik als ,deutsch” gilt. Springer schreibt 1857 zur Historie
des Holzschnitts und des Kupferstichs eines Durers, Cranachs und Holbeins
dieser Logik folgend:

.Die Geschichte des Holzschnittes und Kupferstiches bestatigt im
Ganzen die Ansicht, dal3 die wahre Heimat beider Kunstzweige im
Norden gefunden wird. Die Untersuchung, wie frihe man begon-
nen hatte, in Holz- und Metallplatten die Umrisse einer Zeichnung
aufzusparen und [586] Uber die Grundflache zu erhdéhen oder
vertieft sie einzugraben, hat fur den vorliegenden Zweck keinen
erheblichen Werth. Man kann fur den einen wie fir den anderen
Fall Beispiele aus dem classischen Alterthume anfihren [...]. So
lange aber die Absicht der Vervielfaltigung fehlte, war das Ganze
eine todte Erfindung.

DalR der Holzschnitt [...] auf deutschem (siddeutschem?) Boden
zuerst gelbt wurde, dariber herrscht nicht der geringste Zweifel."67°

Springer argumentiert aus einer historischen Perspektive, die sich auf die
vervielfaltigenden Kunste des ausgehenden 15. und 16. Jahrhunderts be-
zieht. Im Hinblick auf die kUnstlerischen Reproduktionsgrafik Durers,
Holbeins und Cranachs kdnne es keinen anderen Schluss geben, als jenen,
dass die Holzschneidekunst ,auf deutschem (siddeutschem?) Boden zuerst
geubt wurde”. Sie kdnne nur im deutschsprachigen Raum zuerst angewandt
worden sein, weil es nur ,im Norden” zu einer ,BlUute” der Holzschneide-
kunst kam. Diese Argumentation wendet Springer auch auf den Kupferstich
an, dessen Erfindung dem florentinischen Goldschmied Maso Finiguerra zu-
geschrieben wurde:

.Gesetzt aber auch, der erste Anstold zur Erfindung des Kupfer-
stiches ware von lItalien ausgegangen, so bleibt dennoch die
Thatsache vollkommen giltig, dal3 dieser und der ihm verwandte
Kunstzweig des Holzschnittes nur im Norden in seiner wahren
Bedeutung erkannt und gebihrend gewdurdigt wurde."s”"

Die bedeutenden grafischen Werke seien ,im Norden” entstanden, daher
haben beide Techniken ihre ,Heimat” dort, so Springer. Er verwischt in
seinen Aussagen zur Kunst Dirers, Holbeins und Cranachs ,deutsch” und
»nordisch”, an einer Ursprungstheorie als solcher halt er nicht fest (,,hat fur
den vorliegenden Zweck keinen erheblichen Werth. Man kann fur den einen
wie fur den anderen Fall Beispiele aus dem classischen Alterthume anfuh-
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ren”), statt,Ursprung”spricht er von ,Heimat”. Springer bestimmt die kiinst-
lerische Gestaltung des Holzschnitts als zentralen Punkt fir seine Argu-
mentation. In seiner 1858 verfassten Schrift ,Die Geschichte der bildenden
Kunste des 19. Jahrhunderts” verteidigt er die Holzschneidekunst vehement
gegenulber Ansichten, der Holzschnitt sei eine Art sonderbarer Dialekt. Ganz
im Gegenteil, Springer sieht dass kunstlerisch Neue und Bedeutsame der
Laltdeutschen” Kunst am ehesten im Holzschnitt und Kupferstich anschau-
lich verkdrpert. Er spricht sich demzufolge fur die kunsthistorische Auf-
arbeitung der Grafik der Durer-Zeit aus - und flr eine zeitgenossische kinst-
lerische Anwendung der Holzschneidekunst deutscher Kunstler.572

Auch in der zehn Jahre spater erscheinenden Publikation ,Bilder aus der
neueren Kunstgeschichte¢73vermeidet Springer Aussagen in Bezug auf den
Ursprung des Holzschnitts. Nicht den Ursprung des Holzschnitts, sondern
den Anfang der kunstlerischen Bedeutung des Holzschnitts streicht er 1867
erneut heraus und erklart:

~Der Holzschnitt emancipirt sich vom rohen Handwerkerthume, er
wird von Kunstlern gepflegt und weit entfernt den Gemalden
nachzustehen, offenbart er kraftigere Reize, eine tiefere An-
ziehungs- [185] kraft als die Mehrzahl der letzteren. Diese klinstle-
rische Weihe empfangt er durch Albrecht Durer, der gewild
einzelne Blatter eigenhandig schnitt, jedenfalls eine neue Schule
von Holzschneidern grol3 zog, dieser Kunstgattung eine bis dahin
ungeahnte Bedeutung verlieh."674

D.h.wenn Springer in Bezug auf die grafischen Kiinste von ,deutsch” spricht,
bezieht er sich auf die kinstlerischen Zeugnisse, die er in Relation zu denen
Albrecht Durers setzt. Springer schreibt die ,altdeutsche” Kunstgeschich-
te als eine Geschichte des Holzschnitts und des Kupferstichs der Durer-
Zeit. Er argumentiert hinsichtlich der kanstlerischen Anwendung und setzt
den Holzschnitt mit ,Deutschland”®7s gleich. Mehr noch, er behauptet, der
Holzschnitt wachse aus dem ,Volksboden” und befriedige ein ,nationales
BedUrfnil3“.67¢ Springer spricht aus einer zeitgendssischen Perspektive, die
auf eine kunstgeschichtliche Aufwertung des kinstlerischen Holzschnitts
zielt und die die traditionsreiche Holzschneidekunst der Ddurer-Zeit als
kulturelles, wertvolles nationales Erbe aufbereitet. Eine nach wissenschaft-
lichem Standard beantwortbare bzw. quellenbasierte Aufbereitung der
Frage nach dem Ursprung der Holzschneidekunst ist dabei zweitrangig.
FUr Springer ist mit den bedeutenden kunstlerischen Holzschnittwerken
Durers der kunstlerische Ursprung der Holzschneidekunst einzig in
.Deutschland” denkbar.

5.1.3 Schaslers , Nein”

Anders verhalt es sich mit Schaslers ,Die Schule der Holzschneidekunst.
Geschichte, Technik und Aesthetik der Holzschneidekunst” von 1866. Hier-
bei handelt es sich um ein Handbuch, nicht zur Kunst im Allgemeinen, son-
dern zur Holzschneidekunst. Es bietet aufgrund seiner monothematischen
Zielsetzung den Raum, Fragen zu Ursprung, Technik und Anwendung ein-
gehend zu beantworten und ist ein praktisches Handbuch, das Wissen zur
Technik vermitteln will und dies mit ,erlauternden lllustrationen” begleitet.
Auf die Frage nach dem Ursprung der Holzschneidekunst bietet Schasler in
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dialogischer Form folgende Antwort:

«~Hat man sichere Nachrichten Uber den Ursprung der Holz-
schneidekunst und Uber die ersten Versuche in derselben?’ ,Nein.
Die Holzschneidekunst verliert sich mit ihren ersten Anfangen in
das Dunkel der Vergangenheit, namentlich wenn man darunter
auch die Herstellung solcher Holzschnittplatten begreift, welche
nicht zum Farbdruck, sondern zum trockenen Stempeldruck ver-
wandt wurden. Letzterer ist sehr alt und wurde schon im Altert-
hum, bei den Babyloniern, Aegyptern u.s.f., geubt; [...]."¢77

Schasler verneint gesicherte Erkenntnisse in der Frage des Ursprungs und
enthalt sich Vermutungen. Anders als Springer bezieht er sich hier nicht auf
die Anfange der kinstlerischen Holzschneidekunst, die Springer mit
Durers Wirken gleichsetzt, sondern auf die Anfange der Holzschnitt-Technik
im Allgemeinen und spricht die Ubliche Herleitung der Technik aus dem
Stempeldruckverfahren an. Diese Kontextualisierung der Holzschneidekunst
im Umfeld des Stempeldruckverfahrens findet sich z.B. auch in Chattos
Standardwerk zur Holzschneidekunst von 1839 und wird bereits bei Heller
1823 angefuhrt.®78 Je nach Weite der Kontextualisierung wird die Frage nach
dem Ursprung der Holzschneidekunst mit Landern wie China, Agypten oder
mit Zeitangaben wie ,Altertum” oder zur ,Zeit des romischen Imperiums”
beantwortet. Schaslers dialogische Form einer Frage-Antwort-Struktur
bereitet inhaltlich eben jene Erkenntnisse auf, die zuvor sowohl in einigen
populdren Zeitungsartikeln als auch in technisch-orientierten Fachbichern
publiziert wurden.

Der Standard im technischen Verfahren wie auch die Erkenntnisse in der
Ursprungsdebatte sind keine neuen Ergebnisse der kunsthistorischen
Analyse Schaslers. Sie wurden bereits Ende der 1830er-Jahre publiziert.
Beispielhaft seien die Zeitungsartikel von Eduard Collow im ,Morgenblatt
fur gebildete Stande” und die Abhandlung Uber technische Verfahren von
A. W. Rust vorgestellt, die 1838 und 1839 publiziert wurden, und damit
sowohl vor Chattos ,Treatise on wood engraving” (1. Aufl. 1842) als auch
vor Kuglers ,Kunsthistorischem Handbuch” (1840) erschienen.t”9 Dieser
Wissensstand ist Teil des Kunstdiskurses, auch wenn sich hierfur weder eine
breite, allgemeine noch eine fachspezifische Rezeption verifizieren lasst.6%
Das ,Morgenblatt fir gebildete Stande” richtet sich informierend und mit
einem bildungsfordernden Auftrag zwar an ein breites Publikum,%® aller-
dings spielen diese Zeitungsartikel wie auch genuin technische Anleitungs-
blcher im kunsthistorischen Fachdiskurs ab 1870 kaum eine Rolle. Dabei
entsprechen zensurbedingt die journalistischen Texte im ,Morgenblatt fur
gebildete Stande” durchaus einigen wissenschaftlichen Voraussetzungen
wie der Neutralitdt des Verfassers. Das ,Morgenblatt” versteht sich laut
ihrer ,Instructionen” als eine Zeitung mit dem Motto: die ,gréste Unpartei-
lichkeit im Lobe und Tadel ist uns Gesetz".%82

Eduard Collow berichtet als Korrespondent aus Paris Uber die
~Geschichte der Holzschneidekunst in Frankreich”.%8 Dieser Artikel, der im
August und September im ,Kunst-Blatt” des ,Morgenblatts fir gebildete
Stande“®84 erscheint, benennt aber nicht nur aktuelle franzosische Xylo-
grafen und qualitativ hochwertige, kiinstlerisch Uberzeugende Buchillustra-
tionen, sondern handelt die wichtigsten Streitpunkte ab und schatzt neben
der Holzschneidekunst in Frankreich die zeitgendssischen englischen und
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deutschen Holzschnittwerke ein.%® Zur Frage nach dem Ursprung der Holz-
schneidekunst prazisiert Collow lapidar:

»Die Holzschneidekunst hat vielleicht mehr als irgend eine andere
Kunst zur Entwicklung der Industrie beigetragen und den
Geschmack fur's Schéne in der Masse verbreitet. Die Meinungen
Uber den Ursprung der Holzschneidekunst sind sehr verschieden
und getheilt: nach dem, was bis jetzt daruber geschrieben wor-
den ist, dUrfte es schwer halten, genau zu bestimmen, um welche
Zeit diese Kunst in Europa aufgekommen ist. [...] wir bemerken nur
so viel, man nimmt gewdhnlich an, dal? die Verfertigung der Spiel-
karten die erste Veranlassung zu den Holzschnitten gegeben
habe."8

Collow konstatiert, dass die Meinungen Uber den Ursprung der Holzschnei-
dekunst auseinandergehen und der Ursprung im Zusammenhang mit der
Anfertigung von Spielkarten aktuell vermutet wird. Damit umreil3t er den
aktuellen Forschungsstand um 1840. Collow nimmt damit im zeitgendssischen
Meinungsspektrum keine Einzelposition ein. Ahnliches konstatiert RUst®87 in
einem technischen Uberblickswerk zur Geschichte der Holzschneidekunst,
im Abschnitt § 149:

.Die Holzschneidekunst gehdért unstreitig den altesten Zeiten an,
denn schon sehr frih schnitt man Figuren, Schriftzeichen etc. so in
eine Holplatte [sic] ein, dass alle Zlge, die, mit Farbe bestrichen, auf
Papier oder Zeug abgedruckt werden sollten, erhaben dastanden;
dies geschah von den Chinesen schon im grauesten Alterthume.
Spater kam diese Kunst nach Europa; doch kann der Ursprung
der Holzschneidekunst in Europa und der Erfinder, oder der
Einfuhrer derselben nicht ausgeforscht werden. Einige behaupten,
dald schon um das Jahr 1285 ein Graf und eine Grafin Alberico und
Isabella Cunio in Ravenna die ersten Holzschnitte, welche die Thaten
Alexanders vorstellten, gemacht haben. Doch sind hierfir eben so
wenig Beweise aufzufinden, als die Deutschen Rupert Rst, Martin
Schén von Kalenbach, Michael Wohigemuth und Andere, die im funf-
zehnten Jahrhundert lebten, flr die Erfinder der Holzschneidekunst
gelten kdnnen. - Der alteste bekannte Holzschnitt mit einer Jahres-
zahl, tragt die Zahl 1423; doch ist sehr wahrscheinlich, dal3 es noch
altere giebt, die uns aber wegen der fehlenden Jahreszahl Gber ihre
Entstehungszeit in Ungewil3heit lassen.¢88

Rust spricht zumindest die unterschiedlichen Theorien zum Ursprung der
Holzschneidekunst an und bemerkt kritisch, dass die Jahreszahl 1423 auf dem
bislang altesten bekannten Blatt des ,Heiligen Christophorus” kein Beweis
dafir ist, dass es nicht auch altere Holzschnitte gebe.

Rusts, Collows und auch Schaslers Aussagen zum Ursprung der Holz-
schneidekunst ist gemeinsam, dass sie, im Gegensatz zu Kugler, Stellung zur
Frage des Ursprungs beziehen. Sie thematisieren die aktuellen Debatten um
das Blatt des ,Heiligen Christophorus”, die Spielkarten und die Stempelkunst
und weiten damit den Fokus Uber eine deutsche Holzschneidekunst hinaus.
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5.2 Der Holzschnitt sollte Holzstich heiRen -
Historische Abrisse

5.2.1 Historische Abrisse - Betonung der Blutezeit

Kunsthistorische Abhandlungen zum Holzschnitt, die im 19. Jahrhundert
verfasst worden sind, enthalten oftmals keine historischen Abrisse der
gesamten Holzschneidekunst, sondern thematisieren ausschlieRlich ,alt-
deutsche” Holzschnitte.®®9

Auller Frage steht in kunsthistorischen und buchwissenschaftli-
chen Aufsatzen die Bedeutung Albrecht Durers.% Vielmehr noch, ,Kunst-
geschichte” heildt im 19. Jahrhundert die Erforschung der Grafik Durers und
Holbeins.%o" Direr ist auch fur die Historisierung und Periodisierung das
entscheidende Momentum. Der Schriftsteller und Verleger Rudolf Zacharias
Becker benennt einleitend zu seiner 1808 veroéffentlichten Sammlung ,,Holz-
schnitte alter deutscher Meister®?z drei Abschnitte in der Holzschneide-
geschichte: 1. eine Zeit vor Durer, 2. Direr und seine Zeitgenossen bis Ende
des 16. Jahrhunderts und 3. Ende des 16. Jahrhunderts bis in ,unsere Zeit"
(bei Becker bis Anfang des 18. Jahrhunderts).%93 Der Kunstschriftsteller
Joseph Heller setzt in seinem Standardwerk zur Geschichte der Holzschnei-
dekunst von 1823 die Blltezeit der Holzschneidekunst mit der Zeit der
Werke von Durer bis zu Jost Amman (1500-1550) an und widmet sich - in
einem Werk, dessen Abschnitte sonst nach Jahrhunderten unterteilt sind -
in einem Abschnitt fast ausschliel3lich Dlrer.%94

Auf lediglich zweieinhalb des insgesamt 917 Seiten umfassenden ,Hand-
buch der Kunstgeschichte” befasst sich Kugler mit der Historie der Holz-
schneidekunst, und zwar im 21. Kapitel ,Holzschnitt und Kupferstich bis zum
Ende des 18. Jahrhunderts.” Kugler skizziert den Vorlaufer dieser Technik
mit Ausfihrungen zur Stempelkunst. Die Anfange datiert er auf den Beginn
des 15. Jahrhunderts und streicht die Werke der ersten Halfte des 16. Jahr-
hunderts als klnstlerisch wertvoll heraus. In der zweiten Halfte, so Kugler,
werden Radierung und Kupferstich zu den bevorzugten Medien, weswe-
gen der Holzschnitt im 17. Jahrhundert - bis auf die Holzschnitte Rubens’
von den Holzschneidern van Sichem und Jegher - kaum eine kunstlerische
Bedeutung habe. Wohlgemuth, Durer, Burgkmair, Schaufelin, Cranach,
Holbein und sein Holzschneider Lutzelberger sowie der niederlandische
Kunstler Lucas van Leyden werden namentlich erwahnt. Kuglers kurze Zu-
sammenstellung reicht bis in die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts und
endet mit der Erwahnung Thomas Bewicks und des neuen Aufschwungs
in England.®s Im Wesentlichen entspricht das Hellers Ausfihrungen in
dessen ,Geschichte der Holzschneidekunst”, in der er die Historie von der Er-
findung Uber ,hochster Flor” bis hin zum Verfall beschreibt.t¢ Kugler erganzt
dieses Schema in dem darauf folgenden Kapitel , Blick auf die Bestrebungen
der Gegenwart” mit der Erwahnung, dass der Holzschnitt mittlerweile bei
Franzosen, Englandern und Deutschen auf einer Stufe mit dem Holzschnitt
des 16. Jahrhunderts stehe, wenn nicht gar Ubertreffe.®s” Er spricht somit,
wenn auch aul3erst knapp, die Holzschneidekunst von ihrem Beginn bis zu
ihrer zeitgendssischen Anwendung an.

Springer weist ebenfalls auf den Ursprung der Holzschneidekunst im
Stempel- und Zeugdruck-Verfahren hin, fokussiert aber in seinen Abhandlun-
gen entweder auf den Holzschnitt der Durer-Zeit®®® oder der Gegenwart.5%
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Schasler,°° dessen Uberblickswerk alleinig dem Holzschnitt gewidmet ist,
unterteilt die Historie in zwei Abschnitte. Statt Beginn, Blite und Verfall un-
terscheidet er zwischen einer alten und einer neuen Holzschneidekunst,
die er in jeweils drei zeitliche Unterkategorien gliedert. In dem Kapitel
LUrsprung und Geschichte des Holzschnitts” erklart er im Paragrafen 97:

«Die Geschichte des Holzschnitts zerfallt in zwei ganz besonde-
re Abschnitte, wovon der erste die Geschichte der alteren Holz-
schneidekunst (Formschnitt), etwa von 1400-1700, der zweite die
der modernen Holzschneidekunst (Holzstich) von 1700 bis auf die
Gegenwart umfasst. Im achtzehnten Jahrhundert war der Holz-
schnitt so gut wie untergegangen bis zu seinem Wiedererwachen

(1770).7°"

Schasler bietet wie kein anderer in den 1850er- und 1860er-Jahren einen
ausdifferenzierten Uberblick und benennt England, Frankreich und Deutsch-
land als die Hauptreprasentanten der Holzschneidekunst, auch wenn
andere Lander in Europa, Amerika und Asien den Holzstich kultivieren.7o?

Bereits 1855, in einem Sammlungsfihrer zu den Kunstwerken der
Berliner Museen, weist Schasler darauf hin, dass die zeitgendssische, erst
zwei Jahrzehnte alte Holzschneidekunst einen Umfang besitze, der die ,Glanz-
periode des alteren Holzschnitts hinter sich zurticklasst.” Zur 5. Periode” und
damit zur neueren Zeit zwischen 1770 und 1833 zahlt Schasler die Berliner
Holzschneider Unger und Gubitz sowie den Wiener Hofel. Er streicht die
Bedeutung des Englanders Charles Thompsons neben Thomas Bewick
far die aktuelle, die 6. Periode” (,Neuster Holzschnitt, 1833-jetzt") heraus und
fuhrt abschlieBend die Namen der wichtigsten Zeichner und Holzschneider
far den englischen, franzdsischen und deutschen Holzschnitt an7°3

Er benennt nicht nur den Unterschied zwischen ,alter” und ,neuer”
Holzschneidekunst, zwischen Formschnitt und Holzstich, sondern auch zwei
Wendepunkte in der neueren Holzschnitt-Historie. Zum einen setzt er wie alle
anderen Kunsthistoriker und Holzschnitt-Experten Bewick und seine Schuler
an den Beginn des ,neueren Holzschnittes” in England (5. Periode, ,Neuerer
Holzschnitt; 1770-1830"), zum anderen sieht er mit Charles Thompson, der fur
den Verlag Didot um 1817 nach Paris ging, einen weiteren Wendepunkt. Er leite
zu der sechsten und damit aktuellen Periode Uber. Denn seine spezifische
Holzstich-Technik stehe bereits fur die ,Blithezeit” der Holzschneidekunst,
die von Frankreich aus ab 1830 beginne. Die nun in groBem Mal3e einsetzende
Holzstichmanier ist in Frankreich und Deutschland sowie nun auch in England
an der Federzeichnung orientiert.7o4

Nach Bewick um 1800 und der ,BlUthezeit” als zweiten Wendepunkt um
1830 beschreibt Schasler 1866 eine weitere einschneidende Veranderung, die
mit den Arbeiten der Bruder Dalziel offensichtlich werde. Denn mit ihnen
beginne sich das aktualisierte Tonstichverfahren in der englischen Holz-
schneidekunst durchzusetzen.”os

Schaslers Schema ist nicht nur 1866 in seiner Publikation , Die Schule der Holz-
schneidekunst” enthalten, sondern wird 1873 von Hering in dessen ,,Anleitung
zur Holzschneidekunst” Ubernommen.°® Diese strikte Trennung zwischen
»alter”und ,neuer”findet sich, wenn auch oftmals nur angedeutet, als Wissen
um Neuerungen in der Holzschnitttechnik in Zeitungs- und Buch-
publikationen ab 1800. Rouget beschreibt in seiner Abhandlung 1855 explizit
den Unterschied wie folgt:
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.Das Wort Holzschneider namlich, kann in neuerer Zeit aus dem
Grunde nicht mehr genugen, weil man das Bild nicht mehr in das
Holz schneidet, sondern es gravirt. Die Benennung Holzschneider
rahrt daher, dal man das Bild fruher mit dem Messer aus dem
Holz schnitt, wahrend es jetzt mit dem Stichel gravirt wird. Die
Benennung Holzschnitt ist also fur unsere Zeit eben so unpas-
send als Holzschneider, wir mussen sie vielmehr, wenn wir uns
richtig ausdrticken wollen, Holzgraviire, und diejenigen, welche sie
anfertigen, Holzgraveure nennen. Diese Benennung durfte aber gar
haufig Verwechslungen mit unsern gewdhnlichen Graveuren her-
beifuhren, deshalb wollen wir uns der ebenso passenden als be-
zeichnenden griechischen Benennung Xylograph, d.h. Holzstecher,
und Xylographie, d.h. Holzschneide(stech-)kunst bedienen. Die Holz-
platte selbst, aus welcher das Bild gestochen ist, sowie die Ab-
driicke davon, nennen wir flglicher Holzstich als - Holzschnitt."7°7

5.2.2 Die neue Manier und der Grabstichel

Beinahe alle Autoren betonen, dass in England Ende des 18. Jahr-
hunderts etwas geschieht, das es in dieser Auspragung noch nicht gab.
Joseph Heller, der das Standardwerk zur ,Geschichte der Holzschneide-
kunde” 1823 verfasste, bemerkt, dass der Holzschnitt eines Ddurers,
Burgkmairs, da Capri und da Trento eben dem entspreche, was einen
Holzschnitt ausmache. Bei den neueren Arbeiten der Englander hingegen
gleiche sich der Holzschnitt dem Kupferstich an und sei ein ,,unausgebildetes
Mittelding".7°#

InJohann David Passavants Publikation , Kunstreise”, die 1833 erscheint,
wird im dritten Kapitel zum ,Ueberblick der bildenden Kiinste in England“7°9
die englische Holzschneidekunst gegeniber dem Kupferstich heraus-
gestellt. Er berichtet von einer neuen Verfahrensart der Englander, bei der
die Oberflache des Holzstocks unterschiedlich hoch gestaltet sei und beim
Abdruck dadurch wenig oder viel Druckerschwarze auf dem Blatt
variiert werden koénnen, also dunklere und nur leicht schattierte Parti-
en biete. Diese Gestaltungsform fur tonale Effekte (durch starker und
schwacher schwarz abdruckende Stellen) wird bereits in der Enzyklopa-
die bei Sulzer 1771 beschrieben und ist keine Neuerfindung Bewicks. Auf
die Instrumente, wie Grabstichel, oder die Frage, ob Hirn- oder Lang-
holz verwendet wird, geht Passavant 1833 nicht ein. Dennoch vermittelt
Passavant, wenn auch diffus und inkorrekt, dass eine neue Verfahrensart
von den Englandern entwickelt worden sei.

Selbst in dem 1842 publizierten ,Handbuch der Kunstgeschichte” von
Kugler, das weder den Raum noch das Anliegen hat, naher tber die Holz-
schneidekunst zu informieren, findet sich der Hinweis, dass die Holzschnei-
dekunst ,neu cultivirt” und ,in jingster Zeit auch bei den Deutschen mit
glicklichstem Erfolg weiter gebildet worden” sei’° Mit diesen wenigen
Worten spricht Kugler die Re-Etablierung des Holzschnitts an.

Eine begriffliche Unterscheidung findet sich aber weder bei
Kugler noch bei Springer. Bei Springer ist das Moment des ,Wiederbelebens”
zentral, eine neue Holzschnitttechnik ist in seinem Handbuch ,Geschich-
te des 19. Jahrhunderts” von 1858 sprachlich nicht gefasst.”" Er spricht von
einer ,Vervollkommnung” der Technik2 in spateren Publikationen um
1890 von ,Wandlung” und ,Fortschritte[n]“73 Sowohl bei den schriftlichen
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AuBerungen Kuglers als auch Springers um 1850 bleibt zu fragen, ob ,neu
cultiviert” und ,Vervollkommnung" deshalb vage bleiben, weil das neue
Verfahren so evident bekannt ist und daher keiner naheren Erlduterung
bedarf, oder ob sie beide es nicht als ,neu” oder ,anders” einschatzen.

Kein Zweifel Uber eine neue Methode besteht bei dem franzdsischen
Kartografen Aristide-Michel Perrot.”4Sein Handbuch ,Manuel du Graveur”
von 1830 umfasst Berichte Uber englische Kinstler (,portée par les artistes
anglais”) und erklart die Praxis mit Hirnholz und Grabstichel. Frei ins Deut-
sche Ubersetzt sind Perrots Ausfihrungen in dem technischen Handbuch's
des Naturforschers und Kupferstechers Theodor Thon.””® Auch in dem 1838
publizierten Uberblickswerk von A. W. Riist zu den mechanisch-technischen
Verfahren wird in einem eigenen Kapitel die ,Holzschnitt“-Technik mit Hirn-
holz, Grabstichel, Abklatschverfahren und Liniermaschine erklart.”"7 Holz-
schnitt meint in diesem Fall eindeutig das aktuelle von Holzschneidern
angewendete Verfahren des Holzstichs. Ab den 1830er-Jahren wird somit in
technischen Anleitungs- und Lehrblchern eindeutig zwischen alterer und
neuerer Holzschneidekunst unterschieden. Diese Unterscheidung ist in
Fach- und Kunstlerkreisen bekannt,/*® und wird in Form von Zeitungs-
artikeln, Aufsatzen und technischen Handbuchern publiziert.7

Prinzipiell kann mit der Veroffentlichung von A Treatise on wood engraving”
183972°und mit der deutschen Ubersetzung aus dem Jahr 1842, in denen die
Anwendung des Grabstichels im VII. Kapitel ,Revival of wood engraving”
beschrieben wird, die Technik des Holzstichs kunsthistorisch als ,aufgenom-
men” gelten7> Was Kugler in seinem Handbuch 1842 nur andeutet und
mit dem Verweis auf das Werk von Chatto und Jackson in einer FulBnote
beldsst, erklart Schasler in seinem Standardwerk zur Holzschneidekunst
1866 ausfuhrlich’22 Er benennt drei Merkmale als Antwort auf die Frage,
worin sich die altere und die neuere Holzschneidekunst unterscheiden:
Neben der Differenz zwischen realistischer und idealistischer Herangehens-
weise, ist erstens der Wandel im kulnstlerischen Verstandnis fur die
Zeichnung, bedingt durch den Wechsel von der Feder zum Bleistift, ein
Merkmal; zweitens der Wechsel des Materials (andere Baum- und Holzart)
und der Werkzeuge; und drittens hat sich das Druckverfahren erheblich
verbessert (vom Papier Uber die Druckerfarbe bis zu den Druckerpressen).7z3

Dieser Wandel im Verfahren veranlasst den Kunsthistoriker Rouget
bereits 1855724 zu der Feststellung, dass ,Holzschneider” als Wort nicht
mehr genugen kdénne, weil das Bild nicht mehr geschnitten, sondern
«gravirt” werde. Er erwagt daher, sie ,Holzgraveure” zu nennen. Um aber
eine Verwechslung mit den gewerblichen Gravurtechniken zu vermeiden,
seien ,Xylograph”, ,Holzstecher”, ,Holzstechkunst” und fur die Abdrtcke
~Holzstich” (statt ,Holzschnitt”) die passenderen Begriffe.72s

Uberwog von Ende des 18. bis Anfang des 19. Jahrhunderts die Aussage, der
Holzschnitt werde wieder angewendet, so kdnnen um 1850, angesichts der
zeitgendssischen Holzstich-lllustrationen, begriffliche Differenzierungs-
versuche festgestellt werden. Auch der Jurist und Kunsthistoriker Christian
Schuchardt auBert 1857 in dem Abdruck seiner Vorlesungen in der Familien-
zeitschrift ,Die Gartenlaube™:
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.Die jetzige Technik der Holzschneiderei ist freilich eine ganz
veranderte, so dalR man eigentlich gar nicht mehr von Holzschnitt,
sondern nur von Holzstich reden sollte, da man sich nicht mehr,
wie friher, seiner Messerchen zum Umschneiden der einzelnen
Striche von beiden Seiten, sondern des Grabstichels bedient, wie
der Kupferstecher, nur zu umgekehrten Zweck; der Kupferstecher
vertieft die Linien, welche das Bild geben, der Holzstecher vertieft
die Zwischenrdume, welche weil} bleiben sollen. Was dem Kup-
ferstecher die groRRte Schwierigkeit macht, die tiefsten Schatten-
massen, ist fur den Holzstecher das Leichteste."72¢

Um 1850 kann somit die Kenntnis von zwei verschiedenen Verfahren als
allgemein gultiger Wissensstand angenommen werden, auch wenn die
begrifflichen Vorschlage Rougets und Schuchardts sich nicht durchsetzen
werden. Der Begriff ,Holzstich” ist im Ubrigen keine neue Wortschépfung.
Er taucht bereits um 1800 als sprachliches Pendant zum Kupferstich in den
Novellen und Romanen von Eichendorff7?7 und Tieck auf/2® aber auch in
theoretischen Abhandlungen.2 Der Begriff wird undifferenziert anstelle von
~Holzschnitt” benutzt. Auf dem Titel der deutschen Ausgabe von ,Sinnbilder
der Christenheit” von 1818 taucht der Begriff ,Holzstich” erstmals als prazise
Technikangabe im Titel auf, im Vorwort hingegen wird von ,Holzschnitten”
gesprochen.7s°

Kugler, Springer und Schasler kannten den aktuellen Stand der Technik.
Kugler verweist in seinem Handbuch 1842 auf die Publikation von Chatto
und Jackson, ist mit Verlegern und Kunstlern, die mit Holzstich arbeiten,
in Kontakt und er schreibt Rezensionen zu den neuesten lllustrationsaus-
gaben.Holzschnittund, Xylographie”mussendaheralstbergeordneteBegriffe
verstanden werden,’3'die semantisch die zeitgendssische Holzstich-Technik
einschliel3en.732
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Siehe SCHOLL 2012, S. 14 u. LOCHER 2001, S. 45. Locher
konstatiert eine unmmittelbare Nahe von kunstkriti-
schen und kunsthistorischen Diskursen bis 1870.

Der Fokus liegt in dieser Arbeit auf den Kiinstlern und
deren Holzschnitt-Verstandnis sowie auf den AuRe-
rungen von Kunsthistorikern, die zusammen mit den
Kinstlern im kinstlerisch-kunstwissenschaftlichen
Feld den Diskurs bestimmen. Siehe Einleitung, Kap. 1.1
u.1.5.

Kunstkritik stellt aktuelle, zeitgendssische Kunst vor,
wahrend Kunstgeschichte auf Kunst vergangener Epo-
chen rekurriert. Diese Unterscheidung bildet sich erst
nach und nach im 19. Jahrhundert heraus. Kunstkritik
als ein eigenstandiges Metier nimmt in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts Konturen an, siehe
DRESDNER 1968 [1915], S. 7-9.

Siehe LICHTWARK: HOLZSCHNITT GEGENWART 1885,
S. 376-378, hier S. 376.

Siehe Kap. 3.1.2 sowie 3.2.1.

Zur Geschichte der historisch-kritischen Kunstge-
schichte siehe BICKENDORF 1991, S. 359-374.
Bickendorf widerspricht vehement, dass Kunstge-
schichte als Disziplin sich vorranig in Deutschland
etabliert habe, und sieht den historischen Ansatz der
Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts als-eine Fort-
fuhrung der Ansatze der innovativen Gelehrten des 18.
Jahrhunderts. Eine Unterteilung in ,vor und nach 1800"
lehnt sie daher fur die Historigrafie der Kunstgeschich-
te ab, siehe BICKENDORF 1995, S. 23-32.

Die Etablierung kunsthistorischer Forschung als
akademisches Fach geschieht dennoch erstim 19.
Jahrhundert und zunachst vorrangig im deutschspra-
chigen Raum, was mehr Uber den Stellenwert der
Kunstgeschichte im deutschsprachigen Raum aussagt
und weniger Uber den Ursprung der ,Verwissenschaft-
lichung” der Kunstgeschichte als ein typisch deutsches
Phanomen, siehe ebd., S. 30-31 u. BICKENDORF 2007,
S. 46-61.

Wolfgang Beyrodt benennt Anton Springer (Professor
ab 1860 Bonn, 1872 StraBburg und ab 1873 in Leipzig)
und Rudolf Eitelberger (Professor 1852/1864 Wien) als
diejenigen, mit denen die Kunstgeschichte als Universi-
tatsfach institutionalisiert wird, siehe BEYRODT 1991,
S. 313-333, v.a. S. 318-322. Bis zum Wiener Fachkon-
gress 1873 wurde das Fach Kunstgeschichte akade-
misch nur an den Polytechnischen Schulen etabliert.
Die Debatte um Aufgaben der akademischen Kunstge-
schichte setzt laut Beyrodt erst 1871 mit dem Streit um
die Echtheit der Dresdner und Darmstadter Holbein-
Madonna (,Holbein-Streit”) ein, siehe ebd.,

S. 323-324. Ein weiterer Aufschwung der Institutiona-
lisierung der Kunstgeschichte als akademisches Fach
erfolgte durch die Lehrstlhle u.a. 1885 in Mlnster,
1890 in Gottingen, 1896 in Heidelberg und 1898 in
Giel3en, vgl. ebd., S. 329.

Beyrodt betont, dass diese Ernennung als ,Universi-
tats-Zeichenmeister” kein Startpunkt fur die Anerken-
nung der Kunstgeschichte als selbststandiges Univer-
sitatsfach darstellt, ganz im Gegensatz zu dem 1826 in
Bonn etablierten ,kunsthistorischen Ordinariat.” Vgl.
ebd., S. 313-333, hier 314-317.

Vgl. SONTGEN: ORT DER KUNSTKRITIK 2015, S. 9-15.
Nach Dilthey ist die Historie des Fachs Kunstgeschichte
in drei Disziplinen zu unterteilen: a) in die Geschichte
des Fachs als Geschichte seiner Gelehrten, b) in die
Geschiche seiner Methoden und c) in die Geschichte
der Dokumentation und veranderten Sichtweise von
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Kunstwerken, einzelnen Kiinstler und den jeweiligen
Epochen, vgl. DILLY 1979, S. 20-22.

Vgl. WAETZOLDT 1921/1924, Bd. 2.

HELLER 1823, CHATTO/JACKSON 1861 [1839], ROUGET
1855, SCHASLER 1866, HERING 1878, siehe Kap. 10 im
Anhang. Die Handbucher, die zu grafischen Kinsten
um 1800 verfertigt worden, behandeln hauptsachlich
den Kupferstich. Beispielsweise seien hier angefuhrt:
a) QUANDT 1826, b) HUBER 1808, ¢) FELLNER 1794, d)
HELLER 1823, oder auch e) das Standwerk , Le Peintre
Graveur” (BARTSCH 1802-1821), das keine Holzschnitte
enthalt.

PERROT 1930.

~Kupferstichkabinett” ist ein Sammelbegriff, unter
dem Schasler die Techniken historisch und als Ver-
fahren vorstellt. Schasler lehnt seine Darstellung des
Kupferstichs an die Periodisierung der Holzschnei-
dekunst an, siehe Schaslers Ausfiihrungen zu ,3.
Ursprung und Geschichte des Kupferstichs. § 103",
SCHASLER 1855, S. 130-137, hier S. 130.

Franz Theodor Kugler (geb. 18.01.1808 in Stettin, gest.
18.03.1858 in Berlin), deutscher Kunsthistoriker, Kul-
turreferent und Schriftsteller, siehe Wolfgang Freiherr
von Léhneysen: Kugler, Franz, in: NDB, 1982, Bd. 13,

S. 245-247.

Vgl. KUGLER: RICHTER-ALBUM 1848, S. 620-623, hier
S. 621.

Ebd., S. 620-623, hier S. 621.
Siehe Kap. 3.2.1.

Kugler schreibt dies einleitend zu einer Rezension
zum ,Richteralbum” 1848 im KUNST-BLATT, 1848,
Jg. 29, Nr. 24, S. 95-96; wiederabgedruckt in:
KUGLER: RICHTER-ALBUM 1848, S. 620-621.

Brief Kugler an Weber, Febr. 1839, abgedruckt in: Die
neue Rundschau 1911, Bd. 2, S. 1725, Angaben nach
KOSCHNICK 1984, S. 102, Fn. 41. Siehe Kap. 3.2.1 u.
Kap. 3, Fn. 413.

Siehe ebd., S. 252-257. Kugler kampfe fur einen Realis-
mus, der bestimmte Zuge des Idealismus Ubernehme,
aber Pathos und Perfektion ablehne. Burgerliche
Wertvorstellungen und die Férderung des Natio-
nalbewusstseins seien Hauptkomponenten seines
Kunstverstandnisses.

Anton Heinrich Springer, geb. 13.07.1825 in Prag, gest.
31.05.1891 in Leipzig, siehe Johannes RoRler: Springer,
Anton, in: NDB, 2010, Bd. 24, S. 757-759.

Vgl. REISENFELD 1993, v.a. S. 27-35. Siehe Kap. 1.1, 1.3,
5AU. 7.

Vgl. ESPAGNE 2009, S. 7. Springer wurde in Prag
geboren und besucht dort die Universitat, wirkt als
Kunsthistoriker u.a. in Leipzig, Bonn, Stral3bourg und
reist vielfach nach Frankreich, England, Italien und
Stdosteuropa.

Zum Wandel im kunstwissenschaftlichen Selbstver-
standnis Springers und der Widerspiegelung dessen
in seinen Schriften siehe RORLER 2009, S. 13-182.

Die Nachschrift ,Geschichte des Holzschnitts & Kup-
ferstichs” von Springers Schiler Johann Rudolf Rahn
liegt in der Zentralbibliothek Zurich vor, vgl. ROBLER
ZAK 2012, S. 285-290.

Vgl. ROBLER 2009, S. 13-19 U. S. 100-103.

Max(imilian) Alexander Friedrich Schasler, geb.
26.08.1819 in Deutsch Krone, gest. 13.06.1903 in Jena,
war Philosoph, Kunstkritiker und Zeitungsheraus-
geber, siehe Wolfhart Henckmann: Schasler, Max
Alexander Friedrich, in: NDB, 2005, Bd. 22, S. 586-587.

CHATTO/JACKSON 1861 [1839].
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Vgl. SCHASLER: HALBES JAHRHUNDERT 1895, S. 41-43
sowie S. 126.

Nach Bourdieu, siehe Einleitung, Fn. 22. 659

Wie kunstgeschichtliche Forschungen publiziert 660
und diskutiert werden sowie auf welcher (media-

len) Grundlage Forschungen erfolg(t)en, siehe u.a.

KARLHOLM 2004; SCHWAIGHOFER 2009; LOCHER

1999, S. 69-87 od. LOCHER 2008, S. 555-562.

Es gehort zum heutigen Wissensbestand, dass Bilder
als ,ko-konstituierend” von Ordnungen in Diskursen
verstanden werden, deren definitorische Festlegung -
was sie sind bzw. was ein ,Bild"” ist - selbst diskursiven
Praxen unterliegt. Fir grundlegende Uberlegungen
zur Frage von Bilddiskursen sei auf die einleitenden
Ausfuhrungen zur ,Bild-Diskurs-Analyse” von Sabine
Maasen, Torsten Mayerhausen, Cornelia Renggli
verwiesen, in: MAASEN/MAYERHAUSEN/RENGGLI
(HRSG.) 2006, S. 7-26. Dieser Ansatz ist abzugrenzen:
1977 veroffentlichte Oskar Batschmann seine Disser-
tation mit dem Titel ,Bild Diskurs”, dabei handelt es
sich nicht um den Forschungs-Auftakt zur diskursiven
Macht von Bildern. Vielmehr erértert Batschmann,
wie das Sprechen Uber ein Kunstwerk gelingen kann.
Der Untertitel lautet daher ,Die Schwierigkeit des
parler peinture.” Vgl. BATSCHMANN 1977.

Siehe hierzu auch Schlink, Wilhelm: ,, Allein wir mUs-
sen von der Kunst sprechen”, SCHLINK 2008.
Grundsatzlich wird heute vom ,Kunstwerk in Dis-
kursen” gesprochen. Damit sind die Lesart und die
Perspektivierung eines Kunstwerks innerhalb einer
kunstwissenschaftlichen Analyse gemeint und gleich-
zeitig, dass Kunstwerke Gegenstand von (sich z. T.
auch widersprechenden) Diskursen sein kdnnen,

vgl. HELD/SCHNEIDER 2007, S. 380-400.
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Vgl. SCHMIDT-BURKHARDT 2005, S. 65-67.

Vgl. u.a. VOGT 2010, S. 306-326; LOCHER 2008,
S. 555-562.

Johann Joachim Winckelmann (geb. 9121717 in
Stendal, gest. 8.06.1768 bei Triest) gilt als Begrinder
der wissenschaftlichen Disziplinen Archaologie und
Kunstgeschichte. ,Ursprung”, ,\Wachsthum®, ,Veran-
derung” und ,Fall” sind Begriffsschemata, mit denen
Winckelmann seine Geschichte der Altertumskunst
struktuiert. Zu Winckelmann und Hegel vgl. DILLY 1979,
S. 90-115.

668

Der Philosoph des deutschen Idealismus, Georg
Wilhelm Friedrich Hegel (geb. 27.08.1770 in Stuttgart,
gest. 14.11.1831in Berlin) formulierte es folgender-
malen:,,Jede Kunst hat ihre Blutezeit vollendeter
Ausbildung als Kunst - und diesseits und jenseits ein
Vor und Nach dieser Vollendung, [...] ein Anfangen,
Fortschreiten, Vollenden und Endigen, ein Wachsen,
Bliihen und Ausarten’.” Zitiert nach MOBIUS/SCIURIE
1989, S. 29. Locher zufolge finden sich dhnliche Ansatze
bei Friedrich Schlegel (1772-1829) und Johann Gottfried
von Herder (1744-1803). So beschreibt Schlegel die
Geschichte der griechischen Poesie als einen naturge-
schichtlichen Kreislauf, basierend auf Herders Ansatz
des Werdens und Vergehens von Kuinsten, vgl. LOCHER
1999, S. 69-87, hier S. 69.

669

670

Siehe Kap. 5.2 sowie Kap. 10 im Anhang.

Prinzipiell wird unterschieden zwischen erstens den 671
technischen Vorentwicklungen im Hochdruck, wie

Teig- oder Stempeldruck, deren Ursprung im vorder-
asiatischen Raum vermutet wird, und zweitens dem

Holzschnitt als Einblattdruck, der Ende des 14. Jahrhun-

672
673

FuBnoten

derts Anwendung findet. Siehe Kap. 5.2 sowie Kap. 10
im Anhang.

HEINECKEN BD. 2, 1769, siehe Einfihrung zu Kap. 4.

FUr die Kunst sei es unerheblich, welche Nation die
Holzschneidekunst hervorgebracht habe, aber ,[...]

so ist es doch vor dem Liebhaber nicht einerley, ob

er ihn [den Ursprung] in - oder ausser Deutschland
suchen soll, und ich glaube, daR diejenigen, welche ihn
in einem andern Lande suchen, ihre Mihe und Arbeit
verlieren.” Ebd., S. 108.

vgl. Ebd.
WOODBERRY 1883, S. 13.

Als Vorlaufer fur eine nationale Kunstgeschichte gilt
das achtbandige Katalogwerk des franzdsischen
Malers Alexandre Lenoir, der aus dem Zusammen-
tragen kirchlicher und kéniglicher Kunstgegenstande
im Zuge der Sakularisation ab 1790 ein ,Musée des
Monuments Francais” einrichtete. Laut Prange wird
der zeitgendssische franzésische Nationalstaat als
erneute Antike greifbar; das Katalogwerk wie auch das
Museum selbst richtete sich an ein gréBeres Publikum,
vgl. PRANGE 2007, S. 61-65, sowie KAUFMANN 1993,
v.a.S.17-21.

Vgl. LOCHER 1999, S. 69-87.

Im 21. Kapitel, ,Holzschnitt und Kupferstich, bis zum
Ende des achtzehnten Jahrhunderts”, lautet es unter
.8 2 Der Holzschnitt” einleitend: ,Der Holzschnitt, der
die Zeichnung erhaben ausgeschnitten darstellt, tritt
uns von beiden Gattungen der Kunsttechnik zuerst
entgegen; sein Ursprung und seine vorzuglichste Aus-
bildung gehoren Deutschland an; doch erscheint er,
was seine hohere Bedeutung anbetrifft, dem jingeren
Kupferstich bald untergeordnet.” KUGLER: HANDBUCH
1842, S. 841.

Vgl. FIELDING 1841, S. 1-6.

SCHUCHARDT VORLESUNG GARTENLAUBE 1857,
S.162-4, hier S. 163.

Ein pragnantes Beispiel ist Johann Heinrich Wilhelm
Tischbeins , Konradin von Schwaben und Friedrich von
Osterreich vernehmen im Gefangnis beim Schachspiel
ihr Todesurteil“ von 1784. Uber das Werk schreibt der
Maler Philipp Hackert in der Literaturzeitschrift ,Teut-
scher Merkur” 1785 in Bezug auf die Wirkungsasthetik
von ,altdeutscher” Kleidung, Thema und historischer
Faktizitat: ,[...] so sollte es jeder Nation auch daran lie-
gen, das Merkwdrdige der vaterlandischen Geschichte
vor den Begebenheiten fremder Vélker voraus zu
wissen. Und was tragt wohl mehr bey sie ausgebrei-
teter und allgemein bekannt zu machen, als wenn

die Kuinstler sich mit den Schriftstellern vereinigen,
die merkwurdigen Thaten des Vaterlandes durch die
naturliche Vorstellung derselben zu verewigen?”, zitiert
nach VOGT 2010, S. 321; Abb.18, S. 317.

SPRINGER 1858, S. 138: ,Die nationale Richtung in der
Malerei war aber nicht etwa stofflicher Natur. Man
kann ausschlieBlich dem heimischen Kreise die klinst-
lerischen Motive entlehnen, ohne deshalb mit dem
Volksthume in ndhere Berlhrung zu treten. Erst die
Einkehr in die nationale Formweise stempelt die Kunst
zur nationalen.”

SPRINGER: KUNSTHISTORISCHE BRIEFE 1857, 34. Brief:
Die nordische Kunst. Der Holzschnitt und Kupferstich.
Durer, Holbein d.J., Cranach, S. 584-598, hier S. 585-
586.

Ebd., hier S. 586.
SPRINGER 1858, S. 139-140.

Im Vorwort zur ersten Ausgabe ,Bilder aus der neue-
ren Kunstgeschichte"” 1867 formuliert Springer, dass
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er sich an Laien richte: ,Die unter den Laien gangbaren 682
Anschauungen von der Kunst, von ihren Aufgaben und

ihren Grenzen in einzelnen Punkten zu berichtigen, wo

es Noth thut zu verbessern, war die Absicht bei dem
Niederschreiben des letzten Essay.” SPRINGER 1867,

o.S.

Ebd., S. 184-185. In der 2. vermehrten Auflage von

1888 lautet die Passage wie folgt: ,Der Holzschnitt
emancipirt sich vom rohen Handwerkerthume, er
wird von Kiinstlern gepflegt, wie namentlich die

basler Holzschnitte aus den neunziger Jahren [des 15.
Jahrhunderts] zeigen, und weit entfernt den Gemal-
den nachzustehen, offenbart er kraftigere Reize, eine
tiefere Anziehungskraft als die Mehrzahl der letzteren.
Diese kunstlerische Weihe empfangt er durch Albrecht
Durer, der, wenn er auch nicht die Blatter eigenhandig
schnitt, jedenfalls eine neue Schule von Holzschnei-
dern grol3 zog, dieser Kunstgattung eine bis dahin
ungeahnte Bedeutung verlieh.” SPRINGER 1886 [1867],
Bd. 2, S.1-42, hier S.18

683

Springer benutzt den Begriff ,Deutschland” sowohl
1867 als auch in der 2., verm. Ausgabe 1888, auch
wenn 1867 Kleinstaaterei und der ,Deutsche Bund” die
politisch-kartografische Realitat bilden.

Wortlich: ,,Der kinstlerische Holzschnitt in Italien ]

besitzt keine Vorgeschichte wie jener in Deutschland.
In Italien gibt es keine Einzelblatter, welche sich an die
groBe Masse des Volkes wenden, bei diesem Abneh-
mer finden; die BlockbUcher, in den Niederlanden

und Deutschland so beliebt und so haufig nachge-
schnitten, gewinnen in Italien keinen Eingang. Hier
wachst der Holzschnitt nicht aus dem Volksboden
heraus, befriedigt kein nationales Bedurfnif3. Nachdem
deutsche Buchdrucker denselben in Italien eingefuhrt
hatten, gelangt er sofort in vornehmere Kreise und
dientin Florenz und in Oberitalien zum Schmucke von
Blchern, welche - Savonarolas Predigten ausgenom-
men - meist nur fir die kleine Gemeinde der Gebilde-
ten bestimmt sind. Wie im Ursprunge erscheint der
italienische Holzschnitt in seinen Wirkungen und in
seinen Schicksalen von dem altdeutschen Holzschnitte
wesentlich verschieden.” SPRINGER 1886 [1867],

Bd. 2, S. 1-42, hier S. 18. In der Ausgabe von 1867 fehlt
diese Passage mit dem Hinweis auf den ,Volksboden”
(SPRINGER 1867, S. 185), die zwischen , Albrecht Durer,
der [...] dieser Kunstgattung eine bis dahin ungeahnte
Bedeutung verlieh” und , Die Frage nach dem Erfinder
des Kupferstiches lassen wir unerortert” in der 1886er-
Ausgabe eingeflgt ist, vgl. SPRINGER 1886 [1867], Bd. 2,
S.1-42, hier S. 18.

SCHASLER 1866, S. 45.
Siehe Kap. 10 im Anhang.
Ebd.
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Die wiederkehrenden markanten Fragen sind, jene: 689
a) nach Ursprung der Holzschneidekunst sowie b)
nach den Aufgaben der Holzschneidekunst; c) nach
der Benennung der Unterschiede zwischen alter und
neuer Technik; d) der Wertschatzung von Holzschnit-
ten des ausgehenden 15. und 16. Jahrhunderts; e) aber
auch nach der Beziehung von Xylograf und Kinstler, f)
zum kunstlerischen Ausdruck und zur Vergleichbarkeit
mit anderen zeitgendssischen Holzstichen; und jene
Fragen g) nach der Anwendung des Holzschnitts fur die
Buchillustration und im Druckgewerbe.
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Zwischen 1820 und 1865 hatte das ,Morgenblatt fur
gebildete Stande” eine Auflage von ca. 1000 bis 1200
Exemplaren, es erschien von 1807 bis 1851 taglich, da-
nach bis 1865 wdchentlich und hielt ,,enzyklopadisch”
kulturelles Wissen und Neuigkeiten fur das aufstre-
bende Burgertum bereit, vgl. Vorwort (Ulrich Ott) und
Einleitung (Bernhard Fischer) in FISCHER 2000, S. 7-16.
Zum ,Kunst-Blatt” vgl. ebd., S. 20-22.

194

Das liegt in den Richtlinien begriindet, die sich der
Herausgeber und Verleger Johann Friedrich Cotta als
JInstructionen” bei Aufnahme neuer Korrespondenten
fUr das ,Morgenblatt” vertraglich zusichern lasst. In
ihnen sind u.a. festgelegt, dass eine Nachricht keine
politische Tendenz beinhalten darf, wichtige Gegen-
stande einen ,elegant” geschrieben Aufsatz erfordern,
allgemeine Dinge hingegen nur thematisiert werden,
wenn es ,zur richtigen Beurtheilung des Gegenstan-
des” beitragt, vgl. ebd., S. 14-15.

Collow schreibt eine Vielzahl an Artikeln fur das
.Kunst-Blatt"” des ,Morgenblatts fir gebildete Stande”
zwischen den Jahren 1834 und 1843 (Auflistung seiner
Artikel, siehe ebd., S. 216-217). Uber seine Herkunft,
Ausbildung und sein Tatigkeitsspektrum in Paris ist we-
nig bekannt. Der Philosoph Friedrich Wilhelm Schelling
aulRert sich in einem Brief an Georg von Cotta, Min-
chen, 27.10.1835, ausgiebig und ,empdrend” zu dem
neuen Korrespondenten in Paris. ,Kollow" Gbersetzte,
so Schelling, unautorisiert die Vorlesung Schellings zur
»Philosophie der Mythologie” ins Franzdsische und ver-
suche diese zu publizieren. Schelling sieht Collow aus
demagogischen Grinden nach Paris ausgewandert, in:
BRIEFE SCHELLING/COTTA, S. 195-198, Brief Nr. 95.

Das ,Kunst-Blatt"” entstand auf Anregung des Gelehr-
ten Karl August Bottiger 1816, im Jahr 1820 erhielt es ei-
nen eigenen ersten Redakteur, Ludwig Schorn, danach
folgten die Kunsthistoriker Franz Kugler, Erich Forster
und der Theologe Karl Grlneisen. Das ,Kunst-Blatt”
mit Artikeln u.a. von dem Sammler Sulpiz Boisserée
oder von dem Grafiker und Publizisten Wilhelm Fried-
rich Gubitz avancierte zur einschlagigen Fachzeitschrift
fur Archaologie und Kunstgeschichte, obwohl es sich
an ein breites, zu unterhaltendes Publikum richtete.
Vgl. FISCHER 2000, S. 9-24.

Dieser Artikel ist Gber fiunf Heftnummern (Nr. 69-73)
angelegt, beginnt mit Collows Feststellung eines er-
staunlichen Aufschwungs der Formschneidekunst und
endet mit der Darstellung des ,Polytypirens”, einem
Vervielfaltigungsverfahren von Holzstdcken mithilfe
von Metallmatrizen, vgl. COLLOW: FRZ. HOLZSCHNEI-
DEKUNST MORGENBLATT 1839.

Ebd., Nr. 70, S. 277.

Zu Dr. A. W. Rist sind kaum Informationen bekannt,
sein Name lautete vermutl. Wilhelm Karl Amandus
Rist; 1806 geboren und unter ,Technologe” gefiihrt,
veroffentlichte er auch eine Abhandlung zur Mechanik,
Arithmetik und Geometrie. In der von Brockhaus her-
ausgebenen ,Allgemeinen Bibliografie Deutschlands”
wird Rust als ,Dr. W. A., Privatdozent a. d. Univ. zu
Berlin” angefiihrt, ALLG. BIBLIOGRAFIE 1840,

Nr. 4522, S. 527.

RUST 1838, Kap. 14, S. 249, Hervorhebung im Original.

Siehe u.a. BREITKOPF 1774/1801; RUMOHR 1836;
UMBREIT 1840; ELLISSEN (HRSG): TODTENTANZ 1849;
SPRINGER: KUNSTHISTORISCHE BRIEFE 1857.

Siehe Kap. 6.1 sowie 2.3.1 u. 3.1.2.

Um 1850 entstehen Fachzeitschriften wie das Leipziger
.Serapeum”. Diese ,Zeitschrift fur Bibliothekwissen-
schaft, Handschriftenkunde und é&ltere Litteratur”
erschien zwischen 1840 bis 1970 und gilt als Vorganger
der heutigen , Zeitschrift fur Bibliothekswissenschaft
und Bibliografie”. Es ist ein Mitteilungsblatt fur die
neuesten Erkenntnisse und Forschungsdiskussio-

nen der Handschriften- und Biicherkunde sowie der
Druckgrafik, insbesondere fur Fragen der Datierung,
Zuschreibung, Bibliotheks- und Sammlungsfunde und
Erganzungen von Druckgrafikverzeichnissen zu den
sich etablierenden Katalogen von Bartsch und
MaRBmann. Artikel zu ,altdeutschen” Holzschnittblat-
tern (1400-1550) veroffentlichen der preuBische Staats-
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angestellte und Sammler Johann Daniel Ferdinand
Sotzmann, der Kunstschriftsteller und Sammler Joseph
Heller, der Germanist Hans Ferdinand Malmann, der
Verleger Theodor Otto Weigel und Bibliothekare wie
der Baron de Reissenberg und der Oberstudienrath Dr.
Moser zu Stuttgart.

BECKER 1808/1810/1816.
Vgl. ebd., 1. Lieferung 1808, S. 9-23.

Heller beendet seinen historischen Abriss dhnlich wie
bereits Becker mit einer Ubersicht zur Holzschneide-
kunst in England, VIII. Abschnitt, , Die Holzschneide-
kunstin England von den altesten bis auf die neuesten
Zeiten, oder von 1400-1823", HELLER 1823, S. 294-298.

Vgl. KUGLER: HANDBUCH 1842, Kapitel 21, 8 2 Holz-
schnitt, S. 841-843.

Vgl. HELLER 1823.
Vgl. KUGLER: HANDBUCH 1842, Kapitel 22, S. 859-860.

Siehe SPRINGER: KUNSTHISTORISCHE BRIEFE 1857, 34.
Brief: Die nordische Kunst. Der Holzschnitt und
Kupferstich. Durer, Holbein d.J., Cranach, S. 584-598
oder SPRINGER 1886 [1867], S. 1-42.

Siehe SPRINGER 1858, S. 137-147 sowie Springer in der
1867er-Ausgabe, Kapitel 10, ,Die Wege und Ziele der
gegenwartigen Kunst”, SPRINGER 1867, S. 317-377.

Diese Periodisierung findet sich bereits zusammen-
gefasst gut zehn Jahre zuvor in Schaslers Handbuch

zu den Berliner Kunstschatzen. Darin enthalten ist ein
Kapitel zum Kupferstichkabinett, in dem die beiden
Hauptzweige, Kupferstich und Holzschnitt, kurz ge-
schichtlich umrissen werden. Schasler bleibt bei dieser
Einteilung (zwei Hauptabschnitte ,Abtheilung” mit je
drei Unterteilungen in ,Periode”), vgl. SCHASLER 1855,
Kapitel ,5. Das Kupferstichkabinet”, S. 122-151.

SCHASLER 1855, S. 124-125.
Vgl. ebd., S. 130.

Ebd., S.130: ,Unter den Zeichnern fir den Holzschnitt
sind hauptsachlich anzufiihren in England: W. Harvey,
George Cruikshank u.a., in Frankreich: Grandville, Ga-
varni, Tony Johannot, Baron etc., in Deutschland: Neu-
reuther, L. Richter, Schnorr, Adolph Menzel u.s.f. Unter
den Holzschneidern, deren Zahl gegenwartig Legion
ist, fUhren wir an in Deutschland: Unzelmann, O. und
A. Vogel, Burckner, Gaber, Flegel u.s.f., in England: John
und Mary Beyfield, Thompson, Bramston, Landells u.
s. f., in Frankreich: Leloir, Breviére, Graf von la Borde,
Chauchefoinu.s. f."

Vgl. SCHASLER 1855, S. 129-130. Siehe auch HANEBUTT-
BENZ 1984, Sp. 657 und LAUSTER 2007, S. 33-35.

Vgl. SCHASLER 1866, S. 243-244.

Vgl. HERING 1873.

ROUGET 1855, S. 10, Hervorhebung im Original.
Vgl. HELLER 1823, S. 196.

PASSAVANT 1833, Kap. , |Il. Ueberblick der bildenden
Kunste in England”, S. 279-346, zum Holzschnitt,

S. 344-345. Dort lautet es: ,Vor Allen ausgezeichnet
aber sind die Englander in der Kunst der Holzschnitte,
da sie dieselbe geistreicher und geschickter behan-
deln, als es mit Ausnahme weniger Blatter aus dem
Anfang des 16ten Jahrhunderts je der Fall war. Die
Verbesserung in dieser Kunst verdanken sie haupt-
sachlich dem Thomas Bewick. Nachdem dieser bei dem
Kupferstecher Bielby in Newcastle die Holzschnitte zu
Dr. Hutton's Abhandlung Uber die Schifffahrt verfertigt
hatte, concurrirte erim Jahr 1775 um den Preis fir den
besten Holzschnitt, welchen die Gesellschaft der Kins-
te in London ausgesetzt hatte, und gewann ihn. [...]
Der eingesandte Holzschnitt stellt einen Jagdhund vor,
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FuBnoten

welchen er nach der Natur mit vieler Wahrheit gezeich-
net hatte. Dieses Blatt, welches zuerst auf Th. Bewick’s
Talent aufmerksam machte, wurde den von Th. Saintin
Newcastle herausgegebenen Fabeln von Gay angehef-
tet. Die Ubrigen Holzschnitte sind gleichfalls von ihm
und seinem Bruder John. Nachdem er sich in seiner
Kunst immer mehr vervollkommnet hatte, gab er die
Naturgeschichte der vierfuRigen Thiere mit Holzschnit-
ten nach seinen eigenen Zeichnungen heraus. Diese
erhoben seinen Ruf bedeutend, indem er sich darin als
der ausgezeichnetste Holzschneider und Thierzeichner
bewahrte. Er erfand auch die neue Verfahrungsart,
wodurch man selbst im Holzschnitt alle Abstufungen
der Tinten erreichen kann, indem man der Oberfla-
che der Holztafeln verschiedene Hohen giebt. Th.
Bewick starb im Jahr 1828. Zu den ausgezeichnetsten
seiner Nachfolger gehoren Th. Hood, Harvey, Sears,
Tabagg u.a. m.” (Fett: eigene Hervorhebung; kursiv: im
Original) Passavant bezieht sich bei seinen Anmer-
kungen auf das ,Magazin fir Literatur des Auslandes”
vom 15.10.1832, in dem ein Artikel Gber Thomas Bewick
abgedrucktist.

Vgl. KUGLER: HANDBUCH 1842, S. 859.

Erstin der zweiten, erweiterten Ausgabe des ,Kunst-
historischen Bilderbogens” spezifiziert Springer dies,
indem er vom ,modernen Holzschnitt” spricht.

Vgl. SPRINGER 1884, v.a. S. 119-121.

SPRINGER 1858, S. 140-141.

Vgl. z.B. seinen Artikel in der Kunstchronik, SPRINGER
KUNSTCHRONIK 1890/1891, S. 307-312; S. 324-328.
AufS. 312 lautet es: ,Seit Bewick in England den
halbvergessenen Holzschnitt wieder zu Ehren brachte,
hat dieser gar mannigfache Wandlungen erfahren,
von welchen die meisten als sichtliche Fortschritte zu
begriRen sind. Die folgerichtige Anderung war der
Ubergang von dem zeichnenden zum malerischen
Stile. Dass dabei mancher Irrtum, selbst grobe Fehler
vorkamen, kann nicht geleugnet werden. Ein tumul-
tuarisches Treiben zog an unseren Augen voruber.
Niemand darf es namentlich uns Deutschen verargen,
dass unser Herz noch immer an der alten einfachen
Holzschnittweise hangt. [...] Aber wir missen auf der
andern Seite zugeben, dass der Wechsel sich [...] mit
einer gewissen Notwendigkeit vollzogen hat. Auch der
reproduzierende Kiinstler kann sich der gerade herr-
schenden Kunststrémung nicht entziehen.”

Vgl. PERROT 1830.
THON 1831.

Theodor Thon (geb. 1792 in Eisenach, gest. 1838 in
Jena) ist Naturforscher und Schriftsteller, erlernt nach
seinem Umzug nach Weimar 1821 das Kupferstechen
und halt ab 1827 in Jena Privatvorlesungen an der Uni-
versitat u.a. zu Naturgeschichte, Zoologie, Technologie,
Architektur, Stenografie und Kupferstichkunde. Er ver-
fasst auch ein Lehrbuch zur ReilRkunst und Zeichenwis-
senschaft (1832). Vgl. Paul Mitzschke: Thon, Theodor,
in: ADB, 1908, Bd. 54, S. 700-702.

Vgl. RUST 1838, S. 232-326. Rust unterscheidet begriff-
lich nicht zwischen ,,Holzschnitt” und ,,Holzstich”. Auch
wird nicht deutlich, ob und inwiefern er Holzschnitte
vor 1800 von einer zeitgendssischen Anwendung unter-
scheidet. Seine technischen Beschreibungen geben
den aktuellen Stand der Holzstich-Technik wieder.

Siehe Kap. 2.1.2, die brieflichen AuRerungen Friedrichs
an seinen Bruder, wie auch Goethes AuRerung an
Georg Cotta, Weimar, 16.12.1816, in: BRIEFE
GOETHE/COTTA, Bd. 2, Nr. 385, S. 31-32. Darin berich-
tet er, dass es eine ,neue Art des Holzschnitts” gabe,
aber die Fertigkeit und Einrichtung fur die oftmals
schwarzen Flachen im Druck nicht vorhanden seien.
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Siehe Kap. 10 im Anhang. In einem Bericht tber den
Wiener Xylografen Blasius Hofel 1831im ,,Kunst-Blatt”
des Morgenblattes lautet es: ,Der Kinstler versuchte
es, punctirte Manier in Verbindung mit dem Grabsti-
chel nachzuahmen und das Blatt erscheint wie mit
Bunzen gearbeitet; eine ganz neue Manier, die von Ael-
tern nie gewagt wurde und wie wenig sie auch bis jetzt
den Stich in Kupfern erreicht, doch das Unglaubliche
geleistet hat. (...) Der Stich im Gewande ist mit breiten,
kraftigen Strichen, zum Theil mit Kreuz-Schraffirung
behandelt.” HOFEL MORGENBLATT 1832, S. 83, Nr. 93,
S. 369-370.

CHATTO/JACKSON 1861 [1839].

U.a. a) in einer ,Kunst-Blatt"-Rezension des ,Morgen-
blattes fur gebildete Stande” wird die Publikation ,A
Treatise on Wood-Engraving” ausdrucklich als neues
Standardwerk anempfohlen: ,So entstand das vorlie-
gende Werk, welches durch das Uberall sichtbare, aber
gerade in diesem Fall so seltene Hand in Hand Gehen
des ausibenden Meisters mit dem sachkundigen
Kenner und Schriftsteller, zu dem besten in seiner Art
geworden ist, und neben welchem Heller’ Geschichte
der Holzschneidekunst, Bamberg 1823 8., kaum noch
der Erwahnung werth ist.” TREATISE MORGENBLATT
1840, Nr. 62-64, S. 262. Im Text gemeint ist HELLER
1823.

b) Chattos und Jacksons ,Treatise” ist das einzige Werk,
das Kugler als ,Hauptwerk” in der Ful3note zu seinem
21. Kap., 8 2 Holzschnitt, nennt, vgl. KUGLER: HAND-
BUCH 1842, S. 841.

¢) Von dem Stadel-Direktor Johann David Passavant
ist belegt, dass er das Werk fur die Bibliothek des
Stadelschen Instituts 1842 ankaufte, vgl. DIEKAMP
1994, S. 241-262, hier S. 259. Im Jahr 1861 erscheint die
zweite Auflage mit 145 zusatzlichen Holzstichen und
einem Kapitel von Henry Bohn zu ,,On the Artists and
Engravers on Wood of the Present Day”.

Vgl. SCHASLER 1866, S. 114.
Vgl. ebd., S. 120-121.

ROUGET 1855. Es folgt 1878 eine neue Ausgabe im
Stuttgarter Fischhaber-Verlag: ,Kurze Geschichte der
Holzschneidekunst mit vielen Abbildungen der Signa-
turen der berihmtesten alteren Meister: nebst einer
grundlichen, durch viele Abbildungen erlauterten An-
weisung zur Erlernung der Holzschneidekunst und der
Modelstecherei und einer Anleitung zum Zeichnen”.

Vgl. ROUGET 1855, S. 10.

SCHUCHARDT VORLESUNG GARTENLAUBE 1857,
S.162-164, hier S. 164.

»Selbst die ungeschickten Holzstiche dabey waren mir
lieb, ja Uberaus werth. Ich erinnere mich noch jetzt

mit Vergnuigen, wie ich mich in das Bild, wo der Ritter
Peter von seinen Aeltern zieht, vertiefen konnte, wie
ich mir den einen Berg im Hintergrunde mit Burgen,
Waldern, Stadten und Morgenglanz ausschmuckte,
und in das Meer dahinter, aus wenigen groben Strichen
bestehend, und die Wolken driiber mit ganzer Seele
hineinsegelte. Ja, ich glaube wahrhaftig, wenn einmal
bey Gedichten Bilder seyn sollen, so sind solche die
besten. Jene feinern, sauberen Kupferstiche mitihren
modernen Gesichtern und ihrer, bis zum kleinsten
Strauche, ausgefuhrten und festbegranzten Umge-
bung verderben und beengen alle Einbildung, anstatt
daR diese Holzstiche mit ihren verworrenen Strichen
und unkenntlichen Gesichtern der Phantasie, ohne die
doch niemand lesen sollte, einen frischen, unendlichen
Spielraum er6ffnen, ja, sie gleichsam herausfordern.”
EICHENDORFF: AHNUNG UND GEGENWART 1815, S. 80.

,Und dann begreife ich kaum die mannichfaltigen
Arten seiner [DUrers] Arbeiten, von den kleinsten und
feinsten Gemahlden bis zu den lebensgroRen Bildern,
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dann seine Holzstiche, seine Kupferarbeiten, seine
saubern Figuren die er auf Holz in erhabener Arbeit
geschnitten, und die so leicht so zierlich sind, da man
trotz ihrer Vollendung die Arbeit ganz daran vergi3t,
und gar nicht an die vielen mihseligen Stunden denkt,
die der Kunstler dartber zugebracht haben muB.”
TIECK: STERNBALDS WANDERUNG 1798, Bd. 1. S. 181

[In der 1975er-Ausgabe seiner Werke ist im zweiten
Kapitel des zweiten Buchs die Stelle im abgeanderten
Wortlaut, ohne ,Holzstich” abgedruckt, vgl. TIECK 1975
[1798], S. 7591. ,Holzstich” wird als Uberbegriff fiir Holz-
schnittblatter auch in dem bei Friedrich Perthes 1799
erschienenen ,Phantasien Uber Kunst. Fir Freunde”
verwendet, das von Ludwig Tieck herausgegeben und
von Wilhelm Heinrich Wackenroder verfasst wurde: ,In
seinen Gemahlden, Kupferblattern und Holzstichen,
welche zum groRen Theil geistliche Vorstellungen
enthalten, zeigt unser Direr eine treue, handwerks-
maRige Amsigkeit.” TIECK: PHANTASIEN UBER KUNST
1799, S. 27 bzw. WACKENRODER 1991 [1799], S. 159.

Der Sammler, Kupferstecher und Benediktinerménch
P. Kolomann Fellner (1750-1818) schreibt in den FulB-
noten seiner Abhandlung 1794: ,Hier liel3e sich auch
so was von den Holzstichen sagen: allein da sie mehr
zur Buchdruckerkunst gehoeren, so wird es genug
seyn, wenn ich meine Leser auf jene Schriftsteller
anweise, welche von dieser so schonen, und nuetz-
lichsten Erfindung eigens geschrieben haben./Aus
den besten, und seltensten Holzstichen**) lael3t

sich nichts anders ersehen, als daR man es damit

nie weiter, als auf einen rauhen Umriss, und unreine
Ausarbeitung gebracht habe; sie finden jetzt auch
wenig Beyfall mehr, und werden selten in kleinen
Kupferstichsammlungen, auBer einigen Blaettern
von Albrecht Darer, Alltorfer, Scheiferlein, Bink u.
angetroffen [...1." FELLNER 1794, S. 5, Markierung im
Original.

Vgl. SINNBILDER DER CHRISTEN 1818.

In Anzeigen im ,Journal fir Buchdruckerkunst,
SchriftgieBerei und die verwandten Facher” werden
,Holzstich” und ,Holzschnitt” als Begriffe fur die
Beschreibung der aktuellen Reproduktionstechnik
benutzt. Holzschnitt ist oftmals als Oberkategorie zu
verstehen, die Begriffe werden teilweise gleichrangig
benutzt, wie z.B. in der Anzeige der Firma Schelter &
Giesecke: ,Hiermit beehren wir uns, Ihnen ergebenst
anzuzeigen, dafd wir [...] die Leitung unserer Gravir-
anstalt, bezlglich des Holzstiches, dem Herrn ). C.
Beneworth Ubertragen haben, dessen Name durch
die von ihm zu dem Magazin universel [...] etc. den ge-
lieferten Holzschnitte [sic] in England, Frankreich und
Belgien und Holland ein sehr groRBes Ansehen erlangt
hat [...] und bei der diesjahrigen Kunstausstellung im
Haag zu Theil gewordene Preis-Medaille anerkannt
worden sind. [...] bemerken wir zugleich noch, dal3 wir
nicht bloRR Holzstiche nach den auf denselben schon
befindlichen Zeichnungen ausfihren, sondern auch,
wenn es gewlinscht wird, die zu den Holzstichen
néthigen Zeichnungen selbst in unserer Graviranstalt
anfertigen [...].” ANZEIGE SCHELTER & GIESECKE JFB
1841, Sp. 189-190.

Zur Problematik der Quellenanalyse und des Begriffs-
verstandnis siehe HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 632-
639; in Bezug auf den Begriff der ,Manier” siehe ebd.,
Sp. 636, Fn. 175.



197

Abb.80
Moritz von Schwind

Liebeslieder (Italien/Deutschland), 1848

Holzstich 176 mm h x 130 mm b
Zeitungsformat 280 mm h x 230 mm b

in: FLIEGENDE BLATTER, 1848, Nr. 183, S. 117
UB Heidelberg, G 5442-2 Folio RES

Digitalisat, unter: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/
diglit/fb8/0121
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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6 DIE KULTURELLE DIMENSION:
DER ZEITGENOSSISCHE HOLZSCHNITT-STIL

Die Frage nach Holzstich und Holzschnitt des 19. Jahrhunderts ist bis heute
mit der Suche nach einer nationalen Identitat verknipft und der Frage,
was ,deutsch” heif3t.733

Augenzwinkernd deklinierte Moritz von Schwind fur die Illustrationen
.Liebeslieder” (Abb.80), die 1848 in den unterhaltsam-humoresken ,Fliegen-
den Blattern” erschienen, was ,deutsch” sein heil8t, demnach: Die Minne
eines Mannes, der in zeitgenossisch-moderner Ausgehkleidung ausge-
stattet und mit einer Pistole bereit zum Duellieren ist. Mit seinem Antlitz
aus dureresker Bart- und Haartracht steht er ergriffen vor einer mit
verschlungener Eisen-Ornamentik verzierten Treppe, die zu seiner Angebe-
teten fihrt. Die Dame ist zwar nicht sichtbar, aber es geht hier ja auch um
den zutiefst fihlenden Mann, der, so teilen die beigefigten Textzeilen mit,
verzuckt dem Husten seiner Liebsten lauscht. Die Szene ist in enge Gassen
gesetzt, angrenzend zu kleinen Platzen, neben Hausern mit Fachwerk und
Erkern, und im Hintergrund hilft Amor, der als Nachtwachter des Abends
durch die Stadt patrouilliert.734

Fachwerk und Erker, die spezielle Bart- und Haartracht - das sind
Erkennungszeichen des, Altdeutschen”. In der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts geschatzt und zu einer Mode geworden, werden sie ab 1840
humoristisch, in der Tendenz zunehmend auch abwertend eingesetzt.73s
Was verbinden Springer, Kugler und Schasler mit ,altdeutsch“? Und welche
Forderungen stellen sie an die deutsche, zeitgendssische Holzschneide-
kunst?

6.1 Kunstgeschichtsschreibung
und die zeitgendssische Holzschneidekunst

6.1.1 Das , Altdeutsche” bei Springer, Kugler und Schasler

Anton Springer bezieht sich auf die Lobrede des StralBburgischen
Humanisten Walter Rivius auf Albrecht Duirer, wenn er einen langeren
Abschnitt daraus zitiert und auch folgenden Satz in seiner Schrift Gber-
nimmt: ,Apelles muR3te dem Durer weichen, den Platz und Preis lassen.”
Fur Springer ist die Rede Rivius' ein Beweis dafur, dass bereits im 16. Jahr-
hundert die deutsche Kunst gegenuber Giorgio Vasaris Festlegung der
italienischen als hohe Kunst verteidigt wurde, und dass dabei Malerei,
Kupferstich und Holzschnitt als gleichrangige Kunstzweige galten.’s®

Durer als ,Ahnherr” und Lichtgestalt des Goldenen Zeitalters vaterlan-
discher Kunst - diese Sichtweise setzt sich mit den romantischen Schriften
Wackenroders durch und anschlie3end bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts
fort737 Der heute nicht mehr gebrduchliche Begriff ,altdeutsch” wurde im 19.
Jahrhundert, so Brunsiek, weder geografisch noch zeitlich einheitlich
definiert oder gebraucht.’3 Kugler spricht nicht von ,altdeutsch”, sondern
von ,deutsch” in Bezug auf das 16. sowie 19. Jahrhundert. Der ,heitre
Himmel des Studens” wird der ,nordische[n] Kunst” gegenubergestellt und
fruhmittelalterliche Malerei unter ,germanische[r] Styl” gefasst.73° Durer ist
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bei Kugler nicht ,Hohepunkt” einer vergangenen Epoche, sondern der
.Begrunder der ,modernen’ Kunst“74° Auch Schasler vermeidet , altdeutsch”
als Wort und bespricht die altere Holzschneidekunst ausschlie3lich nach
geografischen Gesichtspunkten. Dabei unterteilt er regional in die nirnber-
gische, sachsische, Augsburger und alemannische Holzschneideschule.
Seine Wertschatzung gilt Durer (nUrnbergisch) und Holbein (alemannisch)
und er konstatiert, dass mit den Werken beider ,die dltere Holzschneide-
kunst ihre héchste Stufe” erreicht habe.’#

Springer benutzt in seinen Schriften die Worter ,altdeutsch”, ,deutsch”
und ,alte Meister” gleichwertig, nachdem er zuvor in den , Kunsthistorischen
Briefen” von 1857, noch geografisch vorgehend, von ,nordischer Malerei” und
~Ssuddeutschem Boden” sprach’42 Auch sieht er sich 1867 verpflichtet,
Kupferstich und Holzschnitt des 16. Jahrhunderts gegen den ,Kunstpdbel”
und einige Fachschriftsteller verteidigen zu mussen’43 Dass beide Techniken
mit der Malerei im 16. Jahrhundert gleichberechtigt gewesen seien und den
+~wahren Kern, den eigenthUmlichen Ausdruck der deutschen Phantasie”
besalRen,#4 dulBerte er bereits in den Kunstbriefen 1857. Nichtsdestotrotz
schreibt er weiterhin gegen die mogliche Ablehnung des langst zur Mode-
erscheinung verkommenen und etablierten , altdeutschen” Kunstprinzips an:

.Die Werthschatzung der altdeutschen Kunst ruht bekanntlich auf
schwachem Grunde. [..] insgeheim seufzen wir doch Uber die
peinliche Langweile, welche die Mehrzahl dieser gediegenen
Werke erregt.”745

Einen markanten Unterschied zu der ,peinlichen Langeweile” der ,alt-
deutschen” Kunst machen fir Springer nur die grafischen Techniken, das
hatten im 16. Jahrhundert bereits die Italiener erkannt.74¢ Die ,altdeutschen”
Holzschnitte und Kupferstiche ,offenbaren” die klnstlerische Inventio, sie
seien der ,unmittelbare Ausdruck der Gedanken des Kinstlers”, denn ihre
grafischen Arbeiten seien im Verhaltnis zur Malerei abstrakt, und daher
vermdgen sie auch abstrakte Inhalte darzustellen:

+Es gibt keine Gedanken so hochfliegend, keine Empfindung so
innerlich, keinen Charakter so eckig, keine Miene so seltsam, daR3 sie
nicht der Holzschnitt und Kupferstich zu verkérpern fahig ware.“747

Mehr noch:

«In keinem Materiale kann der Kunstler die poetische Kraft, die
Gabe des Erfindens, den Tiefsinn und den Gedankenreichthum
so vollkommen zur Geltung bringen wie in diesen beiden Kunst-
zweigen, in keiner anderen Kunstgattung ist die Persdnlichkeit des
Kunstlers so maRgebend und wird man so unwiderstehlich zu ihrer
Betrachtung getrieben wie im Holzschnitt und Kupferstich. Dieser
personliche Zug aber, welcher die Holzschnitte und Kupferstiche
durchweht, was ist er anderes als die Offenbarung des RENAIS-
SANCEGEISTES?"748

Die Offenbarung dieser Epoche sei nur im Holzschnitt und Kupferstich
ansichtig. Das ,Altdeutsche” zeige sich in diesen beiden Medien am
deutlichsten. Beide sind diejenigen Kunstgattungen, die Albrecht Durer epo-
chemachend kunstlerisch nutzte. Diese Blutezeit des deutschen Holzschnitts
um 1500 hebe, so Springer, die Deutschen von anderen Nationen ab, denn nur
im nordeuropaischen Raum sei der Holzschnitt auf so hohem

Kapitel 6
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kinstlerischem Niveau und so haufig angewendet worden4 Springer
vertritt diese Ansicht Uber sein gesamtes kunsthistorisches Schaffen hinweg.

Welche Bedeutung der ,altdeutschen” Kunst innerhalb des sich etablieren-
den Fachs Kunstgeschichte zukommt, kann exemplarisch anhand der
Zeitschrift ,Deutsches Kunstblatt” veranschaulicht werden. Als ein ,Organ fur
deutsche Kunstvereine"7s° erscheint sie 1850 zum ersten Mal, im Rudolf
Weigel-Verlag.7s' Das Blatt wird inhaltlich getragen von Kunsthistorikern wie
Franz Kugler, Johann David Passavant, Gustav Friedrich Waagen und
Karl Schnaase. Alle zentralen Kunst- und Akademiestadte - Berlin, MUnchen,
Dusseldorf und Frankfurt - sind aufgrund dieser Korrespondenten-Auswahl
beachtet’s? Der Schwerpunkt des ,Deutschen Kunstblatts” liegt auf
Berichten zu Klnstlerfesten, Buch-Neuerscheinungen, Ausstellungen und auf
genuinen Informationen zu den einzelnen Kunstvereinen.’s3

Auch mit ihrer Aufmachung verortet sie sich zugleich in der Kunst-
geschichte’54Die Zeitschrift ,Deutsches Kunstblatt” bietet ab 1850 kunstkriti-
sche und -theoretische Einblicke in alle aktuellen Forschungsbereiche dieser
Fachdisziplin7ss und ist zugleich auch eine Plattform fir den Austausch von
Forschungsergebnissen zur Druckgrafik. Der Holzschnitt gilt hier als eine , alt-
deutsche” Kunstgattung, die erforscht und vorgestellt gehort. Unter der Rub-
rik ,IX Besprechungen neuer Erscheinungen”, ,A Auf dem Gebiet der
vervielfaltigenden Kunste” wird sie gleichberechtigt unter den vervielfaltigen-
den Kunsten aufgelistet. Die Rubrik ,5. Holzschnitte und Holzschnittwerke”
ist mit Textholzstichen aus den vorgestellten Neuerscheinungen des
Buchmarktes kombiniert (Abb.81). D.h. neben Reproduktionsholzstichen, die
architektonische Details zeigen, sind zeitgendssische Kunstler-Holzstiche aus
Buchillustrationen drei bis viermal pro Jahr als Textvignetten abgedruckt.

Quantitativ gibt es in den Grafik-Besprechungen keine Bevorzugung des
Holzschnitts7s® Die vordersten Abbildungen im ersten Heft zeigen einen von
l. G. Flegel angefertigten Holzstich nach einem Umrissstich Bonaventura
Genellis (1798-1868)757 und im vierten Heft, als Heftbeilage, eine Lithografie
einer spatgotischen Madonna von Tilman Riemenschneider?s® Da allerdings
ein Heft nur acht Seiten umfasst und teilweise lange Artikel zur Holzschneide-
kunst abgedruckt werden, entsteht in einigen Heften eine Gewichtung,’s
die zugunsten der Holzschnitthistorie ausfallt’¢° Die Artikel zu den ,Holz-
schnittwerken” enthalten haufig direkte bildliche und textliche Ubernahmen
aus den rezensierten Werken (Abb.82)7%" und vermitteln zugleich einen
Einblick in den zeitgendssischen Holzschnittdiskurs. Der Kunsthistoriker und
Begrunder des ,,Deutschen Kunstblatts” Friedrich Eggers7%2 |eitet den ersten
Artikel zu Rudolf Weigels Faksimile-Ausgabe ,Holzschnitte berthmter
Meister“7¢3 mit dem Hinweis ein, dass nach der Erforschung des Altertums
nun die Erforschung des Mittelalters vorrangig sei’®4 Fir Eggers sind diese
Faksimile-Ausgaben vergleichbar in der Bedeutung, welche Gipsabgusse von
antiken Statuen haben, d.h. das Nachbilden, Vervielfaltigen und das Sammeln
sind die zentralen Elemente.”%s Zusammen mit den zahlreichen Artikeln zur
Holzschneidekunst?®® und vielen Ausziigen aus aktuellen wissenschaftlichen
Publikationen der Zeitungsmitarbeiter (z.B. Johann David Passavants
»Zur Kunde der éaltesten Kupferstecher und ihrer Werke“767) wird deutlich,
dass das , Altdeutsche” und ,Mittelalter” auch um 1850 zentrale kunsthistori-
sche Forschungsgegenstande sind und daher eine Uber acht Heftnummern
angelegte Rezension zu Weigels ,Holzschnitte berihmter Meister” als zwin-
gend erscheinen lassen.
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Abb. 81 (Holzstich/Gesamtansicht)
Carl Gottlieb Merkel

Totentanz, 1850
in Artikel ,,Abermals Todtentédnze und was
daran hangt”von Hans Ferdinand MaBmann

Holzstich ca. 110 mm h x 100 mm b
Zeitungsformat 2°, 335 mm h x 265 mm b

Bez. u. l.: C. Merkel inv.; u.r.: Flegel sc.
in: DKB 1850, Jg. 1, Heft 34, S. 266
UB Heidelberg, C 4812 Folio

Digitalisat, unter: https://digi.ub.uni-heidel-
berg.de/diglit/dkb1850/0280

Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Kommentar:

Als Beilage ist im elften Heft des DKB 1851 die Probe ,,Maximilian I.
und Maria von Burgund* eingelegt, das ist der erste Holzstich der
Weigelschen Ausgabe. Der Faksimile-Holzstich ist am rechten Rand
ca. zwei cm schmaler als die Uberlieferten Holzschnitte (WEIGEL:
HOLZSCHNITTE BERUHMTER MEISTER 1851-1854, 1. Lieferung, 1851,
S. ).

Der Nachstich unterscheidet sich in kleinen Details, die die Stegstruk-
tur betreffen. Die Linien des Blattes von Hermann Kriger sind glatter,
gleichformiger und durchgezogen, wenn in dem Original-Abzug die
Linien ungeglattet und ungleichférmig mit leichten Verdickungen
(z.B. am Brunnen) oder wie am unteren Mauerrand die Schattierung-
en der Girlanden teilweise unterbrochen und weniger stark aus-
formuliert sind.

Ein Original befindet sich in der Graphischen Sammlung der Staats-
galerie Stuttgart (219 mm h x 192 mm b, Inv. Nr. A 70/4922). Es handelt
sich dabei um ein Blatt, das nicht in dem Buch ,,Der Weil3kunig”
(Augsburg 1514-1516) aufgenommen wurde, sondern durch den Holz-
schnitt ,Wie der junge weilRe Kdnig die burgundische Sprache lernt”
ersetzt wurde. Welche Vorlage fir die Weigel'sche Ausgabe benutzt
wurde, ist nicht benannt.

Abb.82 (Ausschnitt/Gesamtansicht)
Nach Hans Burgkmair

Rezension zu Rudolf Weigels ,Holzschnitte
berihmter Meister”

Gestochen von H. Krlger, Leipzig

Holzstich 220 mm h x 155 mm b
Zeitungsformat 2°, 335 mm h x 265 mm b

in: DKB 1851, 2. Jg., Heft 11, 0. S.
UB Heidelberg, C 4812 Folio

Digitalisiat, unter:_https://digi.ub.uni-heidel-
berg.de/diglit/dkb1851/0101
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Abb.83
Friedrich Unzelmann

Der flinfte December MDCCCXLVIII, 1848

Holzstich u. Tonplatte, nach einer Zeich-
nung von Ludwig Burger, Buchformat 2°

in: EINBLATT UNZELMANN 1849, o. S.
UB Frankfurt a.M., Sf 25/143
Digitalisat, unter: http://nbn-resolving.de/

urn:nbn:de:hebis:30:2-243976
Foto/Rechte: UB Frankfurt a.M.

Kommentar:

Der Holzstich ist von Unzelmann gestochen,
auch das hinzugefligte Gedicht stammt von
ihm. Das Blatt ist Teil einer gebundenen
Ausgabe.
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Auffallig sind die Funktionstiberschneidungen der Akteure: Sie forschen
zum Holzschnitt, schreiben Uber Holzschnitte, die eigenen Verdffentlichungen
werden wiederum rezensiert, gleichzeitig sind sie Redakteure und Verleger.
Auch die Grenzen zwischen genuiner Verlagswerbung und Rezensionen be-
deutender Publikationen sind flieRend. Weigel als Verleger des ,Deutschen
Kunstblattes” und gleichzeitig auch Verfasser von Zeitungsartikeln lasst
hier sein Kompendium ,Holzschnitte berihmter Meister” in einem fort-
setzenden Artikel Uber insgesamt acht Hefte in zwei Jahrgangen vorstellen.7¢®

Holzschnitt im ,Deutschen Kunstblatt” bedeutet: ,altdeutsche” Holz-
schnitte und deren Erforschung im europaischen Raum sowie zeitge-
ndssische Holzstich-Grafik, nahezu ausschlielich von Kunstlern aus
deutschsprachigen Gebieten.7®

6.1.2 Zeitgenodssische Holzstich-Kiinstler

Das ,Altdeutsche” ist die Referenz zur Einschatzung jeglicher Holzschneide-
kunstim 19. Jahrhundert. Kugler stellt 1842 in seinem ,Handbuch der Kunst-
geschichte” fest:

.Der Holzschnittt [sic], seit der Mitte des achtzehnten Jahrhunderts
neu cultivirt, ist seitdem bei den Englandern, bei den Franzosen
und in jungster Zeit auch bei den Deutschen mit glicklichstem
Erfolge weiter gebildet worden; die Gediegenheit seiner Leistun-
gen, die Verbreitung derselben stellt ihn mit den Holzschnitten der
friheren Zeit des sechszehnten Jahrhunderts auf eine véllig gleiche,
zum Theil auf eine héhere Stufe."77°

Der zeitgendssische Holzstich ziehe nicht nur gleich mit den Holzschnitten
des 16. Jahrhunderts, er sei weiterentwickelt und teilweise besser. Damit
spricht Kugler die zeitgendssische Begeisterung Uber die aktuellen kinstleri-
schen Holzstich-Ausgaben an. Er verzichtet in diesem letzten und knapp
gehaltenen Kapitel , Blick auf die Bestrebungen der Gegenwart” darauf, Kinst-
ler, die mit Holzstich arbeiten, und Holzstecher zu benennen.’” Daflr setzt er
sich zwischen 1846 und 1849 im ,Kunst-Blatt” und ab 1850 im mitbegriindeten
»Deutschen Kunstblatt”in Form von Rezensionen, u.a. zu Ludwig Richter oder
zu einem Holzstich von Friedrich Unzelmann, mit der zeitgendssischen Grafik
auseinander’72 Die Holzstiche der Dresdner Kunstler sieht Kugler an den
.besseren” altdeutschen Holzschnitten orientiert. Ludwig Richter gilt ihm als
der eigentliche ,Reprasentant” der kinstlerischen, romantischen Buchillust-
ration, und Kugler betont, dass ihm Richter nur aufgrund seiner Holzschnitte
bekannt sei’’3 Das Blatt ,Der funfte December MDCCCXLVII“ nach einer
Zeichnung von dem zum Berliner Kreis gehdrenden Maler Ludwig Burger lobt
er fur dessen ,Feinheit und Leichtigkeit in den Strichlagen” sowie fur die vor-
trefflich malerische Haltung (Abb.83).774

Anhand von Kuglers Rezensionen von 1848 wird deutlich, dass die
klinstlerische Buchillustration um die Jahrhundertmitte durch den Holzstich
bestimmt ist und sich innerhalb der letzten 15 Jahre radikal gewandelt hat.77
Er erkennt neben Holzstichen mit ,altdeutschen” Elementen auch tonale
Holzstiche als gelungen an.

Ausfuhrlicher widmet sich Springer 1858 dem Holzstich und zwar in seiner
.,Geschichte der bildenden Kiinstler im neunzehnten Jahrhundert” unter
dem Abschnitt ,Die Einkehr in das Volksthum in der Malerei”. Wie Kugler
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sieht Springer Ludwig Richter als denjenigen Kinstler, der wie kein anderer
die Deutschen darstelle und das Kunstlerische unters Volk bringe.77
Erwahnt werden Otto Speckter und Julius Schnorr von Carolsfeld sowie
Adolph Menzel. Dass Menzel zu Springers vorgestellter ,nationalen Richtung
in der Malerei” gar nicht so recht passen will, erwdhnt Springer in einem
kurzen Einschub. Denn Menzels Holzstiche zu Friedrich dem Grol3en seien
den Motiven entsprechend ,freier, leichter und malerischer” behandelt ,als es
der deutsche Holzschnitt sonst gestattet."777

Richter, den er als Holzschnitt-Kinstler und als Portratist des deutschen
Volkes fur unerreichbar einschatzt, 72 erfahrt bei Springer keine Anerkennung
als Maler. Mit den Worten, ,seine Thatigkeit als Olmalerei ist qualitativ unbe-
deutend”, schmettert Springer die kunsthistorische Relevanz der Gemalde
Richters ab77° Uberhaupt muhten sich etliche Kinstler vergeblich mit Farbe:

+Wir erinnern uns, dal3 einzelne Monumentalwerke, durch den Stich
vervielfaltigt, den Eindruck der Vollendung erweckten, den man
mit dem besten Willen angesichts ihrer malerischen AusfUhrungen
nicht wahrnehmen konnte. Das war nicht zufallig, sondern hatte
darin seinen Grund, dal? diese Werke unbewul3t im Geiste des Kup-
ferstichs gedacht waren, der mit dem Holzschnitt ausschlieRlich das
passende Material fur den erfindenden Formensinn abgibt. Das
Gesagt gilt namentlich fir Moritz Schwind."78°

Springer beginnt mit diesen Worten seine Kritik an Schwinds Fresken,7®
empfiehlt ihm, sich ganzlich auf die deutsche Marchen- und Sagenwelt zu
konzentrieren und lobt den Minchner Bilderbogen , Der gestiefelte Kater” als
eine seiner ,beste[n] Schopfunglen]“782Schwinds Fresken sieht Springer ,,un-
bewulRt” vom Kupferstich her gedacht und meint zugleich, dessen Olgemaélde
~Rubezahl” ware besser als Holzschnitt realisiert worden.”®3 Beide grafischen
Techniken seien ausschlieRlich das ,passende Material fir den erfindenden
Formensinn”78Was meint Springer damit?

Der entscheidende Punkt ist auch hier der Stellenwert, den Springer der
saltdeutschen” Grafik als Erkenntnismittel und Ausbildung fur den ,Formen-
sinn” zuspricht. Erst durch den Verzicht auf Farbwirkungen 6ffne sich der Holz-
schnitt dem Fantastischen und Humoresken. Sein Ausdruck finde sich da, wo
der erfindende Gedanke des Kunstlers nicht durch Effekte und malerische
Wirkungen abgelenkt werde.”®5Nicht nur in der Direr-Zeit sieht Springer den
Holzschnitt und den Kupferstich als gleichberechtigt zur Olmalerei, sondern
auch zeitgendssisch im 19. Jahrhundert. Verzicht auf die Farbwirkung reize die
Erfindungskraft, die Reduktion im Ausdrucksgehalt ermdgliche erst Tiefe und
Empfindung. Daher hatte Schwind nach Springers Meinung besser einen
Holzschnitt statt eines Olgemaldes angefertigt.

FUr Springer gibt es keine Unterscheidung zwischen alter und neuer Holz-
schneidekunst. Denn die zeitgendssische Wiederbelebung des Holzschnitts
geschehe letztlich ,bei unverandertem Grunde des deutschen Geistes" 78
zumindest dann, wenn sie der ,derbkernigen, breiten Weise” des Holz-
schnitts entspreche. Damit meint er konrekt die Gestaltungsweise im Holz-
schnitt und Holzstich.7®” Die derbkernige, breite Art ist die von Springer 1858
postulierte ,echtdeutsche Form*, das ,Deutsche“’®im Holzschnitt, das wie
eine Naturgewalt ,mit sicherm Instinct” in neuer, vollendeter Weise wieder-
entdeckt wurde.

Kapitel 6
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Der Kunsthistoriker und Herausgeber des ,Deutschen Kunstblatts”
Friedrich Eggers rezensiert unter der Rubrik ,Holzschnittwerke” 1853
sachlicher als Springer und schreibt zu Richters Holzstichen:

+Wir wissen, dass gerade L. Richter die Holzschnitte Durer's
bewundert und mit Fleiss studirt; und der Gewinn davon? - nicht
die Grammatik Durerscher Formen, aber ihre Sprache versteht er,
mit uns zu reden. Unter Einfachheit und Schlichtheit der alten
Meister ihre Unbeholfenheit verstehen, ist ein beklagenswerther
Irrthum und zeigt Mangel an Geist. Das ware gerade so, als wenn
unsere heutigen Dichter auf einmal anfangen wollten, mittelhoch-
deutsch zu schreiben. Den Geist der Sprache der Nibelungen
maogen sie uns bringen, die dussere Form derselben aber liegt uns
fern und ist armer als unsere heutige."78

FUr den Kunstkritiker Eggers, der dem Berliner Rutli-Kreis verbunden ist,
ist die gemeinsame Sprache in Durers Holzschnitten und Richters Werken
offensichtlich. Allerdings seien die zeitgendssischen Holzschnitt-Werke formal
nicht mit den alteren zu vergleichen, denn sie seien komplexer (,die dussere
Form derselben aber liegt uns fern und ist armer als unsere heutige”).
Allerdings sind auch fur Springer die Verbesserung der Technik und eine
~echtdeutsche Form” kein Widerspruch.”e° Nach den Stadten Berlin, Leipzig,
Dresden und Minchen geordnet, nennt Springer 1858 auch jeweils die pro-
fessionellen und zeitgenodssisch anerkanntesten Xylografen, die die kunst-
lerischen Holzstiche anfertigen. ,Die echtdeutsche Form” entspricht somit
einem kunstlerisch-stilistischen Paradigma,’*' einem Stil, der technisch-
versiert, auf verbessertem, zeitgenossisch angepasstem kiinstlerisch-xylo-
grafischen Niveau seine Umsetzung findet.

Diese Verbindung von moderner Technik und ,typischen” Merkmalen des
deutschen, alten Holzschnitts ist grundlegend fur die Einschatzung zeitge-
nossischer Holzstich-Werke zwischen den 1830er- und 1870er-Jahren, selbst
bei einem Umrisslinien-Holzstich von August Gaber nach Friedrich
Overbecks Darstellung ,Die Ehe" (Abb.84)7°?2 Wie modern durften
zeitgenossische Kunstler-Holzstiche sein?

Die ohnehin nur wie beildufig und sachte formulierte Kritik Springers
von 1858, dass der Holzschnitt bei Menzel malerischer und leichter sei als
in allen anderen zeitgendssischen deutschen Holzschnitten, wiederholt er
spater nicht mehr. In dem Textband zum ,Kunsthistorischen Bilderbogen”
1884 nennt er, statt wie zuvor Richter und Schwind, nun Menzel und Richter
als die beiden pragendsten Kunstler, die den Holzschnitt wieder zu
einem kunstlerischen Medium werden lie3en.”s3 Springers Zusammenstel-
lung von 1884 war eine Auftragsarbeit und fur Schulen und Universitaten als
Studienausgabe gedacht. Alle Kiinstler beschreibt er in einem verséhnlichen
Ton, und betont dabei das , Altdeutsche” und das kunstlerische Wirken auf die
Menschen, das Volkstimliche der kiinstlerischen Werke.724 Der Text dient zur
Vereinheitlichung einer als ,deutsch” aufgefassten Kunst und beinhaltet keine
kunstwissenschaftlich-kritische Auseinandersetzung.

Kritisch verfasst hingegen ist Hermann Luckes Einleitung zum
»Bilder-Album zur neueren Geschichte des Holzschnitts in Deutschland”. Das
Album erschien allerdings nicht im reguldren Buchhandel und wurde in
einer Auflage von 2000 Exemplaren vom Dresdner Albertverein, einem 1867
gegrundeten Frauenverein des Roten Kreuzes, zur Finanzierung eines




207

Abb.84
Friedrich Overbeck

Die Ehe, 1857-1862
Holzstich292 mm h x 341mm b

in:J. Fr. Overbeck: Das Sakrament der Ehe,
in Holzschnitt ausgefuhrt und verlegt von
August Gaber in Dresden, Druck von C.
Grumbach in Leipzig, 2. Aufl. Leipzig: Voigt
1871

SLUB Dresden/Biogr.art.127
Foto/Rechte: SLUB Dresden/Deutsche Fotothek

Kommentar:

Im Reallexikon der Kunstgeschichte sind zwei der sieben
Entwdirfe fur die Sieben Sakramente abgebildet: ,Die Ehe” u.
.Die Firmung". Beide werden als ,Holzschnitte” von Gaber
angegeben und konnen als Umrissstiche klassifiziert werden.
Diese entsprechen der Ausgabe, die nach ,neuen Stocken” bei
Georg Manz in Regensburg erschien, vgl. RDK, EHE 1956,

Sp. 777. Abb.1. Johann Friedrich Overbeck, 1857-1862. Nach
der 3. Auflage ,Die Sieben Sakramente”, Regensburg o. J.,
Tafel 6.

Das Holzstich-Blatt ,Sakrament der Ehe” in der Sammlung
des Museum Behnhaus der Libecker Museen variiert um
zwei Zentimeter (Blattgrof3e 367 mm h x 478 mm b, die Dar-
stellung 287 mm h x 336 mm b). Zuvor erscheint bereits eine
Holzstich-Ausgabe Gabers mit Erlauterungen Overbecks im
Leipziger Gustav Braun Verlag 1870.

Zu den Holzschnitt-Ausgaben, siehe SEELIGER 1964, S. 156,
Fn 8. Zum Werdegang der Publikationen und ihren Stellen-
wert im historischen Kontext, siehe FASTERT 1996, S. 8-16.

Kapitel 6
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Krankenhauses herausgegeben.ss Liicke beschreibt 1877 ruckblickend Uber
die unterschiedlichen Holzstich-Kinstler um 1850 und zugleich Uber die
jungste Holzstich-Entwicklung in ihrer koloristischen Auspragung:7*¢ Menzels
epochemachende Holzschnitte, die sich an die Behandlungsweise der
Radiermanier annahere, seien teilweise mit starken malerischen Akzenten
versetzt797 Richter nutze die ,feinere Technik” des Holzstichs, um die Stilis-
tik ,altdeutscher” Holzschnitte zu aktualisieren und erreiche in seiner Kunst,
dem Holzschnitt gemal3, einen naturlich-urspringlichen?9® und volksnahen
Ausdruck.’®? Julius Schnorr von Carolsfeld zahlt Licke zu den Holzschnitt-
Kdnstlern im historischen Stil, worunter auch die spaten Holzschnitt-Werke
Fuhrichs zu fassen seien. Seine Betrachtungen zu den kunstlerischen Impul-
sen, die zur neuen Holzschneidekunst fihrten, beendet er mit dem Hinweis
auf Oskar Pletsch, einem der wenigen Kinstler, die Ludwig Richter stilistisch
und technisch nachkamen.®° Licke fuhrt dem Leser in seiner Einleitung das
Spektrum zeitgendssischer Holzschneidekunst vor Augen und differenziert
bei aller Kirze nach Stilistik (malerisch/altdeutsch/historisch), welche sich
aus der technischen und motivischen Bedingtheit der Holzstiche ergebe.t"
Ahnlich differenziert duRert sich 1866 auch Schasler in seinem Werk ,Holz-
schneidekunst” und 1875 in einem langeren Aufsatz in der Zeitschrift ,Die
Dioskuren”. Schasler sieht alle ,Manieren” im deutschen Holzschnitt um-
gesetzt. Die Richter'schen Holzstiche, die er unter ,deutschen Contouren-
schnitt” fasst, sind hierbei nur eine Facette der deutschen Holzschneide-
kunst. In dem Zeitschriftenaufsatz kategorisiert er nicht nur, wie Lucke,
nach stilistischen Gesichtspunkten,®2 sondern auch in Hinblick auf den
Einfluss, den die Kunstler auf die Holzschneidekunst und die Xylografen
ausubten. Ruckblickend unterscheidet Schasler 1875 zwischen denjenigen
Holzschnitt-Zeichnern, welche durch den Stil ihrer Zeichnungen einen ent-
scheidenden Einfluss auf die Entwicklung des Holzschnitts hatten, und jenen,
welche quantitativzur Hebung und Verbreitung desselben beigetragen haben.
Zu der ersteren Gruppe gehoéren fur Schasler Neureuther, Richter,
Menzel, Bendemann und Hubner; zu der zweiten Schnorr, Jager, Burger,
Muttenthaler, Loffler, Robert Kretschmer, Adalbert Muller, ferner Schrédter,
Camphausen, R. Jordan, Rethel und Hosemann. Er fugt hinzu: ,Es liegt auf der
Hand, dal die Erstgenannten fur uns von besonderem Interesse sind."8°3

Als Meister des Holzstichs gelten zweifellos Richter und Menzel 24 bei
allen anderen variiert je nach Schwerpunktsetzung des jeweiligen Autors die
Bewertung. Wahrend in den Werken zur Holzschneidekunst die gesamte
technische und gestalterische Bandbreite vorgestellt wird, ist bei Springer die
Tendenz zur Vereinheitlichung vorrangig. Seine Betonung der deutschen Holz-
schnitt-Form ist unmittelbar mit der Beschrankung auf Kinstler verbunden,
die sich einer Kunst ,furs Volk” widmen.

6.1.3 Das Volkstimliche des Holzschnitts

Bis weit in die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts wurde weniger von
einer ,staatsfordernden” oder ,staatsgeférderten” Kunst gesprochen,
sondern stattdessen betont, dass Kunst ,volkstimlich” zu sein habe.
JVolkstimlich” sei das, was dem Charakter eines Volkes entspreche
oder zumindest diesem nicht widerspreche, erklart der Mtinchner Kunstkri-
tiker Ernst Forster 1872. Er betont weiterhin, dass zu den Bedingungen der
Volkstumlichkeit deutscher Kunst unabdingbar erstens die allgemeine




209

Bildung des Volkes, zweitens eine Ubereinstimmung mit dem herrschenden
Geist der Zeit und drittens eine Hebung des intellektuellen und moralischen
Bildungsniveaus des Volkes gehore.®s Volksblcher sind Bucher, die das
LVolk” informieren und bilden sollen. Ex negativo definiert Forster all jene
Kunst nicht als volkstiimlich, die nicht zur Bildung des Geistes oder des
Herzens beitrage oder nur der ,Sinneslust im Auge” diene.®°® Spatestens
bei der Bildung des Geistes und des Herzens wird deutlich, dass das ,Volks-
tumliche”von der Idee der ,Erziehung” des Menschen nicht zu trennen ist.87

In Rezensionen bedeutet ,volkstimlich” so viel wie ,allgemein-menschlich”
und ,fur alle verstandlich”, unabhangig davon, ob es sich um Gemalde oder
Holzschnitte handelt.2°® Kunst und Kunstler sind Ausdruck und Vermittler
ihrer Zeit, sie sind Teil des ,Volksgeistes“®°s, und mit religidsen Bildern oder
Sujets wie dem Totentanz greifen sie ,tief in das Volksleben” ein.®®
Erziehend, moralisch-starkend und die Sittlichkeit fordernd, so hat Kunst zu
sein. ,Die Kunst ist fur's Volk, was nutzt sie sonst?” soll ein Ausspruch von
Ludwig Richter sein.®" Die Malerei sei Luxus, lllustrationen hingegen, so
Schasler, seien das ,tagliche Brod des kunstlerischen Geschmacks des
Volkes."®2 Das Schaffen Durers wird als ,volkstimlich” bezeichnet, und zwar
im Sinne einer ,deutschen” Kunst. Durer selbst wird als ein schlichter und
demutiger Mensch beschrieben, als Sohn des Volkes, der sich mit seiner
Kunst dem Volk widmete.®3Durer sei der Prototyp eines Kunstlers gewesen,
der nicht nur ,Sohn” des eigenen Volkes war, sondern auch ,,aufrichtig” teil-
nahm, d.h. im Bewusstsein und Ausdruck seiner Zeit kinstlerisch tatig war
und damit Einfluss (,lieR sich gern herab zu einer Darstellungsweise”) auf
die damaligen gesellschaftlichen, kulturellen Bedingtheiten nahm. Durer
habe daher vorrangig den Holzschnitt genutzt.8

Die zeitgendssische Forderung an die Kinstler, fur das Volk zu zeichnen und
zu entwerfen, und der nationale Auftrag, der sich bei Springer verschriftlicht
findet, erfahrt im Kontext der evangelischen Missionierung um 1860 eine zu-
satzliche Zuspitzung:

Was ich meine und vermisse, das sagt und bringt ein Blick auf
die zwei Darstellungen der Anbetung durch die Weisen und der
Kindersegnung durch Jesus, welche von L. Richter in Dresden,
dem deutschesten der deutschen Kulnstler, der aber freilich fur die
Darstellung des Erhabenen nicht so wie fur das Gemuth und Stille-
ben ausgeruUstet ist, zu unserer Bibel beigetragen sind. [...] Hier ist
die ganze Einfalt und Innigkeit gut deutscher Art, das sind deutsche
Kopfe, deutsche Augen, deutsche Mutter und Kinder. Und Aug. Ga-
ber, sein Schwiegersohn in Dresden, hat wie kaum ein Anderer auch
das Koérnige, Schlichte und Naturliche der alten Holzschneiderei mit
den Errungenschaften neuerer Kunst und Technik vereinigt, so dal’
wir in einer ganz mit solchen Holzschnitten ausgestatteten Luther-
bibel erst uns ganz daheim fuhlen und bei gehériger Wohlfeilheit
sie erst als ein Buch fur alles deutsche Volk bezeichnen kénnten."®

Innige, deutsche Figuren, schlichte, kdrnige Gestaltung, VerknUpfung von
neuer Technik mit altem Ausdruck, eine hohe und glinstige Auflage (,Wohl-
feilheit”) und v.a. christliches Bildinventar - diese Mischung ergebe, so der
Theologe Heinrich Merz, Uberhaupt erst ein Buch fur das gesamte deutsche
Volk. Diese Richtung in der Kunst sei zu férdern. Auch einen Vergleich mit dem
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reformatorischen Holzschnitt der Durer-Zeit musse der zeitgendssische Holz-
schnitt nicht scheuen. Er trage, so Oldenberg ebenfalls 1860 im ,Christlichen
Kunstblatt”, diese reformatorische Kraft in sich:

.[...] Der Holzschnitt, diese Waffe der Reformation, schien im acht-
zehnten Jahrhundert vergessen und verlernt. An seinem Ende und
an der Grenzscheide des neuen Jahrhunderts aber, mitten in den
Jahren der Revolution, wuchs, und zwar auf dem germanischen
Boden des englischen Volkes, der vergessene Holzschnitt mit
frischer, neuer Kraft wieder empor. Die reformatorische Kunst
fortflihrend, richtete er sich auf das zwiefache und doch in sich
einige Ziel, - auf die heilige Geschichte und das Volksleben. Bibel und
Familie wurden Ausgangs- und Endpunkt der zumal im Holzschnitt
uns entgegenzutretenden Kunstbestrebungen."®®

Um die Bedeutung des Holzschnitts fur das Volk und den Glauben zu unter-
streichen, wird hier kurzerhand die englische Bevdlkerung auf ,germani-
schem Boden” gesehen. Oldenberg verweist damit auf die Entwicklung des
Holzstichs durch den Englander Thomas Bewick und konstatiert die Wichtig-
keit des Holzschnitts fur die deutsche Kultur, wenn er zusammenfasst:

+Was die Buchdruckerkunst fir den Gedanken, das ist der Holz-
schnitt fur das Bild. Beide sind deutscher Fund und deutsches
Gut."8"7

Unter den Gesichtspunkten ,Glaube” und ,Volk” werden Richter®® und
Schnorr von Carolsfeld®°zu den Heroen einer protestantischen Holzschnei-
dekunst. Oldenberg nennt in seinem Artikel , Streifzug durch die Bilderwelt”
kein einziges Mal den Kunstler Adolph Menzel.

»Aus allen Namen trefflicher Kinstler nennen wir vor allem zwei,
die als Reprasentanten jener zwiefachen Kunstrichtung gelten
durfen: der eine Schnorr von Carolsfeld, der andere Ludwig
Richter. Schnorr von Carolsfeld, der zeichnende Vertreter der
Bibel, Ludwig Richter, der zeichnende Vertreter der deutschen
Familie. So lange unsere Kunst und unser Volk solche Manner
gebiert, so lang hat es noch eine Zukunft. (....) Schnorr hat die Bibel
in deutsche Bilder Ubersetzt, wie Luther in deutsche Rede."82

Auch in anderen Artikeln im ,Christlichen Kunstblatt” liegt der Schwer-
punkt auf dem derblinigen, reinen Holzschnitt und auf Ludwig Richter, der
als ,deutschester der Deutschen” Kunstler mit Lobeshymnen bedacht wird.
Seine Gestaltungsweise wird mit Dresden, dem Ort, an dem er lebt und
arbeitet, verbunden.®>' In christlich-protestantischen Kinstlerkreisen
wird der linienorientierte Holzschnitt-Ausdruck zu einem volkstimlichen,
~deutschen” Holzschnitt, der mit den Themen ,Bibel” und ,Familie” als das
entscheidende Medium zur Erbauung und Bildung proklamiert wird.
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Abb.85 (Ausschnitt/Gesamtansicht)

Gegenwartige Fassade des Ulmer Munsters
aus der Xylographischen Anstalt von
A. [?] Beller

Holzstich100 mm h x 82 mm b
Zeitungsformat 8°, 245 mm h x 160 mm b

Bez.: X. A. v. Beller
in: CKB 1859, Nr. 10, S. 73
UB Heidelberg, C 4822

Digitalisat, unter:
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
christliches_kunstblatt1859/0073

Foto/Rechte: UB Heidelberg
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Abb.86 (Ausschnitt/Gesamtansicht)

Martin Schén's ,,Die Anbetung der Heiligen
Konige*”, vergrof3ert, nach einer Zeichnung von
Karl Christian Andreae

Holzstich 117 mm h x 76 mm b
Zeitungsformat 8°, 245 mm h x 160 mm b

in: SCHNAASE: CHRISTLICHE BLATTER CKB
1859, Nr. 13, S. 98.

UB Heidelberg, C 4822

Digitalisat, unter:
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
christliches_kunstblatt1859/0098

Foto/Rechte: UB Heidelberg
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6.1.4 Christliche Botschaften

.Das Christliche Kunstblatt fur Kirche, Schule und Haus" (1858-1865) ist als
eine Kunstzeitschrift flr evangelische Christen gedacht und erschien von
1858 bis 1919 in Stuttgart.®22 Neben dem Kunsthistoriker und Juristen Karl
Schnaase waren die Grinder und Herausgeber der evangelische Theologe
Carl Gruneisen®23und der Kunstler Julius Schnorr von Carolsfeld. Die Zeitung
richtet sich dezidiert an den kunstinteressierten Laien, das wird deutlich im
Vorwort zur ersten Ausgabe formuliert. Die Zeitung will lehren, erzieherisch
mitteilend und zugleich erbauend sein.t24 Ahnlich wie im ,Deutschen Kunst-
blatt” sind im ,Christlichen Kunstblatt” sowohl kinstlerische Holzstiche wie
Proben aus illustrierten Blchern als auch Reproduktionsholzstiche von den
besprochenen Kunstdenkmalern enthalten. Im Zeitraum von der Grindung
der Zeitung im Jahr 1858 bis 1865 werden Bauwerke und Denkmaler durch-
gangig zu den Artikeln abgebildet (Abb.85).825 Die Rezensionen zur Buchillust-
ration zeitgendssischer Kiunstler mit verkleinerten Bildbeispielen sind hinge-
gen vorrangig zu Weihnachten unter der Rubrik ,Holzschnitt” und
+Weihnachtsbaum” abgedruckt.®? Die Verquickung von Kommerz, burger-
lichen Interessen und christlicher Botschaft ist kein genuines Merkmal dieser
Kunstzeitung, sondern in nahezu allen (Kunst-)Zeitungen anzutreffen .t

Der Stellenwert des Holzschnitts im protestantischen Kontext geht dennoch
weit Uber das Buchergeschaft hinaus. Karl Schnaase bevorzugt den Holz-
schnitt als Vervielfaltigungsmedium fur religiose Kunst.82® Als Griunde fuhrt
er nicht wie Ublich die kostenglinstige Herstellung der Holzstiche an,®»
sondern seine Eigenschaft in der Gestaltung begrenzt zu sein.®° Seine
reduzierte Gestaltungsmoglichkeit fuhre zu einer gewissen Kantigkeit und
Sprodheit und rege die Fantasie an. Darin lage der eigentliche Wert des
Holzschnitts, denn er zwinge aufgrund seines Mangels an reicher Formge-
staltung zu einer Auseinandersetzung mit dem Inhalt. Schnaase lehnt folg-
lich Holzstiche ab, die weichere Schattierungen oder tonale Abstufungen
enthalten. Die Beibehaltung eines ,traditionellen” Holzschnitt-Charakters
musse trotz der ,Ubersetzung” ,altdeutscher” Grafik gewahrt bleiben, denn
der entspreche christlicher Kunst:

«Es ist eine Lebensfrage des Christenthums und der Kunst, und
also gewil3 der christlichen Kunst, ob wir dahin kommen werden,
uns aus der Verweichlichung, welche Uberall glatte Uebergange
und feinste Vermittelungen fordert, aus dem Materialismus, der
nur eine sinnliche Wahrheit kennt, wieder zu dem héhern Geistes-
leben emporzuraffen, welches kraftigere Gegensatze vertragen
kann und eine Wahrheit ahnet, die durch die Erscheinungen nur
angedeutet, nicht erschopft wird. Der Holzschnitt ist auf seinem
Gebiete ein Mittel, uns in solcher Freiheit zu Gben. Aber freilich
muf er dazu auch Holzschnitt sein, und wenn er, wie es jetzt so
haufig geschieht, sich seiner Eigenthimlichkeit schamt und mit
Verkennung derselben die weichere Schattirung der Radirnadel
nachzuahmen strebt, verfehlt er seine Aufgabe."®*

Der Holzschnitt kdnne Wahrheiten vermitteln und er verliere sich nicht im
Oberflachlichen.®3? Schnaase unterscheidet zwar zwischen ,altdeutscher”
Grafik und modernen Holzstich-Anwendungen, doch insistiert er auf der
Eigentimlichkeit des Holzschnitts und spricht sich gegen Nachahmung
anderer grafischer Techniken aus.®33
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Der Holzschnitt wird im ,Christlichen Kunstblatt” folglich als christliches
Kunstmedium propagiert, auch wenn er gleichzeitig als Reproduktions-
medium eingesetzt wird (Abb.85-86). Grundlegend daflr ist die Ruckfuh-
rung des zeitgendssischen Holzstichs auf den Holzschnitt des Spatmittel-
alters und der Frihen Neuzeit, als Bibeln und religiose Texte mit Hochdruck-
Grafiken illustriert wurden. Traditionsanbindung lautet die protestantische
Programmatik, die sich im ,Christlichen Kunstblatt” am starksten nieder-
schlagt.®34 Wie bereits aufgezeigt, sieht der Berliner Prediger Friedrich
Oldenberg 1860 den Holzschnitt als eine Waffe der Reformation, die nun
wieder kulturpolitisch und volksbildend eingesetzt werden kénne und mus-
se.85Der Holzstich soll ein Holzschnitt sein. Der Verzicht auf Effekte wird als
Weg fUr christliche Erbauung etabliert. Schnaase fungiert mit seinen Arti-
keln als Theoretiker spatromantischer Holzstiche.

6.1.5 Die organische Verbindung von Text, Buch und Holzschnitt

Die Zusammenarbeit von Verleger, Buchdrucker, Zeichner und Holzschnei-
der ist die zentrale Komponente in der kinstlerischen Gestaltung von Holz-
schnitten und Holzstichen. Im Zusammenhang mit der ,Werkstatt-ldee" ist
dies in Kap. 2.2 bereits vorgestellt worden. Der in Dresden ansassige
Professor fur Xylografie, Hugo Burkner, formulierte 1846 in einem Zeitungs-
artikel daruberhinausgehend, dass der Holzschnitt ,die natUrlichste und
ursprunglichste Verwandtschaft mit dem Buchdruck” habe.®® Der ent-
scheidende Faktor ist die Eigenschaft des Holzschnitts, als Hochdruckverfah-
ren mit dem Letterndruck kombinierbar zu sein, - mit dem Vorteil, hohe
Auflagen drucken zu kdnnen. Die Technikverwandtschaft der beiden Hoch-
druckverfahren ist zeitgendssisch als ,organisch” gedacht worden. Das
bezieht sich nicht nur auf die Kompatibilitadt der beiden Hochdruckverfah-
ren, sondern auch auf die inhaltlich-motivische Verbindung von Text und
Holzschnitt. Nach Schasler sei nur mit dem Hochdruckverfahren in Holz eine
sorganische Verbindung"” in der Literatur-lllustration maoglich, anderen
grafischen Kinsten bliebe ,das so anziehende und mannigfaltende Gebiet
der Randverzierung durch Initialen und Arabesken ganzlich verschlossen”.837

Jlllustration” kann im 19. Jahrhundert mehreres bedeuten: 1. Randzeich-
nungen, die ahnlich der Ornamentik Text und Textkolumnen verzieren;
2. kleinere beigefluigte Szenen in Vignettenform, die teilweise in Verbindung
mit den Verzierungen, teilweise selbststandig stehen; oder 3. die eigenstan-
dige Darstellung, die ganz- oder halbseitig den Text oder Handlungs-
momente der Erzahlung akzentuiert. Diese dreigliedrige Unterscheidung
unternimmt Ernst Forster in der ersten der beiden Rezensionen®?® zur
Cotta’schen illustrierten Ausgabe des von Gustav Pfizer bearbeiteten
Bandes ,Der Nibelungen Noth” im November 1842. ,Als Gaben hochgeach-
teter Kinstler” und zugleich als eine der ersten umfangreichen Holzstich-
Arbeiten aus der Munchner xylografischen Anstalt Caspar Brauns hebt
Forster diese ,lobenswerthen Bestrebungen” heraus, um zugleich kritisch
zu bemerken:

+Wir dirfen uns allerdings nicht rihmen, bereits auf der Hohe
technischer Geschicklichkeit angekommen zu seyn, auf der wir
englische und franzdsische Arbeiter in diesem Fache sehen; was
hatten wir in dieser Beziehung neben die illustrirte Ausgabe der
Fabeln des Lafontaine zu stellen?"839
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Die englischen und franzdsischen Holzstich-Ausgaben werden von Forster
als Vergleich herangezogen, die technische Raffinesse deutscher Xylografen
als weiterhin verbesserungswurdig eingeschatzt. Die Illustration ist eine
entscheidende Gattung der Zeit. Es herrscht ein Wettkampf um die besten
Ideen und Umsetzungen. Auch der Kunstler und Autor Friedrich Pecht hebt
die lllustration 1877 rlckblickend hervor, als er in seiner Publikation ,Deut-
sche Kunstler des neunzehnten Jahrhunderts” das Kapitel zu Ludwig Richter
mit den Worten einleitet:

.Bei allem hochachtbarem Streben ist es den Deutschen doch bis
jetzt nicht gelungen, in der monumentalen Sphare der Malerei
die groRen Meister der italienischen Renaissance zu erreichen; in
Einem Zweige der Kunst aber ist unserer Production der aller
Nationen und Epochen Uberlegen: in der /llustration. Hier ist
die Kunst bei uns wahrhaft volksthimlich, Lehrerin, Erzieherin,
beglliickende Freundin des Volkes in allen seinen Schichten ge-
worden. Hier ist sie hinabgedrungen bis in die armste Hutte und
hat mit sich Trost und Erhebung verbreitet. Unserem Volke hat die
[llustration einen Spiegel des eigenen Seins vorgehalten, der ihm
seinen Werth ohne Schmeichelei lehrte, und ihm seine Fehler mit
jener Liebe offenbarte, die allein zur Besserung fuhrt."84

Die Illustration ist bei Pecht volkstimlich und Ubertreffe in ihrem unnach-
ahmlichen, strengen Stil die aktuelle ,naturalistische” lllustration.®+' Die
Holzstiche eines Richter, Schwind und Fuhrich sind deutsche Kunst und nah
der Poesie. Denn nicht die fluchtigen Phanomene der Wirklichkeits-
aneignung sollen Sujet und den Darstellungsmodus bestimmen, sondern die
kunstlerische Umsetzung in Form einer Zuspitzung und Charakterisierung
seien zentral.242 Mehr noch: In vielen Bereichen des o6ffentlich-kulturellen
Lebens ist im 19. Jahrhundert eine Literarisierung zu bemerken.843 Dies ist
unmittelbar verbunden mit der sogenannten Lese- und Bucherrevolution.8+4
Die lllustration wird die ,Gefahrtin der Poesie“®s genannt. AuBerungen
werden an romantisch-literarischen Sujets ausgerichtet, wie exemplarisch be-
reits anhand der Kinstler-Autobiografien von Fuhrich und Richter gezeigt
werden konnte. Literarische Begriffe wie ,epischer Gesang” oder ,lyrischer
Ton" verwendet z.B. Springer, um zeitgenossische Kunst zu beschreiben. Das
Horaz'sche ,Ut pictura poesis“-Diktum, kritisch differenziert und als
Debatte neu entfacht durch Lessings ,Laokoon“-Aufsatz®41766, fihrt im 19.
Jahrhundert - getragen durch die romantische Gesamtkunstwerk-ldee847-
vielfach zu Vergleichen zwischen Literatur und Kunst, die sinnstiftend und
sich gegenseitig erkenntnistheoretisch erhellend eingesetzt werden. Alfred
Rethels Holzstich ,,Der Freund als Tod" (Abb. 40) wird so zu einem ,hochpoeti-
schen Bild” und ist mit ,Der Tod als Erwulrger” (Abb.39), ahnlich ,wie eine
Ballade im Volkston.”848, Der poetische Geist” wird zu einem Synonym fur die
kunstlerische Inventio. Springer schreibt 1886 zur Nahe von Poesie und Grafik:

.In einem gewissen Sinne sind alle Kunstwerke, gleichviel in
welchem Material sie verkérpert werden, der AusflulR eines poe-
tischen Geistes, die Poesie jedoch in der engeren Bedeutung,
welche wir in der Gedankenwelt bewundern, die sinnige Verflech-
tung von ldeen, die Erfindung von Charakteren ist vornehmlich in
der deutschen Kunst heimisch und zwar in den beiden Gattungen
des Holzschnittes und Kupferstichs."849
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Das Ausformulieren von Ideen und das Herausformen von Charakteren in
der Literatur beschreibt Springer als typisch fur die deutsche Kunst und
unmittelbarer den beiden grafischen Techniken Holzschnitt und Kupferstich
innewohnend.

An die Gattungen lllustration und Grafik werden ganzlich andere
Anforderungen gestellt als an Malerei, deren Kriterien unter den Uber-
schriften ,ldealismus” und ,Realismus” im Kontext der belgischen Historien-
malerei 6ffentlich von den Kunsthistorikern Franz Kugler, Ernst Forster
und Jacob Burckhardt diskutiert worden sind.®° Schasler setzt die ,kleine
Kunst” der lllustration der ,groBen Kunst” - in dem Fall der Freskenmalerei -
gegenuber und streicht drei Besonderheiten der lllustration heraus, und
zwar ihre kunstlerische, novellistische und didaktische Bedeutung.?s' Inm
zufolge dienen alle Grafikgattungen der kunstlerischen Bildung, besitzen eine
immense Bedeutung auf dem Gebiet der Didaktik und tragen erzahlerische
Momente in sich.%?

Fir Rouget hingegen ist einzig der Holzschnitt das Medium, um
didaktisch und kunstlerisch auf das Volk zu wirken. Unabhangig von der
Intention und Funktion der lllustration und der jeweiligen Technik sieht er
den Holzschnitt fur technische Publikationen und Volksschriften geeignet,
Stahl- und Kupferstiche sowie Lithografien hingegen fur Luxusschriften,853 -
auch wenn es zahlreiche Prachtausgaben mit Holzstichen gibt.

Vischer, der den Holzschnitt mit dem Buchdruck ,naturgemal3” ver-
bunden einschatzt, differenziert ebenfalls.854Der Holzschnitt und die Lithogra-
fie seien fur die rasche Mitteilung geeignet, in der Karikatur und in der lllust-
ration hingegen zeige sich das Geistreiche und Momenthafte. Der Kupferstich
sei eher monumental und ,Erinnerungengleich”, wahrend die Daguerreotypie
fUr Portrats und aul3erkinstlerische Zwecke anzuwenden sei.

Eines der wenigen Beispiele, in denen mit der Materialitdt argumentiert
wird, ist der Artikel zur Xylografie und Chemitypie im ,Journal fur Buch-
druckerkunst, Schriftgiel3erei und die verwandten Facher” im Jahr 1846:

.Feinere, - kleinlichere Arbeiten erlangen wir dadurch [Stahlstich,
Glasatzkunst] allerdings, aber sie sind auch um so kalter und
harter und es scheint in der That, als sprache in der Wirkung des
Kunstblattes der Stoff der Platte mit. Vergleichen wir Holzschnitt,
Kupferstich, Stahlstich und Glasdruck mit einander, so werden
wir finden, daR Kraft und Warme des Abdrucks genau im umge-
kehrten Verhaltnisse der Harte der Platte stehen, auf welcher die
Zeichnung gemacht wurde, wahrend Feinheit und Kleinlichkeit mit
derselben im geraden Verhaltnisse wachsen. Erst in der neueren
Zeit war es vorbehalten, den Holzschnitt in seine alten Rechte
wieder einzusetzen."85s

Dem Holzschnitt werden die Eigenschaften ,Kraft und Warme" zugespro-
chen und dies dem ,kalten” Metall gegenlibergestellt. Noch 1873 schreibt
der Kunsthistoriker Rudolf Bergau, dass der Holzschnitt die Mutter des
Buchdrucks sei.8s®

In der Mitte des 19. Jahrhunderts drangen neue technische und
chemische Verfahren auf den Reproduktionsmarkt.®s? Mit der Betonung auf
die ,organischen”, nattirlich gewachsenen Eigenschaften des Holzes wird ver-
sucht, den Holzstich gegentber anderen Verfahren abzugrenzen. Diese
Argumentation greift auch Leo Bergmann in seiner Anleitung zum Zeichnen,
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.Die Schule des Zeichners”, 1855 auf. Er spricht die ,Warme" und einen
besonderen ,Effect” des Holzstichs an:

»ES ist hier nicht der Ort, Uber den Werth der Holzschneidekunst
zu [201] sprechen, indessen leuchtet es Jedem ein, dal3, obschon
der Holzschnitt nicht die Feinheit und Eleganz in der Ausfuhrung
gewahrt, wie der Stahl- oder Kupferstich, er dennoch eine eigent-
himliche Warme und einen Effect hat, welchen wiederum jene
beiden nicht gewahren, um so mehr, da die Zeichnung des Meisters
selbst geschnitten wird, also bei der Uebertragung auf die Platte
Nichts verloren geht. Ein groRer und sehr bedeutender Vortheil
aber, welchen der Holzschnitt gewahrt, liegt in dem Umstande, daf3
einerseits die Platte selbst eine ausreichende grof3e Anzahl guter
Abdrucke liefert und dald der Holzschnitt mit dem Typendrucke
eines Werkes gleichzeitig gedruckt werden kann, weshalb sich
derselbe sehr gut fur erklarende Figuren wissenschaftlicher Werke
und zur lllustration von Prachtwerken eignet.”858

Bergmann benennt die Vorteile des Holzstichs in der Verbindung mit dem
Typendruck nicht nur, sondern bietet zugleich selbst ein anschauliches
Beispiel davon mit seiner Publikation, die mit zahlreichen zeitgendssischen
Holzstichen ausgestattet ist. Wenn Bergmann die Eigenschaften des Holz-
schnitts anspricht, geht er nicht Uber die Konnotation von Holz als ,warmem*
Material hinaus. Baumarten und spezifische Eigenschaften unterschiedlicher
Hoélzer, wie z.B. von Birnenholz in der alten und von Buchsbaum in der
neuen Holzschneidekunst, werden ausschlieflich in technischen Abhandlun-
gen oder entsprechenden Fachartikeln diskutiert. Dem Material Holz haftet
wie dem Holzschnitt ,das Einfache” an, im Sinne von ,leicht zu beschaffen”,
.gewachsen”, ,Natur” sowie ,wenig luxurios” bis zur ,Massenware" &9

Holz ist einer der zentralen Brenn- und Baustoffe im 19. Jahrhundert.
Ikonografisch ist ,Holz" haufig als Motiv in Holzstich-Darstellungen zu finden.
Oftmals ist die typische Maserung betont, wie in der Holzstich-Vignette nach
Overbecks Radierung ,Der Ménch” (Abb.88), bei Veit in seiner , Atelierstudie”
(Abb.87) oder in lllustrationen Richters, deren Motive haufig eine landliche
Szenerie aufweisen, mit Holzgelandern und -zaunen, Zweigranken, Wald und
Fachwerkhausern (Abb.19, 26, 89-90). Holzwaren wie Mébel oder Kinderspiel-
zeug entstanden um 1850 trotz der Industrialisierung v.a. in Familienbetrie-
ben,®°sodass hier durchaus ein Bezug zwischen burgerlich-handwerklichem
Ideal und der Holzmotivik in der bildenden Kunst hergestellt werden kann.
Um einen Ausblick zu skizzieren, die Zuspitzung und Verdichtung von Holz als
ein ,deutsches"” Material®®'erfolgt in der Grinderzeit,®2insbesondere im Zuge
der Ideologie der Nationalsozialisten und spiegelt sich teilweise bis heute in
der kulturellen Bedeutung des Waldes fur die deutsche Identitat wider.8%3

Die Verfechter der Chemitypie verneinen hingegen um 1850 die Zuschrei-
bungen des typisch Holzschnitthaften. Denn diese spezifischen Eigenschaf-
ten von ,Warme" und ,Gefalligkeit” sehen sie ohnehin viel gelungener durch
Metall-Atzungen und Polierungen erreicht:

LImmer wird es zwar Falle geben, wo man eben so gut mit dem
Holzschnitte, als mit der Chemitypie fortkommt, was namentlich fur
grobere Arbeiten in groBem Formate gilt: aber so lange es nicht
bestritten werden kann, dal3 man durch Aetzung, Nachgraviren und
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Abb.87
Philipp Veit

Atelierstudie, vor 1850 [vor 1849]
Gestochen von E. Graeff

Holzstich mit Tonplatte, 444 mm h x
287 mm b (Blatt)

Bez. u. l.: GRAEFF sc.; r. u.: PH.VEIT.

in: MEISTERWERKE DEUTSCHER HOLZ-
SCHNEIDEKUNST 1849, 0. S. [S.4]

SLUB Dresden, Art.plast.326
Foto/Rechte: SLUB Dresden/Deutsche Fotothek

Kommentar:

Einzelblatt (Holzschnitt mit Tonplatte und
Platte fur die Lichter) laut Suhr 1991in
Privatbesitz, vgl. SUHR 1991, Kat. Nr. D 47
,Atelierstudie” vor 1850.
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Kommentar:

Der Holzstich entstand ca. 20 Jahre nach der
1826 entstandenen Radierung ,Der Ménch”
(siehe AUSSTELLUNGSKAT. UNTER GLAS UND
RAHMEN 1993, S. 100, Abb.37). Auflistung der
Zustande und Abzlge der Radierung, in:
AUSSTELLUNGSKAT. UNTER GLAS UND RAH-
MEN 1993, Kat. Nr. 37, S.101. Je nach Zustand
und Abzug der Radierung ist der Schuh ange-
schnitten, das Monogramm ,OF“ abgedruckt
oder wie im Holzstich ausgelassen.

Kapitel 6

Abb.88 (Holzstich/Ausschnitt)
Friedrich Overbeck

Betender Monch
Textvignette zum ,Advent-Lied”

Holzstich 88 mmh x 75 mm b
Buchformat GroR 4°

in: GORRES 1846, Bd. |, S. 16

SLUB Dresden, Eph.lit.238.p
Foto/Rechte: SLUB Dresden
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Abb.89
Ludwig Richter

Kunst bringt Gunst, 1857
Gestochen von J. Roloffs

Holzstich 194 mm h x 269 mm h
Buchformat 420 mm h x340 mmb

Bez. u.l.: L. R.; u. M.:J. Roloffs. Sc.

in: Hugo Burkner’s Holzschnittmappe
2. Aufl. Dresden: Kuntze 1857, Heft 1, Abb.3

ULB Dusseldorf, KW13489(2)

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-34406-p0010-1

Foto/Rechte: ULB Dusseldorf
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Abb.9go
Ludwig Richter

Rothkappchen, Titelillustration zum 2. Kapitel
Holzstich183 mm h x 118 mm b
Bez. 0. M.: Pag. 69

in: Der neue Kinderfreund. Teil 2, Deutscher
Kinderschatz, hrsg. von Hermann Kletke.
Berlin : Duncker [1845], Abb. zu S. 69

ULB Dusseldorf, DLIT29491:2

Digitalisat, unter: https://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:hbz:061:2-1948-p0083-3
Foto/Rechte: ULB Disseldorf
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Poliren ein warmeres und gefalligeres Bild auf einer Metallplatte
herstellen kann, als es sich in Holz schneiden 13R3¢, so lange hat die
Chemitypie bei Herstellung besserer lllustrationen allerdings viel
vor dem Holzschnitte voraus.”%4

Eine ,organische” Verbindung von Text, Buch und Holzstich-Illustration leh-
nen sie folglich ebenfalls ab.

AbschlieRend ist darauf hinzuweisen, dass die meisten Holzstiche um 1850
fur den Druck klischiert, galvanisiert oder stereotypisiert werden. Der hier
thematisierte ,warme” Holzschnitt-Ausdruck wird in der Buchproduktion
metallisch erzeugt. Diese Information ist in Artikeln im ,Journal fir Buch-
druckerkunst, SchriftgielRerei und die verwandten Facher” nachzulesen und
mitunter in Titelangaben von Buchillustrationen benannt. Die Frage nach
Materialitat und spezifischem Ausdruck musste daher eigentlich von vorn
diskutiert werden 8¢5

6.1.6 Das Einfache und das Malerische

Das ,Einfache” ist ein Kunstparadigma, welches Anton Springer als
Besonderheit der ,neuen” deutschen Kunst benennt und als das ent-
scheidende Merkmal des kunstlerischen Idealismus'2 Der Maler Asmus
Jacob Carstens (1754-1798), der danische Bildhauer Bertel Thorvaldsen
(1770-1844) und der preuBische Architekt und Stadtplaner Karl Friedrich
Schinkel (1781-1841) werden von Springer als ,Reformatoren unserer Kunst”
vorgestellt. Ihr Interesse an der Schoénheit der Linien, an der idealen Form
sei entscheidend:

+Wir kntipfen gewdhnlich die Wiedergeburt unserer Kunst erst an
die Romantiker an und denken gering von der vorhergehenden
Klnstlerkraft.“867

Mit den drei Klnstlerheroen Carstens, Thorvaldsen und Schinkel ver-
bindet Springer 1867 den Paradigmen-Wechsel in der Kunst zu Einfachheit
und Formbewusstsein. Sie seien die Vorreiter des ,goldenen Zeitalters”
deutscher Kunst zwischen 1800 und 1818, als Rom zum kunstlerischen Zent-
rum deutscher Kunstler avancierte. Springer beschreibt Carstens Zeichnun-
gen, die sowohl in Feder, Kreide sowie oftmals farbig gefasst in Rotel und
Sepia ausgefuhrt sind, als ,einfach”, in dem Sinne, dass sie auf das Wesent-
liche der Darstellung konzentriert sind und Gberfliissige, affektvolle Uber-
treibungen aussparen.®® Mit dem antik-klassizistischen Form-Verstandnis,
das sich entlang von Motiven zu Homer, Sophokles, Dante aber auch zu
Klopstocks ,Hermann und Thusnelda” und Goethes ,Faust” spannt, sieht
Springer die notwenige Lauterung des Geschmacks, der aus dem im 18. Jahr-
hundertrokokohaft-verspielten Repertoire resultierte, vollzogen. Es sei keine
Armut, keine Unzulanglichkeit im Wissen und in der Handhabung der kinst-
lerischen Mittel,®%° die zu dieser Reduktion der Formen flihre, sondern
das bewusste Anknupfen und Austarieren eines Ideals, bei dem das
~Einfache” als das Schwerste und Hochste, das in der bildenden Kunst
erreicht werden kann, deklariert werde.®”° Es ist ein Bemuhen, aus den
~einfachsten Mitteln”, aus einer bewussten Reduktion heraus, die ,groRten
Wirkungen” zu erzielen.®”" Carstens’ Kunst und die durch ihn eingeleitete
Reform wirken nur innerhalb der Kunstlerkreise. Denn, so konstatiert
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Springer, das Verstandnis, Kunst habe auf die Nation zu wirken, sei bei
Carstens und seiner Generation noch vernachlassigt worden.®72 Damit
ist das Paradigma des ,Einfachen” bereits im Kunstdiskurs zu Beginn des
19. Jahrhunderts eingeschrieben. Der Diskurs zur Holzstich-Stilistik um 1850
entspricht nicht nur in Bezug auf das ,Altdeutsche” diesem Paradigma des
»Einfachen”, sondern auch in Bezug auf die reduzierte, an Umrisslinien
orientierte Gestaltung, die langst als ein typisches Merkmal einer neuen
deutschen Kunst gilt.873

Das Kunstparadigma, das Ende des 18. Jahrhunderts entsteht und im
klassizistisch-romantischen Kunstideal aufgeht, fuhrt seitens der Kunsthis-
toriker und -kritiker zur Ablehnung komplizierter, Uberbordender oder
effektvoller Darstellungsweisen.t4 Das ,Einfache” des Holzschnitts wird
nicht nur von den oftmals schlechten Holzschnitt-Erzeugnissen im Buch-
druck des 18. Jahrhunderts bestimmt, sondern friuhzeitig durch Publikatio-
nen wie von Heller 1823 gepragt. Alle seiner beigefugten Abbildungen sind
Holzschnitte, die im ausgehenden 14. bis Mitte des 15. Jahrhunderts entstan-
den und mit stark reduzierter Gestaltung der Frihzeit der Holzschneide-
kunst angehdren.®7s Nicht zu unterschatzen ist der Einfluss des Blattes mit
dem ,Heiligen Christophorus” (Abb.77-79), das als Nachweis fur den deut-
schen Ursprung der Holzschneidekunst europaweit besprochen und auch in
keiner Publikation zur Holzschneidekunst als schwarz-weifl3e Beigabe fehlen
durfte.t¢Der visuelle Topos der ,alten” Holzschneidekunst ist somit vielfach
von Holzschnitten gepragt, die anders als die Durer'schen breitlinig sind und
kaum Hintergrund- oder Kreuzschraffuren enthalten.t”? Ausnahmen hierzu
bilden lediglich die Becker-Ausgaben zwischen 1808 und 1816 und die zahl-
reichen Durer-Faksimile-Ausgaben 878

Im Kunstdiskurs werden Holzschnitte und Holzstiche mit tonalen Effekten
erstmals mit der 1839 in England publizierten Ausgabe ,A treatise on wood
engraving” sichtbar.®% In Ubersetzungen und Ausziigen, wie 1842 im
LJournal fur Buchdruckerkunst, SchriftgieBerei und die verwandten Facher®,
finden die Abbildungen der Chatto-Ausgabe Verbreitung. Auch erscheinen
auf dem deutschen Buchmarkt Holzstich-Publikationen wie das epochema-
chende Buch Kuglers ,Friedrich der GroRe” (1840), mit Menzels lllustratio-
nen, oder auch Raczynskis dreibandiges ,Geschichte der neueren Kunst”
(1836-1841), das mit zahlreichen Reproduktionsholzstichen ausgestattet ist.
Die bis 1840 weitgehend ausgeblendete tonale, ,malerische” Wirkung von
Holzschnitten und Holzstichen, die Uber das ,Einfache” der Umrissgestal-
tung und vorrangigen Linienmanier hinausgeht, wird nun in Rezensionen
und Fachbuchern thematisiert.s°

~Malerisch” meint eine stufenhafte Schattierung, eine tonale Hinter-
grundgestaltung und das Auffassen der zu druckenden Linien als Licht-
Schatten-Volumina. ,Malerisch” ist eine Kategorie der Holzschnitt-Historie
als ein Pendant zum Linearen. So sieht der Kunsthistoriker Hermann Lucke
ruckblickend 1877 sowohl bei Richter als auch bei Menzel malerische
Tendenzen. Die entscheidende Frage sei, in welchem Malle malerische
Effekte eingesetzt werden, ohne den Holzschnitt-Charakter zu verleug-
nen.® Lucke, der den Tonstich als eine ,verhangnisvolle Erfindung” sieht,8&z
setzt diesen keineswegs mit den malerischen Tendenzen in der Holzschnitt-
Historie gleich:
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.Der Holzschnitt beruht zunachst, wie der Kupferstich, auf der
Linienzeichnung. Aber schon in der stilrechten Holzschnitt-
zeichnung Ddrer’s zeigt sich eine gewisse malerische Wirkung,
hervorgerufen durch die Verschiedenartigkeit der StrichfUhrung,
die etwas den Abstufungen der Farbentdne im Gemalde Analoges
hat. Die Steigerung dieser malerischen Wirkung wird nicht unge-
rechtfertigt erscheinen, so lange sie den Holzschneider nicht
verfuhrt, die kiinstlerischen Vorzuge aufzugeben, die in der Natur
seines Materiales liegen [...]."83

Durer ist fur Licke der eigentliche Begrinder des Holzschnitt-Stils, dessen
Schraffuren und Abstufungen in der Licht- und Schatten-Darstellung stets
im angemessenen Verhaltnis zu der Ausgestaltungsmoglichkeit der Holz-
schnitt-Technik stehen.®® Das ,Malerische” versteht LuUcke als eine
Ausdrucksméglichkeit des Holzschnitts und des Holzstichs. Erst mit der
Durchsetzung des Tonstichs Ende der 1860er-Jahre wird der Blick auf
malerische Effekte, Schraffierung und Dreidimensionalitat im Holzschnitt
und Holzstich thematisierbar. Der technische Fortschritt perspektiviert die
Rezeption zeitgendssischer, aber auch ,altdeutscher” Grafiken. Die von
Sammlern wie Becker bereits 1808 getatigte Beobachtung, dass die Holz-
schnittwerke Durers eine malerische Wirkung besitzen, wird nun erneut
sagbar und zur Richtschnur dessen, was im zeitgendssischen Holzschnittver-
fahren kiunstlerisch vertretbar ist und was nicht.®5 Seitens der christlichen
Vereinnahmung des Holzschnitts bleibt das Malerische im Holzstich aller-
dings ignoriert.8®Selbst feinlinige und teilweise stark schattierte Holzstiche,
wie diejenigen Schnorr von Carolsfelds zur ,Bilderbibel”, werden als , derb”
und ,einfach” gegentber anderen grafischen Techniken charakterisiert.®7

6.1.7 Nachahmung anderer Techniken im Holzschnitt

In ihrer grundlegenden Arbeit zum Holzstich im 19. Jahrhundert hat
Hanebutt-Benz 1984 bereits darauf hingewiesen, dass die Arbeiten
deutscher Holzschneider und Kinstler stets mit den englischen Vorbil-
dern, den Bewick'schen Holzstichen, verglichen worden sind.® Diese Ver-
gleiche fuhrten zur Herabsetzung z.B. der Holzschnitt-Leistungen eines
Friedrich Wilhelm Gubitz.8% Die Annaherung der englischen Holzstiche an
den Kupferstich ist zunachst, in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, z.B.
von Goethe beflrwortet worden,?° gerade weil das neue Verfahren des
Holzstichs - der mit dem Verfahren des Holzschnitts ,kaum mehr als das
Material gemein hat"®" - als verwandt mit dem Kupferstich eingeschatzt
wurde. Das andert sich.

Die Beurteilungsparadigmen des , Altdeutschen” und ,Volkstimlichen”
far die Holzschneidekunst fuhren letztlich zu einer Ablehnung der Nachah-
mung anderer Techniken. ,Einfachheit” und schlichte Gestaltung bleiben
Forderungen an den Holzschnitt und werden in allen Kunstzeitungen
genannt. In den deutschen Rezensionen und Holzschnitt-Monografien
zwischen den 1830er- und den 1870er-Jahren bestimmt die Vorstellung den
Diskurs, dass der Holzschnitt seine naturliche Grenze Uberschreite. Einhellig
wird dessen stilistisches Angleichen in Richtung anderer grafischer Techni-
ken wie dem Kupfer- oder Stahlstich abgelehnt,®2 allenfalls die Nahe zur
Radierung wird bejaht.89 Im dritten Band seiner ,Asthetik” formuliert
Vischer 1854 diese weitverbreitete Ansicht:
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+Er [Der Holzschnitt] 18Rt eine Steigerung nach dem Malerischen
allerdings zu, der Spielraum soll nicht zu enge gezogen werden,
aber es ist moderne Verkehrtheit, ihn zum Wetteifer mit Kupfer-
und Stahlstich hinaufzuschrauben. Es ist schon viel, wenn der
Zeichner verfahrt wie mit der Nadel im Radiren und dem Form-
schneider Uberlalt, dieser freien Bewegung zu folgen; ein Verfah-
ren, als zeichnete er einem Kupferstecher vor, geht entschieden
Uber die Grenze."84

Auch xylografische Ateliers verpflichten sich werbewirksam, wie im Rund-
schreiben zur Eréffnung des Ateliers Finckh & Imle im Jahr 1839, der ,deut-
schen” Form des Holzschnitts und sprechen sich gegen die Nachahmung
der Kupferstich- und Stahlstichmanier aus.®% Es Uberrascht daher nicht,
wenn die Feinheit der Linien in Rezensionen zu Ludwig Richters Holz-
stichen zwar benannt wird, aber ,der alte Stil” das Kriterium fur eine gelun-
gene zeitgenossische Holzstich-Praxis darstellt. Schasler betont zudem in
seiner ,Schule der Holzschneidekunst” von 1866 den Unterschied zwischen
Holzschnitt und Kupferstich. Auf die Frage, ,was kann ferner als kunstleri-
sches Unterscheidungsmerkmal des Holzschnittbildes und des Kupfer-
stichbildes betrachtet werden?”, antwortet er, dass das Holzschnittbild
einer ,freien Handzeichnung' entsprechen sollte. Das Liniensystem, das im
Kupferstich angewendet werde und aus Parallel- und Kreuzschraffuren
bestehe, ,denaturire” hingegen den Holzschnitt.8%®

Die grafischen Techniken der Hand- bzw. Federzeichnung und der
Radierung sind die einzigen beiden positiv konnotierten VergleichsgréRen
des Holzschnitts. Wie schon bei der Vorstellung von Menzels Holzstichen an-
gefuhrt,®7 soll der Verweis auf die Radierung helfen, die spielerische
Behandlung der Linien sprachlich zu fassen. Das Tertium Comparationis ist
die leichte, freie Linie.?%® ,Radierung” als Beschreibungsversuch von Holz-
stichen ist allerdings zugleich auch ein Indiz dafir, dass im Holzschnitt mehr
als ein starres Lineament moglich ist.899

Angesichts des Tonstichs, der sich Ende der 1860er-Jahre auch im
deutschsprachigen Raum durchsetzt, andern sich die Voraussetzungen,
unter denen die Ahnlichkeit zur Radierung hervorgehoben wird, erneut.
Denn nun sind die Grenzen der mehr oder weniger eng gefassten Holz-
schnitt-Asthetik mit der Weiterentwicklung zum Tonstich gesprengt. Die bis-
herige Holzschnitt-Diskussion und Einordnung des Holzschnitts zwischen
Kupferstich und Radierung ist Uberholt. Der Begriff ,Radierung” wird in den
1870er-Jahren zur Beschreibung des Tonstichs und nicht mehr zur Beschrei-
bung einer freien Linienmanier im Holzstich benutzt.9*° Im Tonstich I3sst
sich nicht mehr ignorieren, was der Holzstich bereits seit 1850 ist: eine
grafische Technik, mit der die unterschiedlichsten grafischen Stile angeeig-
net werden kénnen.

Anders verhalt es sich mit der Frage nach dem Verhaltnis von Stahl- und
Holzstich. Dieser Vergleich ist von vorneherein abgelehnt worden.s°' Im
Stahlstich sind die Linien und Schraffierungen kantig scharf, kleinst detail-
liert, brillant und sauber im Druckbild, auch bei einer Durchbildung der ge-
samten Platte. Uber die kinstlerische Anwendung des Stahlstichs in Buchil-
lustrationen wird zwar in Rezensionen berichtet?°? eine kritische
Auseinandersetzung, eine Debatte vergleichbar mit der des Holzstichs, fin-
det kaum statt.>°3 Aufgrund der Harte des Materials seien die Linien aulerst
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dinn, dennoch sei das Anschwellen der Linie kaum moglich und der
Ausdruck sei sprode. Der Stahlstich wirke ,wie ein schlecht ausradirter
Kupferstich”, so formuliert es der Schriftsteller Max Waldau 1852.9°4 D. h.
nicht alles, was technisch méglich sei, sollte auch umgesetzt werden. Der
Holzstich sei bereits um 1850 in der immer wiederkehrenden Gefahr, seinen
»~Charakter” zu verlieren.

Noch 1881 kritisiert Springer die Uberreizung der technischen Méglichkeiten
des Holzschnitts und spricht sich gegen die Tendenz aus, Naturalismus vor
Idealismus zu setzen:

»Dass in England der Holzschnitt um jeden Preis die Stahlstich-
technik nachahmen sollte, hatihm dort aller Entwicklungsfahigkeit
beraubt; dass wir seit zwei Jahrzehnten den Holzschnitt in die
Bahn absoluter Virtuositat hineinzwingen, jede erdenkliche Wir-
kung von demselben verlangen, dass unsere Holzschneider bald
nach flichtigen Aquarellen, bald sogar nach Photographien als un-
mittelbaren Vorlagen arbeiten mussen, bedroht diesen so hoff-
nungsvoll aufgeblihten Kunstzweig mit nahem Verderben. Noch
immer ist die Ueberzeugung, dass der Naturalismus der Auffas-
sung der Tod des dekorativen Stiles sei, nicht bei allen Kiinstlern
lebendig, noch weniger herrscht sie in Laienkreisen. Sonst waren
solche Rohheiten, wie das Uebertragen von Steindrucken auf
Thongefasse nicht moglich."s°s
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6.2 Stil-Fragen im Vergleich mit franzésischen
und englischen Holzstichen

Die Idee von nationalen Schulen als Ordnungsprinzip setzt sich gegen
Ende des 18. Jahrhunderts fur Gemaldesammlungen durch. Hubert Locher
leitete dieses Ordnungsprinzip aus dem Geschmacksdiskurs des 18. Jahr-
hunderts her, in dem Natur und Klima als Ursachen fur die Verschieden-
heit der Volker gelten.>°® Kultur wird dabei als ,Spiegel ihres Charakters”2°7
als ein Ausdruck der jeweiligen Nation, verstanden.?°8 Auf dieser Grundlage
wird die Beschreibung der unterschiedlichen Kunststile der Nationen im
Laufe des 19. Jahrhunderts zu einer Aufgaben der Kunstgeschichte.®®o In
Bezug auf die Holzschneidekunst formulierte es 1868 der Kunsthistoriker
Moritz von Thausing wie folgt:

.Der neue englische Holzschnitt fand denn auch im Laufe der
letzten Jahrzehnte allgemeine Bewunderung und Nachahmung
bei Franzosen wie bei Deutschen. Doch konnte es nicht fehlen,
dal zwei kunstlerisch so begabte Nationen die wiedergefundene
Technik auch in selbstandiger Weise fortbildeten nach Richtun-
gen hin, welche dem Inhalte ihrer lebendigen nationalen Kunst-
thatigkeit entsprechen."o

6.2.1 Der englische und franzésische Holzstich in der
deutschen Kunstkritik

In den meisten schriftlichen, kunstkritischen AuBerungen wird die Beson-
derheit des ,deutschen” Holzschnitt-Stils betont und mit dem anderer Natio-
nen verglichen. Springer sprach sich 1858 gegen die ,geistreich pointirte
flichtige Manier der Franzosen” sowie gegen die ,malerischen Verirrungen
der Englander” aus.o™ Die Unterschiedlichkeit der Holzstiche je nach Nation
wird in Kritiken und Fachartikeln als ein gegebener Fakt festgestellt. Mehr
noch, der deutsche Holzschnitt habe sich bewusst in Abgrenzung zur engli-
schen Art entwickelt.”"? Weder bei Kugler noch bei Springer finden sich
konkrete Namensnennungen englischer oder franzdsischer Kinstler und
Xylografen. In Analogie zu der Forderung Springers, die Kunst habe auf die
Nation zu wirken, bleiben die Ausfuhrungen Springers auf Deutschland
beschrankt.o3 Einzig der Englander Thomas Bewick wird als Erneuerer und
Begrinder der neuen Holzschneidekunst, stets auch in Uberblicksdarstel-
lungen, genannt.o

Anders im ,Kunst-Blatt” des ,Morgenblatts fur gebildete Stande”, in
dem Uber die neuesten Entwicklungen der europaischen Holzschneide-
kunst kritisch, sachlich und lobend berichtet wird. Das Mal3 der Beurtei-
lung aller Holzschneidekunst um 1840 ist hier die englische und franzési-
sche Holzschneidekunst. Leichtigkeit, Zartheit und Brillanz sind zu Beginn
der deutschen Holzschneidekunst um 1840 noch beneidete Eigenschaften
franzdsischer und englischer Drucke. Ausfihrlich Uber die Holzschneide-
kunst in Frankreich berichtet Eduard Collow im ,Berliner Kunstblatt” 1839.
Um Uber die neusten Entwicklungen zu informieren, greift er den Aufsatz
des besten franzdsischen Kunstler-Xylografen, Louis-Henri Bréviere, auf.9’
Einzig die Arbeiten von den Miinchner Xylografen Kaspar Braun und Johann
Rehleo® konnten laut Collow neben den franzésischen und englischen
Xylografen bestehen.27 Als ,Tuchtigste” unter den modernen Holzschneider
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benennt er die zu diesem Zeitpunkt in Frankreich arbeitenden Xylografen
John Thomson, Louis-Henri Bréviére, John Andrew, Isidore Leloir, Jean-
Baptiste Auguste Best, Henri-Désiré Porret.o®

Bereits ein Jahr zuvor informiert das ,Kunst-Blatt” des ,Morgenblatts fur
Gebildete Stande” uber die ,bewundernswurdig ausgebildete Technik” der
Englander. Zugleich werden die franzdsischen Kunstler Jean-Frangois
Gigoux,* Tony Johannot92° und Grandville9>'als Beispiele fur eine gelungene
Holzschneidekunst vorgestellt. In Deutschland folge man ihnen langsam
nach, das Kompendium zu Raczynskis ,Neue deutsche Kunst” (1838-1842)
gilt hier, im Gegensatz zu Collows Ansicht, als das erste ,eigentlich durch
[moderne] Holzschnitte verzierte Werk"922 Durchweg positiv. wird im
.Kunst-Blatt” des ,Morgenblatts fur gebildete Stande" zwischen 1838 und
1842 die englische und franzésische Holzschneidekunst besprochen, nur
verhalten klingt Kritik an der englischen Stahlstich-Manier an:

.Die englische Xylographie ist beruhmt und sie tritt in dem
Balladenbuch uns glanzend entgegen; aber gerade in landschaft-
lichen Blattern Ubertrifft sie sich selbst dermallen, dall man oftin
Versuchung ist, an eingeschalteten Stahlstich zu glauben.”

Die im ,Kunst-Blatt” geauRerte Kritik wird in den darauffolgenden Jahr-
zehnten starker. Stahlstich gilt als unklnstlerisch. Und wie die von
Springer konstatierten ,malerischen Verirrungen” wird die englische
Holzschneidekunst mit der Stahlstich-Technik gleichgesetzt und folglich
abgelehnt.924 Als einziger deutscher Rezensent lobt Arthur Hering 1873 die
Weichheit im Ton sowie das Vermeiden von schafen Konturen und unver-
mittelten Ubergéngen als eine Besonderheit der englischen Holzstiche und
stellt die englische Holzschneidekunst diesbeziglich Uber die ,unsere”.
Die Nachahmung von Kupfer- und Stahlstichen als typische Eigenart des
englischen Holzstichs bewertet er positiv und erkennt diesen als eigenstan-
dige Leistung an.%?> Die Besonderheit des englischen Holzstichs liege, so
Hering, im unterschiedlichen Stellenwert der Zeichnung begrindet:

+Wenn der englische Holzschnitt in der Ungebundenheit racksicht-
lich der Zeichnung und demzufolge in der Gleichartigkeit der tech-
nischen Manier wurzelt, so schopft der deutsche Holzschnitt seine
unendliche Verschiedenheit in der technischen Behandlung aus
der Gewissenhaftigkeit, womit er die Zeichnung reproducirt. Ein
gemeinsamer Charakter ist deshalb fur die Zeichnung hier schwer
anzugeben; es sind eben alle Manieren vertreten. Im Aligemeinen
kann man jedoch in der deutschen Holzschnittzeichnung, nament-
lich im Anfang der neueren Geschichte, eine gewisse Strenge der
Lineatur, welche stets auf das Charakteristische der Darstellung,
oft mit Aufopferung des Effektvollen, hinzielte, erkennen.”2¢

Auch Schasler konstatiert 1875 wie Hering, dass in der deutschen Holz-
schneidekunst eine gewisse ,Strenge der Lineatur” vorherrsche. Das exakte
Nachstechen und Nachschneiden seitens der Xylografen sei so nur im
deutschsprachigen Raum zu finden. Die Mannigfaltigkeit, die in der Ausfuh-
rung des Holzstichs moglich sei, trafe man in anderen Landern nicht an.
Nur in den Zeichnungen von deutschen Kiunstlern seien letztlich alle
Manieren vertreten.®?Im Hinblick auf den englischen Holzstich sehen beide,
wenn auch unterschiedlich bewertet, eine dhnliche technische Behandlung
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Abb.91

Rezension zu

LAtala” von Gustave Doré, 1863

Tonstich 246 mm h x 198 mm b
Zeitungsformat 400 mm h x 280 mm b

in: G. W.: DORE ILLUSTRIRTE ZEITUNG 1863,
Bd. 40, Nr. 1025, S. 128

Bayerische Staatsbibliothek Minchen,

2 Per. 26

Foto/Rechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen

Kommentar:

Das illustrierte Werk Doré’s (1863) zu
Chateaubriands ,Atala” (1801) ist digitalisiert,
unter: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/

bpt6kio of
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des Holzstichs und somit kaum eine stilistische Varianz.9?8 Schasler geht in
einem spateren ,Dioskuren”-Artikel aus dem Jahr 1875 noch einen Schritt
weiter und erklart, er sehe prinzipiell keinen Unterschied in der englischen
Ausfuhrung zwischen Stahlstich oder Holzstich, denn in beiden Anwendun-
gen herrsche der sogenannte ,Silberton” vor.92

Zwischen den Gegenpolen der englischen malerisch-orientierten und
der deutschen am Lineament orientierten Holzschneidekunst werden als
«Brucke” der franzdsische Holzschnitt gesetzt.93° Andere Nationen werden
in Bezug auf die moderne Holzschnitt-Anwendung aullerst selten bespro-
chen®3'In franzdsischen Holzstichen werde die Zeichnung starker getreu
umgesetzt als in englischen, wenn auch nicht so exakt wie in deutschen
Holzstichen. Auch orientiere sich der franzdsische Holzstich starker an der
Federzeichnung als an der englischen Kupferstich- und Stahlstichmanier, so
Hering in seiner 1873 publizierten ,Anleitung zur Holzschneidekunst”.932Das
ist eine der Ublichen MeinungsdulRerung, die bis weit in die 1870er-Jahre in
Quellen anzutreffen ist. Begleitet werden diese AuBerungen in Rezensionen
und kunsthistorischen Abhandlungen ab den 1850er-Jahren zunehmend mit
einer Kritik an der Tonalitat und Oberflachigkeit franzésischer Holzstiche.
Springer lehnt den franzésischen ,Formen- und Farbreiz” prinzipiell ab.933
Seine Position gegen Kolorismus und kapriziése Ubertreibungen jeglicher
Art lasst sich als eine durchgangige, deutsche Kritik im 19. Jahrhunderts
begreifen.

Die Betonung nationaler Unterschiede nimmt Mitte der 1860er-Jahre zu.
Schasler z.B. schreibt erst in seinem Handbuch zur Holzschneidekunst 1866
- und anders als zuvor in dem bereits vorgestellten ,praktischen Hand-
buch” fur die Koniglichen Museen Berlins von 1855 - Uber die Gefahr der
«Englisierung” in der Holzschneidekunst.®34 Erneut knapp 10 Jahre spater
benennt er in einem ,Dioskuren“-Artikel die nationalen Unterschiede un-
missverstandlich.935 Er kritisiert die franzosischen Tonstiche, deren
Erfolg europaweit nicht aufzuhalten sei, wie auch die Franzosen, weil sie den
Einfluss der Holzschneidekunst auf den allgemeinen Geschmack unter-
schatzten. Sie wiurden die ,Reinheit” und ,Lauterung” vernachlassigen.23¢

All das, was die deutsche Kritik beargwdhnte, kommt nach 1860
verstarkt, Uberwaltigend und vom deutschen Publikum geliebt als formvoll-
endete Tonstiche auf den Markt. Mit dem Tonstich als Reproduktionsmedi-
um von Gemalden nivellieren sich die nationalen Unterschiede. Epoche
pragend und fur die Durchsetzung des Tonstichs entscheidend ist der fran-
zbsischen Kiunstler und lllustrator Gustave Doré. Das kunstlerische Geschick
in Zeichnung und Ausflhrung seiner Stiche kénnen weder Schasler noch
andere Rezensenten verneinen.’s” Ab den 1860er-Jahren werden die Werke
Dorés in nahezu allen Zeitungen anempfohlen.93® Der Tonstich Uberzeugt
durch seine malerischen Effekte, die Holzschneidekunst brilliert, bevor sie
ganzlich durch fototechnische Verfahren und Zinkografie ersetzt wird. In
einer Rezension zu den Doré’schen Illustrationen, die zu einer Ausgabe zu
Chateaubriands romantischem Roman ,Atala” von 1801 entstanden sind
(Abb.91), heildt es 1863 noch zukunftssicher:

,Und zu welcher Héhe ist die Holzschneidekunst durch Doré hin-
gefuhrtworden! Die Pisan, Piaud, Pouget, Pannemaker, Hildebrand
u.f.w. zeigen mit jedem Tag mehr, welche reiche Zukunft der Holz-
schnitt noch vor sich hat. Gusikow®® wulRte dem Holz Téne zu
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entlocken, unsere Graveure verstehen ihm Farbe abzugewinnen,
und es wird begreiflich beim Anblick der vorziglichen Atala-
[llustrationen, warum man in Frankreich den Holzschnitt belegt
mit dem Namen Limprimerie des peintres."s4°

Das technische Vermdgen seitens der Holzstecher wird gelobt, die maleri-
schen Effekte in der Reproduktionsgrafik und in der kunstlerischen Buch-
illustration erstaunen. Einzig das ,Christliche Kunstblatt” publiziert
anlasslich der Bibelillustrationen von Doré einen Verriss:

.Die moderne franzosische Lust am Grausigen und Grauelhaften,
wie eine auf das aulRerste Uberreizte Sinnlichkeit sie gebiert, feiert
hier ihre wisten Orgien."94

Dieser Verriss andert nichts an der allgemeinen Wertschatzung der
Doré'schen lllustrationen und des hohen technisch-kunstlerischen Ver-
standnisses auf Seiten seiner Xylografen. Die Kolorismus-Kontur-Debatte
wird letztlich im Holzschnitt-Diskurs obsolet; die lllustrationen Dorés sind
zu malerisch, zu effektvoll und zu gelungen. Nachweisbar nehmen tonale
Effekte (Gemaldereproduktion und Kuanstlergrafik) und fltchtige Manier
(humoreske lllustrationen) im Holzstich zu, und das strenge Lineament der
Kunstlergrafik nimmt ab. FUr den deutschsprachigen Raum um 1870 bleibt
nur festzustellen: Das Malerische hat gesiegt.

6.2.2 Wie wird das ,,Deutsche” in englischen und franzésischen
Artikeln beschrieben?

Die Hauptabsatzmarkte fur Buchillustration und Grafik heiBen Paris,
London und Leipzig. Verlegern und Buchhandlern ist an einem europawei-
ten Absatzmarkt gelegen. Der Leipziger Buchhandler Georg Wigand hat 1849
ein Exemplar an seinen Agenten in Paris geschickt und 28 nach London, um
zu validieren, inwiefern sich dort ein Absatzmarkt fur seine Publikation
»Auch ein Todtentanz” anbietet.?42 Wenn auch mit einigen Jahren Verzoge-
rung, sind ab Mitte der 1850er-Jahre die ,Todtentanz“-Blatter Rethels bei
Londoner Buchhandlern zu beziehen.943Der Verleger Rudolf Weigel schaltet
Anzeigen in franzésischen Zeitungen wie auch im belgischen ,Journal des
Beaux-Arts et de la Littérature”, um z.B. auf den durch ihn durchgefihrten
Verkauf der Sotzmann'schen Grafiksammlung hinzuweisen.?44

Auch wenn die Buchhandler untereinander vernetzt sind, Dependen-
zen in anderen Landern unterhalten und ihre Publikationen%4 importiert
werden, und auch wenn die besten Xylografen europaweit tatig sind und
Kinstler sich mit Kunstbestrebungen in Europa auseinandersetzen,s4®
bleibt doch die Rezeption der jeweiligen Buchillustrationen und Holzstich-
blatter national ausgerichtet.s4

Deutsche Holzstich-Kinstler und -Werke werden aulRRerhalb der deutsch-
sprachigen Gebiete selten besprochen.®4® Artikel zu den Holzstich-
Illustrationen Adolph Menzels erscheinen z.B. erst ab 1880 in der franzgsi-
schen Kunstzeitschrift ,Gazette des Beaux-Arts”.249 Anlass sind franzosische
Ausgaben der lllustrationen Menzels, wie die Friedrich-lllustrationen von
1882 oder die 1883 bei Firmin-Didot in Paris verlegten, zu Kleists ,Der
zerbrochene Krug“.s° Die o6ffentliche franzdsische Rezeption setzt somit
stark zeitlich versetzt ein.

Kapitel 6



PART 2

232

1883 schreibt der Kunsthistoriker und Chefredakteur der ,Gazette des
Beaux-Arts”, Louis Gonse, die Illlustrationen Menzels mussten erst noch
entdeckt werden:

»Entre tout ce que M. Menzel a produit il n'y avait rien qui fut
plus inconnu, non seulement du public frangais, qui se complait
volontiers dans son ignorance des gloires étrangéres, ou du public
anglais, plus facilement accessible, mais encore de I'Allemagne
elle-méme; et cependant M. Menzel a mis dans ce travail une
somme immense d'invention et d'originalité. Notre regretté
collaborateur, Edmond Duranty, dans I'étude si remarquable a tous
égards sur Adolphe Menzel qu'a publiée la Gazette des Beaux-Arts,
n‘acitéqued’unsimplemotillustrationdesEuvresdugrandFrédéric.
Autant I'Histoire de Frédéric le Grand, par Kugler (1839), est popu-
laire en Allemagne, autant I'ceuvre qui nous occupe est ignorée. s

Edmond Duranty hatte, wie Gonse in diesem Zitat anmerkt, zuvor auf die
lllustrationen zu Kuglers ,Geschichte Friedrich des GroRen" hingewiesen,
aber auch der Artikel von Duranty erschien erst 1880.952 Der geschilder-
te Eindruck Gonses Uber die franzésische Unkenntnis illustrierter Werke
anderer Lander scheint durchaus zutreffend.’s2 Denn der zeitgendssische
Rezensenten-Blick geht vorrangig auf die eigene, nationale Produktion und
deren UnterstUtzung.os4

Die Artikel, die in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts Uber deutsche
lllustrationen oder deutsche Kinstler in franzdsischen und englischen
Zeitungen berichten, haben den Charakter von Werbemaf3nahmen oder es
sind Nachrufe - offenbar von deutschen Verlegern oder Kunstlern initiiert.
Beispielhaft sei hier auf die Rezension des ,Nibelungenliedes” (Wigand
Verlag, 1840)%%5 in der englischen ,Art-Union” 1844 verwiesen,5® und auf
den Kunstler-Nachruf auf Alfred Rethel in der belgischen Zeitung ,Journal
des beaux arts et de la littérature” 1859.957

Von den deutschen Kunstlern wird Alfred Rethel als Ausnahmekunstler
sowohl in Frankreich als auch in England besprochen.?s® Als kinstlerisch
wird dabei seine Linienmanier positiv hervorgehoben. Rethels ,Auch ein
Todtentanz” war in der franzésisch-bargerlichen wie auch in der englischen
Offentlichkeit weithin bekannt. Dies findet sich zumindest ansatzweise in
den franzosischen Beitragen von Jules Champfleury, Charles Baudelaire und
in AuBerungen von John Ruskin widergespiegelt.>> In dem Beitrag des den
englischen Kunstdiskurs pragenden Kunstlers und Kunstkritikers John
Ruskin wird das ,Vereinfachende” in der Zeichnungsmanier Ludwig Richters
und Alfred Rethels benannt.*®° Rethels ,Todtentanz"“-Blatter und v.a. die bei-
den Einzelblatter ,Tod als Freund” und ,Tod als Erwiirger” empfiehlt er aus-
drucklich fur das eigenstandige Studium.® Diese beiden Blatter werden
auch in englischen Zeitungen vorgestellt und beschrieben.’®2 Die sparliche
Thematisierung deutscher Holzstich-Werke oder deren Kunstler erfolgt in
erster Linie unter kunstlerischen Aspekten, weniger unter national-stereo-
typisierenden Gesichtspunkten.

Die wenigen Rezensionen in englischen und franzésischen Zeitungen und
Kunstmagazinen geben keine validierbare Auskunft darudber, wie stark
Menzel, Richter, Schwind oder Schnorr von Carolsfeld und ihre Holzstiche
dem englischen und franzdsischen Publikum bekannt waren, ebenso
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wenig, wie stark sie von englischen oder franzdsischen Kunstlern rezipiert
worden sind. Glaubt man einem Artikel zu Hugo Burkner in der Londoner
Kunstfachzeitschrift ,,Art Journal” 1854,%%3so ist er durch seine Arbeiten zum
Jugendkalender auch in England bekannt. Der Artikel selbst ist ein Unikat.
Auf vier Seiten mit funf beigefligten Holzstich-Proben wird er als Kinstler
und Xylograf vorgestellt. Burkner, so lautet es dort, setze mit seinen Holz-
stichen den Standard fur die Kinderbuch-Ausstattung um 1850, und zwar
nicht nur fur Deutschland, sondern auch fir England.?®4 Der Autor, auf
dessen Name und Nationalitat aus den Initialen ,,C. B.” nicht geschlossen
werden kann, ist mit Blirkner und Dresden vertraut.?®> Burkner wird als
derjenige Holzschneider vorgestellt und gelobt, der sich nicht wie so
viele andere in Effekten und Reizen verliere.9®® Der Rezensent kritisiert,
ahnlich wie in den deutschen Kritiken, dass jede Kunstgattung versuche
eine andere zu imitieren und der Holzschnitt seine typischen Eigenschaften
verloren habe.®®” Auch weist er auf den Widerspruch, der in der Wert-
schatzung alter Holzschnitte liege. Denn sie werden fur Eigenschaften
geschatzt, die in den zeitgendssischen Holzschnitten nicht mehr zu finden
sind. Interessanterweise wird das Pointierte in Burkners Arbeiten nicht als
typisch ,deutsch” thematisiert, sondern mit dessen Ausbildung als Maler
und seiner Tatigkeit als Professor fur Holzschneidekunst begrindet. Seine
linear orientierte Holzstich-Gestaltung wird zu einer Kategorie des ,Kunstle-
rischen”.9%8

Es ist ein bemerkenswert positiver Artikel Uber die Dresdner Holz-
schneidekunst und Hugo Burkner. Es sei seine ,correctness of outlinee,
die englische Kinstler veranlasse, ebenfalls mehr Wert auf Proportionen
und korrekte Darstellung zu legen. Diese werbende Rezension fur Hugo
Burkner besitzt zugleich eine kulturpolitische Dimension, sie weist auf die
Vorbildfunktion und Wichtigkeit eines deutschen Kiinstlers fur die englische
Buchillustration.
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Grundlegend zu der kulturellen Bedeutung der
Kinste in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts siehe
CLEVE 1996. Exemplarisch wirft Ingeborg Cleve die
Frage nach der kulturellen Bedeutung von Kunst und
Industrie am Beispiel Frankreichs und Wuarttembergs
fur die Zeit von 1805 bis 1845 auf. Sie kann nach-
weisen, dass Musealisierung und Industrialisierung
verflochten sind, wie auch ,die schénen Kinste”
programmatisch vereinnahmt und sowohl fir das
nationale Bewusstsein als auch fur die heimische
Industrie zentral werden.

Vgl. FLIEGENDE BLATTER 1848, Nr. 183, S. 117. In den
dazu abgedruckten Liedzeilen lautet es satirisch: ,Im
Vollmondschein/Steh’ich allein/Und sehe zu Dir in
die Nacht empor [...] Was klingt so fein?/Was mag es
sein,/Was die heil'ge Tempelruhe stért?/Gott - Minna
hustet, welches Hochentziicken!/Nun eil’ ich gern, die
Augen zuzudricken:/ Heil mir - ich habe husten sie
gehort/Im Mondenschein!”

Vgl. BRUNSIEK 1994, S. 32.
Vgl. SPRINGER 1888 [1867], S. 7.

Siehe LENZ 1977, S. 295-321. Fiir einen kurzen Uber-
blick zur Durer-Rezeption des 17. bis 19. Jahrhunderts
siehe KUHLMANN-HODICK 1993, Bd. 1, S. 285. Zur
Durer-Darstellung im 19. Jahrhundert siehe ebd.,

S. 285-303. Eine bibliografische und kommentierte
Auflistung der biografischen und wissenschaftlichen
Publikationen zu Dlrer ab dem 16. Jahrhundert bis
zum Jahr 1999, allerdings alphabetisch und nicht
chronologisch geordnet, siehe HUTCHISON 2000.
Zum Verhaltnis von Durer und Raphael als die beiden
Kunstheroen des 19. Jahrhunderts, siehe u.a.
THIMANN 2015, S. 8-41.

LAltdeutsch” ist kein eindeutig definierter Begriff. Es
handelt sich dabei vielmehr um ein Geschichtsbild,
das je nach Perspektive und Kunstgattung (Malerei,
Architektur, Literatur) verschieden differenziert ist. In
der Literatur fand die Formulierung um 1800 Verwen-
dung fur die Anfange deutscher Dichtungen bis zur
Barockzeit. In den Schriften von Tieck, Wackenroder
und Schlegel stand ,altdeutsch” v.a. fir die mittelal-
terliche deutsche Literatur (MEVES 2011, S. 207-218).
.Nach Art der alten Deutschen” ware eine mogliche
Ubersetzung in einer fast ausschlieRlich positiv ge-
brauchten Konnotation und umfasst die Zeit von der
germanischen Christianisierung bis zur beginnenden
Neuzeit, aber auch Minnesang, gotische Baukunst und
Druckgrafik der nordalpinen Renaissance, teilweise bis
in das 17. Jahrhundert hinein. Religiositat und beschei-
dene Burgerlichkeit seien Brunsiek zufolge Kennzei-
chen dieser Epoche. In Bezug auf die Malerei unterteilt
Friedrich Schlegel in eine verstandliche ,Fruhstufe”
mit dem niederldndischen Klnstler Jan van Eyck; eine
gedankenschwere Malerei als mittlere Stufe, die Alb-
recht Durer reprasentiere; und in eine Spatstufe, die
sich durch dul3ere Glatte und exakte Gestaltung zeige
und der Hans Holbein angehdre. Ab 1840, so Brunsiek
weiter, setze allmahlich eine prejorative Verwendung
des Begriffs ein, das ,Altdeutsche” verkomme zu einer
Modeerscheinung. Vgl. BRUNSIEK 1994, S. 19-32.

KUGLER 1837, Bd. 2, S. 85, zitiert nach PRANGE 2007,
S.85-93.

Vgl. BRUNSIEK 1994, S. 24.

Vgl. SCHASLER 1866, S. 96-07.

Vgl. SPRINGER: KUNSTHISTORISCHE BRIEFE 1857,

S. 34. Brief: Die nordische Kunst. Der Holzschnitt und
Kupferstich. Durer, Holbein d.J., Cranach, S. 584-598,
hier S. 586 u. 587.
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Vgl. SPRINGER 1867, S. 176; SPRINGER 1886 [18671,

S. 8. Bereits 1858 in seiner ,Geschichte der bildenden
Klnste im 19. Jahrhundert” heilt es: ,Man wird ohne
Zweifel fragen, wie es moglich sei, an eine Kunstweise
anzuknupfen, die notorisch an sich selbst verzwei-
felte, mitten in ihrer Entwicklung abbrach und sich
widerstandslos einer fremden Bildung unterwarf. Und
dann, kann das formelle Ungenlgen der altdeutschen
Kunst durch ihre gewil3 noch einseitigern und schwa-
chern Nachtreter beseitigt werden, kénnen wir einer
patriotischen Marotte zu Gefallen auf die wichtige
Errungenschaft der neuern Kunst, durch Formenvol-
lendung zu glanzen, verzichten? Dies ist Alles wichtig,
sobald an die Olmalerei gedacht und von dieser die
Wiederaufnahme der altdeutschen Art verlangt wird.
Dieselbe ist aber nicht hier gemeint, sie kann gar nicht
gemeint sein, da die positiven, unsterblichen Erfolge
der altdeutschen Kunst einem ganz andern Kunstkrei-
se, namlich jenem des Holzschnitts (und Kupferstichs)
angehdren. Zu einer weitern Auseinandersetzung
Uber diesen Punkt ist hier nicht der Ort; der vollstan-
dige Beweis [139] dafur, da und aus welchen Grinden
die altdeutschen Holzschnitte und Kupferstiche in
erster Reihe betrachtet werden missen, wenn es sich
darum handelt, die wahre Geltung und das Wesen

der altdeutschen Kunst zu erkennen, wurde an einem
andern Ortvon uns niedergelegt. Nur die alltagliche
Meinung, der Holzschnitt sei ein bloBes Mittel der Ver-
vielfaltigung, keine urspringliche, selbstgentgende
Ausdrucksweise, bedarf der Widerlegung.” SPRINGER
1858, S. 138-139.

Vgl. SPRINGER 1886 [1867], S. 8. Zum Fantasie-Konzept
der Romantik siehe SCHULTE-SASSE 2002, Bd. 4,
S. 778-798.

SPRINGER 1886 [18671], S. 10. Er fragt weiter: ,,Und

ist es denn schlielich ein so grolRes Verbrechen, in
Cranachs nackten Frauengestalten nicht die héchste
ideale Schonheit verkdrpert zu sehen, in Altdorfers
Alexanderschlacht den historischen Ernst zu vermis-
sen?” Ebd., S. 10-11.

»In den Kupferstichen und Holzschnitten erkannten
die Italiener den reinsten Ausdruck der deutschen
Phantasie, entdeckten sie deutliche Anklange an das
kinstlerische Wesen, welchem sie selbst in der soge-
nannten Renaissance huldigten.” Ebd., S. 12.

SPRINGER 1886 [1867], S. 24.
Ebd., S. 25, Hervorhebung im Original.
Siehe Kap. 5.1.2.

Titelblatt erster Jahrgang: ,Deutsches Kunstblatt,
unter Mitwirkung von Kugler in Berlin, Passavant in
Frankfurt, Waagen in Berlin, Wiegmann in Dusseldorf,
Schnaase in Berlin, Schulz in Dresden, Forster in MUn-
chen, Eitelberger v. Edelberg in Wien. Herausgegeben
von Friedrich Eggers in Berlin. Erster Jahrgang. Leipzig.
Verlag von Rudolf und Theodor Oswald Weigel. 1850."
Die Schriftzlige , Zeitschrift fur bildende Kunst, Bau-
kunst und Kunsthandwerk” und ,Organ der deutschen
Kunstvereine” sind jeweils dem Kopf der einzelnen
Hefte hinzugeflgt.

Gegrundet wird , Deutsches Kunstblatt” im Jahr 1849.
Herausgeber ist der in Rostock geborene Kunsthistori-
ker Friedrich Eggers, der tUber ,Die Kunst als Erzie-
hungsmittel fur die Jugend” 1848 promovierte und

ab Oktober 1863 Kunstgeschichte an der Koniglichen
Akademie der Klnste in Berlin lehrt.

Vgl. Alfred Woltmann: Eggers, Hartwig Karl Friedrich,
in: ADB, 1877, Bd. 5, S. 671-673.

Die Themensetzung des ,Deutschen Kunstblatts”

ist auf die akademische Kunstgeschichte konzent-
riert, neueste Forschungen und Aufsatze sind nach
Epochen unterteilt. Die Artikel umfassen die Gebiete
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+Allgemeine Kunstgeschichte”, ,Altertum*, ,Mittelal-
ter”, ,Neuere Kunstgeschichte” und ,Kunstgeschichte
der Gegenwart”.
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Die Auskunft der Verleger des ,Deutschen Kunst-
blatts” zum Anliegen der Zeitung:

.Mittheilung der Verleger. Durchdrungen von dem
Wunsche, fur Deutschland ein Organ fir bilden-

de Kunst zu griinden, das den Anforderungen der
Jetztzeit entspricht, haben wir uns mit Mannern
verbunden, welche zur Erreichung des Zieles vom
grossten Einflusse sind. Mit anerkennenswerther
Bereitwilligkeit sicherten uns sowohl Diese, als viele
Kunstfreunde, deren Zahl zu gross ist, sie nament-
lich aufzufthren, ihre Mitwirkung zu, so dass wir

uns in den Stand gesetzt sehen, ein in jeder Hinsicht
wurdiges ,Deutsches Kunstblatt’ mit Anfang dieses
Jahres erscheinen zu lassen. Gleich der vorliegenden
ersten Nummer erscheint jede Woche ein Bogen von
vier Blattern mit gespaltenen Columnen, und werden
wir durch artistische Blatter das Interesse an unserem
Unternehmen zu erhéhen suchen.

Der Preis eines Jahrgangs von 52 Nummern ist 6 %
Thir. Alle Buchhandlungen und Postamter Deutsch-
lands nehmen Bestellungen an.

Mit dem ,Deutschen Kunstblatt’ verbinden wir ein
Intelligenzblatt, das fir Anzeigen von literarischen
Erscheinungen, Kunstblattern, Kunstauctionen, sowie
Uberhaupt fur alle Mittheilungen auf dem Gebiete
alter und neuer Kunst bestimmt ist. Wir berechnen
die Insertionsgebihren fir die gespaltene Zeile mit 2
Neugroschen. Die deutschen Kunstvereine und alle
Freunde der Kunst ersuchen wir, dieses einzige in
Deutschland bestehende Kunstorgan méglichst zu
fordern. Leipzig, den 02. Januar 1850.

Rudolph und Theodor Oswald Weigel.

Briefe, Bestellungen etc. sind an Letzteren zu richten.”
WEIGEL MITTHEILUNG DKB 1850, S. 8, Hervorhebung
im Original.

Ein Medaillon, das den Namensschriftzug der Zeitung
mittig teilt, zeigt im Jahr 1850 ein Portrat von Albrecht
Durer. Im folgenden Jahrgang 1851 ist es ein Bildnis
Hans Holbeins. Asmus Carstens (1854) und Gottfried
Schadow (1856) werden die modernen Pendants dazu.
Das Durer-Medaillon entstand nach einer Zeichnung
von Adolph Menzel, siehe EGGERS: MENZEL DKB 1858,
S. 61-62, hier S. 61.
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Als Fachzeitschriften der Kunstgeschichte im engeren
Sinne gelten nach Kauffmann erst die ab 1876 verof-
fentlichte ,Repertorium fir Kunstwissenschaft” und
das ,Jahrbuch der preuf3ischen Kunstsammlung”, vgl.
KAUFFMANN 1993, S. 10. Tatsachlich richtet sich die
um 1850 gegriindete Kunstzeitung auch an Laien und
Liebhaber, unabhangig davon, dass sie zugleich ein
Austragungsort fur Fachdebatten ist.
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Die Beilagen enthalten Lithografien, Radierungen,
Kupferstiche und vereinzelt Holzstiche. Die Bebil-
derung im Text erfolgt durch Holzstiche, bis ein-
schlieBlich Jg. 1856, v.a. in Form von Abdriicken neu
publizierter Holzschnittvignetten. Bei den ganzseitig
beigefligten Abbildungen handelt es sich zumeist um

Lithografien und Radierungen. 764

Es handelt sich dabei um das neunte Blatt aus der
Publikation ,Das Leben einer Hexe, in Zeichnungen
von Bonaventura Genelli, gestochen von H. Merz und
C. Gonzenbach. Auf Kosten von Jul. Buddeus in DUs-
seldorf und Rudolf Weigel in Leipzig in 5 Lieferungen,
jede zu 2 Blattern. Die Lieferungen auf weissem Papier
1% Thr., auf chinesischem Papier 2 Thir. 12 Sgr., nebst
erlauternden Bemerkungen von Dr. Hermann Ulrici.”
DKB 1850, Heft 1, S. 6.

Vgl. DKB 1850, Heft 4, 0. S.
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So in Heft 29, vgl. Eggers: Holzschnittwerk, in: DKB
1853, S. 249-254 (mit 3 Holzstichen).

Die Artikel zum Thema Holzschnitt umfassen sowohl
Laltdeutsche” Holzschnitte als auch zeitgendssische
Holzstiche und behandeln die dafir entwerfenden
KlUnstler wie auch die ausfiihrenden Holzschneider.
Einzelne Holzschnittwerke werden in monothemati-
schen Artikelreihen vorgestellt, z.B. zu der ,Neueste[n]
Todtentanz-Literatur”, die alte und neue Darstellun-
gen sowie Lithografien und Kupferstiche umfasst.

Die Zeitschrift,Deutsches Kunstblatt” fungiert als
Forschungsaufbereitung und -austausch, bleibt aber
stets auf ein grolReres Publikum hin ausgerichtet. Die
Artikelreihe zu den Totentanzen wird von dem Schrift-
steller und historisch forschenden Ludwig Bechstein
begonnen und von dem Basler Kunstsammler Peter
Vischer in einem eigenen Artikel kommentiert.
Erweitert wird diese Zusammenstellung dann seitens
des Mediavisten Hans Ferdinand MaBmann, mit der
Beifugung eines zeitgendssischen Holzstichs von dem
Leipziger Xylografen I. G. Flegel, nach einer Zeichnung
von Carl Gottlieb Merkel (siehe MERKEL: TOTENTANZ
1850; Abb.81), vgl. DKB1850, Jg. 1, Heft 34, S. 266.

Von einer homogenen Forschergemeinde kann nicht
gesprochen werden. Germanisten, Schriftsteller,
Kunstsammler, die selbst in unterschiedlichen Metiers
arbeiten, forschen zur ,altdeutschen” Grafik.

Vgl. ,Die neueste Todtentanz-Literatur” von Ludwig
Bechstein, DKB 1850, Nr. 8, S. 57-60 u. Nr. 9, S. 65-69
sowie Nr. 10, S. 74-76. Darauf Bezug nehmend: ,,In
Sachen Hans Holbein's, des Malers. Schreiben an den
Redakteur des deutschen Kunstblattes in Berlin“ von
Peter Vischer (Basel), in: DKB 1850, Nr. 32, S. 249-251.
Erweiterungsartikel zu Bechsteins ,Abermals Todten-
tanze und was daran hangt”von H. F. MaBmann, in:
DKB 1850, Nr. 33, S. 258-260 u. Nr. 34, S. 265-268 sowie
Nr. 35, S. 276-277. Kritik an MaBmann: ,Erwiderung
auf eine Bemerkung des Herrn Prof. in Betreff des
Todtentanz-Alphabets” von A. Ellissen, in: DKB 1850,
Nr. 51, S. 406-407. Kurze Stellungnahme Malmanns,
siehe ebd., S. 407.

Eggers zitiert z.B. in einer Rezension Uber ,Holz-
schnitte berthmter Meister” aus dem der Lieferung
beigefluigten Text und Gbernimmt damit auch das Lob
fur den Leipziger Xylografen Hermann Kriger, mit
dem Hinweis, dass manche Unvollkommenheiten
lediglich aufgrund des Abdrucks entstanden sein
kénnten. Vgl. EGGERS: HOLZSCHNITTWERKE DKB
1851, S. 86-87, hier S. 87.

Hartwig Karl Friedrich Eggers, geb. 27.11.1819 in
Rostock, gest. 11.08.1872 in Berlin.

WEIGEL: HOLZSCHNITTE BERUHMTER MEISTER
1851-1854.

Anders als die Ausgaben von Becker ab 1808 (siehe
BECKER 1808) enthalt dieses Holzstich-Kompendium
keine Abzlge alter Holzstdcke, sondern es sind Repro-
duktionen, die u.a. von Kretzschmar (Leipzig), Flegel
(Leipzig), Kruger (Leipzig), Lodel (Gottingen) und
Burkner (Dresden) angefertigt wurden.

Das Interesse und der Wunsch Grafik zu besitzen
seien weit gréRer als der Korpus erhaltener bzw.
Uberlieferter Holzschnitte, daher empfiehlt Eggers
die nun rezipierte ,Mustersammlung” Weigels und
verweist auf Kinstler wie Kaulbach, die stetig und ge-
winnbringend fir die heutige Kunst die Grafik Durers
studieren. Vgl. EGGERS: HOLZSCHNITTWERKE DKB
1851, S. 86-87, hier S. 86.

Ebd., in der Rezension Eggers’ zu Weigels ,Holzschnit-
te berhmter Meister”: ,(...) Das Rekapituliren und
Wiederanknupfen an das Fernliegende, das Streben
nach Zusammenhang ist eben eine charakteristische
Eigenschaft alles geistigen Bemuhens und Ringens.
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Mit der Conservation der Kunst des Alterthums ist
man so ziemlich fertig, das etwa noch Verborgene

an’s Licht zu ziehen, es in die Sammlungen einzu-
reihn, nachzubilden, zu zeichnen etc., es waltet in
Bezug darauf eine Uberall und vollstandig organisirte
Thatigkeit. Die Ubrige Forscherkraft hat sich jetzt auf
das Mittelalter geworfen und hier, wie friher dort,
erschallen die Klagen Uber so vieles Untergegangene
und es verdoppelt sich die Mihe, das noch Vorhande-
ne zu erhalten. So kann es auch nicht fehlen, dass das
Auge des Forschers und Kenners sich auf dem Gebiete
der alten Formschneidekunst fleissig umthut, um nicht
blos Nichts ununtersucht, sondern auch um Nichts
unbekannt und ungenossen zu lassen, von dem, was
die Zeit uns aufbewahrt hat. Hier muss nun die bis zur
Virtuositat gesteigerte Fertigkeit der heutigen Holz-
schneidekunst die Stelle versehen, welche der Gyps-
abguss bei den antiken Bildwerken vertrat. Nach dem
Bedurfniss Sammlungen anzulegen, fihlte man das
Bedurfniss diese Sammlungen zu vervielfaltigen. Nicht
jedes Museum konnte mit echtem Fund gefullt werden
und doch wollte jedes seinen vatikanischen Apoll und
seine mediceische Venus haben. Aehnlich verhalt es
sich mit den alteren Werken des Formschnittes. Das
Interesse daran, der Wunsch des Besitzes ist grosser,
als der vorhandene Vorrath befriedigen kann. Und weil
dieser ausserdem durch zahlreiche Privatsammlungen
mehr zerstreut und der Anschauung unzuganglich ist,
so muss man es einen sehr gliicklichen Gedanken nen-
nen, wenn ein Mann von der bewahrten Umsicht und
Kennerschaft, wie sie der Herausgeber auf dem Gebiet
der vervielfaltigenden Kiunste besitzt, sich entschlief3t,
aus dem ganzen Reichthum des Vorhandenen, welcher
vor seiner Kenntniss ausgebreitet liegt, eine Auswahl
der schoénsten und seltensten Blatter zusammenstel-
len und somit Vielen eine befriedigende Sammlung
dazubieten, Andern die ihrige durch treue Nachbildun-
gen zu erganzen und zu vervollstandigen. Und noch
ein Gutes vermag solche Mustersammlung zu leisten.
Es ist doch Manches in der Technik der alten tlichtigen
Formschneider, das von den heutigen Mannern des
Fachs nur mit Nutzen angeschaut und studirt werden
kann. Sahen wir doch hier in Kaulbach’s Atelier immer
die Werke Albrecht Direr’s aufgeschlagen, an dessen
einfachem kraftigem Schnitt sich der berhmte und
originale Zeichner schéner Gestalten gern erbaute und
dessen Stil ihm so wirdig der Nachahmung schien.”
Hervorhebungen im Original.

Siehe u.a. FISCHER: SEB. BRANT DKB 1851 oder
SCHUCHARDT: CRANACH DKB 1850.

PASSAVANT: KUPFERSTECHER DKB 1850.

Angaben, vgl. EGGERS: HOLZSCHNITTWERKE DKB 1851,
S. 86-87. Anzeigen zu Weigels ,Holzschnitte berihmter
Meister” werden u.a. auch abgedruckt in: ILLUSTRIRTE
ZEITUNG, 1851, Nr. 11, 17.03.1851, Beilagenblatt; SERA-
PEUM 1851, Nr. 12, S. 221-223. Es handelt sich dabei um
eine ausfuhrliche Darstellung der drei Lieferungen mit
Vermerk auf die Holzschneider und Entstehungsbedin-
gungen.

Hierunter werden Ludwig Richter, Adolph Menzel, Juli-
us Schnorr von Carolsfeld ausfuhrlich in Rezensionen
behandelt und als positive Beispiele der Holzschneide-
kunst angefuhrt (u.a. Ludwig Richter in: EGGERS:
HOLZSCHNITTWERKE DKB 1853), vereinzelt sind tGber
diese Rubrik hinaus Holzschneider wie Otto Vogel mit
Einzelartikeln bedacht (vgl. EGGERS DKB 1851, S. 68-70).
Das Bildangebot der Zeitung umfasst auch tonale und
umrissorientierte Architektur- und Skulptur-lllustratio-
nen.

KUGLER: HANDBUCH 1842, S. 859. Siehe Kap. 5.2.1. Im
Jahr 1829, bevor sich der Holzstich als Reproduktions-
technik im Buch- und Verlagswesen durchsetzt, kon-
statiert ein Rezensent zu Holzschnitten Gubitz": ,[...]
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ohne Zweifel sind die alten Holzschnitte, deren Technik
dem Material weit mehr widerstrebt, geistreicher als
die neuern, ja ich méchte zu behaupten wagen, dass
wiederum Holzschnitte alter Meister in der Behand-
lungsart geistreicher sind, als ihre Kupferstiche, wo

ihr Fleiss, der hier weniger unmittelbare Schwierigkeit
fand, dieselbe in einer Ubermassig spitzen Ausfihrung
suchte.” GR.: GUBITZ BERLINER KUNSTBLATT 1829,

S. 250-261, hier S. 253.

Zur Historie der Holzschneidekunst, die mit der Nen-
nung Thomas Bewicks als dem Beginn der ,heutigen
glanzenden Entwicklung des Holzschnitts” endet, vgl.
KUGLER: HANDBUCH 1842, Kapitel 21, § 2. Holzschnitt,
S. 841-843. Siehe Kap. 5,v.a 5.1.

Kugler schreibt u.a. Uber die Buchausgaben ,Ammen-
Uhr”und das ,Abc-Buch” (KUNST-BLATT, 1846, Jg. 27,
Nr. 1, S. 3); zum ,Richter-Album*” (KUNST-BLATT, 1848,
Jg. 29, Nr. 24, S. 94-95) und anlasslich Unzelmanns
Holzstich ,Der fiinfte December 1848" nach einer
Zeichnung von Ludwig Burger (KUNST-BLATT, 1849,
Jg. 30, Nr. 19, S. 75-76) sowie Uber ,Meisterwerke
deutscher Holzschneidekunst” (DKB 1850, Jg. 1, Nr. 5,
S. 35-36), alle abgedruckt in: KUGLER SCHRIFTEN
1853/1854, Bd. 3, 1854, S. 558-560; S. 620-623; S. 695
u. S. 698-699.

Vgl. KUGLER: RICHTER-ALBUM 1848, S. 620-623, hier
S. 622.

Unzelmann stach den Holzstich und gab ihn heraus,
auch verfasste er das hinzugefligte Gedicht anlasslich
der verabschiedeten Verfassung mit der Gleichstel-
lung ,aller” Preuf3en: Der flinfte Dezember MDCCCX-
LVIII, hrsg. v. Friedrich Unzelmann. Berlin: Verlag der
Decker'schen Geh. Ober-Hofbuchdruckerei 1849, vgl.
EINZELBLATT UNZELMANN 1849.

JVor funfzehn Jahren gab ich mit Robert Reinick das
Liederbuch fur deutsche Kunstler heraus. [...] Wir wahl-
ten unter dem Vorrath Gubitz'scher Holzschnitte aus,
was fur unsern Zweck passend erschien; verschiedene
kinstlerische Freunde hatten die Glite, unser Vor- [621]
haben mit allerlei kleinen Zeichnungen auf Holz zu un-
terstltzen, die sodann bei Gubitz geschnitten wurden.
[...] Wie aber hat sich der Charakter der deutschen Bu-
cherausstattung in diesen wenigen Jahren verandert!
Welche eine Fille von Werken, die theils in einfach
volksthamlicher, theils in kinstlerisch durchgebildeter,
selbst prachtvollster Weise mit Holzschnitten tber-
reich ausgestattet sind, ist seitdem ans Licht getreten!
[....]" KUGLER SCHRIFTEN 1853/1854, Bd. 3, 1854,

S. 620-623, hier S. 620-621.

Vgl. SPRINGER 1858, S. 137-147, hier S. 141-144.

Ebd., hier S. 141. Diese Kritik ist in dem Textbuch zum
Bilderbogen 1884 zurlickgenommen, dort lautet es
zusammenfassend und wohlwollend: ,Nachst Ludwig
Richter steht Menzel an der Spitze der Maler, welchen
der Holzschnitt seine Wiederbelebung und Verwert-
hung im Dienste edler, reiner Kunst verdankt. Auch
der Umstand, daRR es Menzel unwiderstehlich zum
Holzschnitte zog und dieser so eng und doch frei und
ungezwungen seiner Phantasie sich anschmiegte,
beweist den volksthimlichen Zug in Menzel's Kunst.
Er hielt selbstverstandlich nicht mechanisch an der
Uberlieferterten Holzschnitttechnik fest, lenkte sie
vielmehr in neue, seinem Wesen und der Natur der
dargestellten Personen zusagende Bahnen. Doch hat
er niemals die Schranken des Holzschnittes Uberschrit-
ten. Der Holzschnitt nahert sich mehr dem Charakter
der Federzeichnung, strebt starker auch malerische
Wirkungen an. Wie hatte Menzel auch sonst der Tracht
und den Uniformen der Zeit Friedrich’s des Grol3en
gerecht werden, wie die scharf zugespitzten Physio-
gnomien seiner Helden treu wiedergeben kénnen.”
SPRINGER 1884, S. 122.
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»[...] das wahre deutsche GemUth findet in Richter
seinen treuesten Schilderer”, so Springer. Richter habe
mit dem Holzschnitt das fur seine Fantasie geeignetste
kunstlerische Ausdrucksmedium gefunden.

Vgl. SPRINGER 1858, S. 142-143.

Vgl. ebd., S. 143. Siehe hierzu auch Kuglers Rezension
des Richter-Albums, KUGLER: RICHTER-ALBUM 18438,
S. 620-623.

SPRINGER 1858, S. 144.

.Wenn sein Elfenreigen im Stadel’schen Museum ab-
stol3t - so trockene, platte Leiber sind nur noch selten
gemalt worden -, wenn sein Sangerkampf auf der
Wartenburg (ebendaselbst) kalt 1aRt, so muRR man dies
nicht der ungegniigenden Composition, sondern einzig
und allein der Herabsetzung des Colorits zur Farbung
zuschreiben. Man Ubertrage in Gedanken die Bilder

in farblose Zeichnungen, und man wird dort Gber die
Zartheit der Empfindung, hier Gber die lebendigschar-
fe Charakteristik in Entzlicken gerathen.” Ebd., S. 144.

Vgl. ebd., S. 144-146.

Moritz von Schwind: Riibezahl, um 1845 (Ol auf Lw.,
64,4 cm x 39,5 cm, Minchen, Bayrische Gemaldes-
ammlung, Schack-Galerie). In Bezug auf Schwinds
Olgemalde ,Ribezahl” schreibt Springer, dass einzig
in Holzschnitt ausgefihrt, das Fantastische dieser
Darstellung (das Knorrige, Astige, Hélzerne in der Kér-
perbildung des Ribezahls) realisierbar gewesen ware,
ohne dass ein ,absonderliches Bild zum Vorschein”
gekommen ware. Vgl. SPRINGER 1884, S. 144.

Ebd.

SPRINGER 1858, S. 140: ,Durch den Verzicht auf Far-
benwirkungen verliert der Holzschnitt die Fahigkeit,
die duBere Erscheinung der Dinge bis zur Illusion
wiederzugeben und durch den magischen Schein des
Colorits zu glanzen; er gewinnt jedoch auf der andern
Seite eine machtige Ausdehnung des Ausdrucks, er
setzt der Erfindungskraft, der Phantasie ungleich wei-
tere Grenzen und gestattet auch dem Innerlichen, nur
leise an der Oberflache der Erscheinung Streifenden,
die Verkdrperung. Der Holzschnitt (und der Kupfer-
stich) er6ffnet dem Phantastischen wie dem Humoris-
tischen den Zugang, folgt dem Gedanken des Kunst-
lers unmittelbar bis in die geheimnisvollste Tiefe

und versinnlicht die innerlichste Empfindung ebenso
treffend als den scharf zugespitzten Charakter. Nun
ist es bekannt, wie sehr in der altdeutschen Schule
die Erfindungskraft der Kiinstler den plastischen
Formentrieb weit Uberragte, wie ihre Ausdrucks-
weise auf das Charakteristische hindrangte und der
Reichthum und die Tiefe der Gedanken gewdhnlich
dem formellen Schénheitssinne voranlief. DaB sie ein
Gestaltungsmaterial willkommenhieBen, welches sich
so Uberaus geflgig und anspruchlos erwies und dabei
die freiesten Gedankenimprovisationen gestattete,
erscheint ebenso begreiflich, als dal3 auch heutzu-
tage, bei unverandertem Grunde des deutschen
Geistes, die tiefere Einkehr in das Volksthum durch
die Wiederbelebung des Holzschnitts vor sich ging.”

Das bedeutet aber nicht, dass der Holzschnitt per se
.deutsch” sei, siehe Kap. 5.1, ,Der deutsche Ursprung
der Holzschneidekunst”.

.Dieselbe [die Wiederbelebung des Holzschnitts] ist in
glanzender Weise erfolgt. Seit dem Anfange des Jahr-
hunderts, wo der Holzschnitt so gut wie ausgestor-
ben war, erfreut sich derselbe jetzt, von Gubitz und
Hofel zuerst wieder angeregt, der reichsten Pflege.
Unzelmann in [141] Berlin, Flegel, Kretzschmar, Gaber
in Leipzig, Burckner in Dresden, die xylografische
Anstalt von Braun und Schneider in Minchen, dirfen
sich mit den besten Holzschneidern des 16. Jahrhun-
derts messen. Sie haben nicht allein die Technik auf
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einen hohen Grad der Vollkommenheit gebracht, sie
haben auch mit sicherm Instinct die echtdeutsche
Form des Holzschnitts wiedergefunden und, im Ge-
gensatz zu der geistreich pointirten flichtigen Manier
der Franzosen, zu den malerischen Verirrungen der
Engldnder, an der derbkernigen, breiten Weise unse-
rer Alten festgehalten”. SPRINGER 1858, S. 140-141.

4[Wir wissen] aus den Steinwerken von Bamberg und
Naumburg, aus den Bildern Grinewalds und Altdor-
fers, den Holzschnitten Durers sehr wohl [...], was
deutsche Artin der Kunst ist [...],” so lautet es dann
noch bei Ludwig Justi in seinem Artikel ,Das Deutsche
in der Kunst” (in: Die Woche, 1932, Jg. 34, 16.01.1932),
hier zitiert nach KASHAPQOVA 2006, S. 33.

EGGERS: HOLZSCHNITTWERK DKB 1853, S. 249-254,
hier S. 253 (Rezension zu ,Vierhundert deutsche Man-
ner in Bildnissen [...]Y, hrsg. v. Ludwig Bechstein,

1. Lieferung). Siehe SCHOLL 2012, S. 308.

Siehe EICHLER 1974, S. 27: ,Die gedankliche Ver-
bindung des altdeutschen Holzschnitts mit dem
neuen Holzstich gedieh bis um die Jahrhundertmitte
soweit, dal3 sich daraus eine typisch historistische
KunstauBerung entwickelte: Viele Kiinstler suchten
Orientierung an der Grafik des 16. Jahrhunderts, ohne
sich von den drucktechnischen Errungenschaften der
eigenen Zeit freimachen zu kdnnen; viele zeichneten
,altdeutsch’und lie3en die Entwurfe dann doch im
modernen Holzstichverfahren fiir den Druck her-
richten. Man fuhlte dabei Stolz Gber den Fortschritt,
welcher gegenliber der Durer-Zeit erreicht worden
war.”

Zum Paradigmenwechsel von der Betonung der Anti-
ke und italienischen Renaissancekunst zur Wertschat-
zung ,Alter Meister”, insbesondere der ,altdeut-
schen” Kunst, siehe SPRINGER 1867, v.a. S. 360-363.

In einer Rezension der ,, Zeitschrift fur Bildende
Kunst” lobt 1868 der ¢sterreichische Kunsthistoriker
Moritz von Thausing den umrisslinigen Holzstich
August Gabers und die Bilderfindung Friedrich Over-
becks, die bereits durch fotografische Vervielfaltigung
bekannt war. ,Fur den reichen Inhalt wie fur die from-
me Stimmung dieses Werkes bietet der Holzschnitt

so recht das geeignete Gewand, und Gaber hat es
verstanden, von der modernen Vervollkommnung der
Technik Gebrauch zu machen, ohne den guten alten
Traditionen des Kunstzweiges untreu zu werden. Kein
anderes neueres Holzschnittwerk vereinigt beide
Eigenschaften in so hohem Mafe.” THAUSING ZFBK
1868, S. 302-303.

Siehe Kap. 6, Fn. 777.

Zu Schwind schreibt Springer, dass in dessen Werken
alte, deutsche Stadte mit alten Giebeln und Erkern

zu sehen seien. Seine Zeichnungen zeigten, dass er
frihzeitig DUrer studiert habe, auch habe er mit dem
Holzschnitt eine ,Wahlverwandtschaft mit unseren al-
ten heimischen Meistern” geschlossen. Schwind habe
.eine nationale, echt deutsche Art des Empfindens
und Schaffens” und er schaffe es mit seinen Marchen-
Darstellungen, das Volk anzusprechen und gleichsam
»die geheimste Sprache des Volksgeistes” in diesen
Illustrationen zu bewahren. Dabei unterscheide
Lebenslauf, Charakter und ,herrschende Stimmung"
Schwind deutlich von Ludwig Richter, dem Springer
anschlieBend ebenso viele Zeilen widmet, vgl. SPRIN-
GER 1884, zu Schwind S. 112-116, zu Richter S. 116-119.

Lobend rezensiert in , Die Grenzboten”, HOLZ-
SCHNITTALBUM GRENZBOTEN 1877, S. 413-420.

Lucke beginnt mit der Geschichte der Holzschneide-
kunst und bezieht sich in seinen Ausfihrungen zu
Durer und der ,altdeutschen” Grafik auf Springers
.Bilder aus der neueren Kunstgeschichte” (SPRINGER
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1867) und auf die Ausgabe von Schriften Dirers von
Thausing (THAUSING [HRSG.]: DURERS SCHRIFTEN
1872), vgl. LUCKE 1877, S. II-VI. Unter ,Blatter der
modernsten Gattung” nennt Liicke die Xylografen W.
Hecht in Munchen, H. Kaseberg in Leipzig, A. Clof3 in
Stuttgart, Brend’amour in Disseldorf, die Institute
von Klitzsch und Rochlitzer in Leipzig, Richard Bong in
Berlin und Friedrich Wilhelm Bader in Wien. Vgl. ebd.,
S.XIIL

LUCKE 1877, S. X-XI: ,Menzel's geistreiche Originalitat,
die feine pragnante Scharfe seiner Charakteristik
stellt an den Holzschnitt Forderungen, die nicht leicht
zu erfullen sind, aber seine Zeichnung ist von solcher
Deutlichkeit und Bestimmtheit, er weil3 so genau, wie
viel dem xylographischen Material zugemuthet werden
darf, dal3 der Holzschneider den Zugen seiner Hand
mit vélliger Sicherheit folgen kann. Bis zu einem ge-
wissen Grade nahert sich seine Behandlungsweise der
Radirmanier, und zuweilen gibt er der Zeichnung sehr
starke malerische Accente von ungemein drastischer
Wirkung. Die nach seinen Entwurfen geschnittenen Il-
lustrationen zur Geschichte [XI] Friedrich’s des GroRen
von Kugler, die 1840 erschien, hatten fur die moderne
Holzschneidekunst epochemachende Bedeutung.
AuBer Unzelmann waren hauptsachlich Kretzschmar,
der vorzuglichste Schiler desselben, und die Gebrider
Otto und Albert Vogel an dem Unternehmen bethei-
ligt. Der Schnitt dieser lllustrationen, von denen das
Album mehrere enthalt, zeigt eine Freiheit, Sicherheit
und Leichtigkeit der Behandlung, die dem Charakter
der Menzel'schen Zeichnung auf's vollkommenste ent-
spricht; nur die Einheitlichkeit in der Gesammtwirkung
[sic] ist nicht in allen Blattern véllig erreicht.”

Lucke benutzt den Begriff ,Naivitat”, der als ,kindlich-
naturlich-urspringlich” verstanden werden sollte. Zur
Begriffsproblematik siehe STORFER 1935, S. 255-259.

LUCKE 1877, S. XI: ,Ludwig Richter’s groRe, nicht hoch
genug zu schatzende Bedeutung fir die Entwicklung
des modernen Holzschnitts liegt darin, dal3 er ihn
anleitete, auf seine einfachsten und reinsten Formen
zurlickzugehen und mit den feineren Mitteln der
modernen Technik die Weise des altdeutschen Holz-
schnitts wieder aufzunehmen. Der ganze und volle
Reiz dieser stilistischen Reinheit ist in dem kostbaren
Schatz seiner Holzschnittblatter zu Tage getreten. Viele
derselben zeigen den Holzschnitt in seiner schlichtes-
ten Gestalt, andere dagegen liefern den gldnzenden
Beweis, wie es ihm moglich ist, auch bei reicheren
malerischen Wirkungen sich ganz in den Grenzen
seines eigensten Gebiets zu halten. Wie sehr dem
inneren Wesen der Richter'schen Kunst, der Naivetat
und Volksthumlichkeit seines klnstlerischen Gefuhls
der Charakter des Holzschnitts gemaR ist, gibt sich auf
das unmittelbarste zu empfinden, wenn man sich eine
seiner Holzschnittcompositionen in den Kupferstich
Ubersetzt denkt; wie viel wirde sie durch eine solche
Uebertragung von ihrem eigenthiimlichsten Reize
verlieren! Unter den Holzschneidern der Richter'schen
Schule - denn von einer solchen kann man wohl spre-
chen - haben sich vornehmlich Gaber und Burkner in
Dresden und Flegel in Leipzig durch feinfuhlige und
verstandnisvolle Wiedergabe der klnstlerichen Eigent-
himlichkeit des Meisters ausgezeichnet.”

Ebd., S. XI-Xll: ,Es konnte nicht fehlen, dald der im Sin-
ne der altdeutschen Meister wiederbelebte Holzschnitt
auch der Kunst des historischen Stils dienstbar wurde,
die nicht lange vorher, zum Theil unter den umittel-
baren Einwirkungen des neuerwachten Studiums der
altdeutschen Kunst, einen machtigen Aufschwung
genommen hatte. Unter den Vertretern derselben hat
[XII] namentlich Julius Schnorr dem Holzschnitt, den er
als vorzuglichstes Mittel schatzte, dem ernsten Geist
der historischen Kunst auch in weiteren Kreisen des
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Volkes Eingang zu verschaffen, ein dauerndes Inter-
esse gewidmet. Viele, von dem edelsten Gedankenge-
halt erfillte Blatter der nach seinen Zeichnungen in
Holzschnitt ausgefuhrten ,Bibel in Bildern’ sind durch
eine Schlichtheit und markige Kraft der Behandlung
ausgezeichnet, die in der That echt volksthiimlichen
Charakter hat. [...] In ahnlichem Stil, wie Schnorr, hat
spater besonders Josef Fihrich fir den Holzschnitt
gedankenreiche Compositionen entworfen, die von
dem Leipziger Oertel vortrefflich reproducirt wurden.
Den unmittelbarsten EinfluB Ludwig Richter’s, sowohl
in der Erfindung und Zeichnung, wie in der Art der
techniscen Ausfuhrung, bekunden die Holzschnitte
nach den liebenswirdigen Compositionen von Oscar
Pletsch.”

Licke benennt die Unterschiede der Technik und fuhrt
auch den Begriff ,Holzstich” an und dessen Weiterent-
wicklung zum Tonstich, siehe LUCKE 1877, S. VIII.

Schasler sieht alle ,Manieren” im deutschen Holz-
schnitt umgesetzt, die Richter’schen Holzstiche kate-
gorisiert er unter ,deutschen Contourenschnitt”, vgl.
SCHASLER DIOSKUREN 1875, S. 253.

Ebd., S. 245.

LUCKE 1877, S. X: ,Unter den bedeutenden Kinstler, die
damals wieder anfingen [seit dem Ende der dreiRRiger
Jahre des 19. Jahrhunderts], fur den Holzschnitt zu
erfinden, stehen als die einfluBreichsten in erster Linie
Ludwig Richter und Adolf Menzel.” Siehe auch
SPRINGER 1884, S. 122.

Vgl. FORSTER: DT. KUNST WESTERMANN 1872,
S. 213-219, hier S. 214-215.

Vgl. ebd.
Siehe Kap. 7.1.1.

Z.B.0.A.: SCHRODTER DM 1854, S. 105-110, S. 110: ,Und
weil er [A. Schrodter] im einzelnen Zuge das Allgemein-
Menschliche immer so sicher packt, darum ist er ein
wirklicher Volksmaler.”

.Volksgeist" ist eine ,Denkfigur”, die von Winckelmann
eingefuhrt wurde, ein Konzept, das Kunst und Kinstler
als Vermittler ihrer Zeit versteht. Der Kunsthistoriker
Gustav Friedrich Waagen versteht ,Volksgeist” als
primares Subjekt der Kunst, vgl. PRANGE 2007, S. 76.

So ahnlich formuliert es Ludwig Bechstein bei der
Vorstellung neuer ,Totentanz"-Literatur: ,Wir stehen
billig davon ab, hier Parteimeinungen zu befehden
oder zu verfechten, wir freuen uns aber mit Recht
des deutschen Kunstgeistes, der solche Bilder, die in
das Volksleben tief eingreifen, hervorruft, und des
Aufschwunges, den die Holzschneidekunst in unserer
Zeitperiode gewonnen; auf diesem Wege durfen wir
hoffen, besonders wenn hochbegabte Talente es
nicht verschmahen, sich ihr mehr als der Lithografie
zuzuwenden, den Geist und die Kunst eines A. Durer,
L. Cranach, Holbein, Lucas von Leiden, Burgkmair und
anderer Kunstheroen auch auf diesem Gebiete, dem
des Holzschnitts, wieder in Deutschland lebendig wer-
den zu sehen.” BECHSTEIN: TODTENTANZ DKB 1850,
S. 69.

Laut NEIDHART 1976, S. 311; ohne Quellenverweis, aus
einem Brief, den Richter 22 jahrig aus Rom schrieb.
Zitiert und ebenfalls ohne Quellenverweis im Nach-
wort von Gottfried Knapp, LEBENSERINNERUNGEN
(KNAPP) 1980, S. 431.

KUNSTGESCHICHTL. BDT. DER ILLUSTRATION
DIOSKUREN 1866, hier S. 9. Das nimmt bei dem u.a.
auch in Dresden ansassigen Maler Julius Schnorr von
Carolsfeld missionierenden Charakter an. Er engagiert
sich fur das 1858 gegriindete ,Christliche Kunstblatt”
als Herausgaber und unterstitzt so eine Zeitung, die
,belehrend und erbauend” sein will und Holzschnitt als
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das Medium fur reliogidse Kunst propagiert, siehe
Kap. 6.1.4.

.In dieser primitiven schlichten, beinahe herben und
dabei doch kunstlerisch so vollendeten und wirkungs-
vollen Manier hat vornehmlich Albrecht Direr den
Holzschnitt gelibt und angewandyt; sein eigener
schlichter, keuscher, demuthiger Sinn bediente sich
mit Vorliebe einer Kunstgattung, deren Charakter so
wesentlich das Geprage der Keuschheit und zichtigen
Abgeschlossenheit tragt; er selbst ein Sohn des Volks,
an Allem, was das deutsche Volk seiner Zeit beweg-
te, aufrichtig theilnehmend, lie8 sich gern herab zu
einer Darstellungsweise, welche eben wegen ihrer
Einfachheit und Schmucklosigkeit, ihrer Klarheit und
Verstandigkeit vorzugsweise geeignet war, die Augen
des Volks zu erfreuen, seine Phantasie zu beschafti-
gen und sein Nachdenken anzuregen. " DURER'SCHE
HOLZSCHNITTE DM 1857, Nr. 4, S. 139-1441, hier S. 139,
eigene Hervorhebung.

Ebd.

MERZ: NEUERE BILDERBIBELN CKB 1860, hier: Heft
15/16, S. 122.

OLDENBERG: BILDERWELT CKB 1860, S. 42, siehe
Kap. 6.1.4.

Ebd., S. 42.

Richter schloss sich als Katholik protestantischen
Gottesdiensten und Gemeinschaften an (LEBENSERIN-
NERUNGEN (KNAPP) 1980, Rom 1825, Kap. 15,
S.240-259) und in seinen letzten Lebensjahren habe er
wieder katholische Messen besucht, vgl. MOHN 1897,
S.146-147.

Schnorr von Carolsfeld war Lutheraner und gehérte zu
protestantischen Kreisen, vgl. GREWE 2009, S. 292.

OLDENBERG: BILDERWELT CKB 1860, S. 42.

C.C.: NEUE HOLZSCHNITTE CKB 1858, S. 51-53, hier
S.52-53:,[...] Wahrend Franzosen und Englander eine
mehr malerische Wirkung anstrebten, griffen die deut-
schen Holzschneider mit reinem Gefiihl und Verstand-
niB zu der urspringlichen, treuherzigen und derb-
kernigen Weise des alten Holzschnittes zurlick, wie er
von den altdeutschen Meistern gepflegt worden war.
Angeregt durch die illustrative Thatigkeit Schnorr's,
Ludwig Richter’s und Anderer, schlug diese Richtung
ihr Hauptquatier in Dresden auf. Burckner und Gaber
grundeten hier Schulen und ihr Hauptstreben war da-
rauf gerichtet, dem Holzschnitt seinen saftig derben,
breiten Charakter zu erhalten, ihn schlicht und rein,
ohne Uebergriffe in andere Darstellungsgebiete, das
aussprechen zu lassen, was er zu sagen hat. Aus der
Werkstatt Gaber’s sind kurzlich zwei Blatter hervorge-
gangen, auf die wir hier die Aufmerksamkeit der Leser
lenken méchten: [S. 53] Eine innige Frommigkeit adelt
und stilisirt die Gestalten Ludwig Richters, [...]. Es ist
kein gemachtes, kinstliches, es ist athmendes Leben
in seinen Gestalten, aus denen aber das Ewige der
Psyche in seiner unzerstdrbaren Einfalt leuchtet. Die
Ausfihrung des Holzschnitts ist trefflich; durch eine
Tonplatte sind die Lichtstellen hervorgehoben, womit
eine gluckliche Gesamtwirkung erzielt wurde. Beide
Blatter, durch ihre Billigkeit auch dem Unbemittelten
zuganglich (das erste kostet 21 Kr. Oder 6 Sgr., das
andere 35 Kr. Oder 10 Sgr.), sind recht dazu geignet
[sic!] als frommer Zimmerschmuck tGber der Thir
unseres Volkes zu prangen, ein Ehrenplatz, der leider
nur noch zu haufig von den grobsinnlichsten, buntes-
ten Sudeleien eingenommen wird.” Die Beschreibung
erfolgte anhand , Ehre sei Gott in der Hohe, und Friede
auf Erden, und den Menschen ein Wohlgefallen” von
O. Pletsch u. Luwig Richter: ,Christlicher Haussegen”,
beide erschienen im Verlag Gaber und Richter.
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FuBnoten

Die ersten zwei Jahre des ,,Christlichen Kunstblattes”
erscheint alle 14 Tage ein Heft, zwischen 1860 und 1862
erscheint monatlich eine Doppelnummer, ab 1863 bis
einschlief3lich 1918 je ein Heft pro Monat.

Carl Grineisen, geb. 17.01.1802, gest. 26.02.1878 in
Stuttgart, evangelischer Theologe, grindete einen
Verein fur Christliche Kunst und Gibernahm zeitweise
die Redaktion fur das ,Kunst-Blatt” zum ,Morgen-

blatt fur gebildete Stande.” 1858 Mitbegrinder und
Herausgeber des ,Christlichen Kunstblattes.” Vgl. Julius
Hartmann: Grineisen, Karl, in: ADB, 1879, Bd. 10,
S.36-37.

+Wir erkennen die hdchste Aufgabe der Kunst nicht
bloB im freien Bunde mit der Religion, sondernim
willigen Dienste des Christenthums und in der demut-
higen Anbetung des heiligen Gottes, von dessen Geiste
der Spiegel durchleuchtet ist, aus welchem sie ihre
Anschauung schopft, um das urbildliche Wesen der
vollkommenen Schonheit in jedem ihrer abbildlichen
Werke annahernd zu offenbaren, ob sie dazu die ihr
bereitliegenden Werkzeuge der einen oder anderen
Darstellungsweise wahlt. [...] Dabei stellen wir uns mit
dem Antlitz gegen die Gemeinde und beabsichtigen
nicht einen Sprechsaal fir Kunstphilosophie, Altert-
humswissenschaft und Kunstkritik, sondern wollen
es einfach mit Gegenstanden der religiésen Kunst

fUr das Interesse und Verstandnis des christlichen
Volkes, insbesondere der geistlichen und weltlichen
Gemeindevorsteher, der Lehrer an hoheren und
niederen Schulen, der Familienvater und der Mitter
zu thun haben, also vorwiegend praktisch, belehrend
und erbaulich wirken nach dem Mal3e des Bedurfnis-
ses und der Bildungsstufe, welches auf dem Gebiete
vorausgesetzt werden darf und muf3, das fur Viele um
so anziehender, je neuer und fremder es ihnen ist. In
dieser praktischen Rucksicht werden wir daher auch
so viel immer moglich fur bildliche Vergegenwartigung
durch den Holzschnitt besorgt sein.” GRUNEISEN:
VORWORT, CKB 1858, S. 2.

Die Holzstiche sind bis auf wenige (ganzseitige) Aus-
nahmen als Vignetten in den Text gedruckt, es handelt
sich dabei haufig um Grundrisse und Vorderansichten
von Gebauden. Die abgedruckten Holzstiche entspre-
chen denenim ,Deutschen Kunstblatt”, von Umrisssti-
chen von Denkmalern bis zu dem lGiberwiegenden Teil
der Abbildungen, welche Architektur-Darstellungen
umfassen, die oftmals den tonalen Holzstichen der
Jlustrirten Zeitung” entsprechen. Siehe z.B. Ansich-
ten zum Ulmer Minster, CKB 1859, Nr. 9, S. 67 u. 1859,
Nr.10, S. 73 u. S. 75 (Xylografische Anstalt v. Beller).
Siehe Abb.8s5.

Es handelt sich dabei um Anfertigungen nach Ludwig
Richter, Oskar Pletsch und Neubearbeitungen nach
Alten Meistern, wobei haufig die Buchillustrationen
aus dem Verlag Gaber und Richter vorgestellt werden.
Im Heft 5 ,Zum Weihnachtsbaum® (1858) sind Holzsti-
che aus folgendenillustrierten Blichern abgedruckt:
eine lllustation aus ,Engelsgeschichten der heiligen
Schrift”, 40 Bilder gezeichnet von Oskar Pletsch, in
Holz geschnitten von A. Gaber, Hamburg, Agentur

des Rauhen Hauses (CKB 1858, Nr. 5, S. 39), sowie eine
Illustration aus ,Dresdner Kinderengel” von Ludwig
Richter und August Gaber, im Verlag Gaber und Richter
(ebd., Nr. 5, S. 40); wahrend im sechsten Heft unter der
Rubrik ,,Holzschnitte” ohne Bildproben zwei Einblatt-
drucke von Pletsch und von Richter vorgestellt werden
(ebd., Nr. 6, S. 51-53 zu: ,Ehre sei Gott in der Hohe, und
Friede auf Erden, und den Menschen ein Wohlgefal-
len” von Oskar Pletsch und Luwig Richter: Christlicher
Haussegen”, beide im Verlag Gaber und Richter).

Z.B. erscheinen die ,Weihnachtsidyllen”, die von dem
im 19. Jahrhundert sehr geschatzten Schriftsteller
Theodor Storm verfasst und von Otto Speckter und
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Oskar Pletsch illustriert sind, vorab im Oktober, damit
bis Weihnachten genligend Absatz erfolgen kann. Re-
zension unter ,Literatur und Kunst”, Zwei Weihnachts-
idyllen von Theodor Storm, von R.[obert] P.[rutZ], in:
DEUTSCHES MUSEUM 1864, Nr. 44,

S. 661-663. Siehe hierzu auch ,Jugendschriften” unter
der Rubrik ,Literatur und Kunst” vom Autor mit Sigle
»5S." in: DEUTSCHES MUSEUM 1856, Jg. 6, Nr. 51,

S. 916-920, dort heil3t es auf S. 917: ,Wie gut es doch
das neue Geschlecht hat! Wenn uns vor 50 Jahren die
Weihnachtslichter angeziindet wurden, muf3ten wir es
schon als ein grol3es Gluck betrachten, wenn sie eine
goldbeklebte Fidel, einen Kinderfreund von Wilmsen
und einige gemalte Husaren, ,zu haben bei Kiihn in
Neuruppin’ beleuchteten, auf denen nur schwer zu un-
terscheiden war, wo der Mensch anfing und das Pferd
aufhorte. Jetzt dagegen ist der Buchhandel von einem
wahren Wettereifer entbrannt, die Weihnachtstische
unserer Kinder zu schmucken.”

In dem 13. Heft des Jahres 1859 schreibt Schnaase

in dem Artikel zu ,Zwei Blatter christlicher Kunst”in
Bezug auf die grafische Technik Holzschnitt: ,[...] Ich
stimme ganz mit Prof. Huber in der Wirdigung des
Holzschnitts als des vorzuglichsten, ja einzig richtigen
Vervielfaltigungsmittels christlich-volksthimlicher
Kunst Uberein. Nicht sowohl wegen der gréRBeren
Wobhlfeilheit, die ihm vielleicht noch streitig gemacht
werden kdnnte, als wegen seiner innern kunstleri-
schen Eigenschaften. Gerade seine Mangel sind seine
Vorzlige; daR er nicht so weiche Modellirung, nicht so
vollstandige Details der ganzen Korperlichkeit geben,
nicht mit schmeichelnder Zartheit das Auge so sehr
bestechen kann, wie manche andere Technik; daR er
genothigt ist, durch derbe Gegensatze, durch Andeu-
tung die Phantasie des Beschauers aufzuerwecken
und zu Hilfe zu rufen, damit sie das Fehlende erganze,
das gibt ihm seine Bedeutung.” SCHNAASE: CHRISTLI-
CHE BLATTER CKB 1859, S. 97-104, hier

S.102. Abgedruckt sind zwei vergroRerte Blatter

nach Zeichnungen des Malers Karl Christian Andreae
(geb. 1823 in MUhl am Rhein, gest. 1904 in Sinzig), die
dem Kupferstich ,Die Anbetung der Heiligen Konige”
(Abb.86) von Martin Schon (Ebd., S. 98) und Albrecht
Durers ,Die Auferstehung” (Ebd., S. 99) nachempfun-
den sind. Zuvor aulRert Schnaase in einer Rezension
im ,,Deutschen Kunstblatt”: ,,Und hieran schliesst sich
denn endlich meine letzte Bemerkung, die namlich,
dass der Holzschnitt bei Gegenstanden religidser
Kunst den anderen Vervielfaltigungsmitteln auch
deshalb weit vorzuziehen ist, weil der Kupferstich,

so wie er jetzt ausgebildet ist, und gar der Stahlstich
ihrer Natur nach auf jene realistische Aeusserlichkeit
hinfihren, die sich mit der religidsen Tradition nicht
vertragt, wahrend der Holzschnitt in seiner breiten,
einfachen Behandlung der Phantasie mehr Spielraum
lasst und zugleich jenes Element des Populdren und
Bescheidenen hat, das hier nicht fehlen darf. Daher
ist es denn sehr erfreulich, dass die Technik dessel-
ben wieder mehr in Aufnahme kommt und schon so
vortrefflich gehandhabt wird, wie es unter Anderm die
uns vorliegenden Blatter nach Schnorr von Carolsfelds
Zeichnungen beweisen.” SCHNAASE: RELIGIOSE KUNST
DKB 1852, S. 397-399, hier S. 399 sowie SCHNAASE:
HOLZSCHNITTWERKE DKB 1852, S. 414-417, hier S. 417.

Ganz im Gegenteil, am Ende des Artikels geht Schnaase
auf die Notwendigkeit eines hohen Absatzes ein, da
die GroRe der Abbildungen bei einer Auflage von 4000
Exemplare vermutlich goo Thaler verursacht und
dieses Unternehmen nur zustande kommen konnte,
weil ,Freunde der Sache” Geld investierten (gegen 4

% Zinsen), und der Verlag einen Gewinnanteil von 6 %
zusicherte. Vgl. SCHNAASE: CHRISTLICHE BLATTER CKB
1859, S. 97-104, hier S. 104.
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Siehe hierzu Springers Aussagen, Kap. 6.1.2, S. 204-205.

SCHNAASE: CHRISTLICHE BLATTER CKB 1859,
S. 97-104, hier S. 102, eigene Hervorhebung.

Vgl. ebd., S. 102. Schnaase greift mit den Begriffen
+Wahrheit” und ,Nachahmung" auf Schlusselbegriffe
der Nazarener zuriick. Die Wahrheit bemesse sich
nicht nur in der stilisierten Nahe zur ,Natur” oder in
dem Offenbaren christlich-religiésen Sinngehaltes,
sondern auch in der Fahigkeit der Kunst ,Geflhlswer-
te" zu vermitteln (siehe hierzu auch THIMANN 2014,

S. 33-68), so Schnaase zur Erbauung (SCHNAASE:
CHRISTLICHE BLATTER CKB 1859, S. 97-104, hier S. 104).

Die Frage des Holzschnitts wird in evangelischen Krei-
sen diskutiert. Schnaase will den Holzschnitt als pro-
testantisches Medium verstanden wissen, ohne sich
auf Darstellungsdebatten einzulassen, wahrend J. H.
C. Koopmann, Professor fur Malerei an der Polytech-
nischen Universitat Karlsruhe, die Frage der Darstel-
lung vor die der Technik stellt. Nach Koopmann sollte
die protestantische Kunst nur aus der , Altdeutschen
Schule” hervorgehen, denn das ,Nationale” sei in der
Kunst wichtig und entspreche am ehesten dem Wesen
der protestantischen Kirche. Er lehne Schnorr von
Carolsfelds ,Bilderbibel” aufgrund ihrer ,poetische[n]
Freiheit” ab und ist gegen die vielen Einflusse aus
Italien, dem Altertum und der Klassik: ,Wir wissen

nun sehr wohl, dal8 das Wort ,altdeutsch’ heutzutage
bei den meisten Kiinstlern und Kunstfreunden keinen
guten Klang hat. Das kommt aber nur daher, daf3 die
Manner, welche durch den Befreiungskampf angeregt,
das Bedurfnis nach einer nationalen Kunst empfan-
den, nachahmten, und zwar vorzugsweise sehr oft die
mangelhafte Form. Wir wollen aber hier ebenso wenig
eine Nachahmung wie bei der Baukunst, wohl aber
eine nur aus der altdeutschen Schule hervorgegan-
gene, sie vervollkommnende Kirchenkunst, und nicht
eine solche, die Alles sein will, deutsch, italienisch und
griechisch; denn die beiden letzteren schlieBen das
erstere geradewegs aus, und ein solches Verfahren
fahrt eben ein Stuckwerk herbei, wie wir es heutzuta-
ge, bei aller Anerkennung unserer grof3en Kinstler sei
es gesagt, an unserer neudeutschen Schule erblicken.”
KOOPMANN 1854, S. 38. Zu Koopmann siehe RACZYN-
SK1 1840, Bd. 2, Karlsruhe, S. 575-576. Schnaase wider-
spricht und stellt einen Protestantismus mit Luther,
Bach und Schnorr einem ,unanschaulichen Protestan-
tismus” a la Koopmann entgegen.

Zur Missionierung in Bild und Wort am Beispiel des
Vereins fur christliche Kunst in Hamburg (1858-1867)
siehe HAERTER/STOLT: KIRCHLICHER KUNSTDIENST
1999, S. 63-84, v.a. S. 63-74. Die religiésen Erneue-
rungen im 19. Jahrhundert, sowohl in Bezug auf den
Katholizismus als auch in Form der diversen protes-
tantischen Bewegungen, sind bereits in Bezug auf den
~Neuruppiner Bilderbogen” skizziert bei NIEKE 2008,
S.266-271. Zu Luther und dem Kulturkampf im 19. Jahr-
hundert siehe u.a. AUSSTELLUNGSKAT. LUTHER 1983.

Vgl. OLDENBERG: BILDERWELT CKB 1860, S. 42. Siehe
hierzu auch Zitat Merz in Kap. 6.1.3, S. 209 u. Kap. 6,
Fn. 815.

Hugo Burkner: ,Seit den Prachtwerken des 16. Jahr-
hunderts, wie sie durch Holbeins und Durers wirksa-
me Theilnahme noch jetzt unerreicht dastehen, hat
man fast zwei Jahrhunderte lang diese schéne Sitte,
einige sparliche Versuche der geschmacklosesten Art
ausgenommen, zu beobachten unterlassen. Nach der
Wiederbelebung des Holzschnittes, der die natur-
lichste und ursprunglichste Verwandtschaft mit dem
Buchdruck hat, ist jedoch die artistische Ausstattung
der Biicher im steten Wachsen geblieben.” BURKNER,
JFB 1846, Sp. 252-254, hier Sp. 252. Siehe Kap. 2.2.

SCHASLER 1866, S. 289-290.
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Erste Rezension in EF.: ILLUSTRITE WERKE MORGEN-
BLATT 1842, S. 366-367; zweite Rezension in EF.:
HOLZSCHNITT MORGENBLATT 1843, S. 313-315. Bei
der zweiten Vorstellung werden das Titelblatt und die
ganzseitigen Darstellungen beschrieben.

EF.: ILLUSTRITE WERKE MORGENBLATT 1842,
S.366-367. ). ). Grandville schuf Uber 300 Vignetten fur
La Fontaines ,Fables”, deren kinstlerischer Ausdruck
von Pragnanz, Skurrilitat und Leichtigkeit in der Strich-
fihrung gepragt sind, siehe Digitalisat Uber Gallica der
franzdsischen Nationalbibliothek (BnF): https://gallica.
bnf.fr/ark:/12148/bpt6ks5415556w [zuletzt abgerufen
09.08.2020].
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PECHT 1877/1879, Bd. 1, S. 57, Hervorhebung im
Original.

Ebd., S. 58: ,Man braucht nur mit den naturalistischen
Meisterwerken unserer heutigen illustrirten Zeitun-
gen die lllustrationen Schwinds, Fihrich’s oder des
popularsten von allen, unseres Ludwig Richter zu
vergleichen, und man wird sich Uber die ungeheuere
Ueberlegenheit der letzteren in jeder Beziehung sofort
klar werden."

Vgl. ebd., S. 58.

Die Schnittstelle von Dichtung und bildender Kunst
konnten Stefan Matter und Maria-Christina Boerner
2007 in ihrer Publikation zu Franz Pforr, Friedrich Over-
beck und Philipp Veit deutlich herausarbeiten. Poesie
ist Teil des kiinstlerischen Selbstverstandnisses, die
Beschaftigung mit Poesie und Malerei ist eine folge-
richtige Erganzung des eigenen kunstlerischen Tuns,
ohne dabei die Gattungsgrenzen aufzulsen. Poesie
und bildende Kunst erhellen sich gegenseitig. Boerner
verweist diesbezlglich bereits-auf den programmati-
schen Aufsatz August Wilhelm Schlegels zu Zeichnun-
gen John Flaxmans in der Zeitschrift ,Athenaeum?®, vgl.
MATTER/BOERNER 2007, S. 221-223. Siehe hierzu u.a.
das Kunstlerroman-Fragment von Franz Pforr sowie
Friedrich Overbecks Gedichte, erstmals vollstandig
abgedruckt und mit ausfihrlichen Quellenangaben
erganzt, in: ebd., S. 1-65, Fragment S. 12-43, Gedich-
te Overbecks S. 100-109. Zur Theorie und Praxis am
Beispiel von Philipp Veit und Friedrich Wilhelm von
Schadow siehe ebd., S. 216-221; zwei literarische Texte
Veits sind abgedruckt in SUHR 1991, S. 222-226.
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Siehe Einleitung, Fn. 28.

EF.: ILLUSTRITE WERKE MORGENBLATT 1842,
S. 366-367, hier S. 366.

LESSING: LAOKOON 1766.
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Brigitte Heise stellt fest, dass das Werk Overbecks in
eine Zeit fallt, in der die Kiinste verbunden werden

und sich die Wortkunst an die Bildkunst annahert,
wogegen sich Goethe verwahrte, u.a. indem er schrieb:
+Eines der vorzuglichsten Kennzeichen des Verfalles
der Kunst ist die Vermischung der verschiedenen Arten
derselben.” (Zitiert nach HEISE 1999, S. 19). - Nach
Heise sei diese Einleitung Goethes zu seiner Zeitschrift
.Propylden” (1798) ein Indiz dafir, dass der Bruch mit
der klasszistischen Sichtweise programmatisch vollzo-
gen worden ist, vgl. ebd.

,Beide Blatter haben in ihrer ernsten Poesie, in
Composition und Ausfiihrung etwas von Balladen

im Volkston, ein Gebiet, welches anzubauen sowohl
Rethel durchaus das Talent, als die vortreffliche Holz-
schneideanstalt die Mittel der Ausfihrung hat”E. F.:
HOLZSCHNITTE DKB 1853, S. 78-79, hier S. 79.

SPRINGER 1886 [1867], S. 28.

Vgl. SCHOLL 2012, S. 309. Zur Debatte siehe u.a.
KOSCHNICK 2010, S. 1-14, insbesondere S. 1-8; SCHOLL
2012, S. 154-162, sowie fur die Debatte nach 1850,
S.342-357.
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Vgl. SCHASLER GEGENWART 1881, S. 410-413.

Ebd., S. 412: ,Was aber die populdre Bedeutung der
Grafik in der Form der lllustration betrifft, so bedarf

es kaum besonders betont zu werden, daR dieselbe
ungleich groRer ist als die der Kiinste ersten Ranges:
Bauwerke, Statuen, Gemalde sind der Luxus des gebil-
deten Kunstgefiihls [...].” Schasler schatzt den Einfluss
der Illustration gegenliber der Malerei als héher ein,
betont ihre Funktion als Anschauung von Dichtung und
schatzt ihre Didaktik noch héher als ihre Asthetik.

Vgl. ROUGET 1855, S. 34-35.
Vgl. VISCHER: ASTHETIK 1851 (Bd. 3,1), S. 763, 767, 768.

0. A.: , Xylografie, Glyphographie, Chemitypie*, aus der
Jlustrirten Gewerbezeitung” ibernommener Aufsatz
mit einer Erklarung von Adolph Menzel; MENZEL JFB
1846, Sp. 137-138 sowie 0. A. JFB 1846, Sp. 138-144.

Vgl. BERGAU: MEISTERWERKE GRENZBOTEN 1873,
S. 410-415, hier S. 410.

Siehe Kap. 4.2.1.
BERGMANN 1855, 2. AUFL., S. 200-201.

Andererseits kam es zu Holzengpassen. Holz war

ein wertvoller Rohstoff, dessen Nachfrage aufgrund
von Urbanisierung und Industrialisierung stieg. Zum
Holzengpass des Buchsbaumholzes in der lllustrations-
herstellung siehe HANEBUTT-BENZ 1984,

Sp. 760-762. Zu den Themen Wald als Mythos und

Holz als Rohstoff: ,,Und nur in Deutschland entstanden
neue Walder, die sogleich fur wilde Natur gehalten
wurden und in die die wilden Wesen, von der Hexe bis
zum Weihnachtsmann ,einzogen".” KUSTER 1998, S. 206.
Siehe auch LOTZ 2009, S. 79-89, v.a. S. 84 (sowie bib-
liografischer Uberblick zur Waldforschung); LEHMANN
2001, S. 187-200.

Vgl. KUSTER 1998, S. 198-200. Kiister weist auch auf
den Roman ,Nachsommer” von Adalbert Stifter hin, in
dem die aus dem Mittelalter stammenden Lindenholz-
Mobel des Freiherrn von Risach aufwendig restauriert
werden, und zwar mit ausschlieBlich heimischen Hol-
zern, die zugleich benannt werden. Literatur wie die
von Stifter wird in burgerlichen Kreisen rezipiert und
von Kunstlern, die sich in diesen Kreisen ebenfalls be-
wegen, illustriert. Richter zeichnete z.B. die Titelbilder
zu Stifters zweibandigem Sammelband ,Bunte Steine”
(STIFTER 1853).

Baume, insbesondere Eichen, sind als ikonografische
Symbole fur ,Deutschland” und ,Nation” bereits bei
Friedrich Gottlieb Klopstock in seinen empfindsamen
Oden im ausgehenden 18. Jahrhundert thematisiert.
Als bildliches Motiv pragen zugleich die solitaren,
knorrigen Baume Caspar David Friedrichs eine neue
romantische Sinnbild-Kunst (vgl. Christian Scholls ,,Ro-
mantische Malerei als neue Sinnbildkunst”,-SCHOLL
2007), wie der Tannenwald in Friedrichs Gemalde ,Der
Chasseur im Walde” (1813/1814, Ol auf Lw., 65,7 cm x
46,7 cm, Privatbesitz). Das Werk wurde 1814 in Dresden
ausgestellt und von Zeitgenossen, so Gebhardt, poli-
tisch betrachtet. Der Wald sei hier als Bedrohung fur
die Truppen Napoleons und zugleich als Anspielung
auf die Varusschlacht zu verstehen, vgl. GEBHARDT
2006, S. 51-58, hier S. 55.

Ideengeschichtlich wird der Wald in der mittlerweile
viel beachteten Publikation von Heinrich Riehl ,Land
und Leute” aus dem Jahr 1854 als zentrales deutsches
Kulturmerkmal eingeschrieben. Riehl gilt als Begrin-
der der politisch-nationalistischen Waldideologie,

vgl. LEHMANN 1999, S. 27-32; STRELOW: RIEHL 2002,
S.193-206 sowie MOLLENHAUER 2002, S. 155-169. Fur
Lehmann ist unser heutiges Waldbild ein Resultat der
Romantik: ,Die bis heute wirkende Symbolgeschichte
des Waldes entwickelt sich seit dem napoleonischen
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Zeitalter und ist Ergebnis der deutschen Romantik. In
der Literatur des 19. Jahrhunderts wird dazu - quasi
in ritualisierter Form als erste und wichtigste Quelle -
der groRe rémische Historiker und Ethnograf Tacitus
aufgefuhrt. [...] Dieser Geschichtsmythos wurde bis
weit ins 20. Jahrhundert hinein wissenschaftlich ver-
treten und politisch instrumentalisiert.”

LEHMANN 1999, S. 25.

In den Heften der Landeszentrale fir politische Bil-
dung Baden-Wuirttemberg wird 2001 der erste Artikel
im Heft ,Der deutsche Wald” zum ,Mythos Deutscher
Wald. Waldbewusstsein und Waldwissen in Deutsch-
land” von dem Kultur- und Volkswissenschaftler
Albrecht Lehmann mit den Worten eingeleitet: ,Die
Deutschen sind das ,Waldvolk’ schlechthin. Der Wald
ist fur sie Identitatssymbol. Verstandlich so, dass das
\Waldsterben’ sie zutiefst treffen musste.” LEHMANN:
MYTHOS WALD 2001, S. 4-9. Die Aufforstung wur-

de bereits Ende des 18. Jahrhunderts als nationale
Aufgabe verstanden, weil der Wald z.B. als Schutzwall
an der Grenze zu Frankreich dienen sollte. Der Mythos
Wald" sei nach Kister um 1800 freiheitlich zu denken
und bereits literarisch-romantisch aufbereitet, vgl.
KUSTER 1998, S. 180-184. PreuRen lieR u.a. um 1815
aufforsten und férderte ab 1821 Baumschulen, vgl.
ebd., S. 185-195. Uwe Eduard Schmidt kommt zu dem
Schluss, dass v.a. die Holzversorgung, Holzpreis-
steigerung sowie die Frage nach dem Jagdrecht die
Walddebatten im 19. Jahrhundert sozialgeschichtlich
spiegeln, vgl. SCHMIDT: WALDFREVEL 2001, S. 17-23.
Die Frage bleibt, wie ein ,Waldbild“ um 1850 skizziert
werden kann, dass ohne die spatere, nationalsozialis-
tisch-ideologisch Uberhohte Gleichsetzung auskommt,
+Holz sei ein germanischer Stoff, wie Marmor fur die
griechische Kunst”. Diese Gleichsetzung von Holz

und Deutschsein findet sich bei Alfred Stange 1939 in
seiner Publikation ,Die Bedeutung des Werkstoffes in
der deutschen Kunst”, Angaben nach RAFF 2008, S. 10.
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O. A. JFB 1846, Sp. 169-174, hier Sp. 172.

Monika Wagner sieht in der fortschreitenden Indust-
rialisierung den Grund dafir, dass Holz als Werkstoff
fir die Volkskunst und als kiinstlerisches Material
Uberhaupt erst entdeckt wurde und, im Gegensatz zu
den anderen europadischen Landern, in Deutschland
.eine spezielle Holzideologie" zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts entsteht. Der Werkstoff Holz werde letztlich
fUr einen ,neuen deutschen Stil” nach 1900 instrumen-
talisiert, vgl. WAGNER 2001, S. 61-76.

Vgl. SPRINGER 1867, S. 322-355.
Ebd., S. 355.

Vgl. ebd., S. 328.

Vgl. ebd.

Vgl. ebd., S. 330.
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So Springer in Bezug auf Schinkels Vorliebe fur die
Antike, die nicht nachgeahmt, sondern nachgeschaf-
fen werden musse, d.h. es bedarf einer genuinen
Anschauung und eines spezifischen Formenver-
standnisses, vgl. ebd., S. 354. Zur Vereinfachung der
Komposition und dem Hervortreten des Bildinhalts
bzw. dem Ansprechen der Fantasie, u.a. in Bezug auf
C. D. Friedrich, siehe SCHOLL 2007, S. 125-134.

Vgl. SPRINGER 1867, S. 359.

Grundlegend in dem programmatischen Aufsatz

,Von deutscher Baukunst” von Goethe benannt,

hier stellt er den ,mannlichen Albrecht Durer”, die
.holzgeschnitzteste Gestalt” gegen die ,geschminkten
Puppenmaler.” Vgl. GOETHE: BAUKUNST 1772, S. 25.
Siehe Kap. 2, Fn. 163.

Parallel zur Stildebatte im Kunstdiskurs wird z.B. in
der Architektur Stilpluralitat als Modeerscheinung,
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Ubertreibung und als regellos abgelehnt. Gottfried
Semper diagnostiziert nach 1850 den Versuch eines
einheitlichen Stils, einer ,Einfalt”, als gescheitert, vgl.
SEMPER: UEBER BAUSTYLE 1869, sieche HERZOG 1998,
S.221-230.

HELLER 1823; siehe auch RUMOHR 1836.

Vgl. CHATTO/JACKSON 1861 [1839]; SCHASLER 1866,
oder OTTLEY 1816.

Urspringlich sind die Holzschnitte des 15. Jahrhun-
derts linear und mit vielen Weil3flachen konzipiert, so
Peter Schmidt, da sie fiir eine Kolorierung vorgesehen
waren. Sie verlieren teilweise ohne Kolorierung ihre
ikonografische Aussage, vgl. SCHMIDT 2005, S. 37-56
sowie AUSSTELLUNGSKAT. ORIGINS OF EUROPEAN
PRINTMAKING 2005, siehe z.B., Kat. Nr. 43 “The Cruci-
fixion”, S. 173-174 oder Kat. Nr. 53 “Christ Child with a
New Year's Wish”, S. 198-200.

Kolorierte Handschriften und kolorierte Einblatt-Holz-
schnitte werden allerdings bis Ende des 20. Jahrhun-
derts hauptsachlich auf ihre Linien reduziert publi-
ziert und wahrgenommen, vgl. PARSHALL/SCHOCH
2005, S. 1-17.

V.a. am Beispiel des ,Heiligen Christophorus”-Blattes
wird deutlich, wie stark das Holzschnitt-Bild von dem
tatsachlichen Blatt abweicht. Im 19. Jahrhundert
erschien meist eine unkolorierte Abbildung, so
bezog sich z.B. Heller 1823 bei der Vorstellung dieses
Holzschnitts auf die Murr-Ausgabe von 1775, fur die
der Formschneider Sebastian Roland einen Repro-
duktionsholzschnitt anfertigte, vgl. HELLER 1823, S.
39-40. Die Vorlage fur diesen unkolorierten Nach-
schnitt ist vermutlich verloren, vgl. AUSSTELLUNGS-
KAT. ORIGINS OF EUROPEAN PRINTMAKING 2005,

Nr. 35, S. 153-156). Eine weitere Zuspitzung zu einem
streng-linearen Holzschnittcharakter erfolgt Anfang
des 20. Jahrhunderts, als oftmals Linien breiter
reproduziert gedruckt werden als sie tatsachlich im
Original sind. Auch auf eine kolorierte Wiedergabe
wird weiterhin verzichtet. Parshall und Schoch spre-
chen daher berechtigt von , Lost in the Wood"”, vgl.
PARSHALL/SCHOCH 2005, S. 1-17,v. a S. 7-12.

Siehe BECKER 1808/1810/1816 u. Auflistung Direr-
Faksimile-Ausgaben in HUTCHISON 2000.

CHATTO/JACKSON 1861 [1839].

U.a. bei RUST 1838, ROUGET 1855 oder KUGLER:
UNZELMANN 1849, S. 695.

Vgl. LUCKE 1877, S. X-XII.

Statt mit einzelnen Linien wird hier Gber Enge und
Weite, anschwellende und abschwellenden Linien-
und Punktsysteme gearbeitet. Der Tonstich setzt sich
nach 1870 weitestgehend in der Reproduktionsgrafik
durch und wird von den an der deutschen , Linien-
manier” orientierten Holzschnitt-Kennern als ,stillos”
bezeichnet. Z.B. kritisiert Bruno Bucher 1883 den
»Falschschmuck” ,durch die Schule der von Doré
angefluhrten Kulissenmaler unter den lllustratoren”
und die industrielle Herstellung des Holzschnitts als
unsachgemal und als Verlust seines material- und
technikbedingten Ausdrucks. Vgl. BUCHER: RICHTER
GRENZBOTEN 1883, S. 36-40, v.a. S. 40. Kombiniert
wird diese Kritik um die Jahrhundertwende mit
Forderungen, in Anlehnung an die englische Buch-
reform-Bewegung, dass der Holzschnitt nach dem
saltdeutschen” Linienschnitt auszusehen habe. Gegen
diese Ansicht wendet sich der Kunsthistoriker Konrad
Lange (1855-1921) in dem Artikel ,Der moderne Holz-
schnitt und seine Zukunft”. Die ,Wiedererweckung
des Holzschnitts” ginge mit der Umsetzung von Fe-
der- und Bleistiftzeichnungen in Umrissen einher und
entspreche dem ,altdeutschen” Linienschnitt. Der
moderne Faksimile-Schnitt sei malerischer und bilde
eine ,malerische Federzeichnung" nach (aus Frank-
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reich und Belgien nach Deutschland ab den 1840er-
Jahren implementiert). Der Tonschnitt entspreche
den ,koloristischen Bestrebungen des modernen
Realismus®”, sei eine ,Nachbildung des Aquarells und
der tonig lavierten Zeichnung” [S. 223-224]. Lange
kritisiert die von England ausgehenden Reformbe-
strebungen, die sich nicht an Durers Linienholzschnitt
(,zu entwickelt”), sondern an Grafiken des 15. Jahr-
hunderts und Inkunabeln orientieren (Félix Vallo-
ton/Otto Eckmann). Der Holzschnitt wirde mit dieser
Reform unrettbar zugrunde gehen, weil man fir
diese groben Zeichnungen keine guten Holzschneider
mehr brauchte. Der Holzschnitt ist Lange zufolge ein
Surrogat der Malerei. Vgl. LANGE: MODERNER HOLZ-
SCHNITT GRENZBOTEN 1889, hier S. 223-226.

LUCKE 1877, S. VIII.

.Die Frage, ob Durer nur fur den Holzschnitt gezeich-
net oder selbst auch in Holz geschnitten, ist lange
Zeit mit grolRer Lebhaftigkeit verhandelt worden;
wahrscheinlich ist, daR er das Schneidemesser nicht
oder nur ausnahmsweise gefuhrt hat. Als Zeichner,
nicht als Formschneider, gewann er auf die Entwick-
lung des Holzschnitts epochemachenden EinfluB. Das
kinstlerische Gewicht der Compositionen, die er fur
den Zweck xylografischer Ausfuhrung entwarf und
mit Stift oder Feder meist direkt auf den Holzstock
zeichnete, die innere Bedeutung dieser Arbeiten,

in die er so viel vom Besten und Eigenthimlichsten
seines Wesens hineinlegte, gab dem Holzschnitt
einen ganz neuen Werth. Durch die Aufgaben, die

er dem Holzschneider stellte, erhhte er die Fahig-
keit desselben, wirkte er umgestaltend auf seine
Technik. Er verlange von ihm die Wiedergabe einer
durchgebildeten Zeichnung, die nicht mehr wie die
simple Umrisszeichnung friherer Holzschnitte zur
[lluminirung bestimmt war, sondern in die Abstufung
der Schraffirungen, in der abgewogenen Vertheilung
der Licht- und Schattenmassen eine Art malerischer
Wirkung in sich selbst trug. Indem er bei der Zeich-
nung zugleich auf die Natur des Holzschnitt-Materials
die strengste Rucksicht nahm, nach dieser Art der
Behandlung bestimmte, war er der Begriinder des
eigentlichen Holzschnittstils.” Ebd., Einleitung, S. II.

Unterschiedliche Schraffurensysteme sind bereits bei
Becker beschrieben, vgl. BECKER 1808, S. 7-8. Auch im
Nachwort zu Weigels 1851-1854 erschienener Ausgabe
.Holzschnitte berihmter Meister” fallt der Begriff
»~malerisch-plastisch” als Ausdruck der Ausgestaltung
und Durchbildung der Schnitte, vgl. WEIGEL: HOLZ-
SCHNITTE BERUHMTER MEISTER 1851-1854, 0. S.

Siehe auch Kap. 6.1.3 u. 6.1.4.

Das Malerische gehdrt in den Rezensionen des
,Christlichen Kunstblatts” nicht zur Holzschneide-
Historie. Z.B. werden die Holzstiche zu Schnorr von
Carolsfelds ,Bilderbibel” als ,einfach’ und ,derb’ kate-
gorisiert und italienische und koloristische Einflisse
negiert, um den direkten Bezug zum Holzschnitt

als traditionelles Medium der Bibel hervorzuheben.
Siehe hierzu a) MERZ: NEUERE BILDERBIBELN CKB
1860, HEFT 11/12, S. 81-92, hier S. 91: ,Fir das gewdhn-
liche Auge hat ein Holzschnitt es noch besonders
schwer, mit seiner Einfachheit und Derbheit gegen-
Uber von schmeichelnden Lithografien oder blen-
denden Stahl - und Kupferstichen aufzukommen. Es
ware auch sicherlich eine Unbilligkeit, wenn man die
Evangelienbilder Overbecks, wie sie als vollendete
Kupferstiche uns bezaubern, neben die glanzlosen,
schlichten Schnorr'schen Holzschnitte halten wollte.
Die Durchbilderung, die feine Abtonung und zarte
Modelirung, welche der Stich auf Kupfer zulasst,
erlaubt der Buchsbaum von Hause aus nicht. Auf
alle jene Feinheiten mul’ der Zeichner zum Voraus
verzichten, welcher fur den Holzschnitt und fur das
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Volk arbeiten will. [...] Das entspricht auch ganz der
hohen, keuschen Einfalt der Schrift. (...) auf alle Mittel
der Bestechung und duRRern Reizung verzichtenden
Holzschnitt vertraut gemacht hat, so geht ihn ein ganz
anderes Licht der Wahrheit und Schénheit auf und
der bescheidene Holzschnitt hat es seinen vornehm
thuenden Nebenbuhlern abgewonnen.”

Und b) siehe Kap. 6, Fn. 828/SCHNAASE: CHRISTLICHE
BLATTER CKB 1859, S. 102.

Vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 649.

Der Berliner Holzschneider, Kiinstler und Literat
Friedrich Wilhelm Gubitz fallt in einer Kritik von
Eduard Collow 1839 durch: ,[Er] ist in seinen Arbeiten
geistlos und mechanisch.” Und: ,Goethes Ausspruch:
‘Gubitz ist unter den Holzschneidern der beste Dich-
ter und unter den Dichtern der beste Holzschneider’
charakterisirt hinlanglich, was Gubitz in den beiden
Kunsten leistet.” COLLOW: FRZ. HOLZSCHNEIDE-
KUNST MORGENBLATT 1839, 29.08.1839, Nr. 70, S. 277.
Stattdessen lobt Collow die vierbandige Prachtausga-
be zu Herders ,,Cid” von 1838, wo nicht nur franzosi-
sche und englische Xylografen die Zeichnungen Eugen
Neureuthers umgesetzt haben, sondern auch die
Munchner Maler und Xylografen Kaspar Braun und
Johann Rehle mitwirkten. Ihre Arbeiten ,erscheinen
neben den Arbeiten der franzésischen und englischen
Formschneider in dem vortheilhaftesten Lichte”, und
Collow spricht zuversichtlich aus, dass die Holzschnei-
dekunst wieder zu Ehren kommen werde, ,worin
unsere alten vaterlandischen Meister so gro8 und ein-
zig gewesen.” Ebd., S. 285. Siehe zu Collow Kap. 5.1.3.

Die Kritik wurde erstmals in dem Propylden-Aufsatz
.Ueber Holzschnitte. Bey Gelegenheit der neuen eng-
lischen Arbeiten von Bewick und Anderson” formu-
liert, in: GOETHE, PROPYLAEN 1799, S. 164-174. Siehe
Kap. 2, Fn. 189 u. 190. Gelobt wurde die Annaherung
an den Kupferstich in den allgemeinen Zeitungen fir
Literatur, Unterhaltung und Kunst wie dem ,Journal
des Luxus und der Moden” (1798), der ,Allgemeinen
Literatur-Zeitung” aus Jena (1803) oder der ,Zeitung
fur die elegante Welt" (1804), vgl. HANEBUTT-BENZ
1984, Sp. 650.

GR.: GUBITZ BERLINER KUNSTBLATT 1829, S. 250-261,
S.252.

Gegen das ,Nachahmen" eines Kupferstichs, gegen
dieses ,Feine und Gefallige”, sprach sich bereits Hel-
ler aus, in seinem Standardwerk zur ,Geschichte der
Holzschneidekunst”, vgl. HELLER 1823, S. 294-298.

Siehe Kap. 3.2.2.
VISCHER, ASTHETIK 1854 (Bd. 3,2,3), § 743, S. 766.

In der Anzeige von Finckh & Imle wird dies visuell mit
einer beigefligten Vignette, die eine Durer-Buste zeigt,
unterstrichen, vgl. HANEBUTT-BENZ 1984, Sp. 943-
944.

SCHASLER 1866, S. 36:,,68. Was kann ferner als klinst-
lerisches Unterscheidungsmerkmal des Holzschnittbil-
des und des Kupferstichbildes betrachtet werden?

Das Holzschnittbild entspricht oder soll wenigstens
Dem entsprechen, was man unter einer ,freien Hand-
zeichnung' versteht, wahrend der Kupferstich durch
ein regulares System von parallelen oder sich kreuzen-
den, geraden oder geschwungenen Lineament auf eine
selbststandigere und in kiinstlerischer Beziehung plas-
tischere Wirkungen hinarbeitet. Eine Nachahmung des
Kupferstichs durch die Holzschnitttechnik - so beliebt
sie auch, namentlich friher bei den Englandern, war

- wird deshalb immer eine Verirrung bleiben, weil sie
Das, worin der Holzschntt wahrhaft charakteristisch
und unersetzbar ist, namlich die Wiedergabe einer
freien Handzeichnung, denaturirt.”

Siehe Kap. 3.2.2.
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Der Vergleich zur Radierung ist nicht nur in Bezug auf
Menzel, sondern u.a. auch in Bezug auf Direr bemuht
worden: ,Schon Durer hat mit dem gréssten Fleiss in
seinen Holzschnitten mit ausgesparten Strichen die
kecken und flichtigen Zlge der vorliegenden Zeich-
nung nachzuahmen gestrebt, so dass man im Vergleich
mit neuern Holzschnitten dieses Umstandes halber
versucht seyn kann, seine Holzschneidereien fir radirt
zu halten.” GR.: GUBITZ BERLINER KUNSTBLATT 1829,
S.250-261, hier S. 253.

Das wird in Zeitungsartikeln wie in dem ,Kunstblatt"-
Artikel ,Ueber die neure Holzschneidekunst” von 1829
deutlich, wenn es heif3t: ,[...] so hat es doch Jahrhun-
derte gedauert, ehe man darauf verfallen ist, und alle
altere Holzschnitte streben mit unsaglicher Mithe und
oft mit sehr bedeutendem Gelingen die Federzeich-
nung zu erreichen [...].” Ebd., S. 252.

Mit dem Stuttgarter Holzstecher Adolf CloRR werde
nun auch in Deutschland, so Bergau 1873, der Tonstich
ahnlich dem Gustave Dorés angefertigt. Hierbei
verbinde CloR die Vorziige deutscher Zeichnungen mit
malerischen Wirkungen zu hochwertigen Kinstler-
Tonstichen, die Dorés ,Maler-Radirungen* gleichste-
hen und Ubertreffen. Vgl. BERGAU: MEISTERWERKE
GRENZBOTEN 1873, S. 410-415, hier S. 412. Es ist nicht
mehr die freie Federzeichnung, die einen Vergleich
mit der Radierung nahelegt, sondern die tonale
Gestaltung im Tonstich. Wahrend in Deutschland die
Vorzige und Nachteile von Gustave Dorés Tonstichen
noch diskutiert werden, bestimmt die amerikanische
Holzschneideschule mit ihren ausgefeilten Tonstichen
nach 1870 den internationalen Markt, vgl. ROSENBERG
GRENZBOTEN 1883, S. 90-98, hier S. 98.

Ablehnend &uBern sich z.B. Vischer, Prutz und
Schasler:

a) ,[....] man hat eine Empfindung, wie wenn man Tritte
auf gefrornem Schnee knarren und pfeifen hort.”
VISCHER, ASTHETIK 1854 (Bd. 3,2,3), § 743, S. 765.

b) ,[...] Auch bei der ,Hauschronik’, die von den in ganz
Deutschland bekannten und geschatzten Heraus-
gebern der ,Fliegenden Blatter’ ausgeht, spielen die
Illustrationen einstweilen noch eine Hauptrolle. Doch
haben sie ein Recht dazu, indem sie im Gegensatz zu
den zierlich geleckten, augenblenderischen Stahlsti-
chen des ,Familienbuch’ durchgangig von solidem,
kinstlerischem Werthe sind und ganz abgesehen von
ihrer Verbindung mit dem Text, schon an sich selbst
als hochst interessante Proben von der fortschreiten-
den Entwicklung unserer Holzschneidekunst dienen
kénnen.” Auszug aus einer Rezension von Robert Prutz
zu der von Kaspar Braun und Friedrich Schneider (in
mehreren Banden und Lieferungen 1851-1853) heraus-
gegebenen ,Hauschronik”, PRUTZ DM 1853,

S. 887-889, hier S. 888.

¢) So schreibt Schasler 1875: ,,(...) Es wird zwar in dieser
Richtung [,Stahlstichmanier] heutigen Tags, Dank der
mechanischen Vervollkommnung der technischen Mit-
tel, AuRerordentliches geleistet und namentlich erfreut
sich der durch die Englander eingeflhrte sogenannte
,Tonschnitt’ seitens des mehr von malerischer Wirkung
als von kompositioneller Gediegenheit angezogenen
Publikums einer grof3en Beliebtheit: der echte Kenner
und Verehrer des Holzschnitts jedoch kann mit dieser
Vorliebe nicht sympathisieren. Flr ihn ist es unzweifel-
haft, dal8 darin eine Gefahr fir den Holzschnitt liegt,
sofern sein eigentlicher Charakter dadurch verwischt
wird.” SCHASLER DIOSKUREN 1875, Nr. 33, S. 243.

d) Eine der wenigen Ausnahmen ist der Artikel im
LBerliner Kunstblatt” von 1829. In einer Zeit, in der der
Holzstich noch erprobt wird und sich erst als Repro-
duktionsmedium etabliert, werden hier die Vorziige
des Stahlstichs gegenliber dem Holzstich hervorge-
hoben: ,Eine andere eigenthUmliche Misslichkeit des
Holzschnittes ist es, dass die schwarzdruckenden Lini-
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en niemals so fein ausgehen, als es mit der Nadel oder
dem Stift geschehen kann. Im Stahlstich haben es hier-
in die Englander bis zum Mikroskopischen gebracht;
sie lassen keinen Theil der Platte von Schraffirungen
unbedeckt, weil ihnen das vollige Aufhdren auch des
leisesten Stiches immer noch zu schroff ist. Wie weit
steht da der Holzschnitt zurlck; denn nicht nur dass es
unméglich ist, des weichern und zugleich unzuverlassi-
gern Materials wegen, eine so feine Kante zu schnitzen,
als eine mit der Nadel gezogene Linie ist, sondern die
Schwarze, wenn auch noch so fein, hat immer Korper,
und indem sie sich beim Auftragen mit dem Ballen
oder der Walze um die Kante herum legt, vergrossert
sie dieselbe. Und nun gar beim Druck: weit entfernt,
dass nur die dusserste Scharfe der Kanten druckte,
werden letztere vielmehr ins Papier eingedriickt, das
Papier presst und bleibt sich an den Seiten herum und
nimmt auch von diesen die Schwarze an, welche sich
auf dieselbe Weise von der Walze herumgelegt hat. Je
mehr nun einzelne Theile der Zeichnung freistehen,
und nicht durch Umgebendes geschiitzt sind, um so
mehr geschieht beides von der schwarzenden Walze
und vom Papier. [...]" GR.: GUBITZ BERLINER KUNST-
BLATT 1829, S. 250-261, hier S. 254. Auch Kugler steht
dem Stahlstich per se positiv gegentiber und schatzt
die hohe Auflagenzahl, die mit dieser Technik moglich
ist, vgl. KUGLER: HANDBUCH 1842, S. 842-843. Eine
spatere positive Besprechung ist auch zu finden bei
HERING 1873, S. 295.

Z.B.in der Zeitung ,Die Grenzboten” (GRENZBOTEN)
wird gleichberechtigt Gber Stahlstich, Radierung und
Lichtdruck berichtet.

Nach Marsch spielt der Stahlstich in der Kunstge-
schichte keine Rolle, die Harte des Stahls liesse
zudem ,nicht gentigend kunstlerische Freiheit.”

Uber den Karlsruher Kupferstecher Ludwig Frommel
kommt 1825 aus England die erste Stahlstichpresse
nach Deutschland, auch wird in Karlsruhe die erste
Stahlstecherschule gegriindet. Das durch Joseph
Meyer begrundete ,Bibliografische Institut” produ-
zierte klinstlerisch ansprechende Klassikerausgaben,
Buchillustrationen und Portratreihen, vgl. MARSCH
1972, S. 5-61. FUr eine Zusammenfassung mit Schwer-
punkt auf Stahlstiche, Verleger und Kuperstecher und
deren Zusammenarbeit mit englischen Stahlstechern,
siehe ,German steel engraving” in: HUNNISETT 1997,
S.237-264. V.a. Landschaftsdarstellungen wurden in
Stahlstich im deutschsprachigen Raum verdéffentlicht,
z.B. nach Zeichnungen Ludwig Richters, Ludwig Bech-
steins (,Das malerische und romantische Deutsch-
land*, 1834-1840) oder nach Wilhelm Kaulbach (,Reine-
ke Fuchs” 1840, 1846 im Stuttgarter Cotta-Verlag), siehe
ebd., S. 251-254 sowie 263-264.

In Bezug auf die Reproduktionsqualitaten des
Stahlstichs schreibt Max Waldau in seinem Artikel
.Dusseldorfer Kunstverlag” im ,Deutschen Museum”
1852: ,Wir haben ein Unzahl von Stahlstichen aus den
berihmtesten Ateliers aller kunstfleiBigen Nationen
gesehen, aber es war nicht einer unter dieser Masse,
der nicht ganz bestimmt zum Beleg dafur hatte dienen
kénnen, dal diese Manier in ihrer jetzigen Behand-
lung ganz und gar untauglich ist fur die Nachbildung
von Oel- und Frescogemalden. Alle Halbtinten gehen
verloren, und damit ist von vorneherein eine gewisse
eckige Plattheit gegeben; [...] und wirkt wie ein schlecht
ausradirter Kupferstich.” WALDAU DM 1852, S. 36-49,
hier S. 36.

SPRINGER: STILMUSTER 1881, S. 7-14, hier S. 9.

Das Sammlungsprinzip fand z.B. in der Kaiserlichen
Galerie im SchloB Belvedere in Wien Anwendung, siehe
LOCHER 2001, S. 99-109.

Ebd., S.107.
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Zur Herleitung und Kontextualisierung der Stil- und
Nationen-Modelle u.a. bei Winkelmann und Caylus,
siehe ebd., S.109-132.

Vgl. ebd., S. 195.
THAUSING ZFBK 1868, S. 301-304.
SPRINGER 1858, S. 140-141. Zitat siehe Einleitung, S. 6.

»Der deutsche Holzschnitt entwickelte sich vielmehr
im ausdricklichen und bestimmtesten Gegensatz zu
dieser [den Stahlstich nachahmenden] englischen Art;
er hielt dem Tonschnitt gegenliber an der Zeichnungs-
manier fest, und hierin v.a. ist seine EigenthUmlichkeit
und seine Starke, sein kiinstlerischer Werth begrindet.
Wahrend der englische Holzschnitt das wiederzuge-
bene Vorbild in ein bestimmtes schematisches System
von Linien umsetzt, will der deutsche im Wesentlichen
nichts anderes sein, als eine méglichst treue Wieder-
gabe der Handschrift des Zeichners; die vervollkomm-
nete Technik befahigt ihn, mit Genauigkeit auf die
charakteristischen Zlge derselben einzugehen [...]."
LUCKE 1877, S. X.

Vgl. SPRINGER 1867, S. 303-305, S. 342-352. Nach
RoRler sind Springers Publikationen, v.a. die Aufsatz-
sammlung ,Bilder aus der neueren Kunstgeschichte”,
als ,Hausbuch an das deutsche Volk" gedacht, wobei
unter ,Volk” in Analogie zu dem poetischen Realis-
mus-Konzept des Schriftstellers Gustav Freytag das
Bildungsburgertum gemeint sei, vgl. RORBLER 2009,
S.117-124, v.a. S. 121.

Siehe Kap. 5.2.2 u. 6.1.2. Wie z.B. in Kuglers Handbuch:
.Das achtzehnte Jahrhundert erscheint fiir den Holz-
schnitt ebenso ungiinstig, bis, in der zweiten Halfte
desselben, in England ein neuer Aufschwung beginnt.
Thomas Bewick (1753-1828) griindete hier eine vorzug-
liche Schule, durch welche die heutige glanzende Ent-
wicklung des Holzschnittes eingeleitet ward.” KUGLER:
HANDBUCH 1842, S. 843.

Vgl. COLLOW: FRZ. HOLZSCHNEIDEKUNST MORGEN-
BLATT 1839.

Johann Rehle, geb. 1814 in Neuburg (Donau), gest.
20.12.1846 in MUnchen, war Maler, lllustrator und Xy-
lograf, siehe Hyacinth Holland: Rehle, Johann, in: ADB,
1888, Bd. 27, S. 597.

Vgl. COLLOW: FRZ. HOLZSCHNEIDEKUNST MORGEN-
BLATT 1839, S. 285-286.

Vgl. ebd., S. 286. In weiteren Artikeln werden auf3er-
dem die Xylografen Benworth, Godard, Maurisset,
Barriére und Cherrier genannt (HOLZSCHNEIDEKUNST
MORGENBLATT 1838, S. 1-4, hier S. 3) sowie Lacoste,
Laisne, Guillaume, Lavoignat, Farardo und Léon de
Laborde, in: REUMONT MORGENBLATT 1839, hier
S.123.

Jean-Francois Gigoux, geb. 08.01.1806, gest. 12.12.1894 in
Besangon.

Tony Johannot, geb. 09.11.1803 in Offenbach a.M., gest.
04.08.1852 in Paris.

Grandville, geb. als Jean Ignance Isidore Gérard am
13.09.1803 in Nancy, gest. 17.03.1847 bei Paris.

HOLZSCHNEIDEKUNST MORGENBLATT 1838, S. 1-4,
hier S. 3.

EF: BRITISH BALLADS MORGENBLATT 1845, S. 47.
Vgl. SPRINGER 1858, S. 140-141. Siehe Kap. 6.1.7.

Vgl. HERING 1873, S. 63-64. Hering kommt zu dieser
Einschatzung, obwohl er, ahnlich zu Collow und Schasler,
fast alle englischen Holzstiche gleich aussehend findet.
Denn die Zeichnung sei nur knapp als Idee entworfen
und werde von den Xylografen stets in dieser weichen
tonigen Weise ausgefuhrt: ,Die Nachahmung des
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Stahl- und Kupferstiches durch die Xylographie ist in
England noch Princip wie friiher und so legt man ein
Hauptaugenmerk auf die Zartheit und Weichheit des
Tones; ein Ton gehtin den anderen Uber und scharfe
Contouren, wie wir sie bei uns finden, kénnen wir an
den englischen Arbeiten seltener bemerken; und in
dieser Beziehung mussen wir wohl den englischen
Holzschnitt eine Stufe Giber den unserigen stellen,
denn hier finden wir ziemlich haufig, dal3 die Umrisse
etwas zu schroff wiedergegeben sind.” Ebd., S. 64.

Ebd., S. 63.

Vgl. ebd., siehe auch SCHASLER, DIOSKUREN 1875,
S. 245.

Auch Schasler sieht die englischen Holzschneider als
homogene, kaum zu unterscheidende Nachstecher der
englischen Zeichnungsmanier, vgl. SCHASLER 1866,
S.140. Schasler benennt die Xylografen Ebenezer, John
und Mary Byfield, Andrew, Best, John Orrin Smith, John
Smith, W.J. Linton und E. Dalziel. Andrew und Best
siedeln nach Leipzig, W. J. Linton in die USA.

,Bei den Englandern wird die Zeichnung oftmals gleich
behandelt, und ob Stahlstich oder Holzstich, beide be-
sitzen denselben sogenannten ,Silberton’.” SCHASLER
DIOSKUREN 1875, S. 244.

Vgl. LUCKE 1873, S. 65; SCHASLER DIOSKUREN 1875,
S.253.

Eine der wenigen Ausnahmen stellt der drei Hefte um-
fassende Bericht,Das Formschnittwesen in unsern Ta-
gen”von Alfred Reumont dar. In einem kurzen Absatz
wird auf D. Fabris aus Florenz, auf das illustrierte Werk
LIl cinque Maggio” (1838) und die Einrichtung eines
Preises fir italienische Holzschnitte an der Mailander
Akademie der schonen Kinste hingewiesen. Reumont
ist zuversichtlich, dass der italienische Holzstich nach-
ziehen wird. REUMONT MORGENBLATT 1839, S. 127.

Vgl. HERING 1873, S. 65.
Vgl. SPRINGER 1867, S. 304.

JWaren nicht Kiinstler wie Ad. Menzel, Ludw. Rich-

ter, Eug. Neureuther, Schnorr, Bendemann, Hibner
gewesen, so hatte sich der deutsche Holzschnitt im
glnstigen Falle an die englische Manier der Nach-
ahmung des Stahlstiches, [...] angeschlossen, und

die kraftige Einfachheit und klnstlerische Feinheit

und Freiheit der deutschen Zeichnung waren dem
deutschen Holzschnitt vielleicht fir immer abhanden
gekommen; um so wahrscheinlicher, als durch die Ue-
bersiedelung verschiedener geschickter Holzschneider
aus England nach Leipzig, wie Allanson, Beneworth,
Sears u.a., die Gefahr einer Englisirung in der That
sehr nahe lag.” SCHASLER 1866, S. 149. Schasler nennt
aulRerdem Verleger und Buchhandler wie J. J. Weber
und das Verlagshaus F. A. Brockhaus, die intensiv an
einer eigenstandgen Herausbildung des deutschen
Holzschnitts mitgewirkt haben. Zur ,englischen Manier”
siehe auch SORS: MEZZOTINTO 2014, S. 14-35.

Vgl. SCHASLER DIOSKUREN 1875, S. 243. Nach Schasler
gelte der Holzschnitt als ,Abart” und zwar immer

dann, wenn er ahnlich einem Kupferstich wirke. Das
entspreche der sogenannten ,Stahlstichmanier”, die
nur zu ,charakterloser Oberflachlichkeit” fihre. Der
Holzschnitt sei er v.a. als Reproduktion einer Feder-
zeichnung zu behandeln.

In Bezug auf die Ausbildung der Holzschnitt-Zeichnung
seien die franzosischen Kinstler wie Horace Vernet,
Grandville, Gavarni, Tony Johannot und Gustave Doré
hervorzuheben, allerdings bedenken sie nicht, wel-
chen Einfluss sie auf die ,,Reinigung und Lauterung des
allgemeinen Geschmacks” hatten. Vgl. ebd., S. 244.
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Z.B. FRENZEL: WEIHNACHTSTISCH DM 1867,
S.762-764: ,[...] Die groBen und mit Recht bewunder-
ten Zeichnungen Dorés, die in den franzdésischen Aus-
gaben einen fur deutsche Verhaltnisse bedeutenden
Preis kosten, sind uns hierdurch zuganglich gemacht
worden. An Gegnern fehlt es Doré ebenso wenig wie
Kaulbach und Pecht; nachdem er eine Zeit lang von
gewissen Kunstrichtern Uber alles Maf erhoben wor-
den war, soll er jetzt plétzlich ganz talentlos dastehen.
Ein Blick auf diese Blatter genlgt, um solche Vorwdar-
fe verstummen zu lassen. Die Fille, der Reichthum
dieser Phantasie, die Kraft und Kiihnheit dieser
Klnstlerhand sind erstaunlich und erwecken immer
aufs neue unsere [764] Bewunderung. Wie Pecht den
Charakter trifft, den der Dichter geschildert, so Doré
die allgemeine Stimmung, aus der die heiligen Sagen
des Alten und Neuen Testaments, die Volksmarchen
gleichsam geboren worden sind. Mitten hinein in jene
phantastischen Zustande weil er uns zu versetzen.”

Vgl. ebd. sowie FRENZEL: DON QUIXOTE DM 1866,

S. 313-316, hier S. 316 (0. Abb.): ,Bei all ihren Mangeln
sind Dorés Illustrationen zum ,Don Quixote’ doch

so eigenthumlich und original, daB sie die weiteste
Verbreitung verdienen”. Vgl. auch DORE'SCHE ILL.
WESTERMANN 1868, S. 334-335, hier S. 334: ,Es ware
Uberflussig, hier zu wiederholen, daR Gustave Doré in
Frankreich gegenwartig als der genialste und populars-
te lllustrator gilt; auch in Deutschland ist sein Name
bereits viel bekannt [...]."

Michael Joseph Gusikow, geb. 1806, gest. 1837 in
Aachen; Musiker, bekannt im 19. Jahrhundert fir sein
Xylofon-Spiel.

G. W.: DORE ILLUSTRIRTE ZEITUNG 1863, S. 128-130,
hier S. 130.

WOLTMANN: DORE CKB 1870, S. 17-24, hier S. 24.
Weiter lautet es bei Woltmann: ,Wenn das Buch seinen
Weg in das deutsche Haus findet, so kann man dieser
Tatsache nur mit Bedauern und mit Widerspruch
entgegen treten. Es enthalt nichts [...] was fahig ware,
ein Gefuhl der Erhebung und Erbauung zu wecken. Wo
es hierauf ankommt, wollen wir uns unser gesundes
und vortreffliches Hausbuch, Schnorr’s Bibel in Bil-
dern, nicht nehmen lassen [...]. Der Sinn fir das Echte,
Schlichte, Wahre, Kraftvolle wird verkimmern, wenn
die Einbildungskraft auf die Dauer sich nur mit dem Ef-
fectvollen und phantastischen Reizvollen beschéftigt.”
In weniger polemischen Artikeln wird konkret u.a. die
Figurendarstellung Dorés bemangelt, da diese zuwei-
len zu Staffagen in den Uberbordenden Landschafts-
darstellungen verkiimmere, vgl. G. W.: DORE ILLUST-
RIRTE ZEITUNG 1863, S. 128-130.

Vgl. Brief von Wigand an Reinick, 17.07.1849, in: BRIEFE
REINICK 1910, S. 268-270, hier S. 270. Georg Wigand
war aul3erdem Ende der 1820er-Jahre fur ein Jahr u.a.
in Paris, um sich dort im Verlagsgeschaft ausbilden zu
lassen, vgl. BACHLEITNER 1993, S. 155.

Vgl. RUSKIN 1857, S. 341.
Vgl. ANZEIGE WEIGEL JBAL 1861, S. 16.

Der englische Verlag ,Williams & Norgate” bietet z.B.
als Importe ,Foreign works of art” an. Unter dieser
Uberschrift werden im Londoner ,Art Journal“ 1855
die ersten Ausgaben der Schnorr'schen Bilderbibel
angeboten, wie auch Kupferstiche nach Ramboux und
Overbeck, vgl. JOURNAL ADVERTISER, ART JOURNAL
1855, p. .

Die Internationalitat von Kinstlern und Kunstbestre-
bungen sind mittlerweile vielfach in den Blick genom-
men worden, u.a. bei VAUGHAN 1979 und VAUGHAN
1998, S. 73-82; FASTERT 2001, S. 159-184 oder DUSSEL-
DORFER MALERSCHULE 2011.
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Eine Ausnahme ist z.B. der mehrere Ausgaben umfas-
sende Artikel ,Review of new books. Wood Engraving
in France” (REVIEW LITERARY GAZETTE 1840). Als bes-
tes franzdsisches Werk wird im ersten Artikel dieser
Serie die Publikation,Gil Blas” mit den Zeichnungen
Gigoux' (Verlag Paulin 1836) vorgestellt, mit Abdruck
dreier Holzstiche; im dritten Artikel sind Beispiele aus
.Fables de La Fontaine” und ,Voyages de Gulliver” mit
Zeichnungen von Grandville.

Mit Schwerpunkt auf den Zeitraum 1830 bis 1870 sind
folgende franzdsisch- und englischsprachige Zeitungen
und Magazine fir dieses Unterkapitel von mir gesichtet
und ausgewertet worden: Athenaeum (London); Art
Journal (London); Art Union; Critic (London); Gazette
des Beaux-Arts; Journal des beaux-arts et de la littéra-
ture (Belgien); LArtiste (Paris), Literary Gazette; London
Magazine; London and Westminister Review; Monthly
Magazin; Penny Magazine. Die zitierten Artikel sind im
Literaturverzeichnis aufgefihrt.

Die Wichtigkeit der Holzschnitt-Historie, die bisher in
dieser Arbeit vorrangig im Kontext des deutschen
Kunstdiskurses thematisiert wurde, spiegelt sich daher
erstin der 1859 gegrundeten ,Gazette des Beaux-Arts”
wider. In den ersten Jahrgangen werden zahlreiche
Artikel zu Durer, zum Ursprung der Holzschnittkunst
und zu neuen Entdeckungen alter Grafiken veroffent-
licht. Unregelmal3ig werden aulBerdem Nachrichten
von deutschen Korrespondenten abgedruckt, in

der Uber Neuigkeiten von Professurenbesetzungen

an den deutschen Kunstakademien und die aktuell
anerkannten deutschen Kinstler mit ihren Werken
berichtet wird. Vgl., z.B. RENOUVIER GBA 1859, S. 5-22;
GALICHON: ECOLE ALLEMANDE GBA 1860; RENOUVIER
GBA 1860, S. 321-332; GALICHON: L'ORIGINE DE LA
GRAVURE GBA 1861, S. 65-80. AulBerdem wird ein lan-
ger Artikel von dem deutschen Kunsthistoriker Alfred
Woltmann zu ,Holbein. D'aprés ses derniers historiens.
Holbein und seine Zeit" abgedruckt, WOLTMANN:
HOLBEIN GBA 1869. Zur Zeitschrift ,Gazette des
Beaux-Arts” und ihrer Bedeutung fur die franzdsische
Reproduktionsgrafik siehe BETZ 2016.

Vgl. GONSE GBA 1882, S. 596-601, sowie LEFORT GBA
1883, S. 532-535, hier S. 534: ,Dans ces illustrations,
Menzel s'est montré ce que, a vrai dire, il est partout:
un dessinateur incomparable et I'un des plus grands
et des plus sinceres artistes de notre temps.”

GONSE GBA 1882, S. 596-601, hier S. 596.
DURANTY GBA 1880, S. 201-217.

In einem anderen Korrespondenten-Beitrag aus
Dresden in der ,Gazette” wird gemutmalf3t, dass von
den vorgestellten deutschen Malern vielleicht Ludwig
Richter am bekanntesten sein kénnte, und zwar auf-
grund seiner von Gaber gestochenen Holzstiche.

Vgl. SSEGMUND GBA 1860, S. 236-239, hier S. 237.

Die Vergleiche mit anderen Nationen nehmen in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu. 1872 wird
ruckblickend die Satire-Bilderschlacht wahrend des
Deutsch-Franzdsischen Krieges in einer Artikelreihe
vergleichend gegenlibergestellt, siehe DURANTY: LA
CARICATURE, GBA 1872.

NIBELUNGENLIED 1840; siehe Kap. 3.1.3.

THE NIBELUNGENLIED, ART-UNION 1844, S. 15. Abge-
bildet ist die von Julius Hibner gezeichnete Darstel-
lung ,Wie Siegfried mit den Sachsen stritt”, die zum
vierten Kapitel von Friedrich Unzelmann gestochen
wurde.

H. B.: RETHEL, JOURNAL 1859, S. 180-181.

In der Londoner ,Athendum”-Ausgabe von 1854 heil3t
es: A preference of such rough noble simplicities as
Alfred Rethel’s ,Todtentanz' is, however, in my opi-
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nion, a sign of correct artistic judgment. It is for the
reason before advanced in favour of line engraving,
the definite character of the touch, that, for specific
purposes, the inferior integrity of wood engraving is
preferable.” C.: ART, ATHENAEUM 1854, S. 888.

Auch in einer weiteren Kritik wird auf Rethels
,Jodtentanz" verwiesen, die mit franzoésischen und
englischen Ubersetzungen europaweit zu beziehen
war, C. B. ART JOURNAL 1854, S. 293-296, hier S. 296:
.Rethel's ‘Dance of Death’ is well known in England.”
In franzdsischen Rezensionen siehe z.B. SAGLIO GBA
1859, S. 98-102.

Rethels ,Todtentanz” war in Frankreich und England
bekannt:

a) Unter dem Titel ,La Danse des Morts De L'Année
1849" spricht sich Champfleury fir die deutsche
Holzschneidekunst aus und stellt jedes einzelne Blatt
der aus sechs Blattern bestehenden Serie vor, wobei
er die beigeflgten Unterschriften ins Franzdsische
Ubersetzt zitiert und die Holzstiche als Bildbeilagen
mitpubliziert, vgl. CHAMPFLEURY 1869, S. 268-285.
Champfleury schreibt hier zu Rethels ,Todtentanz":
.Leffet de ces images fut considérable a Paris. Un an
auparavant éclataient les journées de juin, et il semb-
lait que l'artiste allemand se fit inspiré des récits de
la fatale insurrection; a ce souvenir se joignait pour
chacun I'impression produite par un art véritable-
ment sérieux auquel la France n’est pas habituée.

Il entre le plus souvent, au milieu d'insultes sarcas-
tique, une sorte de colére violente dans nos com-
positions qu’enfantent les événements politiques.
Plus [269] d'emportement que de durée dans les
images populaires parisiennes. Celles qui arrivaient
d’Allemagne étaient graves et séveres; la tradition des
vieux maitres qui s'y faisait sentir, les tailles sobres du
burin et jusqu‘aux ressouvenirs de la Danse macabre
étonnaient le Parisien de 1849, qui ne godtait, pas
plus qu'il ne le golterait aujourd’hui, un enseigne-
ment présenté avec l'austérité. Je vis regardant ces
images plus d’'un homme du peuple méditatif qui,
lui-méme peut-étre, avait pris part a I'insurrection

et logeait dans ses yeux la terrible représentation
des combats auxquels il avait été mélé. Pour moi,
sans m'attacher a leur sens contre révolutionnaire,
I'impression de telles compositions fut profonde et
durable. Cachant sous forme symbolique la vive cri-
tique des événements contemporains, ces planches
appartiennent a un art profondément convaincu.
Rethel, I'artiste, est un maftre; et si le poéte n'atteint
pas a la hauteur du peintre, tous deux se montrent
graves, concis et terribles. [...]"

Weniger ausfuhrlich erscheint in der Pariser Aus-
gabe ,L'Artiste” 1849 bereits eine Beschreibung des
.Todtentanzes” von Champfleury, siehe LARTISTE,
15.09.1849, S. 185-186.

b) Baudelaire plante ursprunglich seinen Gedichtband
,Les Fleurs du Mal” mit Holzstichen Rethels heraus-
zugeben, dieses Vorhaben ist v.a. in literaturwissen-
schaftlichen Arbeiten erwahnt worden. Vgl. BAUDE-
LAIRE: LART PHILOSOPHIQUE, S. 598-605; zu Rethel:
,C'est un poeme réactionnaire [...]", S. 599-600, sowie
Anmerkungen, ebd., S. 1379.

Seine Besprechung war erstmals in der Zeitung ,Curi-
osités esthétiques” 1868/1869 abgedruckt. Zu Baude-
laires Einschatzung des Rethel’'schen ,Todtentanzes”
als konterrevolutionar, siehe ZIEGLER 2003,
S.143-166, v.a. S. 152-150.

¢) Vgl. RUSKIN 1857, S. 341. Zu Ludwig Richter, den Rus-
kin neben Cruishank als besten Kinderbuchillustrator
hervorhebt, siehe ebd., S. V-VIIl u. S. 342.

Vgl. ebd. Fn. 959 c) RUSKIN 1857, S. 341-342.
Ebd., S. 341.
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FuBnoten

.'Death the Avenger’ and ‘Death the Friend'. The
names of two wonderful wood Engravings by Alfred
Rethel, a German, and one to be remembered in the
aftertime.” DEATH THE AVENGER/DEATH THE FRIEND,
OXFORD 1856, S. 477-479. Zu ,,Der Tod als Freund”
erscheint auBerdem ein Gedicht in dem englischen
Literaturmagazin ,Macmillan’‘s Magazine” unter ,Der
Tod als Freund, a translation of the picture by Alfred
Rethel” (TOD ALS FREUND MACMILLAN 1859, S.
129-130), auch sind Nachstiche u.a. von Alfred Rethels
,The Massacrer of Saint Boniface” sowie ,Death
coming as a friend” nach Zeichnungen von W. J. Allen
und Holzstichen von J. D. Cooper, einem Artikel der
Reihe ,,German Painters of the modern School” von

J. Beavington Atkinson beigefligt, vgl. ATKINSON ART
JOURNAL 1865, S. 337-340.

C. B. ART JOURNAL 1854, S. 293-296.

Mit Blick auf den Londoner Kinderbuchverlag Cundall
& Addey spricht sich der Autor fir die Beibehaltung
dieses Standards aus. Vgl. ebd., S. 295.

Der Autor rihmt die Holzschneidekunst der ,Dres-
den School” mit den Kiinstlern Ludwig Richter, Ernst
Hasse, Alfred Rethel, Julius Schnorr von Carols-

feld und August Gaber. Burkners Verdienst sei es,
die Holzschneidekunst als Dresdner Schule, mit
Holzschnitten nach Zeichnungen der aufgezahlten
Klnstler, ebenburtig zu allen anderen Holzschneide-
zentren zu erheben. Vgl. ebd., S. 296. - Weniger gut
vertraut ist der Autor offensichtlich mit der Berliner
Holzschneideschule. Der mit Blrkner auf einer Au-
genhohe stehende Xylograf Unzelmann, bei dem u.a.
die Vogel-Bruder und Eduard Kretzschmar lernten,
wird wiederholt als ,Ruzelmann” benannt. Das kdnnte
dafur sprechen, dass der Rezensist nicht aus dem
direkten Umfeld Blrkners in Dresden stammt, son-
dern ein englischer Kritiker ist. Vgl. ebd., S. 294.

C. B. ART JOURNAL 1854, S. 293-296, hier S. 293:

»A German artist [...] carfully avoiding those allure-
ments by which, as we think, so many have been led
astray.”

Ebd., S. 293:,Thus each art, and each department of
Art, has its own province assigned it, and there in it
should remain. It is as much an encroachment when
water-colour tries to work itself up to look like oil
painting, as when a temporal potentate invades, in
order to annex, the territory of his neighbour.” Der
Autor fuhrt weiter in Bezug auf den Holzschnitt aus:
~They [the characteristics of woodcuts] are no longer
confined to a certain simplicity of subject, represen-
ting it with bold lines, clearly and plainly. The drawing
is now complicated and it must have ,effect’. Those
qualities for which wood was chosen instead of metal,
are not regarded; and the peculiar features which
each one sought in the woodcut we should now look
forinvain."

Erst seine akademische Ausbildung als Maler befahi-
ge Blrkner, gute Holzschnitte anzufertigen, vgl. ebd.,
S. 294-295.

Ebd., S. 295.
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7 DIE POLITISCHE DIMENSION DER
HOLZSCHNEIDEKUNST

Das 19. Jahrhundert wird als das Jahrhundert der Nationalstaaten-
bildung unter der Pramisse der politisch-gesellschaftlichen Entwicklung
betrachtet.s”° Der Kunstgeschichte wird in der Konstituierung der deut-
schen Kulturnation eine groRe Bedeutung zugeschrieben.?”” Auch sahen
zeitgendssische Kunstler wie Ludwig Richter und Kunsthistoriker wie Anton
Springer die wesentliche Aufgabe der Kunst darin, auf die Nation zu wirken.
~Einzelne Zige des modernen Kunstlebens wecken in der That einen guten
Glauben. Von der sittlich veredelnden Kraft kinstlerischer Anschauungen
sind wir inniger Uberzeugt, als die friheren Geschlechter, wenigstens
gribeln wir mehr Uber den wohlthatigen EinfluR der Kunst auf das nationale
Dasein. Wir zahlen die eifrige Kunstpflege zu den wichtigsten Culturaufga-
ben des Staates [...]"72so die Einschatzung von Anton Springer 1867.

Wie ist also das Verhaltnis von politischem Handeln, kiinstlerischer und
kunstwissenschaftlicher Tatigkeit im 19. Jahrhundert zueinander zu bestim-
men?

Der Kunsthistoriker Friedrich Pecht schreibt rickblickend 1886 in der
Zeitung ,Kunst fur Alle”, dass erst die Kunstler und die Poeten die Staats-
grandung 1870 ermdglicht hatten. Den Einkaufsetat der Minchner Pinako-
theken diskutierend proklamiert Pecht, dass der Staat Einfluss auf die Kunst
nehmen musse, denn es sei die Kunst seit Anfang des 19. Jahrhunderts
gewesen, und zwar durch Kiinstler wie Cornelius, Overbeck und Fuhrich, die
die nationalen und religidsen Ideale wiederaufleben lieBen. Mehr noch, ins-
besondere die Schilderung des deutschen Volkes und dessen Leben in den
Werken von Schwind, Richter, Lessing, Rethel, Menzel, Meyerheim, Knaus,
Defregger, von Werner und Janssen sei es gewesen, die der Nation wieder
zur Selbstachtung verholfen habe, ein Bewusstsein fur die eigene Starke
und eigenen Wert schuf, und das ,nicht nur in ihren eigenen Augen, sondern
in der ganzen Welt Augen."73

Diesist eine dezidierte und zielgerichtete Beantwortung der Frage nach
dem politischen, hier vornehmlich als staatlich-férdernd verstandenen Ein-
fluss von Kunst. Pecht beschreibt keine gesellschaftlichen Strukturen oder
kUnstlerischen Techniken und deren Einfluss, sondern sieht durch eine
kUnstlerische AnknUpfung an nationale und religiose Ideale die kulturelle
und politische Einheit vorbereitet. Stilistisch nicht unterscheidend zwischen
(Spat-)Romantikern und Realisten, auch nicht Gattungen spezifizierend,
nicht zwischen historisch-staatstragend oder genrehaft-birgerlich, reiht
Pecht Namen von Kunstlerpersdnlichkeiten aneinander, die sich nun gesell-
schaftspolitisch auf einen gemeinsamen Nenner bringen lassen, namlich fur
die Nation wertvoll zu sein. Nach Pecht ist das keine spezifisch ,romanti-
sche” Aufgabe, sondern eine kunstlerische im Allgemeinen.

Pecht wirbt in diesem Artikel dezidiert fur die Kunst als Instrument von
staatlichen ErziehungsmaRnahmen. ,Die Kunst* muisse in die Offentlich-
keit, aber ohne Verlust des dazugehdrenden Kontextes. D.h., dass in Min-
chen doch v.a. Kunst der zeitgendssischen Munchner Schule gesammelt
werden sollte.97#Und damit ist der eigentliche Themenschwerpunkt seines
Artikels benannt, nicht die nationale Frage, sondern die der Ausstellungs-
praxisunddesSammlungsaufbaus. Dennochistinseinen Ausfihrungen eine
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Annahme zu finden, die sich bereits bei Springer findet, ndmlich dass Kunst
»zu den wichtigsten Culturaufgaben des Staates” gehore.o7s

»Staatlich” stand bis 1870 fur den jeweilige Stadt- oder Kleinstaat, von
PreuRBen Uber das Konigreich Sachsen und das Kurfurstentum Hessen
bis zum Herzogtum Baden und diversen freien Stadten, die vom Wiener
Kongress ausgehend zwischen 1815 und 1866 im Deutschen Bund formal
bundnisbildend und in GréRe und Anzahl Uber die Jahre variierend gefasst
wurden. Die Holzschneidekunst ist ein kleiner Teilbereich der kiinstlerischen
Produktion und unmittelbar an die verlegerischen Produktionsmdglichkeiten
und kunstlerischen Ausbildungsbedingungen der jeweiligen Stadte, Flrsten-
timer und Landesregierungen gekoppelt.?7® Der Holzstich als kunstlerische
Gattung muss politisch gedacht werden bzw. bietet sich als ein politisches
Medium an, und zwar im Sinne der folgenden Aspekte:

1. Der Holzstich dient als Vervielfaltigungsmedium fir Bildung und
Information im Allgemeinen.

2. Im Verbund mit Text ermdglicht er Inhalte zu veranschaulichen.

3. In seiner Eigenschaft, an eine Uberlieferte, alte Technik anzu-
knupfen, besitzt der Holzschnitt Identitatspotential und kann als
ein ,common object“977 klassifiziert werden.

4. Der Holzschnitt gilt als eine ,nationale” Kunst und ,deutsche”
Erfindung und bietet zeitgendssisch die Teilnahme am europai-
schen Kunst-Wettstreit der Nationen.

5. Der Holzschnitt ist ,Kulturtrager” und zugleich Teil der Industria-
lisierung.

6. Als Reproduktionsmedium ist der Holzschnitt eingebunden in
neue kulturelle und wissenschaftliche Praktiken (z.B. in Form von
illustrierten Lehrbichern und Zeitungen).

Damit sind sicherlich noch nicht alle Funktionen der Holzschneidekunst in
ihrer politischen Dimension angesprochen. Unter der Pramisse der
»politischen Dimension” ist der Holzschnitt nicht nur einschrankend als
.Staatsfordernd”, sondern allgemeiner als Mittel zur Einflussnahme auf
gesellschaftliche und soziokulturelle Prozesse im Sinne der soeben skizzier-
ten Méglichkeiten 1. bis 6. zu beschreiben.

Im Folgenden soll punktuell die Teilhabe der zeitgendssischen Kiinstler
an der ,Nationalisierung der Bildung“”®im 19. Jahrhundert und die Bedeu-
tung von hohen Auflagen fur die Wertschatzung der Holzschneidekunst
betrachtet werden.

Kapitel 7



PART 2 250

Abb.92 (Ausschnitt/Gesamtansicht)

Emblem 62:

Allegorie Holzschnitt und Kupferstich, 1882,
nach einer Federzeichnung von E. Doepler
d.J., Berlin

Druck 210 mm h x 288 mm b
Bez. u. |.: Meisenbach.; u. M.: EDeopler.d.
in: GERLACH 1882, Bd. 2, Nr. 62

UB Heidelberg, 86 G 24-1
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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7.1 ,Kunst ist fur’s Volk, was nlitzt sie sonst?‘»

7.1.1 Der padagogische Nutzen der Holzschneidekunst

Die Dresdner kunstlerischen Gemeinschaftsarbeiten wie an dem illustrier-
ten Kinderbuch ,Die Ammen-Uhr" (Abb.27) sind eine Antwort auf die oft-
mals fehlenden oder mangelhaft ausgestatteten Schriften, die zur Bildung
und Erziehung Heranwachsender vorlagen.?® Ein gewandeltes Bewusstsein
in Bezug auf Kinder und Jugendliche im burgerlichen Umfeld lasst sich an
der kunstlerisch illustrierten Kinder- und Jugendliteratur ablesen.s®
Zwischen 1830 und 1870 stellt die padagogische Anwendung der Holzschnei-
dekunst eine der zentralen Forderungen und Aufgaben dar.?® Der gesell-
schaftliche Auftrag, der mit Buchillustrationen einhergeht, wird in einer
langeren Rezension zu zeitgendssischen Kinderschriften in der Literatur-
zeitschrift ,Blatter fur die literarische Unterhaltung”® 1849 unmiss-
verstandlich benannt. Dort lautet es in einem Abschnitt zu dem positiv
besprochenen und mit Holzstichen ausgestatteten Kinderbuch ,Alte und
neue Kinderlieder“e®4von Georg Scherer:

Wir haben in Deutschland noch viel zu thun ehe wir die hohen
Vorbilder des 16. Jahrhunderts oder die zum theil sehr vorzigli-
chen Arbeiten der neuern englischen und franzésischen Pres-
se erreichen; aber das Uebertragen allein reicht hierzu ebenso
wenig aus als die technische Virtuositat und der Glanz der auRRern
Ausstattung. Der Holzstock allein ist Keinem nltze, méchten
wir sagen, der Geist ist es der lebendig macht; daher verlangen
wir nochmals Kunstler, die Vermittler zwischen Geist und Form,
zur Herstellung solcher lllustrationen, namentlich aber derer
welche padagogischen Zwecken dienen sollen. Denn nur am
Geiste entzindet sich Geist und Leben, und nicht nur von
Menschen, sondern auch von Buchern gilt das alte Spriuchwort:
,Schlechte Gesellschaft verdirbt gute Sitten." Schlechte Gesell-
schaft sind aber nicht nur die Bicher mit schlechtem Text, sondern
auch die mit schlechten Bildern, welche den Sinn fir das Schone
eher ertddten als beleben. Daher lieber gar kein Bilderbuch als ein
schlechtes, unschénes!"e8s

Klnstler zeichneten sich dadurch aus, dass sie das richtige ,Verstandnis der
[llustration zu Padagogischen Zwecken"9®¢hatten, welches der Rezensent bei
vielen anderen Buchausgaben vermisst. Der bildlichen Darstellung kommt
hierbei eine gleichrangig-entscheidende Wirkung zu wie dem Text. Der
Klnstler solle vermitteln, seine Aufgabe lage im padagogischen Nutzen, es
sei sein ,Geist", sein klnstlerisches Vermogen, das einen Holzstich padago-
gisch wertvoll einsetzbar werden lasst.

Klnstler nahmen diese Aufgabe ernst und sie nahmen sie auch an. Das Bild
als ein erzieherisches Mittel zu verstehen, dafur stehen insbesondere die
Nazarener. Von Overbeck ist frihzeitig belegt, dass er ,Das Leben Jesu”in 36
Blattern darstellen wollte, und zwar insbesondere fur Schul-Ausgaben.s®”
Zustimmung fand er bei Johann Heinrich Pestalozzi, dem fihrenden
Reformpadagogen seiner Zeit. Nicht nur Sigrid Metken wies auf dessen
bahnbrechende Bedeutung fur Grafik hin, sondern zuletzt auch der Kunst-
historiker Vicente Pla Vivas in seiner 2010 erschienenen Publikation.
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Pestalozzi beschrieb 1801 ,das Bild” als Vorstufe fiir den elementaren Sprach-
erwerb. lllustrierte Abc-Blcher entstehen aufgrund seines neuen Bildungs-
ideals. Heute ist die Ansicht zwar Uberholt, dass Bilder ,a priori” aufgenom-
men werden kdnnen, doch bleibt sie fur die Bedeutung der lllustration, und
damit auch des Holzstichs, im 19. Jahrhundert maRgebend.28

7.1.2 Das Demokratische der Holzschneidekunst

Vorbedingung fur die Ausgestaltung padagogischer Schriften ist die hohe
Auflagenzahl,®® die der Holzstich bietet. Sie ist neben dem Druck von Bild
und Text auf einer Buchseite die zweite stets positiv genannte Eigenschaft
der Holzschneidekunst. Hohe Auflagen bieten nicht nur eine grof3e Breiten-
wirkung von Schriften, sondern eben auch groRtmadgliche Aufmerksamkeit
und Bekanntheit von Bildinventionen und -inhalten. In der Sekundarlite-
ratur ist die offentlichkeitswirksame Sichtbarkeit, den die Nazarener und
Spatromantiker mit ihrer Kunst suchten, langst diagnostiziert,*°so dass zu
fragen bleibt: Ergibt sich aus einer zahlenmaRig hohen und gesellschaftlich
breiten Reichweite per se eine politische Dimension?

Nach den Aussagen des Kunsthistorikers Moritz von Thausing 1868
ware das zu bejahen. Die Mdglichkeit eine grolRe Reichweite durch hohe
Auflagen zu erzielen, sei eine ,demokratische” Eigenschaft der Holzschnei-
dekunst und keine, die bei der ,aristokratischen” Tafelmalerei vorzufinden
ware:

.Im Gegensatz zu dem mehr aristokratischen Oelgemalde und
Kupferstich, haben das Fresko und der Holzschnitt einen gemein-
samen demokratischen Zug - jenes durch seine rdumliche Aus-
dehnung, diese durch seine Zahl und die dadurch bedingte Wohl-
feilheit; sie sind nur zwei verschiedene Wege, den Genul3 und die
sittigende Kraft der bildenden Kunst dem Volke in allen seinen
Schichten gleichmaRig zuzufihren."oo"

Freskomalerei und der Holzstich wirkten mit,,sittigende[r] Kraft”in alle Schich-
ten des Volkes. Anders als das Fresko, das als romantische Kunstgattung zu
Beginn des 19. Jahrhunderts etabliert wird, bleibt der Holzschnitt in der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts das Medium flr romantische Ideen 29>

Die Vorstellung, die Holzschneidekunst sei flir die Nation essentiell, spiegelt
sich in einer Federzeichnung von E. Doepler d.J. 1882 wider, die den Berufs-
tand der Xylografen emblematisch und allegorisch darstellt (Abb.g2).993
Ein abgebildeter Reichsadler deutet auf die Aufgaben der Holzschneide-
kunst, Ideen zu verbreiten und auf die Nation zu wirken: Am offenen But-
zenscheiben-Fenster, in der fur die Renaissance typischen Kleidung mit wei-
ten, gebauschten Armeln, sitzt Hieronymus Resch am Arbeitstisch und
schneidet in einen handgrofRen Holzstock. Der Formschneider, der die meis-
ten Schnitte fur Durer angefertigt haben soll - so beschreibt es Heller in
seiner ,Geschichte der Holzschneidekunst” 1823994 - bildet den Bildmittel-
punkt dieser Allegorie auf der linken Bildseite, die als Pendant zu einer Kup-
ferstich-Allegorie auf der rechten Bildseite gedacht ist. Beide Darstellungen
sind durch einen gleichhohen Rahmen mit einem beschrifteten Mittelsteg
und rankender, Ubergreifender Ornamentik verbunden. Finden sich die
Personifikation der Kunst und das Familienwappen Durers auf dem rechten
Bildfeld in der Allegorie auf den Kupferstich, so ist der Reichsadler der Holz-
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schneidekunst zugeordnet. Einmal ist ein Reichsadler im Wappen der Holz-
schneidekunst im modifizierten Halbrund-Schild mit Schnittmesser und
Grabstichel am oberen Rand abgebildet, ein zweites Mal ist er auf einem Blatt
zu sehen, welches auf dem Arbeitstisch des Xylografen abgelegt ist. Der Adler,
eines der haufigsten Wappentiere 2% bildet seit 1150 als schwarzer Adler auf
goldenem Schild das Wappen des Reiches® und seit 1846 als doppelkdpfiger
Reichsadler das Wappen des Deutschen Bundes (1815-1866). Im 1871 gegrun-
deten Deutschen Kaiserreich wird er dann wieder als einkdpfiger Reichsadler
dargestellt.oo7

In der hier beschriebenen Federzeichnung von 1882 ist er Teil einer
Allegorie der Xylografie. Bucher, Druckstock, Farbauftragsrolle und Tampons
bilden die Instrumentarien der handwerklichen Praxis ab. Mit der zweifachen
Darstellung des Wappentieres wird diese Technik in ihrer Aufgabenstellung
und kulturellen Funktion greifbar. Anders als der Kupferstich, dessen kunst-
lerisches Potential mit der Personifikation der Kunst akzentuiert wird, wird
der Holzschnitt als eine handwerkliche, ,nationale” Kunsttechnik prasentiert.
Fresko, Glasmalerei und Holzschnitt sind ,6ffentliche” Kunstgattungen.

Diese bei Thausing als ,demokratischer” Zug beschriebene Vervielfalti-
gungsmaoglichkeit beschreibt Springer 1857 als ,lehrhaften Zug”: Wandgemal-
de, Glasmalerei und Holzschnitt seien ,zum Zweck der Unterweisung des
armen Volkes"” da.>#8 Sie besal3en in der Gestaltung Gemeinsamkeiten, die sich
aus ihren jeweils spezifischen Eigenschaften ergaben.® Wie kénnte der
Auftrag, auf die Nation zu wirken, besser erflllt werden als mit Glasmalerei,
Freskomalerei und Holzstichen? Sie werden fir Eigenschaften geschatzt, die
sie bereits im ausgehenden Mittelalter und in der Renaissance besalien:
Informationsverbreitung, Verdichtung und Pointierung von Inhalt und Gestal-
tung sowie publikumswirksame Einflussnahme. Diese Techniken werden von
Kinstlern aufgewertet und neu angewendet. Die Freskomalerei wird dabei
bereits in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts als patriotische Aufgabe
verstanden.°°°Und der Holzstich wirkt nicht nur auf die Nation und ist eines
der sprechendstes und am meisten angewandten Bildmedien des 19. Jahr-
hunderts - mehr noch, in einer banal-konkreten Weise wird das Anfertigen
von Holzschnittpublikationen zu einem Beitrag zur Bildung einer deutschen
Nation.

7.1.3 Der Holzschnitt als politische Teilhabe

Das Anfertigen von Holzschnittpublikationen als eine bedeutungsvolle,
kulturelle Teilhabe™ bezieht sich zunachst auf ,altdeutsche” Holzschnitte
und ist im Kontext einer Betonung bedeutender kulturell-politischer Zeit-
ereignisse zu verstehen. Der Publizist und Aufklarer Rudolf Zacharias
Becker sieht seine ,altdeutsche” Holzschnitt-Sammlung und deren Verdof-
fentlichung in drei Banden als eine Malinahme zur Unterstitzung der deut-
schen ,Kunst-Ehre*°°2und arbeitet somit zu Beginn des 19. Jahrhunderts am
kulturellen Gedachtnis der Deutschen.*°3 Der Schriftsteller Theodor Mundt
begriindete 1844 den zurlickgewandten Blick auf die Zeit der Reformation,
mit den Worten:

~Wenn wir aber heutzutage mit solcher Vorliebe und bei allen
Gelegenheiten auf die Zeit der Reformation zurtckblicken, so ge-
schieht dies vorzugsweise in dem Gedanken, dal3 wir gerade in
unserer Zeit nichts Dringlicheres und Erwecklicheres vornehmen
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kénnen, als diejenigen Quellen unserer nationalen Geschichte
aufzusuchen, aus denen noch unser eigenstes heutiges Leben
hervorgeflossen kommt, und an denen wir uns erfrischen und
starken mussen zu der wahren geschichtlichen Ergreifung unserer
heutigen Zustande, die uns nach allen Seiten hin so Noth thut.“°04

Sich mit Kunst in Form von historischen Artefakten zu beschaftigen ist
sowohl in der napoleonischen Besatzungszeit als auch in der Zeit des
Wiener Kongresses und spater im Vormarz, als Druckzeugnisse vielfach mit
Zensur belegt sind, politisch bedeutsam, auch bis weit Uber die Reichsgrin-
dung 1870/1871 hinaus.@°s Mit der ideengeschichtlichen Verknuipfung des
Volkstumlichen und des Holzschnitts, sowohl im Sinne von hoher Auflage als
auch im Sinne ,fur alle” geeignet, beginnt nicht nur in Bezug auf die Uber-
lieferten Artefakte, sondern auch in Bezug auf die zeitgendssische Holz-
stich-Praxis die Festschreibung des Holzschnitts als ein kulturelles Medium,
das zur nationalen Identitat beitrage.**® Publikationen, die die ,deutsche”
Historie verfigbar und rezipierbar machen, dienten der Kultur und damit
der zu bildenden Nation.

Es sind Verleger wie Wigand, die sich bewusst fir den Holzstich ent-
scheiden und ihre 6konomisch-technischen Entscheidungen mit kultureller
Teilhabe und Einflussnahme begrinden. Auch in der 1903 publizierten
Geschichte des Verlags Alphons Durrs erklart dessen Sohn, dass der Holz-
schnitt bewusst als Technik fur den 1853 gegriindeten Verlag ausgewahlt
worden sei und die Kupferstich-Ausgaben quantitativ Uberbot.**7 Es sei die
bevorzugte Technik seines Vaters gewesen. Der Holzschnitt, d.h. der Holzstich,
bot eine Teilhabe an der deutschen Kultur € Diese Teilhabe besitzt mit dem
Durchsetzen der zeitgendssischen Xylografie und den Buchprojekten ab den
1830er-Jahren eine dezidiert gegenwartsbezogene Ausrichtung. Je nach Akteur
Uberwiegt, z.B. aus 6konomischen Grinden, das Interesse an dem techni-
sch neuen Verfahren (Verleger, Drucker, Xylografen), an dem europaischen,
kinstlerischen Wettstreit (Xylografen, Kinstler) oder an der Ausformung
eines Kunst-Ideals (Klnstler, Kunsthistoriker, christlich-missionierende Schrift-
steller und Journalisten). Verleger, Kunstler, Xylografen, Kunsthistoriker und
Schriftsteller beeinflussen die gesellschaftlichen Prozesse, unterstitzen die
Bildungsoffensive oder nationale Einheitsvorstellungen.

Klaus Ries hat 2012 den Begriff des ,romantischen Nationalismus” als eine
politische Entsprechung dieser Prozesse neu in die von Historikern gefuhrte
Nationalstaaten- und Nationalismus-Debatte eingeflhrt. Als eine idealtypi-
sche Kategorie soll ,romantischer Nationalismus” Begriffe wie ,Volk” und
LKultur” nicht nur abbilden, sondern ihre genuin politische Dimension
beschreiben. Im Gegensatz zu den Konzepten u.a. von Eric Hobsbawn,°9
betont Ries die modernen, fortschrittsfreundlichen Zige und beschreibt
den ,romantischen Nationalismus” als einen ,liberalen Nationalismus”.
Damit kann die Nationsidee in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts als ein
Anknupfen an die Tradition und zugleich als eine ,,Anpassung an die Moder-
ne" verstanden werden.°™ Dieses politische Konzept entspricht am ehesten
den in dieser Dissertation bislang prasentierten Forschungsergebnissen zur
Holzschneidekunst. Zwischen den Jahren 1830 und 1870 wird sie als Modifika-
tion und Weiterentwicklung einer alten Technik verstanden. Die genuin zeit-
genossisch-modernen Tendenzen finden u.a. ihren Ausdruck in den massi-
ven, kulturellen Einschreibungen wund Ritualisierungen des neuen
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Abb.93
Franz von Stuck

Xylographie

Tonstich 288 mm h x 215 mm b
Bez. u.r.: F. Stuck.

in: Gerlach 1882, Bd. 2, Nr. 152a.

UB Heidelberg, 86 G-24-2
Foto/Rechte: UB Heidelberg
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»Burgerlichen”. Sagen, Historie, Durer-Feste, Weihnachtsfest und Kinderlite-
ratur sind Themenbereiche, die durch bildende Kiunstler eine Bearbeitung
erfahren. Diese burgerliche Kulturbewegung formiert sich durchaus auch in
Kunstlergruppen und Vereinen.°" ,Kultur” ist nach Wolfgang J. Mommsen das
Instrument, das zur Legitimation burgerlicher Hegemonie im sich formieren-
den ,Nationalstaat” diene. "

Bereits Caspar David Friedrich kleidet seine Figuren in ,altdeutsche”
Tracht und die Grabsteine auf seinem Bild ,Graber gefallener Freiheits-
krieger“tragen Aufschriftenwie, Arminius“.°3Als Prestige-Ausgaben erschei-
nen mittelhochdeutsche Sagen wie das ,Nibelungenlied” im Wigand-Verlag
1840 oder popular-historische Abhandlungen zur deutschen Geschichte wie
Kuglers ,Geschichte zu Friedrich dem GroRRen“* Die Beteiligung deutscher
Kinstler und deutscher Xylografen wird seitens der Verleger und Kritiker
betont. s Die Hinwendung zum eigenen Volk und dessen Historie gilt
als demokratisch und nationalbildend. Georg Wigand, der zu den links-
liberalen Kraften in der Vormarzzeit gezahlt wird und fur eine parlamenta-
rische Republik einstand, ¢ kénnten dhnliche Uberlegungen dazu bewogen
haben, sich fur den Holzstich als moderne Variante des Holzschnitts zu
entscheiden. Dieses Medium steht in der Tradition der Volkschriften, die
bis ins 18. Jahrhundert hinein mit Holzschnitten ausgestattet waren. Auch
Julius Schnorr von Carolsfeld bespricht im Vorwort seiner ,Bilderbibel”
den Holzschnitt. Seine illustrierte Bibelausgabe soll ein ,Volksbuch” sein und
sei daher folgerichtig mit Holzschnitten ausgestattet.”*"

Warum der Holzstich als moderne Technik und zugleich als Wiederbelebung
des Holzschnitts so popular werden konnte, lasst sich nicht nur mit einer
Traditionsfortfuhrung erklaren, denn dafur ist er zwischen den 1830er- und
1870er-Jahren eine zu kostenglinstige, moderne und vielversprechende
Technik. Wie der Schriftsteller Theodor Mundt 1844 formuliert, dient das
Zuruckgehen in die Vergangenheit der Orientierung in der Gegenwart. ¥ Es
sei ein ,erfrischen” und ,starken”. Kunstler greifen ,altdeutsche” Elemente
auf, aber modifizieren sie. Das entspricht dem Umgang mit der Holzschnitt-
Technik. Von einer Nachahmung oder Ebenbdrtigkeit von Holzschnitten
des 16. Jahrhunderts mit den Holzstichen des 19. Jahrhunderts kann nicht
gesprochen werden. Sotzmann vergleicht im Vorwort zu der Faksimile-
Ausgabe des Holbein'schen ,Alten Testaments” von 1850 ,altdeutsche”
Holzschnitte mit der Sprache Luthers. Beides sind Artefakte einer anderen
Zeit. "

Mehr noch: Die Xylografie, die sich in den 1840er-Jahren als neuer
Berufsstand etabliert, fuhrt ihre Arbeit selbstverstandlich auf die Holz-
schneidekunst der Durer-Zeit zurlck. Aber mit einem entscheidenden
Unterschied: Sie ist besser."0z

Dieses Selbstverstandnis ist noch Ende des 19. Jahrhunderts, in dem
von Franz von Stuck 1882 publizierten Emblem der ,Xylographie” verbildlicht
(Abb.93). Im historisierenden Renaissance-Stil sind dialektisch als alte und
neue Holzschneidekunst ein Schild, ritterliche Helm- und Harnischzier
einerseits sowie ein Durer-Siegel und ein Knappe andererseits zueinander
gruppiert.e Als ,Redendes Wappen“, ahnlich einem alten Gildewappen
konzipiert, teilen sich auf dem Schild im Vordergrund Grabstichel und
Schnittmesser einen Baum, dessen Zweige beim Schnittmesser Fruchte
tragen und beim Grabstichel Zweige eines Buchsbaumes darstellen. Im
Hintergrund links ist der Xylografie, dem Holzstich, ein burgerliches
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Fachwerkstadtchen zugeordnet, auf der rechten Seite schliel3t im unteren
Hintergrund mit dem Durer-Siegel und dem Knappen eine mittelalterliche
Burganlage die Darstellung ab. Unverkennbar entspringen die neue und alte
Holzschneidekunst einem gemeinsamen Stamm, auch das Spruchband , Ex
ligno frondes” (aus gedeihendem, blihendem Holz) umspielt beide Techni-
ken. Das Entscheidende der Darstellung ist der mit Ornament und Harnisch
verzierte hochgestreckte Arm. Dessen Faust halt einen Grabstichel fest um-
gegriffen und Uberragt das Siegelportrat Durers. Die Schwesterkunst des
Holzschnitts, die zeitgendssisch-moderne Xylografie, Uberragt also Durer
und damit den alten Holzschnitt.

Von der spezifischen Frage nach dem Verhaltnis von ,altdeutschem” Holz-
schnitt und zeitgendssischem Holzstich unberthrt, wird das , Einfache”, der
lineare Stil, im deutschsprachigen Raum zwischen 1830 und 1870 gattungs-
Ubergreifend als ein spezifisch deutscher Kunststil beschrieben.2
Zundachst zur stilistischen Unterscheidung der Nationen eingefiihrt, 23 er-
fahren Kategorien wie ,deutsch” und ,volksthimlich” zunehmend eine
kunstkritische Anwendung. Ludwig Richter wird als Kunstler in den Kunst-
diskurs eingeschrieben, und zwar als ein ,deutscher” und ,volkthUmlicher”
Maler.©24 Otto Jahn schreibt 1861 in der Uberarbeiteten Einleitung zum
Richter-Album, 25 dass das Grundwesen Richters deutsch sei, daher seien
auch seine Kunst und seine Holzstiche in einer besonderen Weise ,echt
deutsch”°2® Er sei ein Portratist, der Uber das Leben und die Lebensweise
seiner Landsleute, v.a. ,der unteren Volksschichten”, Auskunft gebe, so Otto
Jahn 27

Dieser Interpretationsansatz das ,Deutsche” unter soziokulturellen
Kategorien wie Sitten und Brauche zu beschreiben, setzt in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts ein, nimmt rasch zu und fihrt 1873 zu Aussagen
wie der des Rezensenten Obst in der Zeitschrift ,Die Gegenwart", die sich
nun direkt auf den Holzschnitt beziehen:

.vYon allen Kunstformen, welche in Deutschland zur Bluthe gelangt,
durfte keine ein so vorwiegend nationales Geprage an sich tragen,
wie der Holzschnitt. Zwar nicht dem Boden unseres Vaterlandes
entsprossen, hat sie sich doch so auf demselben eingeblrgert, daf’
sie daselbst ganz heimisch geworden und die schdnsten Frichte
ihrer Art hervorgebracht hat. Der Holzschnitt hat etwas dem deut-
schen Charakter auBerordentlich Sympathisches, das auch ganz
und gar in dessen innerstem Wesen begrindet ist, und darum
auch so tiefe und feste Wurzeln in unserem Volke hat treiben kon-
nen, dieweil er in demselben eine natirliche, gesunde und ihm
zusagende Nahrung gefunden, die nirgends fur seine spezifische
Entwicklung so gunstig gewesen, wie bei uns.“°®

Der Holzschnitt wird bei Obst zu einem deutschen Medium. Nur im deutsch-
sprachigen Raum sei der Holzschnitt tatsachlich auch ein Holzschnitt, in dem
er seine medienspezifischen Eigenschaften bewahrt habe. Der Holzschnitt
wird bei Obst ein Element deutscher Identitat. Reisenfeld argumentierte,
dass fur diese Art der Vereinnahmung des Holzschnitts die Schriften
Springers die Grundlage bildeten.* Die Herleitung erfolgt weder bei
Springer noch bei Obst Uber die Materialitat des Holzes,*3° sondern Uber
die kunstlerische Einmaligkeit der grafischen Arbeiten Albrecht Durers,™3
an die im 19. Jahrhundert wieder angeknupft wurde.




259

Zu fragen bleibt: entstand der ,deutsche” Holzschnitt als ein kinstlerisches
Postulat von deutschen Kinstlern, Xylografen und Verlegern, welches sich
ab 1840 bildhaft formuliert findet und in Form von Buchillustrationen
diskursiv wirkt? Oder fuhrte das als ,deutsch” deklarierte linear orientierte
Kunstideal ganz unabhangig von den tatsachlich gestalteten Holzstichen
zwangslaufig zu einem ,deutschen Holzschnitt"?

Der Topos ,der deutsche Holzschnitt” beinhaltet eine Verengung, zum
einen auf der technisch-formalen Ebene, zum anderen bezlglich der Wahr-
nehmung der stilistischen Bandbreite kunstlerischer Holzstichproduktion.
Das ,Volkstimliche” des Holzschnitts entfaltet immer dann seine politische
Dimension, wenn Leipzig und Dresden als Orte des linear orientierten
burgerlichen Holzschnitts benannt und die zeitgendssischen varianten-
reichen Holzstichstile ausgeblendet werden.

Die Holzschneidekunst um 1850 ist komplex und beinhaltet weitaus
mehr als ein lineares stilistisches Kunstkonzept. Der Xylograf und Kinstler
Friedrich Unzelmann fertigte zu Ehren der Verfassung von 1848 ein Gedenk-
blatt an (Abb.83).°32 Reprasentativ und themenspezifisch sind in diesem
tonalen Holzstich Vorhangmotiv, Kronen, Schwert und eine Personifikation
der Verfassung in dem zeitgendssischen, reprasentativen Darstellungs-
modus der Historienmalerei umgesetzt. Nur dieser Darstellungsmodus
kann den Geltungsanspruch des historischen Ereignisses angemessen
vermitteln. Dabei sind gattungs- oder themenbezogene Konventionen von
Bedeutung, die Uber den spezifischen Holzschnitt-Diskurs hinausgehen.

Diese Form der kunstlerisch-staatlichen Reprasentation, wie auch der
zuvor beschriebene Status der zeitgendssischen Xylografie als verbesserte
Variante eines tradierten, alten Kunstzweigs, werden im Diskurs der (kunst-)
historisch-nationalisierenden Geschichtsschreibung nicht thematisiert.

Die Holzschneidekunst als historisches Artefakt und als ein zeitgendssisch-
modernes Medium enthalt eine dezidiert politische Implikation, die sich
zum besseren Verstandnis an das Konzept des ,romantischen Nationalis-
mus” von Ries anknipfen lasst. Dabei muss der ,altdeutsche” Holzschnitt
als Forschungsobjekt und als Bezugspunkt nazarenischer Kunst von der
burgerlich-kunstlerischen Holzstich-Illustration, die Holzschnitt-Elemente
aufnimmt und modifiziert, unterschieden werden. In der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts bildet sich mit den Schriften Riehls, Springers und Jahns
eine Deutsch-Schreibung von Kunstlern aus, die auch auf den zeitgendssi-
schen Holzstich angewendet wird.
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Zum Wandel eines zunadchst eher gedanklich-intellek-
tuellen Konzepts von einer Nation am Ende des 18.
Jahrhunderts zu einem konkreten, von der Bevélke-
rung getragenen Ideal, vgl. SCHULZE 1985, v.a.

S. 58-95; siehe auch ,8 4 Das Jahrhundert der Natio-
nalstaaten” in: KOCKA 2001, S. 80-97. Zur Nation als
ein imaginares Konzept sieche ANDERSON 1996 sowie
HOBSBAWN 1987 [1983], S. 1-4. Der Holzschnitt bietet
Verleger, Xylografen, Kunsthistoriker und Kinstler die
Moéglichkeit, an die Vergangenheit anzuknipfen und
Kultur zu pragen. Zur Kritik an Hobwsbawns Konzept
siehe LANGEWIESCHE 2005, S. 225-241.

Siehe hierzu u.a. Hans Beltings Ausfiihrungen zu Land-
schaftsbildern: ,Nie war die Malerei in der Moderne
deutscher als hier”, BELTING 1999, S. 67. Siehe zudem
die kritische Einleitung von Matthias Kriiger und
Isabella Woldts ,Die Nationalisierung der Kunst”,
KRUGER/WOLDT 2011, S. 1-8. Nicht relativierend,
sondern als einen kritischen Hinweis zu der Frage, was
».Nation” und ,Kulturnation”im 19. Jahrhundert bedeu-
ten kénnen, zeigt Wilhelm Schlink in seinem Artikel zu
dem Kunsthistoriker Jacob Burckhardt, dass ,Vaterlan-
disch” und ,Nation” in Bezug auf die kunstgeschicht-
liche Forschung Burckhardts als ,zeittypisch” und als
eine ,Leerformel” betrachtet werden mussen. Schlink
in Bezug auf das ,Volk"- und ,Nation"-Verstandnis von
Jacob Burckhardt, vgl. SCHLINK 1996, S. 307-312.

SPRINGER 1867, S. 317.

PECHT: STAATLICHE KUNSTPFLEGE, KUNST FUR ALLE
1886, S. 109-111.

Pecht bemangelt, dass es ja nicht einmal ,einen
Makart”in der Minchner Sammlung gabe, vgl. ebd.

Vgl. SPRINGER 1867, S. 317.
Siehe Einleitung zu Kap. 3.

Nach Antony Easthope: ,National unity, nation as uni-
ty, is an effect. It is an effect, first of all, of the process
of collective identification with a common object
which is accompanied by identification of individuals
with each other.” EASTHOPE 1999, S. 22, Hervorhebung
im Original. Dem Autor zufolge bildet sich eine kultu-
relle Identitat durch Institutionen sowohl materiell als
auch in Form von Diskursen und Erzahlungen immate-
riell.

Schul-, Wehr- und Steuerpflicht werden zu Grundpflich-
ten des Burgers; ,Die Schule wird zu einem Ort der
Bildung der Nation und des nationalen Bewusstseins”,
vgl. SPETH 2011, S. 188-192, hier S. 189. Zu Bildung und
Erziehung als zentrale Aspekte fUr die Erzeugung eines
nationalen Gedachnisses siehe die grundlegenden
Ausfuhrungen von A. ASSMANN 1993. Siehe auch

Kap. 7, Fn. 1003.

Ausspruch Ludwig Richters vgl. NEIDHART 1976, S. 311,
siehe Kap. 6, Fn. 811.

Siehe Kap. 3, Fn. 299 u. 301.

Vgl. HANDBUCH KINDER-JUGENDLITERATUR (BRUN-
KEN/HURRELMANN) 1998, Bd. 4, S. 14-50, 79-88,
115-166, sowie HANDBUCH KINDER-JUGENDLITERATUR
(BRUNKEN/HURRELMANN) 2008, Bd. 5, S. 23-42,
64-75, 99-119.

Bereits Johann Georg Sulzer formulierte Mitte des

18. Jahrhunderts Bildung als Aufgabe der Kunst und
insistierte auf die Vermeidung des Dekorativen, vgl.
BUTTNER 1990, 259-285.

ESTERMANN 1995-1996, Bd. 9, Teil 3, K-M Blatter fur
literarische Unterhaltung 1826-1850 [1898], unter K,
Kinderschriften. Die Zeitschrift , Blatter fur literarische
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Unterhaltung"” ist eine Leipziger Literaturzeitschrift,
die aus dem 1818 von August Friedrich Kotzebue
gegrundeten ,Literarischen Wochenblatt” hervorgeht
und von der Firma Brockhaus zwischen 1826 und 1896
herausgegeben wird.

ALTE NEUE KINDERLIEDER 1849.

O. A.: ILLUSTRIRTE KINDERSCHRIFTEN, BFU 1849,

hier S. 1163, eigene Hervorhebung. Zu den , Alten und
neuen Kinderlieder[n]” Scherers lautet es hier: ,Wir
behaupten Dieses von Allem was diesem trefflichen
Buche zum Schmucke von der zeichnenden Kunst
mitgegeben ist, von den groBen meisterhaft ausge-
fuhrten Radirungen, wie von der kleinsten xylographir-
ten Vignette zum Schlul oder Anfang der einzelnen
Lieder und Fabeln; da ist Nichts ohne Bedeutung, ohne
anregende, in den Gegenstand immer tiefer hineinzie-
hende Kraft. Unwillkirlich und unwiderstehlich ver-
kehren wir sofort mit den hier oft in den einfachsten
Umrissen dargestellten Kinderfiguren und Gruppen,
lauschen ihren frommen Gesangen und kindlichen
Gebeten, ergdétzen uns an ihren Spielen, schweifen mit
ihnen durch Wald und Flur, tummeln uns mit ihnen.
[...] GewiB3, wir glauben nicht ungerecht gegen frihere
ahnliche Leistungen zu sein, wenn wir behaupten, daf3
auf diesem Gebiete etwas Besseres, ZweckmaRigeres
und Schoneres nicht geboten worden ist, und daB hier
zum ersten male die Kunst mit vollem BewuRtsein und
aller ihr geblhrenden Selbstandigkeit in den Dienst
der Paddagogik getreten ist, und uns an einer durchaus
mustergulltigen Probe zeigt, in welcher Weise die lllus-
tration hinfort zur Ausstattung von Kinderschriften zu
verwenden sei.”

Ebd., S. 1162. Dort lautet es zu Scherers , Alte und neue
Kinderlieder”: ,Das ist einmal ein Werk sinniger, klarer
Liebe, und zwar einer Liebe die zu gleichen Theilen den
Kindern und der Kunst zugewandt ist! Hier findet sich
endlich einmal das richtige Verstandnis der lllustrati-
on zu padagogischen Zwecken, welches wir selbst bei
vielen der prachtigst ausgestatteten Kinderschriften
vermissen: die erganzende Beziehung des Bildes zu
dem Worte in echt kiinstlerischer Weise.”

Eigene Hervorhebung.

Vgl. METKEN 1977, S. 365-388, hier S. 567, sowie
JENSEN 1989, S. 12-19. Jensen sieht Overbecks mis-
sionarisches Anliegen bei Schnorr von Carolsfelds
Bilderbibel und Richters ,Firs Haus" fortwirken, vgl.
ebd., S.14.

Vgl. METKEN 1977, S. 365-388; PLA VIVAS 2010,
S.28-33, insbesonder S. 33 (fiir die Ubersetzung eini-
ger Passagen aus dem Spanischen danke ich Johanna
Klute). Zur Verbindung von Overbeck und Pestalozzi
siehe BUTTNER 1979, S. 207-230. Nach Brunken,
Hurrelmann und Pech ist der Einfluss Johann Gottfried
Herders (1706-1763) wesentlicher als der aller anderen
Reformpadagogen, da er grundlegend die neue
Auffassung von Erziehung und von der Entwicklung
der Menschheit pragte und seine Schriften bis weit
ins 19. Jahrhundert wirkten, vgl. HANDBUCH KINDER-
JUGENDLITERATUR (BRUNKEN/HURRELMANN) 1998,
Bd. 4, S. 58-79.

Duwert spricht diesbezuglich von einem Topos, so
werde z.B. 1843 ein ,Verein fir die deutsche Volksschu-
le und fur die Verbreitung gemeinnutziger Kenntnis-
se” gegrundet, wie auch im Vorwort zur , lllustrirten
Zeitung” sich eine ahnliche Formulierung findet, vgl.
DUWERT 1997, S. 300.

Siehe SCHOLL 2009, S. 327-353; DROSTE 1980.

THAUSING ZfBK 1868, hier S. 304. Thausing aulert dies
im Zusammenhang mit der ,nationalen Mission”, fur
die der Holzschnitt aufgrund seiner Vervielfaltigung
und Publizitat ,im Zeitalter der aufblihenden Buch-
druckerkunst” angewendet worden sei.
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Das trifft auch mit Einschrankungen auf die Glasma-
lerei zu, die im romantischen Kunstverstandnis mit
Fresko und Holzschnitt eine Triade bildet (Schnorr von
Carolsfeld entwarf z.B. Zeichnungen fur die Glasfens-
ter der Londoner St. Pauls Cathedral, siehe HELLER-
MANN 1996, S. 132-144; und erhielt einen Auftrag
zusammen mit Eduard Bendemann fur die Kirche im
sachsischen Rudigsdorf, siehe SCHOLL 2014,
S.171-183). Die industrielle Glasfensterherstellung
Ubernimmt ab 1850 vielfach die nazarenische Gestal-
tungweise.

GERLACH 1882, Bd. 1, Nr. 62.

Vgl. HELLER 1823, S. 103-104. Heller bezieht sich in sei-
nen biografischen Angaben auf die 1766er-Publikation
von Christoph Gottlieb Murr, der den Formschneider
unter ,Hieronymus Réschen” fuhrt, siehe MURR 1766,
S. 158-161. Siehe auch NAGLER-LEXIKON 1843, Bd. 13,
Lemma ,Resch oder Résch, Hieronymus*, S. 40-42,
sowie Resch, Hieronymus, in: ADB, 1889, 28, S. 235-237.

Siehe z.B. ,Ein Herold des Reiches”, Wiedergabe nach
einem Einblattdruck des Hans Guldenmundt (um 1550),
in: HANDBUCH DER HERALDIK, 19. Aufl. 1998, Tafel IV,
S. 22. Die Adler-Darstellung entspricht der Renais-
sancezeit (Vergleichsbeispiele, ebd., S. 107).

Ursprunglich von dem rémischen Reichssymbol stam-
mend, welches der Adler Jupiters zierte; erneuert und
wiederbelebt als Zeichen des deutschen Kaisertums,
vgl. HANDBUCH DER HERALDIK, 19. Aufl. 1998, S. 176.

Vgl. ebd., S. 176.

SPRINGER: KUNSTHISTORISCHE BRIEFE 1857, 34. Brief:
Die nordische Kunst. Der Holzschnitt und Kupfer-
stich. Durer, Holbein d.J., Cranach, S. 584-598, hier

S. 587-588: ,Ein lehrhafter Zug war der nordischen
Malerei seitihrem Ursprunge nicht fremd geblieben,
[...] wie in Wandgemalden und Glasmalereien trat

der Zweck der Unterweisung des armen Volkes mit

in den Vordergrund. [...] Wie jede Kunstweise, welche
wesentlichen [588] Bedurfnissen dient und aus der
innersten Seele entspringt, so leiht auch der deutsche
Holzschnitt einzelne seiner Eigenschaften anderen
Kunstgattungen. [...] Es heftet sich ferner der stetige
kinstlerische Fortschritt an den Holzschnitt.” In den
.Kunsthistorischen Briefen” starkt Springer den Begriff
des ,Nordischen”. Das verbindende von Glasmalerei
und Fresko ist der Zweck der Unterweisung und Ver-
breitung von Bildideen. Sie sind daher Pendants zum
Holzschnitt.

Nach Schnorr von Carolsfeld sind Fresko und Holz-
schnitt Kunstgattungen, in denen der Gedanke, die
Inventio, in besonderer Weise der Materialitat und den
technischen Bedingtheiten anzupassen ist. Er spezifi-
ziert dies einleitend zu seiner ,Bibel in Bildern*: ,Was
in Beziehung auf Gemalde die Freskomalerei leistet,
welche ebenfalls eine gewisse feinere Durchbilderung
der Ausfuhrung in Farbe und Form zum Theil aus-
schlieBt, zum Theil erschwert, das leistet in Beziehung
auf Zeichnung der Holzschnitt. Einem wahrhaft schop-
ferischen Kunstlergeist wird das eine, wird das andere
Darstellungsmittel nie ein Hindernil® werden, seine
bildlichen Gedanken auszudrtcken.” SCHNORR V. CA-
ROLSFELD: BILDERBIBEL 1860, S. X. - Dieser Vergleich
findet sich knapp 50 Jahre spater in dem Beitrag von A.
Burkhardt in den ,Stuttgarter Mitteilungen tber Kunst
und Gewerbe" wiederholt: Das Wesentliche misse
entweder ,auf einen Wurf” gelingen oder schrittweise
vorbereitet sein, vgl. BURKHARDT: HOLZSTICH, KUNST
U. GEWERBE 1905/1906,

S.169-179. ,Durch diese Eigenschaften [Sichtbarkeit
der Linien; tonale Wirkung] wird der Kiinstler von sel-
ber zu einer gewissen Vereinfachung und Verdichtung
dessen, was er in Holzstich geben will, gedrangt (auch
hierin ist Aehnlichkeit mit dem Fesko) und so eignet
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sich diese Technik ihrer ganzen Natur nach nicht fir
impulsive Kiinstlernaturen, die rasch auftauchenden
Eindricken oder Einfallen rasch Gestalt geben wollen:
er ist fur solche, die zur Sammlung und Konzentrierung
neigen, die Zusammengefalites zu geben haben.” Ebd.,
S.178.

Vgl. DROSTE 1980, v.a. S. 15-17. Zu der Bedeutung der
nazarenischen Fresken in der Casa Bartholdy fur die
preulische Identitat siehe THIMANN 2014, S. 283-289.

.Teilhabe" soll hier im Sinne eines Mitwirkens und Par-
tizipierens an einer grob umrissenen deutschen (bis
zur Reichsgriindung 1870/1871) Uber(klein-)staatlichen
Gemeinschaft verstanden werden.

BECKER 1808, S. 30. Siehe SIEGERT 1878, S. 847.

Die Idee des kulturellen Gedachtnisses ist keine des
19. Jahrhunderts, sondern ein von Aleida Assmann
gepragtes Konzept, das aufzeigt, dass ,Wissen” und
kulturelle Praktiken zeitlich bedingt sind. Eine Teilhabe
an diesem Wissen bedeute zugleich auch Zugehorig-
keit zu einer Gruppe, einem Kollektiv, vgl. A. ASSMANN
1993.

MUNDT FREIHAFEN 1844, S. 1-13, hier S. 5. Der Schrift-
steller und Herausgeber von Literaturzeitschriften
Theodor Mundt bezieht sich hierbei v.a. auf die von Lu-
ther und dem Protestantismus initiierten, sprachlich-
vereinheitlichenden und gesellschaftlich-politischen
Erneuerungen. Uber den Holzschnitt oder die Aufgabe
der bildenden Kunst spricht er in diesem Artikel nicht.

Dies wird z.B. im Vorwort der Publikation , Holzschnitte
Berlihmter Meister” von Rudolf Weigel deutlich, hierin
teilt er mit, dass das Werk dem Schutz und der Milde
des sachsischen Konigs zu verdanken sei, vgl. HOLZ-
SCHNITTE BERUHMTER MEISTER 1851-1854, 0. S. Diese
Huldigungsformel ist auch am Ende der dazugehdren-
den Werbeanzeige in der Zeitung ,Serapeum” zitiert,

in der zugleich auf die Beteiligung deutscher und v.a.
sachsischer Xylografen verwiesen wird, vgl. ANZEIGE
WEIGEL SERAPEUM 1851, S. 221-223.

Siehe Kap. 7, Fn. 977. Mit den Worten von Rudolf Speth:
.Kollektive, nationale Identitat kann begriffen werden
als Zugehorigkeitsgefuhl zu einem sozialen Verband
und als das Bewusstsein seiner Mitglieder, dass diese
Gruppe Uber eine gewisse Dauer in der Zeit und tUber
ein gemeinsames Gedachtnis (kulturelles Gedachtnis)
verflgt.” SPETH 2000, S. 150. Nationale Identitdt werde
im frihen 19. Jahrhundert zu einem revolutionaren
Projekt mit dem Ziel, so Assmann, aus einer Bevolke-
rung ein Volk und aus diesem ein autonomes Kollektiv-
subjekt der Geschichte zu konstruieren, vgl.

A. ASSMANN 1993, S. 40. Dabei werde die Vergangen-
heit durchforstet, um Bezugspunkte nationaler Erinne-
rung zu finden und Identitdtsmerkmale festzuhalten,
vgl. SPETH 2000, S. 151.

DURR 1903, S. 67: ,Waren jene Schépfungen der klassi-
schen Richtung, die sich vorzugsweise an die asteh-
tisch Gebildeten wandten, am charakteristischsten
durch den Linienstich vervielfaltigt worden, so konnte
sich zur Wiedergabe der Werke dieser echt volks-
timlichen Meister [Schwind, Richter, Fihrich] keine
Vervielfaltigungsart besser eignen als der Holzschnitt
in seiner urspringlichen schlichten und doch so
eindrucksvollen Sprache. Der Holzschnitt, den Alphons
Durr mit besonderer personlicher Vorliebe pflegte, be-
hielt fortan bei seinen Verlagswerken das Ubergewicht
Uber den Kuperstich.” Durr bezieht sich auf Anton
Springers Begriff der ,Einkehr ins Volksthum®, dessen
Zuschreibungen zur Romantik als theoretisches Fun-
dament dienen, siehe DURR 1903, S. 66-67. Zu Springer
siehe Kap. 6.1.2, v.a. Kap. 6, Fn. 785.

Keineswegs kann dabei von einer gemeinsamen,
politischen Bewegung gesprochen werden. Zudem
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ist unklar, wie DUwert in Bezug auf das ,Volksbuch”
,Friedrich d. GroBen" bemerkte, wo die Grenze zwi-
schen einer ,eher unpolitischen kulturell-historischen
Nationalismus” und einem politisch orientierten
Nationalismus verlauft, vgl. DUWERT 1997, S. 274-303.

Siehe Kap. 7, Fn. 970.

Vgl. RIES 2012, S. 221-246, 232-234. Zu der romanti-
schen Kunsttheorie und den zwei entgegengesetzten
Richtungen siehe u.a. auch SCHOLL 2012, S. 6.

Siehe Kap. 3.1.2u. 3.2.1.

Vgl. MOMMSEN 1998, S. 15-29. Haskell legte bereits
dar, dass in ganz Europa Maler Sujets aus der Ge-
schichte ihrer Nationen wahlen, mit der Absicht, eine
sprechendere Ikonografie zu finden als die der Rémer
und Griechen, und dies sei nicht notwendigerweise
einer ,Verirrung des romantischen Geistes"” zuzu-
schreiben, vgl. HASKELL 1990, S. 139-163, v.a.

S. 139-140.

C. D. Friedrich, ,Graber gefallener Freiheitskrieger”,
1812, Ol auf Lw., 49,5 x 70,5 cm, Hamburger Kunsthal-
le, Inv. Nr.: HK-1048.Siehe https://online-sammlung.
hamburger-kunsthalle.de/en/objekt/HK-1048 [zuletzt
abgerufen 09.08.2020].

NIBELUNGEN 1840; KUGLER: FRIEDRICH 1840.

Vgl. z.B. WEIGEL: HOLZSCHNITTE BERUHMTER MEIS-
TER 1851-1854, Vorwort, 0. S.; siehe Ausfihrungen zu
Menzel, Kap. 3.2.2.

Vgl. WIDHAMMER 1972, S. 19. Siehe auch Ausfuhrun-
gen zu Wigand in WICKERT 1969, v.a. S. 37-39, 78-83.
Das Bruderpaar Wigand wird 1841 die ,Reformatoren
fur PreuRen” genannt, sie waren u.a. in Bezug auf
Zensurdruck und Pressefreiheit, teilweise gerichtlich,
involviert und engagiert, vgl. BERICHT BERLINER
WOCHENBLATT 1841, S. 95-97, v.a. S. 97.

Siehe Kap. 2.3.2, v.a. Kap. 2, Fn. 197 u. 209.
Vgl. MUNDT FREIHAFEN 1844, S. 1-13, hier S. 5.

BURKNER: HOLBEINS AT 1850, S. 6-7:

,Durers und Holbeins Werke dieser Art stehen an der
Spitze aller Bibel-lllustration und sind noch heute die
geschatzesten, theils wegen der unvergleichlichen
Meisterschaft und Originalitat, die sich in densel-
ben ausspricht, theils weil sie der Wiedereréffnung
unserer heiligen Grundblcher am nachsten stehen
und das dem Alterthum derselben entsprechendste
Geprage an sich tragen. So wie noch jetzt der [7] Bi-
belfreund die Sprache der lutherschen Uebersetzung,
welche zwar ungehobelter, dafir aber kernhafter ist,
als die heutige, der Sprache moderner Ueberarbei-
tung vorzieht, so ist ihm auch die rauhe Einfalt der
alten Bibelholzschnitte, bei ihrer sonstigen Vortreff-
lichkeit, lieber, als alle Glatte und Schonthuerei der
neueren Kunst und ihrer Technik. Es ist der edle Rost
von drei darUber hingegangenen Jahrhunderten, der
ihnen ihren eigenthiimlichen Reiz gibt.”

Siehe v.a. Kap. 3.1.2,3.2.2u. 6.1.2.

Das Blattwerk zu beiden Seiten, die Helmzier und die
frontale Abbildung sind typisch fir Wappen im Stil
der Renaissance, siehe HANDBUCH DER HERALDIK,
19. Aufl. 1998, S. 97-101.

Siehe Kap. 6.1.6.

Siehe Kap. 6.2und 6.2.1.

Siehe Ausfuhrungen in Kap. 4.2.2. u. 6.1.2, sowie
Kap. 6, Fn. 594, 794, 799 u. 840.

,In der That muR man den wesentlichen Charakter
der Richterschen Kunst, wie er sich auch in diesen
Illustrationen unverkennbar bewahrt, als den volkst-

himlichen bezeichnen, und zwar in ganz bestimmter
Weise als einen echt deutschen. Deutsche Natur und
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deutsche Sitte sind der Boden, in welchem Richter
wurzelt, aus dem er unerschoépflich frische Nahrung
und Kraft saugt, und mit Recht hat ihn Riehl (Die
Familie, S. 222 f.) als den volksthimlichen Maler des
deutschen Volks- und Familienlebens gepriesen. Die-
se Richtung ist nicht etwa die Folge eines reflectirten
Patriotismus, sie entspringt aus dem grunddeutschen
Wesen Richters; er lebt, er fihlt und empfindet mit
seinem Volk und gestaltet als Kinstler, was er mit

ihm erfahren und durchlebt. Daher tritt bei ihm

das Nationale nirgend auf Kosten des menschlich
Poetischen hervor, so wenig als er das Volksthimliche
auf dem in neuerer Zeit beliebt gewordenen Wege zu
erreichen sucht, durch Beobachtung einzelner Zuge in
den Sitten und Gewohnheiten der unteren Volks-
schichten, wo sie von denen der gebildeten Stande
scharf abstechen, gewissermalien neue Decorationen
und Costume zum Vorschein zu bringen. Richter ist
volksthumlich, weil er mit voller Unbefangenheit

und Wahrheit die menschliche Natur aufzufassen

und wiederzugeben weil3, in sofern sie eben als rein
menschliche, in sittlicher wie socialer Beziehung,
einfach sich ausspricht, und weil er in dieser Richtung
mit gleicher Liebe und Treue alle AeuRBerungen der-
selben aufnimmt, mégen sich dieselben individuell
noch so verschieden gestalten, zart romantisch oder
komisch derb, aber stets gesund und wahr, immer ein
Spiegel der nachsten Umgebung.” Otto Jahn zitiert
nach RICHTER-ALBUM, 4. Aufl. 1861, Bd. 1, S. 21, leicht
abgewandelt bereits zuvor verdéffentlicht in: RICHTER
GRENZBOTEN 1852.

Vgl. Zitat ebd. Eine ahnliche Argumentation findet sich
bei Springer 1884, siehe Kap. 6, Fn. 794.

Im Unterschied zum Artikel im Grenzboten 1852
(RICHTER GRENZBOTEN 1852) bezieht sich Jahn 1861
(RICHTER-ALBUM ) nun nun direkt auf den heute
kritisch zu berurteilenden Kunst- und Kulturhistoriker
Wilhelm Heinrich Riehl; knapp zehn Jahre zuvor fehlt
dieser direkte Verweis noch. Siehe Zitat Kap.7, Fn. 1025.

OBST GEGENWART 1873, S. 282-284, hier S. 282.

REISENFELD 1993, S. 34-35: ,,Successively from Heller,
to Rumobhr, to Springer the woodcut’s role devolved
from a generalized to particular level of meaning. Not
only did the medium become a strategy for visualiza-
tion but, on a deeper lever, it objectified the German
character. Springer took Rumohr's social framework
for understanding art and embedded it whithin the
medium. [...]" Das Medium ,Holzschnitt” werde, so
Reisenfeld, zu einem Reprasentanten von “deutsch
sein”. Zu Springers Holzschnitt-Verstandnis, Kap. 5.1.2
und Kap. 6.

Siehe Kap. 6.1.5.

Die Verbindung der Person Durer und der Zeit, in der
Darer lebte, mit ,Deutsch-Sein” birgt die Grundlage
fur vielfaltige Analogien wie z.B. : ,,Der Holzschnitt
[...] feierte seine Auferstehung, als sich die Rader der
Maschinenpresse zu drehen begannen. Dort Johan
Gutenberg und Albrecht Durer, hier Friedrich Kénig
und Ludwig Richter”, zitiert nach NEIDHART 2003
[1999], S. 83. Johann Goldfriedrich schreibt dies rick-
blickend in der 1908/1913 erschienenen ,Geschichte
des deutschen Buchhandels von Beginn der Fremd-
herrschaft bis zur Reform des Bérsenvereins im
neuen Deutschen Reiche.” Richter und der Schnell-
pressen-Erfinder Kdnig werden hier in Analogie zur
Zeit der Entstehung des beweglichen Letterndrucks
und Albrecht Durers gesetzt.

KUGLER: UNZELMANN 1849.


https://online-sammlung.hamburger-kunsthalle.de/en/objekt/HK-1048
https://online-sammlung.hamburger-kunsthalle.de/en/objekt/HK-1048
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8 SCHLUSSBETRACHTUNG:
WIE DER HOLZSTICH ZUM ,,DEUTSCHEN
HOLZSCHNITT” WIRD

Im Jahr 1902 erscheint in den unterhaltsam-satirischen ,Fliegenden Blat-
tern” die Zeichnung ,Die alte Eiche” von Hermann Vogel (Abb.g4).°33In ihr
wird das Ende der bisherigen Kunst ,dokumentiert” und zugleich augen-
zwinkernd ein Deutschlandbild aufgerufen. Es ist eine alte Eiche, die in
dieser Zeichnung symbolisch flr die romantische Kunst des 19. Jahrhun-
derts steht. Dieser machtigen, dicken und reich ausgestatteten Eiche wer-
den nun die ersten Axthiebe versetzt. Sie ist umringt von Tieren und Mar-
chengestalten, die trauernd und erschrocken dasitzen und von denen die
ersten bereits fliehen. Der machtige Stamm ist geschmuckt, u.a. mit einem
kleinen Altarschrein fur die sagenhafte Melusine und einem Blumenkranz
mit dem Monogramm L. R.” fUr den beliebtesten Holzstich-Kunstler Ludwig
Richter. Gut lesbar im Stamm eingekerbt sind aul’erdem die Kunstler-na-
men ,Durer”, an der obersten Stelle, ,Cornel” (Cornelius), etwas seitlich
links, ,Rbach” (Feuerbach) seitlich rechts sowie ,Rethel”, ,Spitzweg"” und ,M.
v. Schwind” an den untereren, ersten Uppigen Wichsen des Stammes. In
dem gereimten Vierzeiler erbost sich eine fiktive Stimme Uber ,das Schlagen
am heiligen alten Baum®”. Diese Art der deutschen Kunst solle erhalten blei-
ben, denn,Des Eichbaums Schatten brauch’ich fur Kinder noch und Kindes-
kind!"

Satirisch und erzahlerisch werden der ,heilige alte Baum" und damit
die deutsche Kunst eines Durers, Cornelius’ und Richters mit dem Unzeitge-
malem ihrer Kunst verschrankt. Denn der Zeichner Hermann Vogel ahmt
dabei die Richter’'sche Gestaltungsweise nach: Die Figuren und Kunstler wie
Wilhelm Busch sind skizziert, umrissbetont und tber ihre Kleidung wie Geh-
rock, Monokel und Zylinder charakterisiert, viele Details wie eine Kanne mit
Froschdeckel laden zum Entdecken der Darstellung ein. Die durch die Eiche
symbolisierte deutsche Kunst fallt aus der Zeit (der Baum wird von der
nachsten Kunstlergeneration gefallt), auch durchbricht ein bekrénter
Schwan bereits die Blattgrenze der Darstellung. Vogel idealisiert hier zum
letzten Mal die im Verschwinden begriffene Idylle romantischer Kunst.

Der Kinstler und Autor Theodor Kutschmann restimiert nicht nur das Ende
eines bestimmten Typus' der deutschen Kunst, sondern in dem zweiten
Band seiner ,,Geschichte der deutschen lllustration” von 1900 beschreibt er
das Ende eines spezifischen Holzschnitt-Ausdrucks:

.Der deutsche Holzschnitt tragt heute einen durchaus einheit-
lichen Charakter; die alten Schulunterschiede sind ganz weggefal-
len. Seine Existenz beruht fast ausschliesslich auf der Illustration
der Zeitschriften. Die Zeit der Prachtwerke ist voruber und die
Buchillustration behilft sich mit der Zinkographie.”°34

Die Holzschnitt-Zeit ist vorUber. Eindringlich warnt Kutschmann davor, dass
der deutsche Holzschnitt ,nicht abermals in Verfall gerate”°3s Was aber ist
denn der ,deutsche Holzschnitt” zwischen 1830 und 1870, dessen Ende um
1900 konstatiert wird?
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Abb.9gg Kommentar:
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In der vorliegenden Dissertation ist die Bedeutung des Holzschnitts von
der Zeit ,um 1800" bis zum Deutsch-Franzdsischen Krieg und der Reichs-
grundung 1870/1871 punktuell nachgezeichnet worden. Der erste Teil galt
dem Holzschnitt in der kunstlerischen Praxis, der zweite Teil der Einschat-
zung der Holzschneidekunst in der damaligen Kunstgeschichtsschreibung
und Kunstkritik. Das Holzschnitt-Verstandnis von Kunstlern und Kunst-
historikern des 19. Jahrhunderts konnte analysiert und dargestellt
werden: Der Holzschnitt spielt bis 1850 im Gesamtoeuvre von Kinstlern, also
in der kunstlerischen Praxis, eine untergeordnete bis zu vernachlassigen-
de Rolle und wird erst als Holzstich und in der Gattung der lllustration fur
die Kunstlergeneration um Menzel, Richter, Schwind und Rethel zu einem
wesentlichen kinstlerischen Ausdrucksmittel. Andererseits ist der Holz-
schnitt bereits um 1800 ein aktuelles Thema, das sowohl| die ,alte” Holz-
schneidekunst als auch die ,neue” eines Thomas Bewick umfasst.

Im zweiten Kapitel ,Der Holzschnitt - eine (frih-)romantische Kunstgat-
tung?” konnte die Idee des Holzschnitts und dessen Bedeutung fur die frih-
romantische und nazarenische Kunst aufgezeigt werden. Entscheidend ist
der Einfluss des Holzschnitts als Uberliefertes Artefakt flr die nazarenische
Kunst. Der lineare Stil, die ,Einfachheit” ist ein Kunstparadigma, das bis weit
in die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts wirkt. Im dritten Kapitel standen
die bekanntesten Holzstich-Kunstler und ihr individuelles, kinstlerisches
Holzschnitt-Verstandnis im Mittelpunkt. In den Holzstichen Richters,
Schwinds und Menzels zeigen sich eine stilistische Bandbreite, die techni-
sche Entwicklung vom Holzstich zum Tonstich sowie der sich wandelnde
Zeitgeschmack in den Jahren zwischen 1830 und 1870. In ihren Arbeiten spie-
geln sich die zeitgendssischen Debatten um ,malerisch” und ,linear”, um
Jrealistisch” und ,idealisierend” wider.

Der Holzschnitt ist eine perfekt passende Kunstgattung fur die in zwei
Richtungen zielende romantische Kunsttheorie. Er bot eine Anknupfung an
das zeitgendssische, verklarte deutsche Mittelalter-Konzept und ist zugleich
Ausdruck des Gestaltungswillens der Gegenwart ab den 1830er-Jahren. Es
sind modifizierte, an der zeitgendssischen Kunst orientierte Umsetzungen.
Romantische Holzstiche zeigen dabei eine linienbetonte Stilistik, die sich von
Ublichen, tonalen Holzstichen in illustrierten Zeitungen und Magazinen ab-
setzt. Das Lineare ist nicht nur ein neuer kunstlerischer Stil um 1800, son-
dern gilt als ,kUnstlerisch” in der Grafik um 1850. Letztlich findet sich diese
bildnerische Auffassung in Schriften und Zeitungen wie dem ,Christlichen
Kunstblatt” als Holzschnitt-Stil propagiert.

In Handbuchern zur Holzschneidekunst und in allgemein informierenden
Kulturzeitungen wird die Bandbreite der Holzstich-Illustration um 1850 dar-
gestellt und besprochen. Der Terminus Holzschnitt bezieht sich um 1850 ent-
weder auf die aktuelle Holzstich-Anwendung oder umfasst als Oberbegriff
sowohl ,altdeutsche” Holzschnitte als auch die aktuelle Holzstich-Praxis.
Der nachtraglichen Auffassung, es ware nicht zwischen Holzschnitt und
Holzstich unterschieden worden, muss auf Grundlage des gesichteten Quel-
lenmaterials widersprochen werden. Kunstler, Xylografen, Verleger und
Kunsthistoriker etablieren die deutsche Holzschneidekunst als eine eigen-
standige Kunst, die mit anderen Nationen mithalten kann. Das ist nur auf
Basis neuester Technik und eines zeitgendssisch aktuellen Kunstverstand-
nisses praktikabel.
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In der Quellenanalyse zeigte sich, dass die an ein breites Publikum
gerichteten kunsthistorischen Abhandlungen wie Kuglers ,Handbuch der
Kunstgeschichte” oder Springers ,Kunst des 19. Jahrhunderts” diejeni-
gen Publikationen waren, in denen der Holzstich, teilweise bedingt durch
die Textgattung, als ,deutsche” Kunst etabliert und vorgestellt wird. In
technischen Handbuchern und allgemein informierenden Artikeln wird
dagegen sachlich-kritisch der damals aktuelle Stand zur Beantwortung der
Frage nach Ursprung und aktueller Praxis des Holzschnitts aufbereitet. Eine
~Deutsch-Schreibung” des Holzstichs nimmt nach 1850 allmahlich zu, v.a.
im Zuge der Reichsgriundung 1870/1871. Fur die Zeit zwischen 1830 und 1870
ist eine semantische Engfuhrung von ,Nation” mit ,Holz" und ,deutscher”
Identitat nicht zu belegen. Nach Volker Gebhardt oder auch Monika Wagner
nimmt die Betonung des ,Deutschen” an der deutschen Kunst sowie der
~deutschen” Holzschneidekunst an Haufigkeit und Brisanz zu Beginn des
20. Jahrhunderts zu und erreicht mit der Streitschrift ,Was ist Deutsch in
der deutschen Kunst” von Kurt Karl Eberlein 1934 und den Ausfiihrungen
Wilhelm Pinders ihren Héhepunkt.©3¢ In Bezug auf die Holzschneidekunst
beurteilt 1943 Erwin Panofsky grundlegend, dass Deutschland einzig
auf dem Gebiet der Grafik und zwar durch Albrecht Durer herausragend
sei.’*3” Wenn Reisenfeld 1993 die kulturelle Bedeutung des Holzschnitts als
ein ,pattern of continuity” (Kontinuitatsmuster) beschreibt, das von der
Romantik Uber den Jugendstil bis zum expressionistischen Holzschnitt
reiche und als ein ,visual icon of German identity” funktioniere, 3 dann
handelt es sich um eine Engfuhrung und Herleitung aus dem 2o0. Jahrhun-
dert, die zurlick auf das 19. Jahrhundert projiziert wird. Der Holzschnitt-
Diskurs um 1850 ist, in seiner visuellen und sprachlichen Auspragung,
deutlich komplexer.

8.1 Der deutsche Holzschnitt -
ein sprachlicher Topos

Die Frage, wie der Holzstich, die moderne zeitgendssische Variante des
Holzschnitts um 1850, zum ,deutschen Holzschnitt” werden konnte, kann
auf unterschiedlichen Ebenen beantwortet werden. Holzschnitt besitzt um
1850 einen Wissens- und Traditionshorizont, der sowohl die traditionelle als
auch die moderne Technik umfasste. Das konnte in den Kapiteln zu den
Kinstlern und im Kapitel 5.2 Der Holzschnitt sollte Holzstich heien” aufge-
zeigt werden. Eine Unterscheidung zwischen dem Holzschnittverfahren mit
Langholz und Schnittmesser sowie dem Holzstichverfahren mit Hirnholz
und Grabstichel - auch wenn im 19. Jahrhundert nicht begrifflich determi-
niert - ist verifiziert. Zwischen 1830 und 1870 muss der Holzstich in AuRe-
rungen zum Holzschnitt mitgedacht werden. Zugleich ist damit der Wissens-
horizont um 1850 skizziert, den Bornscheuer unter dem Begriff des
~Habitualitdtsmerkmals” fasst. Das ist eines der vier Merkmale, die
Bornscheuer benannte, um Topoi zu beschreiben und zu analysieren.'®3®
Der sprachliche Topos vom ,deutschen Holzschnitt” muss heute als
eine nachtragliche Verkirzung angesehen werden, die die modern-
technische Komponente des Holzschnitts im 19. Jahrhundert ausblendet.
Allerdings ist der ,deutsche Holzschnitt” in dieser Engfihrung nicht nur
eine spatere, ruickwirkend konstruierende Zuschreibung. Denn tatsachlich
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beinhaltet Holzschnitt auch im zeitgendssischen Diskurs eine spezifische
~Potentialitat”e4° die eine Nationalisierung dieser aktuellen, modernen
Technik zwischen 1830 und 1870 ermdglicht: Das ist unmittelbar zum
einen mit der Eigenschaft als einem Vervielfaltigungsmedium mit hohen
Auflagen verbunden, die als ,volkstumliche” Wirkkraft in den Rezensionen
betont wird. Zum anderen bietet die Holzschnitt-Historie die Moglichkeit,
diese Grafikgattung in den nationalen Diskurs zu integrieren und als ein
Element der kulturellen Identitat zu etablieren.

In den Kapiteln 5.1, 5.2 und 6.1 konnte dargestellt werden, dass Springer,
indem er sich auf die Durer-Zeit bezieht, einen ,deutschen Holzschnitt”
innerhalb der deutschen Kunst entwirft. Andere, frihere Autoren wie
Heinecken, Heller und Kugler schreiben einen deutschen Ursprung der
Holzschneidekunst als wahrscheinlich in den Kunstdiskurs ein. Die Auf-
gabe der Kunstgeschichtsschreibung beinhaltet dabei das Formulieren
eines deutschen Holzschnitts in Abgrenzung zum franzésischen und eng-
lischen (Kap. 6.2). Das erfolgt bis 1870 nicht in Bezug auf die Materialitat
oder die Technik im Sinne eines deutschen Mediums. Zwischen 1830 und
1870 ist der Holzschnitt nicht per se deutsch, sondern wird als eigenstandig -
gleichrangig zur Holzschneidekunst anderer Nationen - etabliert. Die Aus-
nahme bilden die Schriften Springers, der von den kunstlerisch einmaligen
Arbeiten Durers ausgehend den Holzschnitt als ,,deutsch” definiert.

In den kunsthistorischen und -kritischen AuBerungen zeigen sich immer
dann Divergenzen zwischen den Holzstichen und dem Schreiben Uber
diese, wenn die Bedeutung des Holzschnitts fur die deutsche Kunst im
19. Jahrhundert unabhangig von den verschiedenen vorherrschenden
stilistischen Einflissen und Holzstich-Merkmalen betont wird (Kap. 6.1 und
Kap. 7). Hierzu gehort auch die Benennungspraxis von Buchillustrationen,
die durchaus unter das ,Intentionalitatsmerkmal” von Bornscheuer gefasst
werden kann. Denn der Begriff Holzschnitt wird nach 1850 werbestrategisch
zu einem eigenen Label (Kap. 3.3.3), das keiner visuellen Entsprechung
bedarf. Das Label umfasst assoziativ eine Verkntpfung von Holzschnitt und
~romantischer Kunst".

8.2 Der deutsche Holzschnitt -
ein visueller Topos

Der ,altdeutsche” Holzschnitt entwickelt sich um 1800 zum integralen Be-
standteil eines neuen kunstlerischen Verstandnisses. Die Reduzierung der
Linien und Schattierungen auf eine Konturierung von Figuren und Raum ist
nicht ausschlielich einem padagogischen Zweck geschuldet. Die neue An-
schaulichkeit dient auch nicht allein dem Schulen einer grofRer werdenden
burgerlichen Schicht. Anhand der AuRerungen nazarenischer Kunstler in
der ersten Halfte des 19. Jahrhundert konnte gezeigt werden, dass der Holz-
schnitt als Prototyp fUr eine neue Deutlichkeit und Strenge geschatzt wurde
- ein Kunstparadigma, das sich an dem ,Charakteristischen” orientiert.

Mit der Wertschatzung ,altdeutscher” Kunst erfuhr der Holzschnitt als
grafische Kunstgattung eine Aufwertung. Hinzu kommen die Neuerung der




269

Technik und ihre Anwendung im Buch- und Verlagswesen. Diese beiden
Komponenten fihren dazu, dass um die Jahrhundertmitte nazarenische
Kinstler Zeichnungen fur den Holzstich entwerfen. Der klnstlerisch ange-
wendete Holzstich kann als eine (spat-)romantische Kunstgattung gedeutet
werden, die innerhalb eines ©6konomisch-kulturellen Bedingungsfeldes
angewendet wird. Denn erstens setzt sich der Holzstich als Technik ab 1840
im Verlagswesen durch. Zu diesem Zeitpunkt wird der Kunstdiskurs vom
spatromantischen Kunstideal dominiert. Zweitens bleibt das nazarenische
Prinzip des Einfachen ein Kunstparadigma, das in der kinstlerischen
Holzschnitt-Praxis weiterhin Gultigkeit erfahrt und sich im Kunstdiskurs als
Forderung auch dann noch formuliert findet, wenn sich die malerischen,
tonalen Holzstich-Grafiken in den allgemeinen und Ublichen lllustrations-
medien durchsetzen. Und drittens zeigt sich in den (spat )romantischen Holz-
stichen oftmals eine bildliche Verdichtung, die sich als ein visueller Topos
beschreiben lasst.

Hypermedial prasent zwischen 1830 und 1870 sind Motive und Themen aus
Marchen, Historie und Sagen, zu denen Kunstler wie Rethel, Richter und
Schwind Zeichnungen entwarfen. Sigrun Brunsiek hat bereits heraus-gear-
beitet, dass Merkmale ,altdeutscher” Kunst zu einem Stilmerkmal in der
Kunst des 19. Jahrhunderts werden.°4 Den Holzstichen spatromantischer
KUnstler ist das Wissen um den Holzschnitt, die bewusste Einsetzung von
~altdeutschen” Bildelementen und die Reduzierung der technischen
Ausdrucksmittel gemeinsam. Sie bestehen aus einem ,altdeutschen”
Formen- und Kompositionsvokabular, das als ein visueller Topos beschrie-
ben werden kann, und zwar immer dann, wenn in ihren Holzstichen vorran-
gig groBere weilRe Flachen zu klar umrissenen Figuren gesetzt sind, das
Lineament betont wird und Kreuzschraffuren sowie tonale Abstufungen
zurickgenommen sind. Dazu gehdren auch oftmals eine Betonung der
Holzmaserung, eine reduzierte Schattierung und ein Bildaufbau durch zwei
bis drei deutlich voneinander getrennte Bildzonen. Dabei wird die inhaltli-
che Gestaltung mit einem ,altdeutschen” oder traditionellen Motivreper-
toire aus Burgen, Fachwerkhdusern und entsprechender Renaissance-
Kleidung erganzt.

Menzels Holzstiche fallen aus diesem Holzschnitt-Topos in Bezug auf Motiv
und Stilistik heraus. Bereits Ulrike Eichler kam in ihrer wissenschaftlichen
Arbeit zum MUnchner Bilderbogen aus dem Jahr 1974 zu dem Schluss, dass
es um 1850 zwei Gruppen von Kunstlern gibt: die romantischen mit der
Reduktion der Gestaltungsmoglichkeiten im Holzstich und die, die in der Art
Menzels gestalteten.”42 Allerdings lassen sich auch die Holzstiche spatroman-
tischer Kunstler nicht auf einen gemeinsamen Nenner bringen: Rethels
Holzstiche bestechen durch dicke, breite Linienmanier, Schwinds durch kom-
plexe Arabesken und horizontal geschichtete Bildkompositionen und Richters
Holzstiche durch einen zeitgendssischen, zarten Gesamtausdruck, der oft-
mals zeittypische tonale Effekte beinhaltet. Unabhangig von den Unterschie-
den in den Holzstichen spatromantischer Kunstler wird diese Gestaltungs-
weise um 1850, die hier als ein Bestandteil eines visuellen Topos definiert
wird, mit Leipziger und Dresdner Kunstlern verbunden (Kap. 4.2.3, 6.1.3). Der
linienbetonte Holzstich wird mehrfach als ,deutscher Holzschnitt” im Kunst-
diskurs etabliert. Dabei treten oftmals die Holzstiche Menzels und die gestal-
terische Vielfaltigkeit in der Holzstich-lllustrustration in den Hintergrund.
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AbschlieBend sei auf die diskursive Verbindung von Holzschnitten und Holz-
stichen der Frihromantiker und Nazarener und dem Holzstich der 1850er-
Jahre hingewiesen. Diese Verbindung ist fest verankert, zum einen durch die
Ausbildung der Kunstler anhand , altdeutscher” Grafik und zum anderen auf-
grund der besonderen Bedeutung Albrecht Durers fur die im dritten Kapitel
vorgestellten Kunstler. Durer ist zugleich der argumentative Ausweis fir die
hohe kunstlerische Fertigkeit, die in ,,Deutschland” historisch moglich war.
Die deutsche Kunstgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts ist bemuht,
~deutsch sein” kulturell zu definieren, und der Holzschnitt ist ein Baustein
dazu. Inwiefern die Beibehaltung des Begriffs Holzschnitt im Kunstdiskurs zu
dem Zeitpunkt, als J. M. Rouget in seinem Fachbuch von 1855 fir ,,Holzstich”
als den zutreffenderen Begriff pladiert, bereits als Ausdruck (Symbolizitats-
merkmal) fur den Topos des ,deutschen Holzschnitts” gelten muss, ist nicht
zu entscheiden. Aber eine weitere Antwort auf die Frage, wie der Holzstich
zum ,deutschen Holzschnitt” werden konnte, lautet fur die Zeit zwischen 1830
und 1870 ganz grundlegend: Der Begriff Holzschnitt ist semantisch weit-
reichender als der Begriff des ,,Holzstichs".

Daruber hinaus bleibt zu fragen, inwiefern die Art und Weise, wie die
Institutionalisierung des Fachs Kunstgeschichte erfolgte, einen Vorschub
zum Topos des ,deutschen Holzschnitts” nach 1870 leistete. In welchem
Ausmald sind Wissen und Erkenntnisse aus dem Bereich klnstlerische
Techniken und Buchwesen kunstwissenschaftlich nicht tradiert wie auch in
populdr ausgerichteten Handblchern nicht genutzt wurden? Das betrifft
konkret die Frage, wie sich welches Wissen in welcher Weise innerhalb des
Fachs Kunstgeschichte etablierte und durchsetzte.

Unabhangig vom kunstgeschichtlichen Fachdiskurs des 19. Jahrhunderts
bietet die ErschlieBung bislang unveroffentlichter Quellen Potential fur
weitere Analysen, z.B. hinsichtlich der Bedeutung des Xylografen Hugo
Burkner und des Wigand-Verlags fur die Propagierung eines burgerlichen
.deutschen” Holzschnitts. Nicht zuletzt waren Einzelstudien zu Holzstich-
KUnstlern fur den Zeitraum nach 1870 sinnvoll, da die Holzschneidekunst und
die Holzstich-Anwendung u.a. eines Max Slevogts wesentlich andere Merk-
male aufweist als die Holzstich-Buchillustrationen um 1850. Diese Ansatze
wilrden das Anliegen dieser vorliegenden Dissertation, das Holzschnitt-
Verstandnis von Kinstlern und Kunsthistorikern im 19. Jahrhundert fir die
heutige Forschung zu prazisieren, sinnvoll ergéanzen.
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Ebd.
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Intentionen die vorhandenen Denkmuster bewusst
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Ebd.
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9 SCHNITT- UND STICHMARKEN IM
HOLZSCHNITT DES 19. JAHRHUNDERTS

9.1 Holzschnitt

Holz: Langholz (traditionell u.a. Birne, Nuss, Erle, Kirsche; 18./19. Jahrhun-
dert auch Buchsbaumholz)
Werkzeug: Holzschneidemesser, Geil3flilRe, Hohleisen, Beitel

Auswahl Schnittmarken 18. und 19. Jahrhundert:

Abb.95 (Ausschnitt/vergrof3ert)
Jean-Michel Papillon

Titelvignette
Holzschnitt 68 mm h x11omb
Buchformat 8°, 200 mh x130 mmb

Bez. |.: Papillon 1766
in: PAPILLON 1766, Bd.1,S. 5

SLUB Dresden, Art.plast.2522-1
Foto/Rechte: SLUB Dresden

Abb.9g (Ausschnitt/vergroRert)
Caspar David Friedrich

Schlafender Junge neben Kreuz, um 1803
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Abb.10 (Ausschnitt/vergroRert)
Caspar David Friedrich

Bildnis Friedrich, Caspar David Friedrich
nach einem Selbstbildnis, von Christian
Friedrich geschnitten, um 1802

Abb.7 (Ausschnitt/vergréBert)
Caspar David Friedrich

Die Frau mit dem Spinnennetz zwischen
kahlen Baumen, von Christian Friedrich
geschnitten, um 1804

Abb.41 (Ausschnitt/vergrof3ert)
Johann Georg Unger, d.A.

Ohne Titel, 3. von ,Funfin Holz
geschnittene Figuren”, 1799
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9.2 Holzstich

Holz: Hirnholz (v.a. Buchsbaum)

Werkzeug: Grabstichel, Flach-, Rund-, Spitz- u. Tonstichel; Beitel
Ausstattung: Sandkissen, Glaslinse oder mit Wasser gefullte Glaskugel zur
Lichtbindelung, Lampe, Schirmmitze

Auswahl Stichmarken 18. und 19. Jahrhundert:

Abb.1 (Ausschnitt/vergroBert)
Thomas Bewick

The Elephant, 1792

Abb.61 (Ausschnitt/vergrof3ert)
Moritz von Schwind

Freund Hein am Krankenbett, 1833
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Abb.13 (Ausschnitt/vergroRert)
Julius Schnorr von Carolsfeld

Joseph und Potiphars Weib,
Die Bibel in Bildern, 1860

Abb.25 (Ausschnitt/vergroRert)
Ludwig Richter

Richilde (Madonna nach Holbein), 1842

Abb.47 (Ausschnitt/vergrof3ert)

Fruchtstiick von Lance auf der Kunst-
ausstellung in London

Tonstich, lllustrirte Zeitung, 1846

Ubersichten zu Werkzeugen, Schnitt- u.
Stichmarken siehe historisch u.a. PERROT
1830; ROUGET 1855/1878; SCHASLER 1860
und allgemein u.a. BIGGS 1988; HAND-
BUCH HOLZSCHNITT 1990
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10 UBERBLICK ZUR HISTORIOGRAFIE UND ZU
TECHNISCHEN VERFAHREN IN HOLZSCHNITT-
PUBLIKATIONEN DES 19. JAHRHUNDERTS

FUr diese Zusammenstellung sind Publikationen ausgewahlt worden, die die
Holzschnittgeschichte behandeln. Dabei kann es sich sowohl um technische
Beschreibungen handeln, die einen geschichtlichen Abriss beinhalten, als
auch um historische Darstellungen mit technischen Beschreibungen. Aus-
schlaggebend bei der Auswahl war die Historisierungstendenz im Text und
ob Aussagen zu Ursprung und Geschichte der Holzschneidekunst getroffen
wurden. Zur Beantwortung der Frage, welcher technische Kenntnisstand
zwischen 1830 und 1870 anzunehmen ist, wurden auch Zeitungsartikel ein-
bezogen.

Den Anfangspunkt bildet das Standardwerk ,Traité historique” von
Jean-Michel Papillon aus dem Jahr 1766, den Endpunkt Hermann Lickes
Einleitung zum ,Bilder-Aloum” von 1877. Der zeitliche Rahmen ist mit
diesen beiden Ubersichten gréRer gefasst als der eigentliche Unter-
suchungsrahmen dieser Dissertation: zum einen, weil sich Autoren im 19.
Jahrhundert gezielt auf die Schriften von Papillon (1766), Heinrich von
Heinecken (1768/1769) und Joseph Heller (1823) beziehen, zum anderen,
damit die Veranderung in der Holzschnitt-Debatte ansichtig werden kann.

Abkurzungen:

Abb. = Abbildung

Histor. Handbuch = Historisches Handbuch
HS = Holzschnitt(e), Holzschneidekunst

[ll. = lllustration

Jh. = Jahrhundert

Kunsthist. Uberblickswerk = Kunsthistorisches Uberblickswerk
KS = Kupferstich(e)

Litho. = Lithografie(n)

Techn. Handbuch = Technisches Handbuch
Unterscheid. = Unterscheidung
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w Text- Ursprung des : Histo- : Periodi- Technische Unter- Abbildungen
o gattung Holzschnitts | rischer { sierung Begriffe scheidung
=) Uber- Holzschnitt
o blick und Holzstich
© Techn./ unbgkannt; ja - Lgravure sur bois”, ja, Papillon ja, HS-Vignetten
© Histor. HS in Agypten .gravure en bois”, : unterscheidet | (Abb.95); techn.
- Handbuch entstanden; ,avec le burin sur und lehnt Abb; Chiaroscuro-
% HS HS entstammt bois debout” Holzstich HS
= frz. Spielkar- (Bd. 2, S. 126) ab (hierzu:
E tendruck Blachon 2001,
o 14.Jh. S.19-20)
= o Kunsthist. vermutlich - - ,Formschneider”, nein linearer HS aus
U Uberblicks- deutsch »in Holz geschnit- Blockbuchern;
E : werk ten” Monogramme
o Q
) Lexikon- unbekannt 15./16. - ,Formschneiden”, nein -
E E eintrag Jh. +Holzschnitt”
a -
= a2 o Holzschnitt- - ja ja ,Formschneide- nein HS; nach Zeichnun-
$ 2 N Publikation kunst”, genvon ). W. Meils
% = LHolzschnitt” (Abb.43)
.Z Zeitschrif- - ja - LHolzschnitt”, ja -
% :5 - ten-Aufsatz ,Hochschneiden”,
5 z 2 ,Formschneiden”,
Og © ,neue Manier”
Oz
o
Kunsthist. | HS-Ursprung ja - .Holzschneide- nein 14 KS, 4 HS-Vignet-
& Monografie im Spielkar- kunst”, ten im Text;
Q b zum Spiel- tendruck ,Holzschnitt" Allegorie der Kiinste
E kartendruck auch in: UNGER D.A.
g 1779; UNGER/WIP-
PEL 1779 (Abb.45)
e 9 Holzschnitt- | HS-Ursprung ja ja +Holzschnitt”, nein HS 15./16. Jh.
U@ Publikation deutsch .xylographische
U °§ E, Blatter”
=@
Kunsthist. | HS-Ursprung ja - ~wood engra- nein Frontispiz Hlg.
3 Monografie | vermutlich in ving” (bedeutet Christophorus 1423
- zur Frihzeit China hier: Prozess des (Abb.78);
E KS/HS Herstellens eines Abb. aus Block-
|I: Holzschnitts!), blchern sowie 4
[e) ~wood-cuts” Abdriicke nach
Holzstdcken Dirers
, Kunsthist. es gibt keine ja ja ,Formschnitt”, nein schematische KS-
= g:;* Monografie sicheren ~Formschneide- Tafeln am Ende von
a5 KS Erkenntnisse kunst”, Bd. 2
= 8 zum HS-Ur- ,Holzschnitt,
D sprung ~Messerchen”,
9 ,in Holz stach” in
ES Bezug auf HS von
o = Hans Burgkmaier
(1473-1531)
. Kunsthist. | HS-Ursprung ja ja ~Formschneide- nein Monogramme;
o) Monografie | in deutschen kunst, ,xylographi- HIg. Christophorus
o HS Klostern sche Werke", ,bei (Abb.77); v.a. HS
; den Neueren (...) 14./15. Jh.
w ein unausgebilde-
tes Mittelding”
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w Text- Ursprung des : Histo- : Periodi- Technische Unter- Abbildungen
o gattung Holzschnitts | rischer { sierung Begriffe scheidung
=) Uber- Holzschnitt
o blick und Holzstich
<= Rezension - - - ,Holzschneide- ja -
x in Zeitung kunst*,
op LHolzschnitt”,
G Q »Grabstichel”,
g =@ LHirnholz", ,altere
G} z Holzschnitte*,
o W ,neuere Holz-
oz schneidekunst
° Techn. Ursprung HS ja - .Taille d'épargne”, ja schematische
& Handbuch in China ~gravure sur bois”, Darstellungen mit
: Grafik ,la taille de bois" Instrumenten u.
g (Holzschnitt), Schraffuren-muster
© ,le bois debout”
o (Holzstich)
Techn. China - - ,Holzschneide- ja schematische
Handbuch kunst nach der al- Darstellungen mit
Grafik teren und neueren Instrumenten u.
by Methode”, Schraffuren-muster
e ,Bei dem Holz-
= schnitt kommen
g zwei Manieren
= in Betracht, die
einander fast
ganz fremd sind.”
»Grabstichel”(...)
m Kunsthist. - - - .neue Verfah- nein -
@ Reisebe- rungsart, wodurch
E schreibung man selbstim
<>t Holzschnitt alle
g Abstufungen der
2 Tinten erreichen
o kann*
= Kunsthist. - 15./16. - ,Formschnei- nein HS 15. Jh. Abklatsch-
g o Mon:g:jafie Jh dFekunst’;; ' verfahren
00 Zu er ,Formschnitt”,
§ - Direr-Zeit ,Holzschnitt”,
.xylographisch”
© Techn. China; eu- ja ja L+Holzschnitt”, ja 6 Lithos zut techn.
@ Handbuch ropaischer .Xylographie”, Details
Al zur Grafik Ursprung LHirnholz",
8 unbekannt ,Grabstichel”,
e ,Stereotypie”
Wi Zeitschrif- Meinungen ja - ,Formschneider”, ja -
% o ten-Aufsatz : zum Ursprung ,Holzschneide-
z - HS sehr kunst”, ,Hirnholz",
Sk verschieden; .Grabstichel”
X2 vermutlich
o) z Ursprung im
Ty Spielkarten-
> g druck, wo
w= und wann als
== erstes wird
ez diskutiert
- D
ox
O
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m Text- Ursprung des : Histo- : Periodi- Technische Unter- Abbildungen
o gattung Holzschnitts | rischer { sierung Begriffe scheidung
=) Uber- Holzschnitt
© blick und Holzstich
Techn./ HS Ursprung ja ja ~wood engraving ja Holzstich von
> Histor. in Agypten in the time of William Linton nach
o Handbuch Albert Durer”, William Blake;
= Jlong way of Hlg. Christophorus
& wood", ,subjects (Abb.79);
g 'E' on the cross-sec- Abb. zeitgendssi-
F o tion of the wood”, sche engl. Holzstich
'<T: A .box", ,gravers”,
5 Jtint-tools”,
.scoopers”
- Techn. - ja - Lartof engraving ausschlie3lich 2 kleinere Text-
z . Handbuch with the burin” Holzstich Vignetten
o Grafik in Holzstich,
-
o - Abb. Grabstichel
LIJ Kunsthist. deutsch ja - ,Holzscheider”, nein BILDATLAS
=) Uberblicks- L+Holzschnitt”, 1851/1856
a werk .xylographische
<Z( N Bilderbicher”
T °<°r (hier: fur
E:J' Illustrationen
2 15.Jh.)
)
&
3 Techn. deutsch - - »Holzschnitt*, ja -
® Handbuch ,Messer”,
X Buchdruck ,Stichel”,
Z HS .Langeholz”,
I ,Hirnholz"
o Lexikon - ja - LHolzschneide- ja techn. Abb.
I~ o kunst”, ,Hirnholz",
aan .Grabstichel”
=3
oM
g
z Techn. China ja - LHolzschnitt”, ja techn. Abb.
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w Text- Ursprung des : Histo- : Periodi- Technische Unter- Abbildungen
o gattung Holzschnitts | rischer { sierung Begriffe scheidung
=) Uber- Holzschnitt
© blick und Holzstich

Handbuch : es gibt keine ja ja ,altere Holz- ja einige Ausgaben mit
@ HS sicheren schneidekunst”, Titelvignette u. mit
&3 Erkenntnisse ,neuere Holz- Hlg. Christophorus
2 zum Ursprung schneidekunst”; auf Vorblatt;
= HS L Hirnholz", Kapitelvignetten
2 ,Stichel” nach CHATTO/JACK-
,_:5 SON 1861 [1839]
2 sowie zahlreiche HS
14-19. Jh.

o Techn. Ursprungin ja ja .Xylographie®, ja techn. Abb.,
& Handbuch China; ~Holzschnei- teils nach
G HS Farben- dekunst”, CHATTO/JACKSON
Z Kattundruck .Xylograph®, 1861 [1839];
e ,Holzschneider”, Hlg. Christophorus
I ,Stichel” als Einlegeblatt
w Holzschnitt- - ja - ,Holzschnitt”, ja Holzstiche,
5 = Publikation ,Holzstich”, Tonstiche

=] @ Tonstich”
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11 QUELLEN- UND LITERATURVERZEICHNIS

Unter ,11.1 Gedruckte Quellen und Bildwerke" sind alle Buchillustrationen und schriftlichen
AuBerungen der Kinstler und Kunsthistoriker gefasst, die bis 1905 veréffentlicht wurden. Alle
Kurzzitierformen, die mit ,Briefe”, ,Lebenserinnerungen” oder ,Hinterlassene Schriften” (HS)
beginnen, sind unabhangig von dem tatsachlichen Publikationsjahr ebenfalls im ersten Unter-

punkt aufgelistet.

11.1Gedruckte Quellen und Bildwerke (entstanden bis 1905)

Abc-Buch 1845

Allanson: Anzeige JfB
1845, Sp. 88

Allg. Bibliographie 1840

Alte neue Kinderlieder
1849

Ammen-Uhr 1843

Anzeige Schelter &
Giesecke JfB 1841

Anzeige Weigel Jbal
1861, S. 16

Anzeige Weigel
Serapeum 1851,
S.221-223

Archiv flr zeichnende
Klnste

Aschenbrodel 1873

Atkinson Art Journal
1865, S. 337-340

Auerbach 1858-1869

Bartsch 1802-1821

Bartsch: Kupferstich-
kunde 1821

Baudelaire: L'art philoso-
phique, S. 598-605

Abc-Buch fur kleine und groRe Kinder. Gezeichnet von Dresdner Kinstlern mit
Erzahlungen und Liedern von Robert Reinick und Singweisen von Ferdinand Hiller.
Leipzig: Wigand Verlag 1845.

Anzeige v. John Allanson, unter ,P.P.", in: Journal fir Buchdruckerkunst, Schrift-
gielerei und die verwandten Facher, 1845, Nr. 6, Sp. 88.

Allgemeine Bibliographie fir Deutschland. Eine Uebersicht der Literatur
Deutschlands, wie der bedeutenden Schriften des Auslandes, nebst Angaben kinftig
erscheinender Werke und andern auf den literarischen Verkehr beziglichen
Mittheilungen und Notizen. Jg. 5. Leipzig: F.A. Brockhaus 1840.

Scherer, Georg: Alte und Neue Kinderlieder, Fabeln, Spriche und Ratsel. Mit Bildern
nach Originalzeichnungen von C. v. Heideck, W. v. Kaulbach, A. Kreling, E. Neureuther,
Fr. Graf von Pocci, L. Richter, C.H. Schmolze, M. v. Schwind, C. Stauber und

A. Strahuber. Leipzig: Gustav Mayer 1849.

Ammen-Uhr. Leipzig: Verlag von Mayer und Wigand [1843].

Anzeige v. . C. Schelter & Giesecke, Leipzig, 29.11.18441, in: Journal fir Buchdrucker-
kunst, SchriftgieBerei und die verwandten Facher, 1841, Nr. 12, Sp. 189-190.

Anzeige Weigel: Verkauf der Sotzmann’'schen Sammlung, in: Journal des Beaux-Arts
et de la Litterature, 1861, S. 16.

Anzeige Weigel: Meisterwerke der Holzschneidekunst[...], in: Serapeum 1851, Jg. 12,
Nr. 14, S. 221-223.

Archiv fur zeichnende Kiinste mit besonderer Beziehung auf Kupferstecher- und
Holzschneidekunst und ihre Geschichte, hrsg. v. Robert Neumann. Jg. 1-16, je 4 Hefte.
Leipzig: Weigel 1855-1870.

Aschenbrodel. Bilder-Cyclus von Moritz von Schwind. Mit specieller Erlaubniss

der Konigl. Bayr. Priv. Kunstanstalt von Piloty & Loehle zu Minchen nach den
Thaeter'schen Kupferstichen in Holzschnitt ausgefiihrt von H. Glnther, H. Kaseberg,
K. Oertel, O. Roth und C. Zimmermann. Mit einem erlauternden Text von Dr.
Hermann Luecke. Mit gesetzlichem Schutz gegen Nachbildung. Leipzig:
Verlagshandlung von Alphons Durr 1873.

Atkinson, J. Beavington: German Painters of the modern School, in: Art Journal,
Nov. 1865, S. 337-340.

Berthold Auerbach’s deutscher Volkskalender auf das Jahr [...], hrsg. v. Berthold
Auerbach. 12 Bde. Stuttgart, Augsburg: Cotta; Leipzig: Keil; Berlin: Hoffmann &
Com., Ferd. DUmmler 1858-1869.

Bartsch, Adam von: Le peintre graveur. 21 Bande. Wien 1802-1821.

Bartsch, Adam von: Anleitung zur Kupferstichkunde. 2 Bde. Wien: J. B. Wallishausser
1821.

Baudelaire, Charles: L'art philosophique, in: Baudelaire. Euvres complétes. 2 Bde.,
hrsg. v. Claude Pichois. Gallimard 1976, Bd. 2, S. 598-605.
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Bechstein: Todtentanz
DKB 1850

Becker 1808/1810/1816

Becker 1814

Becker 1821

Bergau: Meisterwerke
Grenzboten 1873,
S. 410-415

Bergmann 1846

Bergmann 1855

Bericht Berliner
Wochenblatt 1841,
S.95-97

Berliner Kunstblatt

Bewick 1862

Bewick: Holbein 1789

Bewick: quadrupeds
1792

Bilder-Atlas 1849

Bilderbogen 1880

Blatter fur literarische
Unterhaltung

Borsenblatt f. d.
dt. Buchhandel

Braun & Schneider
JfB 1843, Sp. 71-72

Braun & Schneider:
Anzeige JfB 1856

Quellenverzeichnis

Bechstein, Ludwig: Neueste Todtentanz-Literatur, in: Deutsches Kunstblatt, 1850,
Nr. 8, S. 57-60; Nr. 9, S. 65-69; Nr. 10, S. 74-76.

Becker, Rudolph Zacharias (Hrsg.): Holzschnitte alter deutscher Meister in den
Original-Platten gesammelt von Hans Albrecht von Derschau. Als einen Beytrag zur
Kunstgeschichte herausgegeben und mit einer Abhandlung Uber die Holzschneide-
kunst und deren Schicksale begleitet von Rudolph Zacharias Becker. 3 Bde. Gotha:
Becker’sche Buchhandlung, 1. Lieferung 1808, 2. Lieferung 1810, 3. Lieferung 1816.

Becker, Rudolph Zacharias: Rudolph Zacharias Beckers Leiden und Freuden in
siebzehnmonatlicher franzésischer Gefangenschaft von ihm selbst beschrieben. Ein
Beytrag zur Charakteristik des Despotismus. Gotha: Becker'sche Buchhandlung 1814.

Becker, Rudolph Zacharias: Hans Sachs im Gewande seiner Zeit oder Gedichte dieses
Meistersangers in derselben Gestalt, wie sie zuerst auf einzelne, mit Holzschnitten
verzierte Bogen gedruckt, vom Blrger und Landmann und etliche Kreuzer gekauft,
an die Wande und Thiren der Wohnstuben geklebt, und auf diese Weise Gberall
unter dem deutschen Volke verbreitet worden sind. Dem Andenken der um deutsche
Kunst und Betriebsamkeit hochverdienten, weiland kaiserlichen freyen Reichstadt
NiUrnberg gewidmet. Gotha: Becker'sche Buchhandlung 1821.

Bergau, R.: Meisterwerke moderner Holzschneidekunst, in: Die Grenzboten, 1873,
Jg. 32, S. 410-415.

Bergmann, Karl: Lehrbuch der Medicina Forensis fUr Juristen mit 39 erlauternden
Abbildungen in Holzstich. Braunschweig 1846.

Bergmann, Leo: Die Schule des Zeichners. Praktische Methode zur Erlernung des
Zeichnens fur Schulen, so wie zum Selbstunterricht. Insbesondere fur ausibende
Kunstler im Fache des Stahl- und Kupferstichs, der Lithographie und des Holz-
schnittes. Mit mehr als 300 Abbildungen als Vorlegeblatter und zur Veranschauli-
chung. 2. Aufl. Leipzig: Spamer 1855.

0. A.: Bericht Uber die neuesten Zeitereignisse. Berlin, 29.04.1841, in:
Berliner politisches Wochenblatt, Nr.18, Berlin 01.05.1841, S. 95-97.

Berliner Kunstblatt, hrsg. v. Ernst Heinrich Toelken. Jg. 1828/1829, je 12 Hefte.
Berlin: Schlesinger 1828, 1829.

Bewick, Thomas: A memoir of Thomas Bewick. Ed. with an Introduction by lan Bain.
London: Oxford University Press 1975 [1862].

Bewick, John/Bewick, Thomas: The dance of death, from the original designs of Hans
Holbein. Illustrated with fifty-two wood cuts, engraved by Thomas and John Bewick.
Newcastle 1789.

Beilby, Ralph: A general history of quadrupeds. The figures engraved on wood by
T. Bewick. 3th Ed. Newcastle upon Tyne: Hodgson [u.a.] 1792.

Bilder-Atlas zum Conversations-Lexikon. Ikonographische Encyklopadie der Wissen-
schaften und Kiinste. Entworfen und nach den vorziglichsten Quellen bearbeitet
von Johann Georg Heck. Neunte Abtheilung: Schéne Kinste. Mit 26 Tafeln. Leipzig:
F.A. Brockhaus 1849.

Kunsthistorische Bilderbogen: fir den Gebrauch bei akademischen und &éffentlichen
Vorlesungen, sowie beim Unterricht in der Geschichte und Geschmackslehre an
Gymnasien, Real- und hdheren Tochterschulen zusammengestellt.

Erstes Supplement: Die Kunst des XIX. Jahrhunderts. Leipzig: E.A. Seemann 1880.

Blatter fur literarische Unterhaltung. Leipzig: Brockhaus 1826-1898.

Wigand, Georg: Cliché, Anzeige in: Borsenblatt fir den deutschen Buchhan-
del, 1873, Leipzig, Montag, 15.12.1873, Nr. 289, unter ,Vermischte Anzeigen”, S.
4712, Anzeigennummer 47546, Digitalisat unter: http://digital.slub-dresden.de/
id39946221X-18731215 [zuletzt abgerufen 09.08.2020]

Anzeige v. Kaspar Braun und Friedrich Schneider, unter ,P.P.%, in: Journal fur Buch-
druckerkunst, Schriftgiel3erei und die verwandten Facher 1843, Nr. 5, Sp. 71-72.

Anzeige der Xylographischen Anstalt und Verlagshandlung Braun & Schneider, in:
Journal fur Buchdruckerkunst, SchriftgieRerei und die verwandten Facher, 1856,
Nr. 12, Sp. 176.


http://digital.slub-dresden.de/id39946221X-18731215 
http://digital.slub-dresden.de/id39946221X-18731215 
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Braun u. Dessauer JfB 1840, Sp.

151-152

Breitkopf 1801

Bréviére 1833

Brief Richter/Wigand

1838

Briefe Bohmer 1868

Briefe Friedrich 2005

Briefe Goethe/Cotta

Briefe Hebel 1957
Briefe Hoff/Richter
1903

Briefe Menzel

Briefe Reinick 1910

Briefe Rethel 1912

Briefe Richter/Wigand
Briefe Runge 1940

Briefe Runge 1944

Briefe Runge u. Brentano

1974

Briefe Runge u. Goethe
1940

Briefe Runge 2010
Briefe Schelling/Cotta
Briefe Schwind

(Stoessl) 1924

Briefe Steinle 1897

Briefe Unger/Goethe

Braun, K./v. Dessauer: Bekanntmachung, in: Journal fir Buchdruckerkunst, Schrift-
gieBerei und die verwandten Facher, 1840, Nr. 10, Sp. 151-152. (Erneut abgedruckt:
JfB 1840, Nr. 11, Sp. 230-231)

Breitkopf, Joh. Gottl. Imman.: Versuch, den Ursprung der Spielkarten, die Einfueh-
rung des Leinenpapieres und den Anfang der Holzschneidekunst in Europa zu erfor-
schen. Erster Theil, welcher die Spielkarten und das Leinenpapier enthaelt.

Mit vierzehn Kupfertafeln. Zweyter Theil, welcher eine Geschichte der Schreibe - so
wie der Schdnschreibekunst, und der Kinder der Zeichenkunst, Bildschnitzerey,
Mahlerey und Musaik, sowohl an den Decken und Ful3boeden, als auch an den
Waenden und Fenstern, nebst einer Geschichte der Mahlerey in den Handschriften
u.s.w. enthaelt. Leipzig: Joh. Gottl. Imman. Breitkopf [1784] 1801.

Bréviere, L[ouis]-H[enri].: De la xilographie, ou gravure sur bois: notice lue a
I'académie royale des sciences, belles-lettres et arts de Rouen: N. Périaux 1833.

Brief des Dresdner Klnstlers Ludwig Richter an den Leipziger Verleger Georg Wigand
vom 07.01.1838, in: Von Delacroix bis Munch. Kuinstlergraphik im 19ten Jahrhundert,
hrsg. v. Eckhard Schaar. Ausstellungskat. Westfalisches Landesmuseum fiir Kunst
und Kulturgeschichte Minster, 22.01.-19.03.1978. Hamburg: Hans Christian Verlag,
S.160-161.

Janssen, Johannes (Hrsg.): Bobhmer's Leben, Briefe und kleinere Schriften. 3 Bde.
Freiburgi. Br.: Herder 1868, Bd. 2, Briefe 1815-1849.

Zschoche, Herrmann (Hrsg.): Caspar David Friedrich. Die Briefe. Kommentiert. Ham-
burg: ConferencePoint Verlag 2005.

Kuhn, Dorothea (Hrsg.): Goethe und Cotta. Briefwechsel 1797-1832. Textkritische und
Kommentierte Ausgabe. 3 Bde. Stuttgart: J.G. Cotta'sche Buchhandlung 1979
(Bd. 1, 2),1983 (Bd. 3).

Hebel, Johann Peter: Briefe . Gesamtausgabe. Hrsg. u. erlautert v. Wilhelm Zentner.
2 Bde. Karlsruhe: Muller 1957.

Hoff, Joh. Friedrich: Amt und Muse. Ludwig Richter als Freund. Frankfurt a. M.:
Johannes Alt 1903.

Adolph von Menzel. Briefe. Hrsg. v. Claude Keisch. 4 Bde. Berlin; Miinchen: Dt. Kunst-
verlag 2009. (Bd. 11830-1855; Bd. 2 1856-1880; Bd. 3 1881-1905; Bd. 4 Verzeichnisse)

Hoffner, Johannes (Hrsg.): Aus Biedermeiertagen. Briefe Robert Reinicks und seiner
Freunde. Bielefeld, Leipzig: Velhagen & Klafing 1910.

Alfred Rethel. Briefe in Auswahl, hrsg. v. Josef Ponten. Berlin: Cassirer 1912.

Kalkschmidt, Eugen (Hrsg.): Ludwig Richter an Georg Wigand. Ausgewahlte Briefe aus
den Jahren 1836-1858. Leipzig: Georg Wigand 1903.

Degner, Karl Friedrich (Hrsg.): Philipp Otto Runge. Briefe in der Urfassung.
Berlin: Nicolai 1940.

Feldmann, Wilhelm (Hrsg.): Philipp Otto Runge und die Seinen, mit ungedruckten
Briefen. Leipzig: Koehler & Amelang [1944].

Feilchenfeldt, Konrad (Hrsg.): Briefwechsel. Clemens Brentano und Philipp Otto
Runge. Kommentiert. Frankfurt a.M.: Insel Verlag 1974.

Maltzahn, Hellmuth von: Philipp Otto Runges Briefwechsel mit Goethe. Weimar:
Verlag der Goethe-Ges. 1940. (Schriften der Goethe-Gesellschaft ; Bd. 51)

Betthausen, Peter (Hrsg.): Philipp Otto Runge. Briefwechsel, eine Auswahl. Leipzig:
E.A. Seemann 2010.

Schelling und Cotta. Briefwechsel 1803-1849. Hrsg. v. Horst Fuhrmann. Veréffentli-
chungen der Deutschen Schillergesellschaft. Bd. 27. Stuttgart: Klett 1965.

Stoessl, Otto (Hrsg.): Moritz von Schwind. Briefe. Leipzig 1924.

Bernus, Alexander von/Steinle, Alphons Maria von (Hrsg.): Edward von Steinle's
Briefwechsel mit Freunden. 2 Bde. Freiburg i. Br.: Herder'sche Verlagsbuchhandlung
1897.

Johann Friedrich Unger im Verkehr mit Goethe und Schiller. Briefe und Nachrichten.
Mit einer einleitenden Ubersicht Giber Ungers Verlegertatigkeit von Flodoard
Freiherrn von Biedermann. Berlin: SchriftgieRBerei H. Berthold 1927.
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Bucher Grenzboten
1883, S. 36-40

Burkhardt: Holzstich,
Kunst u. Gewerbe
1905/1906, S. 169-179

Birkner, JfB 1846

Burkner: Holbeins AT
1850

C.: Art, Athenaeum 1854,
S. 888

C. B. ArtJournal 1854, S.
293-296

C. C.: Neue Holzschnitte
CKB 1858, S. 51-53

Cervantes 1884

Chamisso 1839

Champfleury 1869,
S.268-285

Chatto/Jackson
1861 [1839]

Chatto:
Holzschneidekunst
JfB 1849

CKB

Collow: frz. Holz_
schneidekunst
Morgenblatt 1839

Cornelius 1817

Corvin-Wiersbitzki
JfB 1846, Sp. 70-71

Cotta-Bibel 1850

Quellenverzeichnis

Bucher, Bruno: Zum achtzigsten Geburtstage Ludwig Richters, in: Die Grenzboten,
1883, Jg. 42, Bd. 4, S. 36-40.

Burkhardt, A.: Der Holzstich, in: Stuttgarter Mittheilungen Uber Kunst und Gewerbe,
Jg.1905/1906, Heft 4, S. 169-179.

Burkner, Hugo: Circular, in: Journal fir Buchdruckerkunst, SchriftgieBerei und die
verwandten Facher, 1846, Nr. 21, Sp. 252-254.

Hans Holbeins Altes Testament in funfzig Holzschnitten, getreu nach den Originalen
copirt. Hrsg. v. Hugo Burkner. Mit einer Einleitung v. D. F. Sotzmann. Leipzig: Wigand
Verlag 1850.

C.: Artin wood and stone, in: Athenaeum (London), 1854, Nr. 1394, 15.07., S. 888.

C. B.: Wood Engraving. F. Burkner, of Dresden, in: Art Journal (London), 1854, October,
S.293-296.

C. C.: Neue Holzschnitte, in: Christliches Kunstblatt fur Kirche, Schule und Haus, 1858,
Heft 6, S. 51-53.

Cervantes Saavedra, Miguel de: Leben und Thaten des scharfsinnigen Edlen Don
Quijote von der Mancha. Aus dem Span. neu bearb. v. Ernst von Wolzogen.
lll. v. Gustave Doré. 2 Bde. Berlin: Schmidt & Sternaux 1884.

Chamisso, Adelbert von: Peter Schlemihl's wundersame Geschichte. Nach des
Dichters Tode neu hrsg. v. Julius Eduard Hitzig. [Steoreotypausg. mit Holzschnitten].
NuUrnberg: Schrag [1839].

Champfleury: Histoire de l'imagerie populaire. Fac-similé de I'édition de 1869. Ville de
Lyon. Lyon [Paris]: [Libraire de la société des gens de lettres] 2004, S. 268-285.

A Treatise on Wood Engraving. Historical and practical by William Andrew Chatto.
With upwards of four hundred illustrations engraved on wood by John Jackson. A
new edition, with an additional chapter by Henry G. Bohn. London, Chatto and
Windus, Piccadilly [1861].

(First edition: A Treatise on Wood engraving. Historical and practical. With upwards
of three hundred illustrations, engraved on wood, by John Jackson. London: Charles
Knight & Co. 1839)

Auszuge des Traktats sind in der Athenaum-Ausgabe August/September 1839 ab-
gedruckt. Die erste Auflage wird um das Kapitel ,artists and engravers of the present
day”von Henry G. Bohn fur die zweite Ausgabe 1861 erweitert und erneut ausfuhrlich
rezensiert (z.B. im ,Kunst-Blatt” des ,Morgenblatt fir gebildete Stande”, 1840, Nr. 62,
S. 261-263; Nr. 63, S. 265-267, Nr. 64, S. 269-272; sowie in der Londoner ,Athenaeum®,
1839, 04.05., S. 323-326).

AuBerdem erscheinen deutsche Ubersetzungen 1842 und 1843 in langen Artikel-
serien im Journal fur Buchdruckerkunst a) JACKSON: HOLZSCHNEIDEKUNST JfB
1842-1844, b) CHATTO: HOLZSCHNEIDEKUNST JfB 1849.

Chatto, William A.: Geschichte der Holzschneidekunst, in: Journal fur Buchdrucker-
kunst, SchriftgieRerei und die verwandten Facher, 1849, Nr. 2, Sp. 17-30; Nr. 3, Sp.
36-39; Nr. 4, Sp. 56-61; Nr. 5, Sp. 72-77; Nr. 6, Sp. 84-95; Nr. 7, Sp. 101-110; Nr. 8,

Sp. 113-125; Nr. 9, Sp. 129-138.

Christliches Kunstblatt fur Kirche, Schule und Haus, hrsg. v. C. Griineisen,
K. Schnaase, J. Schnorr v. Carolsfeld u.a., Jg. 1-61, je 24 Hefte.
Stuttgart: Ebner u. Seubert 1858-1919.

Collow, Eduard: Geschichte der Holzschneidekunst in Frankreich, in: Morgenblatt fur
gebildete Stande, Kunst-Blatt, 1839, Jg. 20, Nr. 69, S. 270-271; Nr. 70, S. 277-279; Nr. 71,
S.281-283; Nr. 72, S. 285-286; Nr. 73, S. 291-292.

Cornelius, Peter von: Aventiure von den Nibelungen. Gestochen von Johann Heinrich
Lips. 6 Blatter. Berlin: Prétre 1817.

Corvin-Wiersbitzki, von: Antwort fur Herrn C. Dittmarsch in Stuttgart, in: Journal fur
Buchdruckerkunst, SchriftgieRerei und die verwandten Facher, 1846, Nr. 6, Sp. 70-71.

Die Bibel oder die Heilige Schrift des Alten und Neuen Testaments. Nach der
deutschen Uebersetzung von Dr. Martin Luther. Mit Holzschnitten nach Zeichnun-
gen der ersten Kunstler Deutschlands. Stuttgart, Minchen: Bibelanstalt der J.G.
Cotta'schen Buchhandlung 1850.
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Death the Avenger
/ Death the Friend,
Oxford 1856, S. 477-479

Delaborde 1884

Deutsches Museum

Deutsche Volklieder
1867

Die Gegenwart

Dioskuren

Dittmarsch: Antwort JfB
1846, Sp. 111-112

Dittmarsch: Anzeige JfB
1846, Sp. 61-62.

DKB

Doré’sche Ill. Wester-
mann 1868, S. 334-335

Doré-Bibel 1866

Dresdner
Geschichtsblatter

Duller 1840

Duller 1847

Duller: Freund Hein
1833

Duranty GBA 1880,
S.201-217

Duranty : La caricature,
GBA 1872

Durer'sche Holzschnitte
DM 1857

Dlrr 1903

E. F.: Holzschnitte
DKB 1853, S. 78-79

Ef.: Holzschnitt
Morgenblatt 1843,
S.313-315

Ef.: Illustrite Werke
Morgenblatt 1842,
S.366-367

Ef: British Ballads
Morgenblatt 1845, S. 47

Eggers DKB 1851, S. 68-70

o.A.:,Death the Avenger” and ,Death the Friend,” in: Oxford and Cambridge
magazine, Aug. 1856, S. 477-479.

Delaborde, Henri: La gravure. Précis élementaire de ses origines, de ses procédés
et de son histoire. Nouv. Paris: Quantin 1884.

Deutsches Museum. Zeitschrift far Literatur, Kunst und 6ffentliches Leben,
hrsg. v. Robert Prutz und Karl Frenzel. Jg. 1-17. Leipzig: Brockhaus 1851-1867.

Scherer, Georg: Deutsche Volkslieder. 2. erw. Aufl. Leipzig: Alphons Durr Verlag 1867.
(2. Aufl. erw. mit 14 zusatzl. Holzstichen)

Die Gegenwart. Zeitschrift fur Literatur, Wirtschaftsleben und Kunst, hrsg. v.
Theophil Zolling. Berlin: Stilke 1872-1891.

Die Dioskuren. Zeitschrift fur Kunst, Kunstindustrie und kinstlerisches Leben,
redakt. Max Schasler. Jg. 1-20. Berlin: Nicolai in Comm. 1856-1875.

Dittmarsch, C.: An das glyphographische Institut des Herrn von Corvin-Wiersbitzki in
Leipzig, in: Journal fur Buchdruckerkunst, Schriftgiel3erei und die verwandten Facher,
1846, Nr. 9, Sp. 111-112.

Anzeige v. C. Dittmarsch, in: Journal fir Buchdruckerkunst, SchriftgieBerei und die
verwandten Facher, 1846, Nr. 5, Sp. 61-62.

Deutsches Kunstblatt. Zeitschrift fur bildende Kunst, Baukunst und Kunsthandwerk.
Organ der deutschen Kunstvereine, hrsg. v. Friedrich Eggers. Jg. 1-9. Stuttgart,
Leipzig, Berlin: Ebner u. Seubert 1850-1858.
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Ein Holzschnitt entsteht in mehreren Arbeitsschritten. Bendtigt werden eine
Vorzeichnung, ein Holzstock, Werkzeuge, Papier, Druckfarbe und eine Drucker-
presse.

Zunachst braucht es eine Idee, die in eine Vorzeichnung mundet.
PD Dr. Christian Scholl (Universitat Hildesheim) trug entscheidend zum Gelin-
gen der Ideen-Ausgestaltung bei. Er leitete am Kunstgeschichtlichen Seminar
an der Georg-August-Universitat Gottingen zwischen 2004 und 2009 die von
der DFG geférderte Emmy-Noether-Gruppe zur Romantik-Rezeption und
Autonomie-Asthetik im 19. Jahrhundert. Fiir dieses Thema war und ist er
daher der geeignetste Ansprechpartner. Dank seiner fundierten Unter-
stiitzung konnte diese Dissertation entstehen. Die Ubertragung der Vorzeich-
nung auf den Holzstock, die Ausarbeitung der Stege, das Immer-Wieder-An-
passen und das kontinuierliche Schneiden des Holzstocks, daftr danke ich
sehr Prof. Dr. Raphael Rosenberg (Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg, seit
2009 Universitat Wien). Er stand mir mit Geduld und Wissen zur Seite.

Technische Expertise fUr die Ausarbeitung der Stege erlangte ich auf unter-
schiedlichsten Wegen, namentlich seien Frau Dr. Eva-Maria Hanebutt-Benz
gedankt, die sich fur meine Anfrage sehr interessierte, dem Xylografen Rudolf
Riel3 fur die Einblicke in seine NUrnberger Werkstatt im September 2010 und
Frau Gabriele Sperling (HochDruck, Leipzig), die mir praktisch die kiinstleri-
sche Holzschnitt-Vielfalt vermittelte.

Mitarbeiter*innen folgender Institute ermdglichten das Auftragen der
Druckerfarbe und den Druck: Universitatsbibliothek Heidelberg, Institutsbib-
liothek und Mediathek des Instituts flr Europaische Kunstgeschichte Heidel-
berg, Niedersachsische Staatsbibliothek und Kunstgeschichtliches Seminar
Gottingen, Wurttembergische Landesbibliothek Stuttgart, Kunstbibliothek
und Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen Berlin sowie die Staats-
bibliothek zu Berlin, Universitatsbibliothek Leipzig, Museum fur Druckkunst
Leipzig, Kupferstich-Kabinett Dresden, Sachsische Landes-, Staats- und Uni-
versitatsbibliothek Dresden, Bayerische Staatsbibliothek Minchen sowie das
Zentralinstitut fur Kunstgeschichte Minchen. Ein besonderer Dank geht an
Frau Dr. Dorit Schafer fur die Méglichkeit zur Mitarbeit im Kupferstichkabinett
Karlsruhe sowie an Herrn Prof. Laurent Baridon der Université Lumiére Lyon 2.

Far die Anfertigung eines Grafikblattes ist eine gut ausgestattete Werkstatt
notig: Dank der Gottinger Graduiertenschule (GGSG) konnte ich intensiv an
der Vorzeichnung arbeiten. Die GGSG unterstitzte mich mit einem Kurz-
stipendium in der Exposé-Phase Ende 2007 bis Anfang 2008.

Zugleich danke ich allen Mitarbeiter*innen des Instituts fUr Europdische
Kunstgeschichte der Universitat Heidelberg, auch fur die Moéglichkeit, wah-
rend meiner Promotion als geprufte Hilfskraft zu lehren.

Far drei Jahre finanzieller Absicherung (2009- 2011) meiner Promotion
mochte ich der Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg danken, insbesondere
dem Gremium der Geisteswissenschaftlich Fakultat, das mir das Stipendium
der ,Landesgraduiertenférderung Baden-Wirttemberg” zusprach und dem
Land Baden-Wurttemberg fur die Einrichtung dieser Férderung.
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AulRerdem sei dem Research of Council fur die Bewilligung eines sechs-
monatigen Abschlussstipendiums 2014 im Rahmen des ,Field of Focus 3"
der Universitat Heidelberg gedankt.

Die vorliegende Arbeit konnte ich mithilfe kontinuierlicher Unterstitzung been-
den. FUr die begleitende Korrekturarbeit wahrend meiner Promotion danke
ich Julia Braun, Lisa Horstmann und Christian Sturm sowie fur den kollegialen
Austausch Martina Engelbrecht, Juliane Betz und dem ersten Jahrgang der
Heidelberger Graduiertenschule (HGGS). Layout und Satz der fur die
Veroffentlichung Uberarbeiteten Fassung erfolgte in Zusammenarbeit mit
Karen Weinert. Fur die Finanzierung meines Studiums der Kunstgeschichte
wie auch der vorliegenden Publikation danke ich meinen Eltern, Susanna
und Harm Kruppa. Ihnen beiden ist diese Dissertation gewidmet.

Das Blatt ist bedruckt.
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