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Magdalena Bushart und Andreas Huth 

Singulär im Plural 

1515 setzte sich Albrecht Dürer in einem Textfragment zum sogenannten  Ästhetischen  

Exkurs mit dem Problem individueller Formvorstellungen auseinander. Kein Artefakt, so  

Dürer, gleiche einem anderen; schließlich unterschieden sich sogar jene Werke voneinan-

der, die auf mechanischem Wege vervielfältigt worden seien: 

Dan vnser werg will albeg eins vam anderen vnderschidn sein, das müg wir nit für kumen. Wir  

sehen, so wyr zwen trüg fan eim gest[oc]hen kupfer trugken od zwey bild jn ein modell gissen,  

das man sy for ein ander kent, aller ding halb. So es nun jn den aller gwisten dingen gsaicht, vill  

mer jm andern das an mittell fan der hand gesaicht.1 

Dürers Bemerkung galt zunächst der Singularität einer künstlerischen Handschrift. Sie  

lässt jedoch auch erkennen, dass der Künstler mechanische Verfahren nicht als Garanten  

für die Gleichförmigkeit ihrer Produkte gesehen hat. Obwohl durch eine gemeinsame Ma

trize miteinander verbunden, bleiben die gegossenen und gedruckten Werke „aller ding  

halb“ unverwechselbar. Darüber, was diese „ding“ genau beinhalten, schweigt sich Dürer 

aus, doch ist anzunehmen, dass er damit jene Faktoren meinte, die nur bedingt kontrol

lierbar sind, also etwa die Art und Weise, wie die gegrabenen Linien die Farbe angenom

men haben oder wie sich die Gussmasse in der Form verteilt hat. In jedem Fall aber be

schreibt die lapidare Feststellung (die wohl mit einem vergleichbaren Erfahrungshorizont 

bei den Leser:innen rechnet) ein Spannungsverhältnis zwischen potenzieller Ähnlichkeit  

und faktischer Differenz, die in der Natur des Verfahrens begründet ist. 

-

-

-

-

Dieses Spannungsverhältnis ist keineswegs auf die vermeintlich identischen Abzüge  

und Abformungen beschränkt, von denen Dürer spricht, sondern zeigt sich bereits in der  

Grundkonstellation mechanisch vervielfältigter Artefakte, sind sie doch einer ‚Urform‘ ver

pflichtet  –  einer  Vorzeichnung  auf  Papier  oder  der  Matrize,  einem  Modell,  einem  unabhän

gig entstandenen und in sich abgeschlossenen Kunstwerk –, von der sie sich zugleich in  
technischer wie materieller Hinsicht absetzen: Der gezeichneten Linie steht der gedruckte  

Strich gegenüber, der Tonalität einer lavierten Vorlage das Netz dunkler Schraffen auf hel

lem Grund, dem aus dem Stein oder Holz herausgehauenen Gegenstand das aus einem  

formbaren Werkstoff gefertigte Objekt. Das Ergebnis kann (anders als dies der Begriff der 

Reproduktion suggeriert, der sich als kunsthistorischer Terminus für die unterschiedlichen  

Formen des Vervielfältigens etabliert hat) schon deswegen keine getreue Wiedergabe sein,  

weil sich seine Produktion von der des ‚Urbildes‘ unterscheidet. Vervielfältigung bedeutet  

vielmehr die Übersetzung einer Bildidee von einem Medium in ein anderes.2

-

-

-
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Die Abweichungen sind allen Fertigungsschritten inhärent und lassen sich als solche auch 

bewusst inszenieren. Das beginnt bei der Herstellung von Druck- und Negativformen, die 

ihren jeweils eigenen Bedingungen folgt. In vielen Fällen waren dafür Spezialist:innen  

verantwortlich, die einer anderen Berufsgruppe als die entwerfenden Künstler:innen an

gehörten. Beim Holzschnitt beispielsweise übernahmen bis ins 19.  Jahrhundert Form

schneider das Schneiden der Druckstöcke. Sie transferierten als „sculptores“ die gezeich

neten Vorlagen nicht nur in ein bildhauerisches Medium, sondern auch in eine andere  

gestalterische Sprache mit eigener Syntax und eigenen technischen Herausforderungen.3  

Wie groß der Interpretationsspielraum in diesem Transformationsprozess war, hat Tilman 

Falk anhand eines Entwurfs von Hans Burgkmair gezeigt, der einmal wohl von Jost de  
Negker und ein andermal von einem unbekannten Formschneider geschnitten wurde. Die 

beiden Ergebnisse weichen im Gesamteindruck deutlich voneinander ab, weil die Künstler 

zwar mit den gleichen Schraffurlagen, aber variierenden Strichlängen gearbeitet haben4  

(Abb. 1, 2). Vereinzelt lassen sich auch bei Kupferstichen des 15. Jahrhunderts gestalteri

sche Unterschiede beobachten, die auf eine Arbeitsteilung zwischen Entwerfern und Ste

chern hindeuten;5 zum gängigen Modell wurde diese Form der Kooperation allerdings  

1  Hans Burgkmair und unbekann
ter Formschneider, Muttergottes am 
Fenster, um 1500–1505, Holzschnitt, 
London, British Museum 

-

-

-

-

-

-
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erst in Italien im 16. Jahrhundert.6 Dass die gedruckte Linie das Produkt eines doppelten  

Übertragungsprozesses von der zweidimensionalen (Vor-)Zeichnung in das dreidimensio

nale Druckmedium und von dort auf das zweidimensionale Papier war, dürfte kundigen  

Betrachter:innen durchaus bewusst gewesen sein, zumal an den Blättern nicht nur das  

technische Geschick der Formschneider und Kupferstecher ablesbar ist, sondern auch Zu

stand  und  Alter  der  Matrizen.  In  Jacob  Bincks  Porträtstich  des  Augsburger  Unternehmers  
Joachim Hoechstetter spricht die Beischrift sogar direkt die vorgängigen Arbeitsschritte  
an, indem sie die Ähnlichkeit zwischen Dargestelltem und Darstellung nicht im papiernen 

Bild verortet, sondern in dem „Erz“, in das sie hineingegraben seien, mithin in der Kupfer

platte, von der das Bildnis gedruckt ist (Abb. 3): 

-

-

-

2  Hans Burgkmair und Jost de 
Negker (?), Muttergottes am 
Fenster, um 1510 (?), Holzschnitt, 
Berlin, Staatliche Museen zu 
Berlin, Kupferstichkabinett 

QUOS  CERNIS  VULTUS  SCULPSIT  GERMANUS  APELLES/  ET  RARE  EXPRESSIT  NOBILITATIS  OPUS/  QUA

LIS ENIM NUNC EST IOACHIM HOECSTTER IMAGO/ VINDELICE AUGUSTE CVVS [=CIVIS] HOC AERE 

REFERT.7 

-
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Bei dreidimensionalen Abformungen spielte die Arbeitsteilung eine deutlich geringere  

Rolle. Die Herstellung der Negativformen fiel weitgehend in die Kompetenzen der Bild

hauer, und so wurden die Model für Wachs- oder Tonobjekte, Negativformen von Reliefs 

oder Gussformen für kleinere Bronzefiguren und Medaillen in der Regel in den gleichen  

Werkstätten gefertigt wie die Modelle. Lediglich bei großformatigen oder vollplastischen 

Arbeiten übernahmen diese Aufgabe Gießer, die dann allerdings mit ihren Definitionen  

von Teilformen durchaus die Formgebung beeinflussen konnten. Insgesamt waren bild

hauerisches ‚Urbild‘ und abgeformtes Bild auf eine andere Art und Weise miteinander  

verbunden als Entwurf und gedrucktes Bild, weil man hier nicht ausschließlich mit singu

lären, in ihrer Haltbarkeit begrenzten Matrizen arbeitete, sondern von jedem Positiv, je

der abgeformten Form neue Negativformen herstellen und so eine ganze Kette mecha

nisch geschaffener Vervielfältigungen in Gang setzen konnte. Bisweilen entstanden  

derartige Abformungen bald nach dem ‚Urbild‘, bisweilen wurden sie aber auch deutlich 

später angefertigt. Zeitliche Nähe ist etwa für die vervielfältigten Florentiner Madonnen

reliefs des Quattrocento anzunehmen, die gern als Paradebeispiel für eine frühneuzeitli

che „Serienproduktion“ plastischer Bildwerke angeführt werden.8 Ihr ‚Urbild‘ bestand  

entweder aus Ton oder Marmor und wurde dann mit Hilfe eines hiervon gewonnenen  

3  Jacob Binck, Bildnis 
Joachim Hoechstetter, 1532, 
Kupferstich, London, British 
Museum 

-

-

-

-

-

-

-
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Negativs aus Gips oder Terrakotta in verschiedenen Materialien wiederholt. Solche For

men haben sich in der Regel nicht erhalten; eine Ausnahme ist das Fragment eines Terra

kotta-Models, das 2011 im slowakischen Košice ausgegraben wurde (Abb. 4, 5).9 Modell  

und Abformung konnten – zumindest bei den Florentiner Beispielen – auch aus einer  
Hand stammen. So scheint der Maler Neri di Bicci etwa in den 1450er Jahren unter ande

rem von dem Bildhauer Desiderio da Settignano Abgüsse bezogen zu haben, um sie zu  

bemalen und sie so in ganz eigene, deutlich vom Ausgangspunkt abweichende Artefakte 

zu verwandeln (Abb. 6).10 Abgüsse von Reliefs, die augenscheinlich oder nachweislich auf 

Kompositionen von Donatello, Desiderio da Settignano, Antonio Rossellino und Andrea  

del Verrocchio zurückgehen, sind hingegen über viele Jahrzehnte hinweg wiederholt wor

den.11 Ein eigenes Feld bilden die Toten- oder Lebendmasken,12 die eigentlich anlassbezo

gen, also für die Herstellung von Porträtbüsten aus plastischen Materialien angefertigt  

wurden (Abb. 7). Dennoch wurden auch sie jahrelang aufbewahrt, damit man nach ihnen 

im Bedarfsfall neue Bildnisse fertigen konnte. Die Autorität der ‚Urbilder‘ zeigt sich nicht 

nur bei Abformungen, sondern auch bei Wiederholungen, die händisch hergestellt wor

4  Model mit Madonna und Kind Anfang 
16. Jahrhundert, Terrakotta, 54 × 37 cm, 
Grabungsfund in Košice, Dominikánske námestie 
No. 11 

5  Moderner Tonabdruck des 
Models 

-

-

-

-

-

-
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den sind und sich trotzdem in verblüffender Art und Weise ähneln. Dass hier allerdings  

bisweilen Skepsis angebracht ist, machen die in diesem Band von Aleksandra Lipińska,  
Wolfram Kloppmann und Thomas Hildenbrand vorgestellten Untersuchungen des inter

disziplinären Forschungsteams Materi-A-Net deutlich, die den Verdacht nahelegen, dass  

besonders ähnliche Werke sich als Fälschungen entpuppen könnten. 

-

Trotz der Unmittelbarkeit, die eine direkte Abformung impliziert, war kaum ein Pro

dukt mit dem anderen identisch. Zum einen verhalten sich die Materialien der Negativfor

men unterschiedlich; Ton beispielsweise schrumpft im Trocknungsprozess, um ungefähr  

sieben Prozent, wodurch Risse entstehen können und sich die Größe der Objekte verän

dert. Bei Gips hingegen können sich Luftblasen bilden, die sich dann als Störungen auf der  

6  Neri di Bicci (Fassung), 
Desiderio da Settignano 
(Vorlage des Gipsabgusses), 
Madonna mit Kind 
Madonna Romoli-Martini 
dell’Ala

(sog. 

), 1465 (Fassung), 
gefasster Gipsabguss, Berlin, 
Staatliche Museen zu Berlin, 
Bode-Museum 

-

-

-
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-

Oberfläche manifestieren. Zum anderen hinterließ bei mehrfach verwendeten Gussfor

men ebenfalls das Alter seine Spuren. Durch den Gebrauch kam es zu Ausbrüchen; feine  

Vertiefungen setzten sich zu und verunklärten Details. Bei direkten Abformungen ersetz

ten oft Abgüsse die nicht mehr verfügbaren „Urbilder“ und gaben so Fehler und Unge

nauigkeiten weiter. Paul Hofmanns detailscharfe Untersuchung der Beziehung zwischen  

zwei im Bode-Museum in Berlin befindlichen Madonnenreliefs aus Ton und einem in Bos

ton aufbewahrten Kalksteinreliefs mit demselben Motiv macht deutlich, welche Spuren  

bei einer wiederholten Abformung entstehen können und wie ihre Identifizierung zur  

Rekonstruktion der Genealogie eingesetzt werden kann. Negative vom (dreidimensiona

len)  Negativ finden  sich aber auch in  druckgraphischen Verfahren –  nämlich dann,  wenn  
der hölzerne Druckstock seinerseits abgegossen wird. Auf ein frühes Beispiel für diese  

Schnittstelle zwischen den Verfahren weist Livia Cárdenas in ihrem Beitrag hin: Um hohe  

7  Unbekannter Künstler, Büste des Palla di Bernardo Rucellai, um 1520/1530, gefasster Gips (mit Gesichts
abguss), Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Bode-Museum 

-

-

-

-

-
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Auflagen produzieren zu können, begann man bereits im späten 16. Jahrhundert damit,  
die verschleißanfälligen hölzernen Druckstöcke in Metall abzugießen und statt ihrer die  

deutlich haltbareren metallenen Druckformen zu verwenden. Auch hier sprach übrigens  

das Material der Matrize im Endprodukt mit: Kritiker:innen bemängelten schon bald, dass 

das Metallklischee ein anderes Druckbild erzeuge als der Druckstock aus Holz. 

Noch größere Spielräume eröffnete der nächste Fertigungsschritt. Druckstöcke, Druck

platten, Negativformen aller Art können variabel eingesetzt, miteinander kombiniert  

oder mehrmals in einem Werkstück verwendet werden. So nutzte die Werkstatt Andrea  

della Robbias für ihre Altäre architektonische Formen, Zierleisten und Rahmen sowie figu

rative Elemente in immer neuen Zusammenstellungen, wie Federica Carta zeigt. Daran,  

dass sich auch im Bronzeguss die Teilformen so kombinieren ließen, dass man mit ihnen  

unterschiedliche Lösungen formulieren konnte, erinnert Maximilian Kummer mit seiner  

Analyse der Pferdeplastiken von Severo da Ravenna, die mit minimalen Varianten arbei

ten. Im Bereich der Druckgraphik wäre auf vorgefertigte Rahmenleisten zu verweisen, die 

nach Belieben bildlichen Darstellungen hinzugefügt wurden (und in Buchpublikationen  

häufig genug mehrfach Verwendung fanden),13 auf Druckstöcke, bei denen Attribute und 

Köpfe auswechselbar waren, oder die gesonderte Anfertigung von Matrizen für Bilder  

und Beischriften, mit denen Drucke für unterschiedliche Zielgruppen tauglich gemacht  

werden konnten.14 Sowohl in den Abdruck- wie den Abformungsverfahren entsprangen  

die Kombinationen dem Wunsch nach Rationalisierung.15 Gleichzeitig aber ließen sich so  

die Vorzüge einer mechanischen Vervielfältigung thematisieren, die beides ermöglichte:  

Repetition und Variation. Bisweilen scheint in den Wiederholungen sogar eine inhaltliche 

Dimension auf: Drei der Holzschnitte in Kaiser Maximilians autobiographischem Bericht  

Weißkunig zeigen Brautwerbungen portugiesischer, dänischer und ungarischer Abgesand

ter um habsburgische Prinzessinnen (Abb. 8–10). Für das zentrale Motiv, den thronenden 

Kaiser und seinen Enkel Karl, wurde dreimal derselbe Holzstock verwendet, der jedoch mit  

unterschiedlichen Einsätzen für die Gesandtschaften kombiniert werden konnte.16 Hier  

ging der Wunsch nach Effizienz einher mit dem Versuch, die Aussage zu steigern: Welche 

Delegation auch immer vorspricht – das auf den Herrscher und seinen Nachfolger, den  
späteren Kaiser Karl V., ausgerichtete Hofzeremoniell bleibt gleich. 

-

-

-

-

Eine ähnliche Gemengelage ist bei Zuständen zu beobachten, sofern sie aus bewusst  

vorgenommenen Veränderungen im Druckstock oder der Kupferplatte resultieren. Um  

1500 ging es bei solchen Eingriffen meist um Korrekturen oder Ertüchtigungen ausge

druckter Matrizen. Im Laufe des 16. Jahrhunderts entwickelte sich die Arbeit mit Zustän

den jedoch zu einem gestalterischen Konzept, um Bilderfindungen weiterzutreiben oder  

zu variieren. Als Protagonisten dieses Prozesses macht in diesem Band Magdalena Bushart 

die Nürnberger Künstler Barthel und Sebald Beham aus. Die Konsequenz, mit der die Brü

der ihre Platten überstochen haben, lässt auf eine klare Marktstrategie, aber auch auf ein 

Publikum schließen, das für das Verfahren und sein Potential sensibilisiert war. Im 17. Jahr

hundert dann als gängiges Modell etabliert, dienten die Überarbeitungen von Druckplat

-

-

-

-

-
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-

ten eines Kupferstiches nicht nur zur Erweiterung des individuellen Portfolios, sondern  

konnten sogar unterschiedliche Bildgattungen adressieren. Konrad Krcal führt in seinen  

Überlegungen zur transformativen Allegorese vor, wie eine Kupferplatte zu einem presti

geträchtig illustrierten Thesenblatt zu Ehren des noch unmündigen Ludwigs XIV. nach der 

Überarbeitung zur Illustration eines Almanachs werden, mithin mit der materiellen Verän

derung auch einen Wechsel zwischen den Genres vollzogen werden konnte. 

-

-

8–10  Hans Springinklee (Entwurf) Claus Seeman (Form
schnitt), Holzstock für den Weißkunig Kaiser Maximilians I. mit 
drei Teilstücken: Die Gesandten von Portugal werben um die 
Hand der Prinzessin Eleonore; Die Gesandten von Dänemark 
werben um die Hand der Prinzessin Isabella, Die Gesandten 
von Ungarn werben um die Hand der Prinzessin Maria, Wien, 
Albertina 

Zu den Gestaltungsmöglichkeiten, die die Negative boten, kamen die Gestaltungs

möglichkeiten durch das Material. Mit Werkstoffen wie Glas, Zinn oder Bronze lassen sich 

andere Ergebnisse erzielen als mit Gips, Cartapesta oder (Pfeifen-)Ton, beim Druck auf  

feuchtem Trägermaterial andere als auf trockenem Grund, mit Papier andere als mit Per

gament oder Stoff – die Liste ließe sich beliebig erweitern. Wie Karina Pawlow an einer  
Gruppe formgeblasener Gläser aus der Buquoyschen Hütte in Gratzen vorführt, musste  

sich die Zusammensetzung des Werkstoffs nur leicht ändern, um mit derselben Negativ

form Objekte zu erzeugen, die in ihrer Erscheinung und der optischen Wirkung des Mate

rials verschiedener nicht sein könnten. Bisweilen war die Wahl des Materials sogar mit  

unterschiedlichen Technologien verbunden. Das Madonnen-Relief aus Nussbaum, mit dem  

-

-

-

-
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sich Jan Friedrich Richter in seinem Aufsatz beschäftigt, ist einmal in Stuck gegossen bezie

hungsweise in Cartapesta abgeformt, das andere Mal in Eisen gegossen, einem Material  

also, das ganz andere Anforderungen an das Verfahren und das damit verbundene Wissen  

stellt als die beiden anderen Werkstoffe. Bei der Entscheidung für oder gegen ein Mate

rial standen wohl Fragen der Verfügbarkeit sowie der Eignung für bestimmte Zwecke und 

künstlerische Ziele im Vordergrund. Für die auf Grundlage von Gesichtsabgüssen herge

stellten Porträts eignete sich insbesondere Wachs als organisches Material dazu, die  

Weichheit des ‚Urbildes‘ wiederzugeben. Wie bei Büsten aus Gips und Ton waren jedoch, 

wie Andreas Huth in seinem Beitrag konstatiert, die Überarbeitung des aus dem Abguss  

gewonnenen Positivs und dessen Bemalung notwendig, um ein vollständiges und funkti

onierendes Bildnis zu erzeugen.17 Eine wichtige Rolle spielten aber sicher auch die Materi

alkosten. Pergament war teurer als einfaches Papier, Eisen teurer als Pfeifenton. Die Wert

schätzung der Produkte jedoch dürfte sich in erster Linie über den technologischen  

Aufwand und/oder die künstlerische Arbeit bemessen haben, die darin lag, formgebla

sene Glasgefäße wie Steinschnitte, Drucke wie Reliefs und abgeformte Tonbüsten wie le

bendige Menschen erscheinen zu lassen. Wenn marmorne Madonnenreliefs in vergleichs

weise günstigen plastischen Werkstoffen wiederholt wurden, war damit keine  

Wertminderung verbunden; vielmehr handelte es sich um die Entscheidung für einen  

Werkstoff, den man so bemalen und vergolden konnte, dass das Gussmaterial darunter  

vollständig verschwand. Das bedeutet nicht, dass man Ton, Gips und Cartapesta verste

cken wollte, wie man die Abformungen insgesamt nicht als billige Surrogate verstand,18  

im Gegenteil: Die aufwendige, die Möglichkeiten des Reliefs erweiternde Malerei war  

dem ‚reproduzierten‘ Relief mindestens gleichrangig.19 

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

Wie das eingangs zitierte Textfragment zum Ästhetischen Exkurs zeigt, hat man um  

1500 die Vielgestaltigkeit des Vervielfältigten durchaus reflektiert. Dafür, dass man es  

auch positiv konnotiert, möglicherweise sogar als besonderes Angebot verstanden hat,  

spricht nicht nur die Sorgfalt, mit der beispielsweise Dürer Papiergrößen und -qualitäten  

für seine Drucke ausgewählt hat,20 sondern auch die schon erwähnte Publikation verschie

dener Zustände. Doch auch die frühen Gegendrucke, die Augustin Hirschvogel von seinen 

Landschaftsradierungen anfertigte, müssen auf die Herausbildung einer Sammlerklientel  

reagiert haben, die bereit war, die ästhetische Differenz zwischen seitverkehrtem und sei

tenrichtigem Druck wahrzunehmen.21 Ähnliches gilt für den Einsatz von Farbe im gedruck

ten Bild, der mit den Kupferstichen des archivalisch nur schwer zu fassenden Malers Mair 

von Landshut einsetzt. Johanna Sikorska vermutet hier ein höfisches Publikum als Adres

saten, das das Spiel mit den Medien – die Kupferstiche evozieren die Wirkung von Zeich

nungen, aber auch von Reliefs – zu schätzen wusste. Während hier der Druck auf vorab  
und in unterschiedlichen Farbtönen grundiertem Papier erfolgt ist und damit händische  

und mechanische Arbeitsschritte ineinandergreifen, verlagerte sich die Herstellung von  

Varianten beim Clairobscur-Holzschnitt in den eigentlichen Druckvorgang, bei dem meh

rere Holzstöcke übereinander gedruckt wurden. Auch hier gilt, dass das Verfahren als  

-

-

-

-

-

-
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ökonomische Strategie nur dann funktionieren konnte, wenn es Sammler:innen gab, die  

Interesse am Erwerb von Varianten hatten. Die Kombinationen von Ton- und Strichplatten  

jedenfalls, deren Komplexität im Laufe des 16. Jahrhunderts immer weiter zunahm, lassen 

sich ohne entsprechende Nachfrage kaum erklären. Thomas Ketelsen weist in seinem Auf

satz in diesem Band noch einmal mit Nachdruck darauf hin, dass die große Bandbreite  

unterschiedlicher Farbnuancen kein Zufallsprodukt war, sondern auf bewusste Entschei

dungen auf Seiten der Künstler:innen und/oder Drucker zurückgegangen sein müssen.  

Ohnehin waren mit dem Verfahren nicht nur tonale Abstufungen, sondern auch unter

schiedliche graphische Wirkungen zu erzielen, je nachdem, ob man auf die Tonplatte oder  

eine der Strichplatten verzichtete (Abb. 11, 12).22 

-

-

-

Zu den Variablen, die dem mechanischen Prozess selbst eingeschrieben sind, gesellen  

sich jene, die sich durch die Nachbehandlung ergeben. Bei plastischen Bildwerken und  

Medaillen handelt es sich vor allem um nach dem ersten Abguss aufmodellierte oder ein

gravierte Details, um Patinierungen, Glasuren, farbige Fassungen, im Fall zweidimensiona

ler Werke um Kolorierungen, Hinzufügung von Schrift, Rahmungen und Silhouettierun

gen.23 Oftmals war dieser Arbeitsschritt nötig, um das Werk im Sinne der Künstler:innen zu  

vollenden. Erst durch Bearbeitung der Oberfläche oder deren Fassung bzw. Patinierung  

erhält das Bildwerk seine endgültige Form, erst durch die Patina wird es vor Witterungs

einflüssen geschützt, erst durch die Glasur oder die polychrome Fassung kann es seine  

Wirkung als Devotionsobjekt, dekoratives Detail oder ‚wahres Abbild‘ einer Person entfal

ten. Häufig aber stellt sie einen (nachträglichen) Akt der Aneignung durch die Auftrag

geber:innen oder spätere Besitzer:innen dar. Die Kolorierung von Buchillustrationen bei

spielsweise wurde in der Regel nicht durch den Verlag, sondern durch die jeweiligen  

Käufer:innen veranlasst. Die Resultate unterscheiden sich nicht nur in der Qualität, son

dern auch in der Interpretation der Informationen, die das gedruckte Bild oder auch der  

begleitende Text bereithält. Standardisierung kann hier kaum angestrebt worden sein;  

eher schon spielten ästhetische Entscheidungen eine Rolle. Die farbige Gestaltung von  

Pflanzendarstellungen in den Kräuterbüchern des 16. Jahrhunderts etwa scheint in erster 

Linie dem individuellen Vorwissen beziehungsweise den Routinen der Buchmaler ver

pflichtet gewesen zu sein und sich erst in zweiter Linie am Text oder am Naturvorbild ori

entiert zu haben. Nicht von ungefähr war die Bebilderung solcher pharmazeutischen  

Werke, die dem Wissenserwerb verpflichtet waren, hoch umstritten.24 Selbst noch die Kup

ferstiche der Maria Sybilla Merian, die auf einer intensiven Auseinandersetzung mit der  

Natur basierten und zum Teil von der Künstlerin selbst beziehungsweise ihren Mitarbeite

rinnen koloriert wurden, ließen Raum für Interpretationen. Vor allem in den Editionen,  

die mit seitenverkehrten Gegendrucken ausgestattet sind, wirken die Bilder wie freihän

dig angefertigte Gouachen, die in der Farbigkeit durchaus variieren konnten. Sie wurden 

überdies, wie Luca Frepoli anhand der Metamorphosis Insectorum Surinamensium (1705)  

belegt, durch die Besitzer:innen den eigenen ästhetischen Vorstellungen, aber wohl auch 

der eigenen Expertise angepasst. 

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-
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Eine andere Form der Aneignung bildete die Einbindung vervielfältigter Objekte in neue 

Zusammenhänge. Walter Cupperi stellt in seinem Beitrag Beispiele vor, bei denen die Neu

verwendung mit einer materiellen und medialen Transformation einhergegangen ist und 

aus Kleinreliefs Medaillen und umgekehrt aus Medaillen Zierelemente geworden sind. Bei  

den Florentiner Madonnenreliefs schließlich war die Nachbehandlung ein Distinktions

merkmal, das umso wichtiger wurde, als die Grundkonstellation – die halbfigurige Maria 

mit Kind – wenig gestalterischen Spielraum bot.25 Neben den hier ohne große Mühe um

zusetzenden Veränderungen an den plastischen Formen war es vor allem die Bemalung,26  

die aus einem Abguss ein vollständiges und funktionsfähiges Objekt sowie ein konkur

renzfähiges Einzelstück machte. Die Kombination aus Relief, Farbe und Gold verlieh den  

Madonnen unmittelbare körperliche Präsenz, schließlich sollten die gerahmten Reliefs, in 

Quellen des 15. Jahrhunderts als „cholmi“ und „tabernacholi“ bezeichnet,27 die lebendige 

Anwesenheit von Jungfrau und Kind glaubhaft machen. Giancarlo Gentilinis Bezeichnung 

solcher Werke als „pittura a rilievo“ lenkt den Blick auf den Anteil der Maler:innen an der 

Gesamtwirkung.28 Angesichts der Erwartungen an Andachtsbilder, der Sehgewohnheiten  

und der frühen Madonnenreliefs aus Terrakotta stellt sich die Frage, ob tatsächlich stets  

Marmorreliefs am Beginn einer Reproduktionsserie stehen müssen; grundsätzlich könnte  

11  Niccolò Vicentino nach Parmigianino, Anbetung der Könige, um 1540/50, (Druck Andrea Andreani, 
1605), Holzschnitt von drei Platten in Grau, Gelbbraun und Graubraun, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, 
Kupferstichkabinett 

-

-

-

-
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das ‚Urbild‘ eines Abgusses auch ein Tonmodell oder ein zur Bemalung bestimmtes Relief 

aus Terrakotta gewesen sein. 

Wenn jedoch Wiederholung kein Makel, sondern ein Produktionsmodell war, bei dem 

die Annäherung an ein Vorbild sowie Abweichung von dem Vorbild gleichzeitig zu beden

ken war und dessen Resultate zwischen Ähnlichkeit und Unähnlichkeit oszillierten, dann  

erscheinen auch jene Werke, die wir als Kopien klassifizieren, in einem anderen Licht.  

Obwohl von unterschiedlichen Autor:innen geschaffen, werden sie zu Versionen eines  

vorgegebenen Motivs oder einer Komposition. Folgt man Erin Hennesseys Ausführungen 

zur Autorität der Stiche von Martin Schongauer, dann könnte man sogar von Bilderreihen 

(„pictorial sequences“) sprechen, die sich auf einen gemeinsamen Ausgangspunkt bezie

hen. In ihnen kommen die Eigenarten der jeweiligen Ausführung umso stärker zur Gel

tung, je klarer sie sich über die Nähe zu ihrer Vorlage definieren. 

-

-

-

Die Beiträge dieses Bandes, die sich der hier skizzierten „Vielfalt des Vervielfältigten“  

widmen, gehen auf eine Tagung am Fachgebiet Kunstgeschichte der Technischen Universi

tät Berlin im Frühling 2022 zurück. Sie beschäftigen sich zum einen mit dem Verhältnis der 

Produkte untereinander sowie zu ihrem jeweiligen Ausgangpunkt und beleuchten die  

Übertragungsverluste, die zwischen den Vorlagen bzw. den Urbildern und ihren Wiederho

12  Niccolò Vicentino nach Parmigianino, Anbetung der Könige, um 1540/50, (Druck Andrea Andreani, 1605), 
Holzschnitt von der Strichplatte in Blau, New York, Metropolitan Museum, Harris Brisbane Dick Fund 

-

-
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lungen erkennbar werden. Zum anderen analysieren sie die Variabilität, die den zwei- und 

dreidimensionalen Abdruck- und Abformungsverfahren eingeschrieben ist und sich in Zu

ständen, Varianten und Versionen, aber auch in den unterschiedlichen Formen der Weiter

verarbeitung und Rekontextualisierung bemerkbar macht. Die Zusammenschau von zwei- 

und dreidimensionalen Objekten kann dabei nicht nur helfen, den Reichtum möglicher  

Variationen in seiner Breite wahrzunehmen, sondern auch, unsere Ordnungskriterien kri

tisch zu hinterfragen. Schließlich reflektieren unsere modernen Gattungsbegriffe die Ge

meinsamkeiten zwischen Bildhauerei und Druckgraphik nur bedingt. Anders als Dürer, der 

aus dem Werkprozess heraus „Gussform“ und „Kupferplatte“ beziehungsweise Abfor

mung und Druck mit größter Selbstverständlichkeit zusammengedacht hat, fokussierte die 

Kunstgeschichte bislang vor allem auf die Eigenschaften des Endprodukts, auf den Unter

schied zwischen (scheinbar) zweidimensionalem Druck und räumlich erfahrbarem Produkt. 

Dabei zeigt sich die Durchlässigkeit der Kategorien nicht nur in den Verfahren selbst, son

dern auch in der Rezeption der Werke. Waren in frühneuzeitlichen Sammlungen doch me

chanisch vervielfältigte Objekte unterschiedlicher Art – graphische Blätter, Medaillen, Pla

ketten nach Gemmen, Gipsabformungen nach Reliefs – vereint, und wurden Kupferplatten 

und Holzstöcke gemeinsam mit den Abzügen aufbewahrt.29 Ohnehin konnten Bilderfin

dungen die Dimensionen wechseln, sobald sie in andere Bereiche künstlerischer Produktion  

diffundierten. Das gilt für Drucke, die als Grundlage für Ätzarbeiten oder Ofenkachelmo

del gedient haben ebenso wie für Bildwerke,30 die in die ‚skulpturale‘ Bildsprache des Kup

ferstichs übersetzt worden sind, oder umgekehrt für Clairobscur-Holzschnitte, die auf den 

ersten Blick wie Reliefs wirken.31  Die kolorierten Buchillustrationen und bemalten Florenti

ner Madonnen schließlich erinnern daran, dass die Gattungsgrenzen auch im Zusammen

spiel von mechanischen und händischen Arbeitsschritten fluide werden können.32 

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

Mit der erweiterten Perspektive auf die Drucke und Abformungen wollen wir einer  

Diskussion neue Impulse geben, in der Mechanisierung lange Zeit gleichgesetzt worden ist  

mit Rationalisierung und Ökonomisierung. Während bei der Druckgraphik gerne die nor

mierende Wirkung der Produktionsprozesse betont worden ist, die zur Standardisierung  

von Bildern und damit auch von Wissen geführt habe.33 während man Abformungen im

mer wieder den Status als Kunstwerk bestritten hat, weil man in ihnen keine schöpferische  

Handlung oder eigene Handschrift erkennen wollte, geht es in diesen Band darum, das  

kreative Potential in den Vordergrund zu rücken, das den Verfahren zu eigen ist bezie

hungsweise durch die Verfahren freigesetzt wird. 

-

-

-

Indem die Fallstudien nach dem Eigenwert der Resultate fragen, zeigen sie nicht nur,  

auf welche Weise „eins vam anderen vnderschidn“ ist,34 sondern ermöglichen auch einen 

veränderten Blick auf den Einsatz von Techniken und Materialien. Vor allem aber lenken  

sie die Aufmerksamkeit auf bislang marginalisierte Objektgruppen und fordern dazu auf, 

gängige Hierarchien und Begrifflichkeiten immer wieder neu zu überdenken. 
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