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2019 ist nicht nur das Jahr, indem die Universitdt Rostock ihr
600jahriges Jubilaum begeht, sondern es jahrt sich auch zum
ersten Mal, dass durch Beschluss der Deutschen UNESCO-Kom-
mission kiinstlerische Drucktechniken eine Aufnahme in das
bundesweite Verzeichnis des immateriellen Kulturerbes fanden.
Leider sind heutzutage druckgrafische Techniken im Werk der
zeitgendssischen Kinstler fast verschwunden. Es gibt nur noch
wenige, die sich im Zeitalter der Digitalkultur der Lithografie
oder der Radierung oder des Holzschnittes annehmen.

Umso erfreulicher, dass zum Zeitpunkt beider Jubilden der
Kunstverein der Stadt Rostock in seinen Raumlichkeiten eine
Ausstellung mit Arbeiten aus der Grafiksammlung der Universi-
tat ermoglichte. Es ist das erste Mal in der Geschichte der
Sammlung, dass ein — wenn auch nur bescheidener — Teil einer
breiteren Offentlichkeit gezeigt werden konnte. Oft ist dieser
Offentlichkeit gar nicht bewusst, welche Schatze sich hinter den
verschlossenen Tiren der Universitdten verbergen. Viele univer-
sitdre Kunstsammlungen fristen auch heute noch ein Schatten-
dasein gegeniber ihren groRen Schwestern in den Museen.
Dennoch sind auch sie ein Teil des zu bewahrenden Kulturgutes,
welches in das 6ffentliche Bewusstsein transportiert werden
sollte. Doch woher kommt dieses Schattendasein gegeniber
musealen Sammlungen?

Die ICOM (International Council of Museums), der internatio-
nale Dachverband der Museen, definiert ein Museum als ,,eine
dauerhafte Einrichtung, die keinen Gewinn erzielen will, 6ffent-
lich zugdnglich ist und im Dienst der Gesellschaft und deren Ent-
wicklung steht. Sie erwirbt, bewahrt, beforscht, présentiert und
vermittelt das materielle und immaterielle Erbe der Menschheit
und deren Umwelt zum Zweck von Studien, der Bildung und des
Genusses.” " Diese Definition trifft auf Universitdtssammlungen
eben nur bedingt zu, wurden sie doch hauptsachlich fir For-
schung und Lehre angeschafft und nicht fiir die Offentlichkeit,

so auch die Grafiksammlung der Universitdt Rostock. Weit vor
dem Zeitalter von Dias und heutigen digitalen Bilddatenbanken
war die Arbeit mit Originalen aus solchen Sammlungen meist
die einzige Moglichkeit, den Studenten die Kunstgeschichte
naher zu bringen, vor allem gerade in Stadten, die nicht mit
einer reichen Museumslandschaft aufwarten konnten. Spater
verwendete man auch fotografisches Material, so dass Grafiken
und Fotografien als reine Lehrmittel anzusehen waren.

Das Kunsthistorische Institut in Rostock, zu dem die Grafik-
sammlung einst gehorte und welches an der Universitét bis
1969 existierte, wurde 1919 auf Initiative von August Schmar-
sow gegriindet.? Es war in jener Zeit das jiingste Kunsthistori-
sche Institut an einer deutschen Universitat. August Schmar-
sow war ein international hoch angesehener Kunsthistoriker
und hatte einen Lehrstuhl an dem renommierten Kunsthistori-
schen Institut der Universitat Leipzig inne. Nach seiner Emeritie-
rung 1919 setzte er seine ganze Kraft und Zeit ein fiir die Neu-
griindung eines Instituts fur Kunstgeschichte an der Rostocker
Alma Mater.

Aber warum ausgerechnet in Rostock? Nicht nur, weil sie
damals die einzige Universitdt ohne Kunstgeschichte war, hatte
Schmarsow zudem eine enge Bindung an die Hansestadt. Wenn
auch hier nicht geboren, wuchs er doch in Rostock auf und be-
stand 1873 an der GroRRen Stadtschule das Abitur. So beschloss
er, nach seiner Emeritierung einen Teil seiner Bibliothek und
Privatsammlung, zu der auch Abbildungsmaterial in Form von
Fotografien gehorte, der Universitat zu schenken. Seine Privat-
bibliothek wurde der Grundstock fiir die kunstwissenschaftliche
Bibliothek des spateren Instituts. Heute ist sie ein Teilbestand
der Universitadtsbibliothek Rostock.

Was die Grafiksammlung betrifft, waren ca. 350 Blatter — das
entspricht ungefdhr einem Drittel der Sammlung — aus Schmar-



sowschen Besitz. Welche Blatter genau aus der Schmarsow-
schen Schenkung stammen, lasst sich heute leider nicht mehr
rekonstruieren. Die erste umfassende Inventarisierung erfolgte
erst 1959 und auch aus dieser Zeit sind die Inventarblicher
mittlerweile verloren gegangen. Es ist jedoch zu vermuten, dass
es sich bei diesen 350 Blattern hauptsachlich um sogenannte
Reproduktionsgrafik und Veduten handelte.

Entsprechend den Anforderungen von Forschung und Lehre
wurde die Sammlung in den darauf folgenden Jahrzehnten
ausgebaut, teils durch Ankauf, teils durch Schenkungen bzw.
Stiftungen und enthalt dadurch Beispiele aus allen Bereichen
und Epochen der Grafik und somit der Kunstgeschichte.

Auf Grund fehlender Anschaffungsnachweise und Inventar-
bicher ist es jedoch aus heutiger Sicht schwer einzuschéatzen,
in welchem Umfang und Zeitraum die Sammlung ausgebaut
wurde, ob kontinuierlich oder in Intervallen. Tatsache ist, dass
es kein richtiges Sammlungskonzept gab, konnte es doch nicht
die Aufgabe einer Universitat sein, einen eigenen Kunstschatz
anzulegen, zumal ihr auch dazu die finanziellen Mdglichkeiten
fehlten. Es scheint fast so, als wurde alles, was auf dem Kunst-
markt relativ preisglinstig angeboten wurde, in die Sammlung
aufgenommen, so dass eher die finanziellen Méglichkeiten den
Charakter der Sammlung bestimmten und nicht Sammelschwer-
punkte.? Dadurch sind gerade die Kiinstler der sogenannten
Klassischen Moderne meist nur mit einzelnen Blattern vertre-
ten.

Nach 1945 sah es nicht viel besser aus, auch wenn in den
1960er Jahren durchaus noch einige herausragende Werke der
Sammlung beigefligt wurden, wie beispielsweise Max Klingers
Mappe Intermezzi, sowie Blatter u.a. von Kathe Kollwitz, Edvard
Munch oder Adolph Menzel oder die mit Originalgrafiken ver-
sehene Zeitschrift Marsyas belegen. Es kénnte durchaus ein
Hinweis sein, dass man versuchte die Sammlung in Bezug auf
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die deutsche Grafik des 19. und 20. Jahrhunderts auszubauen,
auch wenn man sich hiten sollte, daraus ebenfalls ein Samm-
lungskonzept zu schlussfolgern.

Nichtsdestotrotz verfiigt die Grafiksammlung der Rostocker
Universitat Uber viele ausgezeichnete Arbeiten, die sich lber
500 Jahre Kunstgeschichte erstrecken und die es auch in
Zukunft zu entdecken gilt.

Mangels eines sichtbaren Sammlungskonzepts und weil die
Intention der Ausstellung darin lag, die Grafiksammlung in

ihrer ganzen Breite vorzustellen, orientierte man sich bei der
Erarbeitung der Ausstellung auf Bereiche, zu denen sich die
Grafiken grob zuordnen lassen und die stellvertretend durch die
ausgewahlten Arbeiten abgebildet und in diesem Katalog naher
erldutert werden sollen.

Diese Unterteilung lautet daher:

Reproduktionsgrafik

Veduten und Architekturstiche
Modekupfer

Originalgrafik des 19 und 20. Jahrhunderts
Originalgrafik aus Publikationen

Ende der 1990er Jahre durch
Katrin Arrieta in ihrem Katalog
Uber die grafische Sammlung
der Universitdt Rostock.
s. Arrieta 1999, S. 39 ff.

3 Ebenda, S. 48

1 http://www.icom-deutschland.de/
schwerpunkte-museumsdefinition.php,
abgerufen am 17.2.2019

2 Eine erste und sehr umfassende
Aufarbeitung der Geschichte des
Kunsthistorischen Instituts der
Universitat Rostock erfolgte bereits



Unter Reproduktionsgrafik versteht man die originalgetreue
Wiedergabe einer kiinstlerischen Vorlage — einer Zeichnung
oder eines Gemadldes — durch ein drucktechnisches Verfahren
(z.B. Radierung oder Holzschnitt). Ihre klinstlerische Bliite
erlebte die Reproduktionsgrafik vor allem im 16. und 17. Jahr-
hundert.

Zu Schmarsows Zeit wurde die Reproduktionsgrafik allerdings
geringer geschatzt als heutzutage. Die damalige Kunstwis-
senschaft forderte in ihrem dsthetischen Konzept, dass ein
Kunstwerk Einmaligkeit aufweisen muss. Dennoch waren diese
Reproduktionen wichtig fir die Lehre.

Die dltesten Grafiken der Sammlung stammen aus der italieni-
schen Renaissance. Einer der Begriinder dieser Reproduktions-
grafik war der Italiener Marcantonio Raimondi. Bereits in sei-
ner Anfangszeit beschéftigte er sich mit den Arbeiten Albrecht
Dirers. Im Besitz der Universitat sind nicht nur ein vollstéandiges
Exemplar von Raimondis Kopien nach Diirers Holzschnittfolge
Marienleben, sondern auch die Einzelblatter Heilige Familie mit
den fiinf Engeln (Kat. 1) und Heiliger Christophorus (Kat. 2).

Im Original als Holzschnitt entstanden, nutzt Raimondi den
Kupferstich als reine Reproduktionstechnik, so dass man daher
nicht von Falschungen sprechen kann. Auch wenn Raimondi

in seinen Stichen Diirers Monogramm originalgetreu wieder-
gibt und somit auf die Autorenschaft Dirers hingewiesen wird,
versieht er dennoch Blatter z.B. im Marienleben mit seinem
Stecherzeichen oder @ndert die Vorlage in seiner Radierung ab.
So fehlt beim Christophorus der Vogelflug, der dem Werk
urspriinglich bei Diirers Original den Namen gab.

Eine ebenfalls herausragende Arbeit (Kat. 3) aus Raimondis
Spatwerk entstand nach der Zeichnung Martha fiihrt Maria
Magdalena zu Christus, die dem Manieristen Giulio Romano

in der jlingsten Forschung nur noch unter Vorbehalt zugeschrie-

ben wird 4, dessen Zeichnung aber vor allem gerade durch die
Kopien Raimondis in Europa Verbreitung fand. Nicht nur in der
Rostocker Sammlung befindet sich dieser Stich, sondern z.B.
auch in der Grafiksammlung des Rijksmuseum Amsterdam.®
Insgesamt hinterlie Raimondi ein Werk mit Giber 300 Kupfer-
stichen zu zeitgendssischen Malern. Viele Stiche entstanden in
enger Zusammenarbeit mit Raffaello Santi. Aber auch Kunst-
werke der Antike nahm Raimondi als direkte Vorlage.®

Die Reproduktionsgrafik war in der Renaissance so populdr,
dass selbst die groRen Meister der Reproduktion wie Raimondi
wiederum selber kopiert wurden. Ein schones Beispiel dafir ist
Der Triumph der Galathea (Kat. 4), ein Kupferstich nach Raimon-
di von einem anonymen Meister, wobei sich Raimondi selber
urspriinglich auf ein Fresko in der Villa Farnesina von Raffaello
Santi bezieht.” Es ist daher die Kopie einer Kopie.

Raffaellos Fresko nimmt Bezug auf die griechische Literatur. Der
Zyklop Polyphem ist verliebt in die Nereide Galathea. Die scho-
ne Galathea wiederum liebt den Hirten Acis, der daraufhin von
dem eifersiichtigen Polyphem get6tet wird. lhres Liebsten be-
raubt und den sie begehrenden Polyphem verschmahend, lasst
sie sich in einer Muschel von Delfinen Gber das Meer ziehen,
fort von dem Ort ihrer tragischen Liebe, den Blick zum Himmel
gewandt. Obwohl von Eroten und Seenymphen im Liebesspiel
umkereist, fahrt sie unbehelligt und unbeeindruckt durch diesen
Reigen aus Liebesgottern und Liebesspielen. Sie triumphiert
Uber den Eros.

Die Antike wurde zu einem beliebten Sujet fiir die Renaissance-
klinstler, wie auch an einem weiteren Beispiel, dem der beiden
Laokoon-Radierungen der Rostocker Universitatssammlung,

zu sehen ist, allerdings nicht von Raimondi, sondern von Marco
Dentes, einem Schuler Raimondis, und dem franzdsischen
Kupferstecher Nikolaus Beatrizet.



Wer weil} nicht um die Geschichte von Laokoon, dem trojani-
schen Priester, der die drohende Gefahr um das holzerne Pferd
erkennt und daher samt seinen S6hnen von den Géttern durch
Schlangen get6tet wird, hatten die Gotter doch den Untergang
Trojas beschlossen. Urspriinglich als eine hellenistische Bronze-
plastik in Pergamon aufgestellt, wurde deren Marmorkopie aus
rémischer Zeit 1506 in einem Weinberg bei Rom wiederent-
deckt. Heute befindet sich die romische Mamorkopie in den
Vatikanischen Museen.

Gleich nach der Wiederentdeckung fertigte Dentes seinen
Laokoon an. (Kat. 5) Sein Stich zeigt die Gruppe kurz nach der
Auffindung noch ohne zeitgendssische Erganzungen, des rech-
ten erhobenen Arms Laokoons, des rechten Arms des jingeren
Sohnes und der Finger der rechten Hand beim rechten Knaben.
Der Kupferstich von Beatrizet (Kat. 6) entstand einige Jahrzehn-
te spater und zeigt nun schon die erganzte Skulptur. Nur han-
delt es sich um eine falsche Erganzung, denn es mussten erst
400 Jahre vergehen, bis im Jahre 1904 nahe der Fundstelle der
Laokoon-Gruppe ein groRRerer Arm, dem man einer mannlichen
Figur zuordnen konnte, entdeckt wurde. Die endgiiltige Zu-
sammenfiihrung von Arm und Laokoon-Skulptur erfolgte 1957.
In dieser Rekonstruktion ist die Gruppe seit 1960 ausgestellt.
Jedoch gibt es in der jingsten Forschung wiederum Zweifel,

ob es sich auch bei diesem Arm um den tatsachlichen handelt.®
Insofern sind solche Abbildungen oder Reproduktionen von
Kunstwerken von Bedeutung, nicht nur fiir die Rezeptionsge-
schichte, sondern auch fiir die Rekonstruktionsgeschichte in
der Klassischen Archdologie.
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K. Zeitler vertritt aus stilistischen
Griinden die Ansicht, dass es sich
bei der Zeichnung von Giulio
Romano, der nach dem Tode von
Raffaello Santi dessen Werkstatt
Gbernahm, um eine Kopie einer
verloren gegangenen Arbeit
Raffaellos handeln soll. Hier stellt
sich jedoch die Frage, warum
Raimondi dann nicht direkt — wie
sonst auch — den Originalentwurf
von Raffaello als Grundlage fur
seinen Stich genommen hat
anstelle einer ,Kopie” von Giulio
Romano. Vgl. K. Zeitler

Kat. Miinchen 2018, S. 60 ff.

Das Blatt wird dort unter der
Inventarnummer RP-P-1953-707
gelistet.

Die erste dazu grundlegende Arbeit,
verfasst von Henry Thode, erschien
bereits 1881. Eine detaillierte
Unteruchung und Neubewertung
zur Antikenrezeption Raimondis
erfolgte dann in den 1970er Jahren
durch Irena du Bois-Reymond.

Vgl. hierzu: Oberhuber 1999, S. 170
Kat. Gottingen 2013, S. 243 —248



Ahnlich der Reproduktionsgrafik erlangten auch die Rémischen
Veduten im 17. Jahrhundert groRer Beliebtheit. Die Vedute
(vom italienischen Veduta = Ansicht) wird zwar der Landschafts-
malerei zugeordnet, bildet aber hauptsachlich ein Stadtpano-
rama ab oder auch nur einzelne Platze oder StraBen und war
daher als Thema auch fiir grafische Blatter sehr beliebt.

Rom, die , Ewige Stadt”, zog schon immer die Menschen in ihren
Bann. Im 17. und 18. Jahrhundert setzte durch den europai-
schen Adel ein regelrechter Italien-Tourismus ein, wodurch die
rémischen Veduten sehr popular wurden.

Das Interesse an rémischen Veduten entsprach dem Zeitgeist.
Die Verbreitung von Kenntnissen tber antike Bauwerke und das
Wiederentdecken von beriihmten antiken Skulpturen — siehe
die Laookon-Gruppe — nahm einen enormen Aufschwung. Die
Herausbildung der Klassischen Archdologie als eigene Wissen-
schaft fiel ebenfalls in diese Zeit. Von seinen elitdren Bildungs-
reisen wollte man sich daher ein Erinnerungsstiick mitbringen.
Ahnlich in heutiger Zeit mit Abbildungen von Stidten, Geb&u-
den oder StralRen auf Ansichtskarten, die man auf Urlaubsreisen
ersteht, waren die Veduten ein begehrtes Mitbringsel.

Ein herausragender Vertreter der Vedutengrafik im Italien des
17. Jahrhunderts war der italienische Kupferstecher Giovanni
Battista Falda, ein Neffe von Gian Lorenzo Bernini, dem be-
deutendsten Bildhauer des italienischen Barocks. Bereits mit
14 Jahren zu seinem Onkel nach Rom geschickt, arbeitete Falda
zunachst in der Werkstatt Berninis. Es war jedoch der Verleger
Giovanni Giacomo de Rossi, der das zeichnerische Talent Faldas
entdeckte und sich von ihm Radierungen anfertigen lielS.

Falda kartografierte daraufhin nicht nur die Stadt Rom, sondern
stellte eine Vielzahl an Veduten her, insgesamt 305 Platten, und
das in nur knapp 20 Jahren. Er starb bereits mit 35. Falda war
jedoch nicht nur ein Klnstler, sondern auch Architekt.

Von daher verwundert es nicht, dass er sich in seinen Werken
hauptsachlich mit der modernen Baukunst des Barocks be-
schaftigte. Bauwerke der Antike kommen bei ihm dagegen nur
vereinzelt vor.

Die Grafiksammlung der Universitdt Rostock verfligt Gber
80 Blatter, die drei verschiedenen Radierwerken angehoren:

Radierwerk 1:
Il nuovo teatro delle fabriche et edificii
in prospettiva di Roma moderna

Radierwerk 2:
Le fontane di Roma nelle piazze e luoghi publici

Radierwerk 3:
Le fontane delle ville di Frascati nel Tusculano
con li loro prospetti

Faldas Radierungen zeigen meist typisch barocke Architektur-
Ensembles, in denen Platze (Kat. 7) und Kirchen (Kat. 8) oder
Brunnen (Kat. 9 bis 12) als Mittelpunkt zu sehen sind. Die Dar-
stellungen sind oft mit Legenden in Form von Bildunterschriften
versehen, mit deren Hilfe sich die wichtigsten Teile der einzel-
nen Ensembles zuordnen lassen. Ebenfalls werden Namen von
Architekten genannt, wie z.B. Giovanni Bernini, Giacomo della
Porta oder Carlo Maderno. Es handelt sich hauptsachlich um
BaumaRnahmen des damals regierenden Papstes Alexander
VII. Die Radierwerke Faldas stellen somit gleichzeitig die erste
Wiedergabe des modernen Roms in einer gréReren Serie dar.
Faldas Veduten sind dennoch keine reinen Architekturdarstel-
lungen, sondern er versuchte, durch die Verquickung von
Architektur mit natirlichen Alltagsszenen seinen Arbeiten
eine atmospharische Dichte einzuhauchen, auch, um mehr



Akzeptanz bei der Kundschaft zu finden. Trotzdem Falda jung
starb, wirkte sein Werk nachhaltig und hatte groRen Einfluss auf
andere Veduten-Stecher, wie zum Beispiel auf seinen Namens-
vetter Giovanni Battista Piranesi, der allerdings hundert Jahre
spater dann doch in seinen Werken die Antike mehr in den
Mittelpunkt riickte.

Auf Grund der enormen Bedeutung und Beliebtheit, die die
Veduten in den vergangenen Jahrhunderten genossen, ist es
daher nicht verwunderlich, dass Exemplare davon sich auch in
einer Lehrsammlung einer Universitdt wiederfinden, ebenso
wie Architekturstiche.

Ein Zeitgenosse Faldas war der franzosische Kupferstecher und
Architekt Jean Marot, dessen Werk sich in Qualitdt und Umfang
durchaus mit dem von Faldas messen kann.

Zunachst erlernte Marot jedoch bei seinem Vater, Girard Marot,
den Beruf des Tischlers und half seinem Schwager, Pierre Gole,
Ebenist am Hofe Ludwig XIV., beim Entwurf von Mdbeln. Von
daher beschéftigte er sich anfangs mit Ornamentstichen und
lieferte Vorlagen u.a. fiir Kapitelle, Portale und Tiren, bis er sich
der eigentlichen Architekturdarstellung zuwandte und spater
selber Architekt wurde. Wenn auch von seinen Bauwerken tber
die Jahrhunderte kaum etwas erhalten geblieben ist, so ist er
doch der Kunstgeschichte durch seine beiden Hauptwerke an
Kupferstichsammlungen bekannt, dem sogenannten Grand
Marot und Petit Marot, zwei Anthologien zur franzdsischen
Baukunst des 17. Jahrhunderts. Der Petit Marot, ein Band im
Quartformat, gilt dabei als Hauptwerk und verzeichnet Schlds-
ser, Hotels und Kirchen in Paris und Umgebung.

Die 46 Stiche der Rostocker Universitdtssammlung gehoren alle-
samt dem Kleinen Marot an, der seine Bezeichnung auf Grund
des kleinen Formats (Quart) erhielt (Kat. 13 bis 16). Insgesamt
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enthalt der Petit Marot 122 Grund- und Aufrisse mit detaillier-
ter Wiedergabe der Fassadengestaltung. Datiert wird die Erst-
auflage des Bandes spétestens auf 1659.°

Der Grand Marot, so genannt, da er im Kleinfolioformat 1686
erschien, beinhaltet malerische Perspektivansichten als Er-
ganzung zu den reinen Architekturdarstellungen im Petit Marot.
Hier kommt die Ambivalenz von Architekturzeichnungen be-
sonders zum Tragen, da die Grenzen zwischen technischer und
malerischer Darstellung flieBend sind, dhnlich wie bei Faldas
Veduten. Man kann daher davon ausgehen, dass die Adressaten
dieser Arbeiten nicht unbedingt Architekten, so doch architek-
turinteressierte Laien und Sammler waren.

Interessant fiir eine Lehrsammlung sind Marots Kupferstiche
nicht nur deshalb, weil sie Grund- und Aufrisse zeigen, inklu-
sive Schnitte, die Einblicke in die jeweiligen Gebdude geben,
sondern auch, weil viele der dargestellten Bauten — wie bereits
erwahnt — nicht mehr oder nur noch in Fragmenten erhalten
sind, so dass der ,,Petit Marot” gerade aus architekturgeschicht-
licher Sicht von enormen Wert ist.

¢ Deutsch 2010, S. 403
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Auch die Architekturdarstellungen auf Bilderbdgen sollten
vorrangig interessierte Laien ansprechen. Sind bei Falda und
Marot hauptsachlich Bauten und Palaste des Klerus und des
Adels zu sehen, so kam im 19. Jahrhundert mit dem Erstarken
des Bulrgertums das Abbilden biirgerlicher Bauten und biirger-
licher Wohnkultur auf. Sie fanden Eingang in den sogenannten
Modekupfer, die Entwiirfe zeitgendssischer Damenkleider,
aber auch Mobel, Wohnhauser und Garten beinhalteten, in
heutiger Zeit vergleichbar einer Mischung aus ,Vogue“ und
,Schoner Wohnen”. Die Modekupfer waren ahnlich den volks-
timlichen Bilderbdgen daher fir eine breitere Masse gedacht.
Eine der bekanntesten war die Zeitschrift Repository of Arts,
Literature, Commerce, Manufactures, Fashions and Politics des
Deutsch-Englanders Rudolph Ackermann. Erstmalig erschien
Ackermanns Repository 1809, in jeweils monatlicher Ausgabe.
Trotz des langen Titels mit dem Hinweis auf Kunst, Literatur
und Politik lag das Hauptaugenmerk jedoch auf Damenmode.
Bis 1829 verdéffentlichte Ackermann insgesamt 450 Mode-Out-
fits."® Die Erschaffer dieser Blatter sind leider namentlich nicht
bekannt. Ackermann selber fungierte nur als Herausgeber.

In der Grafiksammlung der Universitat befinden sich 28 Bltter,
wovon lediglich 9 sich mit Architektur und Inneneinrichtung
beschaftigen (Kat. 17 bis 21). Inhaltlich waren diese Mode-
kupfer fur eine kunsthistorische Lehrsammlung kaum von
grofRer wissenschaftlicher Bedeutung. Dass sie extra fiir die
Lehrsammlung angekauft wurden, ist daher ziemlich unwahr-
scheinlich. Es ist anzunehmen, dass diese Blatter entweder aus
der Schmarsowschen Schenkung oder einer anderen privaten
Stiftung stammten.

In Anlehnung an die Architekturstiche des 18. Jahrhunderts
wurden bei den Ackermannschen Blattern einige Gebaude
mit Grundriss abgebildet. Jedoch war das Geb&dude — hier

eine Villa im toskanischen Stil (Kat. 21) — selber nicht mehr im
typischen Aufriss zu sehen, sondern bettet sich harmonisch in
eine Landschaft ein und wirkt von der Darstellung her eher wie
ein Aquarell. Die dabei verwendete Technik ist eine sogenann-
te Farbaquatinta. Bei der Aquatinta handelt es sich um die
malerischste aller Drucktechniken, die immer dann angewandt
wird, wenn das Blatt einer getuschten Zeichnung entsprechen
soll. Zunachst wird Kolophoniumstaub auf eine Druckplatte
geblasen, die dann erhitzt wird, bis der Staub zu schmelzen
beginnt. Das Auftragen des Bildes erfolgt danach wie bei einer
Radierung, jedoch bietet die Aquatintatechnik die Moglichkeit,
verschiedenste Graustufen hervorzurufen. Der Nachteil der
Technik ist allerdings, dass durch ihre Zartheit nur maximal 100
Abzlige pro Blatt moglich sind.

Neben der Vervielfaltigung liber Radierungen bediente man
sich darum bei Modekupfer und Bilderbdgen spater einer voll-
kommen neuen Technik, der Lithografie (dt. Steindruck), ein
Flachdruckverfahren, 1796 von Alois Senefelder in Miinchen
erfunden, welches auf Grund der hohen kommerziellen Ver-
wendung schnell bei den Kiinstlern Anklang fand. Mit relativ
geringem Arbeitsaufwand und unbegrenzter Auflagenhdhe
konnte man nunmehr Blatter in Massen produzieren.

0 Blum 1978, S.V



Eine der frihesten Lithografien in der Sammlung der Universitdt
Rostock ist Dachs, Wiesel und Iltis vor einer grofsen Baumwur-
zel (Kat. 29) von Max Joseph Wagenbauer, einem Miinchener
Landschaftsmaler. Wagenbauer schloss sich 1804 mit fiinf
anderen Miinchener Malerkollegen zu einer Kiinstlergruppe
zusammen, ,,um gemeinschaftlich ein grofses Werk von Kunst-
produktionen in dieser neuen Druckkunst vorzufiihren ... und die
Kenntnis derselben schnell zu verbreiten.” " Man kann von ihnen
als Urvater der neuen Drucktechnik sprechen. Ihre Arbeiten
werden in drei Phasen unterteilt. Um 1804 gab es erste Ver-
suche und Vorarbeiten. Von Oktober 1805 bis Dezember 1807
erschienen die , Lithographischen Kunstprodukte” mit insgesamt
156 Blattern in 26 monatlichen Lieferungen. Aus dieser Phase
stammt auch Wagenbauers Blatt der Rostocker Sammlung.

Die dritte Phase der Kiinstlergruppe umfasst dann Werke nach
1807.

Dachs, Wiesel und lltis erschien als Blatt 9 in der Folge , Tier-
darstellungen in landschaftlicher Umgebung“. Wagenbauers
Landschaft- und Tierdarstellungen orientierten sich vorrangig an
der Zeit der grolRen Hollander des 17. Jahrhunderts. Seine Vor-
bilder waren u.a. Nicolaes Berchem, Paulus Potter oder Adriaen
van der Velde. Gerade zu Schmarsows Zeit setzte deswegen
eine harsche Kritik an Wagenbauers Werk ein. Man warf ihm
vor, sich zu sklavisch an Potters Vorlagen zu halten. Nichtsdes-
totrotz sollte dabei beriicksichtigt werden, dass Wagenbauer
einer der ersten Kinstler war, der sich die neue Drucktechnik zu
eigen machte, und sein Blatt gilt somit als eine der ersten Litho-
grafien weltweit.

Nicht nur in der bildenden Kunst, auch in der dazu gehorigen
Kunstgeschichte vollzog sich im 19. Jahrhundert ein groRer
Wandel. Erstmalig gab es eine enorme, geradezu radikale
Aufwertung des Originals gegeniber der Reproduktionsgrafik
und der Begriff des Peintre-Graveur wurde gepragt. Hierunter
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versteht man einen Kiinstler, der hauptsachlich nach eigenen
Entwurfen Druckgrafiken anfertigt.

Bereits zu Beginn der Grafik beschaftigte sich schon Albrecht
Diirer sehr intensiv mit dieser Technik, so dass man ihn durch-
aus als einen der bedeutendsten Malerradierer der Anfangszeit,
wenn nicht in der deutschen Kunstgeschichte insgesamt, sehen
kann. 200 Jahre spater wandten sich dann Vertreter des Spét-
barocks wieder dieser Technik zu, unter ihnen Joachim Franz
Beich. Beich war in erster Linie ein Schlachten- und Landschafts-
maler und darin so erfolgreich, dass ihn der bayerische Kurfiirst
Maximilian Il. Emanuel zu seinem Hofmaler ernannte. In Folge
des Spanischen Erbfolgekrieges wurde das Kurfiirstentum
jedoch zeitweise aufgeldst und Beich nahm dies zum Anlass —
verlor er doch den Kurfiirsten als einen seiner Hauptauftrag-
geber — um auf eine ausgedehnte Reise nach Italien zu gehen.
Insgesamt hielt er sich zehn Jahre in Italien auf, vorrangig in
Rom und Neapel. Er verbrachte seine Zeit hauptsachlich mit
dem Zeichnen der Umgebung beider Stadte, sowie samtlicher
Ruinen und Monumente vor Ort. Das Gros der daraus ent-
standenen Zeichnungen und Grafiken befindet sich heute in
Minchen. Umso erfreulicher, dass auch ein Blatt den Weg in
die Rostocker Universitatssammlung gefunden hat. In Italien
wurden die Arbeiten Beichs mit denen Gaspar Dughets, eines
damals hochgeschatzten italienischen Landschaftsmalers des
17. Jahrhunderts, verglichen. Von daher verwundert es nicht,
dass die Radierung Der runde Turm (Kat. 23) aus der Folge von
acht Landschaften mit dem Titel In Gaspard Dughets Geschmack
entstammt.’”> Wann genau die Radierung entstand, l3sst sich
leider nicht rekonstruieren.' Sicher ist jedoch, dass sie von den
Reiseeindriicken, die Beich in Italien sammelte, gepragt ist.

Die dort dargestellte Landschaft mit dem Aquadukt am linken
Rand, dem Gebirgsmassiv im Hintergrund, das stark an einen
Vulkan erinnert, und die Anordnung der fast ruinenhaften
Hauser hat einen ausgesprochen siidlichen Charakter.
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Ebenfalls in der Rostocker Sammlung befindet sich eine kleine
Radierung des Peter von Bemmel, der ein Zeitgenosse Beichs
war. Er gehorte einer Familie von Landschaftsmalern an, deren
Vorfahren urspriinglich aus den Niederlanden stammten und
sich in Stiddeutschland niederlieRen. Sein Vater betrieb in
Nirnberg eine Werkstatt, die Peter von Bemmels dlterer Bruder,
Johann Georg, Gibernahm. Bemmel selber ging wie Beich viel
auf Reisen, doch fiihrten ihn seine Reisen hauptsachlich durch
die alpine Landschaft Stiddeutschlands. Méglich, dass sein
Zeichner am Wasserfall (Kat. 24) darauf hinweist. Ganz typisch
flir Bemmel ist der, wie von einem Blitz getroffene, umgestiirzte
Baum am linken unteren Bildrand und die Gber den Bergen auf-
ziehenden Gewitterwolken: ein Bildthema, das immer wieder
bei ihm auftaucht, was ihm den Spottnamen ,Gewitter-Bem-
mel“ einbrachte. Der Zeichner am Wasserfall entstand fiir eine
Landschaftsfolge von insgesamt 6 Blattern, deren erste Abzlige
einen Eintrag von H.J. Ostertag, Regensburg als Adressaten ent-
halten.™

Eine ebenfalls kleine, feine Arbeit ist die Radierung Landschaft
mit Hiitte und Tannen (Kat. 25) des Norwegers Johan Christian
Dahl, ein enger Freund von Caspar David Friedrich und wie er
ein Vertreter der Romantik. Dennoch entwickelten sie unter-
schiedliche Ausdrucksformen. Friederichs Landschaften sind oft
spirituell durchdrungene Ideallandschaften. Dahls Anliegen da-
gegen war, die Natur im GroRen und Ganzen so wiederzugeben,
wie er sie sah. Im norwegischen Bergen geboren und aufge-
wachsen, erhielt Dahl zunachst eine Ausbildung in seiner Hei-
matstadt, spater in Kopenhagen. Bedingt durch seinen Wunsch,
Landschaftsmaler zu werden, schrieb er sich an der dortigen
Akademie der Kiinste ein. Skandinavien gehorte damals noch
nicht zu den Hochburgen der europaischen Malerei, so dass
Dahl nach seiner Ausbildung beschloss, auf Reisen zu gehen, um
seine Kunst zu vervollkommnen. Seine Wanderjahre fihrten ihn

Uber Dresden nach Italien und wieder zurtick. 1821 lieR er sich
endglltig in der Elbmetropole nieder. Dennoch besuchte er im-
mer wieder seine Heimat. Zwischen 1826 und 1850 unternahm
er insgesamt funf Studienreisen nach Norwegen und wurde
somit zum bedeutendsten Maler der norwegischen Landschaft
seiner Zeit. Seine Landschaft mit Hiitte und Tannen stellt solch
eine typisch norwegische Waldlandschaft dar und erinnert in
ihrer Bildkomposition an einen Allaert van Everdingen, mit dem
sich Dahl wahrend seines Studiums in Kopenhagen intensiv
beschaftigte. Sie greift auch einem Gemalde voraus, das Dahl
erst 20 Jahre spater anfertigen wird, dem Blick auf Hgnefossen,
welches sich heute in der Nationalgalerie Oslo befindet.

Im Besitz der Rostocker Universitat sind auch Arbeiten der
beiden bedeutendsten deutschen Peintre-Graveurs des 19.
Jahrhunderts: Adolph Menzel und Max Liebermann.

Adolph Menzels Vater betrieb eine Druckerei fur Lithografien
zunachst in Breslau, spater — nach dem Umzug der Familie —in
Berlin, so dass Menzel schon friih mit dieser Drucktechnik ver-
traut war und die Lithografie, neben Holzschnitt und Radierung,
als geldufige Technik anwandte. Seine kiinstlerische Laufbahn
begann er daher zunachst auch als reiner Grafiker. Die Malerei
kam erst viel spater hinzu, als ein GroRteil seiner grafischen
Arbeit bereits abgeschlossen war. Sein grafisches Werk gilt als
das vielseitigste seiner Zeit. Es reicht von Einzelblattern, tGber
Illustrationen bis hin zu ganzen Mappenwerken. Insgesamt
sind von ihm weit Gber 1000 Arbeiten bekannt, was Menzel zu
einem der fiihrenden Grafiker Deutschlands in der Mitte des
19. Jahrhunderts werden lie8. Von daher ist er hier gleich mit
zwei Arbeiten vertreten. Sein Alarm im Haus (Kat. 34) entstand
um 1843. Sie gilt als eine unvollendete Arbeit, die weiter nicht
publiziert wurde." Ein urspriinglicher Abzug dieser Radierung
befindet sich heute im Kupferstichkabinett Berlin. Das Blatt in
der Rostocker Sammlung entstammt einem spateren Neudruck,
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erschienen in der Kunst- und Verlagsbuchhandlung der Firma
Wagner, Berlin. Zu sehen ist linker Hand ein Tlrbogen mit einer
zur StralRe hin weit aufgerissenen Haustlr. Auf der rechten Seite
wendet sich ein breites Treppenhaus in die obere Etage.

Auf den Treppenstufen steht eine Familie einschlieRlich Fami-
lienhund, scheinbar in heller Aufregung. Ein jingerer Mann,
vielleicht der Vater der Familie, hat bereits den Eingangsflur
erreicht und stlirmt — mit einem zur Drohgebarde erhobe-

nen rechten Arm —in Richtung Haustir. Die Mutter auf dem
mittleren Treppenabsatz zeigt in hektischer Kérperhaltung mit
der rechten Hand durch das Fenster auf die Stralle. Wen oder
was sie dort erblickt, bleibt dem Betrachter unklar. Ob es sich
bei der Arbeit Menzels um eine Illustration fiir eine Zeitschrift
gehandelt hat, denn es scheint fast so, als wiirde er auf eine
dramatische Geschichte Bezug nehmen, ldsst sich jedoch nicht
eruieren.

Menzels Studienblatt aus dem Irrenhaus (Kat. 36) ist ebenfalls
ein Nachdruck der Firma Wagner und rechts unten in der Platte
mit A. Menzel bezeichnet. Menzels Darstellung von psychisch
kranken Menschen wirkt geradezu modern, wenn man bedenkt,
dass bis Mitte des 19. Jahrhunderts psychisch Kranke oft als
von Ddmonen Besessene abgebildet wurden. Die Frauen und
Manner in Menzels Radierung scheinen dagegen fast unauf-
fallig, um nicht zu sagen ,,normal”. Man kdnnte diese Arbeit
auch fur allgemeine Gesichtsstudien halten, ware da nicht der
Titel mit dem Hinweis auf das ,Irrenhaus” Nicht von ungefahr
gilt Menzel als wichtigster Vertreter des in der Mitte des

19. Jahrhunderts aufkommenden Realismus, einer Stilrichtung,
die vehement mit den Idealen der Romantik brach.

Anders als Menzel wandte sich Max Liebermann erst spater der
Grafik zu und ebenfalls erst in spateren Jahren lernte Lieber-

mann den Holzschnitt Adolph Menzels zu schatzen. Liebermann
flihrte quasi das Erbe Menzels, der ihn mehrfach gegen Angriffe

vor allem im preuRischen Berlin und die dortigen konservativen
Ansichten zur Kunst verteidigte, in das 20. Jahrhundert hiniber.
Es gibt kaum einen zweiten Kinstler in Deutschland, an dessen
Werk sich die Entwicklung des Bildbegriffs von der Mitte des
19. Jahrhunderts, dass Gemalde eine historische Aussage sowie
Symbole bzw. Allegorien aufzuweisen haben, bis zum Ubergang
ins 20. Jahrhundert mit seiner modernen Malerei ablesen lasst.
Realist, Naturalist, Impressionist, Max Liebermann vereinigte
alles in einer Person. Er war ein Kiinstler, der sich streng an

das Beobachtete hielt. Der deutsche Impressionismus hatte im
Gegensatz zum franzésischen von Beginn an einen kritisch-rea-
listischen Charakter, so dass gerade Liebermanns friihe Bilder,
die vorzugsweise die armen Leute, harte Arbeit und karges
Leben abbildeten, an der preulischen Akademie ihm den Titel
als ,,Maler des Hasslichen” einbrachten. Zeit seines Lebens blieb
Liebermann den realistischen Traditionen der Kunst verbunden,
trotz aller Aufhellung der Farben, die in einzelnen Feldern und
Flecken aufgesetzt wurden, und trotz der Auflockerung der
Formen. Von den Impressionisten Gibernahm Liebermann vor-
rangig die Darstellung einer heiteren, sonnigen und vor allem
naturlichen Welt, sowohl in seinen Gemalden als auch in seinen
Grafiken. In der Rostocker Universitdatssammlung befindet sich
unter anderem von ihm die Kaltnadelradierung Badende Jungen
(Kat. 30). Vorlage bildete dafiir eine Bleistiftzeichnung mit

dem Titel Badende Knaben in Késen, welches sich im Kupfer-
stichkabinett der Staatlichen Museen Berlin befindet. Das
Thema der badenden Kinder griff Liebermann immer wieder
auf. So gibt es zwei Gemalde von 1904 und 1909, die Jungen
am Strand und beim Gang ins Meer zeigen. Zum Gemalde von
1909 existiert auch eine Kreidevorzeichnung aus demselben
Jahr. Wahrscheinlich hatte Liebermann dort Szenen, die er am
Strand im holldndischen Noordwijk beobachtete, auf Leinwand
gebannt.’® Die Rostocker Grafik dagegen zeigt badende Jungen
in einer Flusslandschaft. Ebenfalls Jungen am Fluss stellt eine
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weitere Bleistiftzeichnung aus dem Jahre 1895 dar."” Hier ver-
bergen sich die Kinder jedoch nicht unter einem Baum (wie auf
dem Rostocker Blatt), sondern hinter einem dunklen Gebdsch.
Allen Arbeiten ist gemein, dass sich die Kinder frei und natir-
lich bewegen und ihnen nicht bewusst ist, dass sie beobachtet
und gemalt werden. Liebermann stellt sie in verschiedensten
Bewegungsmustern dar, im Wasser, am Ufer, beim An- und Aus-
kleiden. Sie haben keinerlei Scheu, ihre Kleidung abzulegen und
nackt ins Wasser einzutauchen. Auch in der kleinen Arbeit in
der Rostocker Sammlung erkennt man, mit welcher Leichtigkeit
Liebermann auf der einen Seite die realistischen Bewegungen
der umhertollenden Kinder mit der impressionistischen Darstel-
lung der Landschaft verbindet. Schlussendlich wird Liebermann
zum Sinnbild fiir den Bruch zwischen der konservativ-reaktiona-
ren und der liberal-modernistischen Schule, zu deren bedeu-
tendsten Vertretern er zahlt.

Auf Grund seiner geringen internationalen Kontakte und einem
damit einher gehenden Festhalten an alten dsthetischen Kon-
zepten, hatten es gerade Kiinstler, die neue Wege gingen, im
preullischen Berlin sehr schwer. Dies bekam auch der Norwe-
ger Edvard Munch zu spiiren, als er 1892 im Verein Berliner
Kiinstler 55 seiner Gemaélde ausstellte. Eine empdrte Kritik
bezeichnete seine Werke als , Exzesse des Naturalismus®, was
zur SchlieBung der Ausstellung fuhrte. Fiir Munch positiv, sein
Name war durch diesen Eklat pl6tzlich in aller Munde, so dass
er beschloss, dies fur sich zu nutzen und in Berlin zu bleiben.
Nach Deutschland sollte er auch immer wieder zuriickkehren.
In der Zeit von 1902 bis 1908 hielt er sich ausschlieflich in
Deutschland auf, unter anderem auch in Rostock-Warnemiinde,
sein letztes Domizil, von dem er hoffte, vor allem seelische
Erholung zu finden. Munch kdmpfte Zeit seines Lebens gegen
psychische Erkrankungen, hauptsachlich gegen Depressionen.
Eros, Liebe, Tod und Verlust waren daher vorherrschende

Themen seiner Kunst. Schon als Fiinfjdhriger musste er mit dem
frihen Tod der noch jungen Mutter klar kommen, kurze Zeit
spater verlor er eine Schwester. Auch sein Mondschein (Kat. 33)
behandelt indirekt Tod und Verlust. Dieser Radierung von 1895
geht das Gemalde Nacht in St. Cloud ' voraus, welches er
wahrend eines Paris-Aufenthaltes 1880 anfertigte und in dem er
die Nachricht vom Tod des Vaters verarbeitete, die ihn in Paris
ereilte. Auf einem Wandsofa sitzt ein Mann mit einem Zylinder
auf dem Haupt. Gedankenverloren stiitzt er seinen Kopf in die
linke Hand und schaut aus dem Fenster. Er ist vollkommen in
den Schatten getaucht, wie fast der ganze Raum. Nur das, durch
das Fenster hereinscheinende, Mondlicht erhellt das Zimmer
ein wenig und wirft den Schatten des Fensterkreuzes auf den
FuRboden, jedoch nicht vollstdandig, sondern in Form eines
einfachen Kreuzes. Munch wird hier ganz zum Symbolist. Das
Kreuz als Zeichen des Todes weist auf den Tod des Vaters hin,
mit dessen Verlust der Sohn kampft. Zuriickgezogen in seiner
dunklen Sofaecke, hat sich der Mann vom Betrachter abge-
wandt, so als wolle er allein sein und allein bleiben. Als Modell
fur das Gemalde wirkte Emanuel Goldstein, Schriftsteller und
enger Freund von Munch." Jedoch ist es zweifellos Munch, der
sich selber in dem Bild sieht.

Als Munch Jahre spater von diesem Gemalde eine Radierung
anfertigt, wird er quasi zu seinem eigenen Reproduktionsgrafi-
ker, nur dass er das Dargestellte hier spiegelverkehrt abbildet.
Immer wieder tauchen bei Munch Bilder gleichen Gegenstan-
des sowohl in der Malerei als auch in der Grafik auf.

Die Grafik nahm in Munchs Oeuvre einen hohen Stellenwert
ein. Im Besitz der Rostocker Universitadt befindet sich noch eine
weitere Arbeit von ihm mit dem Titel Norwegische Landschaft
(Kat. 26), in zarter, geradezu reduzierter Strichflihrung ausge-
fUhrt. Der Aufbau des Bildes ist durch eine Diagonale geteilt, die
sich und den Blick des Betrachters im Horizont verliert. Rechts
davon sieht man die dirren Stimme zweier entlaubter Bdume,
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daneben am Bildrand ein einsames Haus. Die linke Bildhalfte
ist bis auf ein paar Feldsteinen leer. Und wieder ist es diese
Leere und Einsamkeit und damit verbunden Tod und Verlust,
die Munch mit dieser kleinen Arbeit ausdriickt.

Eros, Liebe, Tod und Verganglichkeit waren im Werk von Max
Klinger ebenfalls ein zentrales Thema. So wie Munch wird auch
Klinger dem Symbolismus zugeordnet, jener Kunststrémung, die
sich vor allem gegen den Impressionismus richtete. Die Kiinstler
des Symbolismus arbeiteten gerne mit Metaphern, sie wollten
den Betrachter ihrer Werke zum Nachdenken anregen, was das
Verstdndnis fiir ihre Arbeiten nicht gerade einfach macht.
Klinger, in Leipzig geboren, erhielt zunédchst eine Ausbildung an
den Akademien in Karlsruhe und Berlin. Nach seinem Studium
zog es ihn, wie viele andere Kiinstler jener Zeit, nach Paris. Hier
beschéftigt er sich mit den Bildern von Pierre Puvis de Chavan-
nes, der, zwar nicht zum Symbolismus gehérend, dennoch Weg-
bereiter daflir wurde. Auch die Werke Goyas studierte Klinger
in Paris, die sein eigenes Schaffen nachhaltig beeinflussten.
Geradezu ,goyaesk” wirkt Klingers In die Gosse! (Kat. 32) aus
Opus VIlI, Ein Leben. Eine sich verzweifelt wehrende junge Frau
wird von einem Mob in die Gosse bzw. Kloake gestoRen.
Besonders hervor tun sich dabei ein geradezu listern drein-
schauender Priester und eine alte Frau, die mit einem Besen
versucht, die Flike der Frau zum Stolpern zu bringen.

Was die Frau verbrochen hat und warum sie so gejagt und in
den Tod gestiirzt werden soll, bleibt jedoch unklar. Ganz im
Gegenteil, durch das weifl3e Kleid und die wie zur Unschuld

halb entbloRte rechte Brust stellt Klinger die Frau eindeutig

als das Opfer dar.

Mit dem Tod beschéftigte sich Klinger auch in seiner Arbeit
Elend, Blatt 7 des Opus XIll Vom Tode, Zweiter Teil (Kat. 31),
jenes Radierwerk, das Klinger am ldngsten beschéftigt hat.

Erste Platten fertigte er bereits 1879 an. Elend wird auf 1892

datiert. Eine Gruppe von Sklaven zieht einen Wagen mit einem
antikisierenden riesigen Marmorkapitell. Die Last ist so ge-
waltig, dass die Sklaven erschopft zu Boden gesunken sind. Ein
junges Madchen am rechten Bildrand teilt Essen aus einem Topf
aus. Doch die Pause wahrt nur kurz, denn am linken Bildrand
steht der Sklaventreiber und knotet seine Peitsche fiir den
nachsten Schlag. Er tragt zwar antike Sandalen, seine restliche
Kleidung mit dem drmellosen Unterhemd und der knielangen
Hose wirkt dagegen geradezu modern. Auch die Kleidung der
Sklaven deutet eher modern, denn antik. Sinnbildlich steht
diese Gruppe daher fiir die Versklavung der Lohnarbeiter, die
Sdule dagegen flr die Paldste des GroRbulrgertums. Die Gruppe
hat unter zwei Baumen Rast gemacht. Sie erinnern stark an
Zypressen, in der Kunst nicht nur Synonym fiir die Ausdauer,
sondern auch fiir den Tod. Hinter den Zypressen am rechten
Bildrand, nur schemenhaft im Umriss zu erkennen, sind weitere
Gruppen von Sklaven, die ihre Last einen steilen Berg hinauf-
schleppen. Hier greift Klinger einen antiken Mythos auf, den
des Sisyphos. So gefangen wie Sisyphos in seinem Schicksal des
immerwahrenden Steinhinaufrollens, so gefangen sind auch die
Lohnsklaven in ihrer Arbeit.

1 Heine 1972, S. 136 1 s. hierzu den Eintrag Uber Peter

2 Burklin 1971, S. 227

13 M. Kunze geht in seinem Artikel
Uber Beichs druckgrafisches Werk

von Bemmel in Naglers Neues
allgemeines Kinstler-Lexicon 1835,
S. 401

davon aus, dass ein GroRteil der 15 Grisebach 1984, S. 329
Radierungen erst nach Beichs 16 Kat. Hamburg 2011, S. 138 ff.
Rickkehr nach Deutschland, also 7 Ebenda, S. 138

nach 1714 entstand. 18 Eggum 1984, S. 63

o

s. Kat. Friedrichshafen 1997, S. 87 ff. 1% Ebenda, S. 62
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Dass die groRen Meister der zweiten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts und auch die verschiedensten Stilrichtungen, wie Realis-
mus, Impressionismus und Symbolismus, in der Grafiksamm-
lung vorhanden sind, zeigt an, dass man nach Griindung des
Instituts versuchte, die Sammlung nicht nur auf einen aktuellen
Stand zu heben und zu halten, sondern auch die unterschied-
lichen Stromungen und ,Ismen“ der Kunst abzubilden. Nun
konnte sich die Universitat natirlich auf Grund des geringen
Budgets keine Gemalde- oder Skulpturensammlung aufbauen.
Grafiken erschienen jedoch in groRerer Stiickzahl und waren
daher erschwinglich flir eine Lehrsammlung. In den darauf fol-
genden Jahren bis Anfang der 1930er Jahre bemiihte man sich
ebenso zeitgendssische Kiinstler mit aufzunehmen, denn auch
in der Klassischen Moderne erfreute sich die Grafik uneinge-
schrankter Beliebtheit, schatzten doch gerade die Expressionis-
ten den Holzschnitt wegen seiner Ausdruckskraft.

Beispielgebend dafiir steht der Holzschnitt Mutter mit Kind
(Kat. 41) von Conrad Felixmiiller. Er wurde unter dem Namen
Conrad Felix Miller 1897 in Dresden geboren und verschmolz
spater seinen zweiten Vornamen und Nachnamen zu Felixmiil-
ler. Friihe Arbeiten signierte er zunachst noch mit FM. Bereits
1912 begann Felixmiiller mit seinem umfangreichen grafischen
Werk, wobei der Holzschnitt eine bevorzugte Technik bei ihm
wurde. Sein druckgrafisches Werk umfasst weit tiber 700 Arbei-
ten, darunter eine Vielzahl an Holzschnitten. Seine Mutter mit
Kind erschien 1928 zundachst in einer Auflage von 20 Exempla-
ren auf Chinapapier. Ein Jahr spater erfolgte dann ein Auflagen-
druck vom Originalstock fiir die Zeitschrift Das Kunstblatt — hier
noch mit ,,Felix Miller” und ,,Mutter Holzschnitt” typografisch
bezeichnet — und danach noch einmal fiir die Zeitschrift Die
Rote Erde.?° Das Thema Frau mit Kind griff Felixmiller mehrfach
in seinen Arbeiten auf, auch wenn es unter verschiedenen
Titeln wie Sohn, Sdugling oder Mutter und Kind auftaucht,

ist es doch fast immer der gleiche Bildaufbau: Eine Frau, die in
GroRaufnahme den Korper eines kleinen Kindes innig um-
armt, oft an ihr Gesicht gepresst, manchmal auch kiissend, und
manchmal auch stillend.?' Felixmiiller greift dabei ein uraltes
Motiv von der Madonna mit Kind auf und setzt es in eine ex-
pressionistische Bildform um.

Dresden ist nicht nur Felixmillers Geburtsort, sondern auch Ge-
burtsstadt des Expressionismus. Hier treffen sich junge revolu-
tionadr gesinnte Kinstler in Felixmillers Atelier. Sie nennen sich
selber die , Expressionistische Arbeitsgemeinschaft Dresden”
und wollen revolutionares Gedankengut in ihre Arbeiten ein-
flieBen lassen. Felixmiller war bis 1926 fir acht Jahre Mitglied
der Kommunistischen Partei und sein Stipendium fiir einen
Rom-Aufenthalt ldsst er sich lieber auszahlen, um dafiir —
anstelle von Italien — Steinkohlereviere in Sachsen und im Ruhr-
gebiet zu besuchen. Er wollte mit seiner Kunst auf gesellschaft-
liche Missstande hinweisen und lebte auch diese Einstellung.
Viele seiner Holzschnitte zeigen Menschen bei ihrer Arbeit,
vorrangig Bergleute. Aber auch wenn Felixmiiller Zeit seines
Lebens in seinen Werken ein Mitgefihl fiir die Ausgebeuteten
und sozial Schwachen ausdriickt, findet jedoch ebenso der
private Raum, wie Portraits von Kiinstlerkollegen oder solche
intimen Momente wie Mutter mit Kind, einen gleichrangigen
Platz in seinem Oeuvre, ohne zugleich eine sozialkritische oder
gar politische Aussage treffen zu wollen. Darin unterscheidet er
sich von seiner Kiinstlerkollegin Kathe Kollwitz, die in groRem
Umfang und mit unbeirrbarer Beharrlichkeit in ihrer Kunst poli-
tisch Stellung bezog.

Kathe Kollwitz war eine der bedeutendsten deutschen Grafi-
kerinnen in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, wenn nicht
die bedeutendste liberhaupt. Bereits 1898 zog sie mit ihrem
Radierzyklus Ein Weberaufstand groRe Aufmerksamkeit auf
sich. 1906 wurde sie als eine der ersten Frauen mit dem Preis
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der Villa Romana ausgezeichnet, jenes Kiinstlerhauses, welches
auf Initiative von Max Klinger gegriindet worden war, den Koll-
witz wiederum sehr bewunderte. Der Preis ist umso erstaun-
licher, da Kollwitz als Frau eine akademische Ausbildung im
konservativen Deutschland verwehrt wurde und sie dafiir nach
Paris gehen musste. Kathe Kollwitz, mit dem Berliner Armenarzt
Karl Kollwitz verheiratet, war von Anfang an eine politisch sehr
engagierte Kiinstlerin. Das Eintreten fiir soziale Gerechtigkeit,
der Kampf um Frieden und gegen jeglichen Krieg, gepragt durch
den Tod ihres dltesten Sohnes im Ersten Weltkrieg, waren un-
trennbar mit ihrer Kunst verbunden.

Max Liebermann war ein Bewunderer von Kollwitz. Sie pflegte
auch eine tiefe Freundschaft mit dem Pazifisten und Kiinstler
Ernst Barlach und so wie Liebermann und Barlach lasst sich
Kollwitz nur schwer einer Stilrichtung zuordnen. Sie entwickelte
ihren ganz ureigenen Stil.

Kollwitz war die Kinstlerin der kleinen Leute, der Armen, der
Geknechteten, der Menschen, die am unteren Rand der Gesell-
schaft dahinvegetierten. Das Elend des Proletariats, auch die
Not der einfachen Mitter und deren Kinder zu zeigen und fiir
diese Menschen Partei zu ergreifen, war ihr ein immerwahren-
des Anliegen. Bedingt durch die Arbeit ihres Mannes wurde sie
standig mit dem Elend dieser Menschen konfrontiert. So auch
wahrend ihres Aufenthalts in Hamburg. Sie suchte geradezu

die Ndhe solcher Menschen. Von Kollwitz* Hamburg-Besuch ist
wenig bekannt.?? Dokumentiert wird dieser lediglich durch eine
Tagebuchaufzeichnung und die Radierung Hamburger Kneipe
(Kat. 35). Dieser Arbeit war eine Lithografie vorausgegangen,
von der nur noch ein einziges Exemplar im Berliner Kupferstich-
kabinett existiert 23, da sie von Kollwitz verworfen und der Stein
zerstort wurde. Ganz anders bei der Radierung der Hamburger
Kneipe, von der sich ein Abzug in der Rostocker Universitats-
sammlung befindet. 1901 entstanden, folgten Abziige 1910,
1931, 1941, zwischen 1946 und 1948 — aus der Zeit stammt

das Rostocker Blatt —und in den 1960er und 1970er Jahren.

Im Gegensatz zu Max Liebermann, der auf Einladung des
Direktors der Hamburger Kunsthalle, Alfred Lichtwark, in der
Hansestadt weilte und hier hauptsachlich Auftragsarbeiten wie
Jenischs Park und Polospiel anfertigte, begibt Kollwitz sich unter
die einfachen Leute. Nicht das Freizeitvergnligen der Reichen,
wie Polo spielen, sondern der Ausklang eines harten Arbeits-
tages in einer dunklen Fischer-Spelunke ist ihr Bildthema, der
unbeholfene Tanz zweier alter Matrosen. lhre Fiie stecken in
klobigen Schuhen, ihre Anziige im Duktus von groben Linien
ausgefiihrt, wirken schabig und abgetragen. Neben den beiden
Tanzern steht eine alte Frau, ihr Rlicken von harter Arbeit ge-
beugt. Mittig im Bild, jedoch im Schatten des Hintergrunds ver-
borgen, nur sein Instrument ist vom kargen Licht der Decken-
leuchte etwas angestrahlt, sitzt ein Ziehharmonikaspieler. Eine
vierte Gestalt am linken Bildrand bleibt vollends im Schatten
und dem Betrachter dadurch ganzlich verborgen. Anders als bei
der verworfenen Vorarbeit enden die Formen der Figuren in
offen auslaufenden Linien. Bei dem Vorldufer kann man noch
Details erkennen, wie zarte Gardinen an den Fenstern, Bier- und
Likorglaser auf dem Tisch. Bei dem Rostocker Blatt verschwin-
den jedoch samtliche Details in der kraftigen Strichfihrung.
Durch dieses kiinstlerische Stilmittel vermag Kollwitz die Harte
und Grobheit dieser einfachen Spelunke und der Menschen
darin besonders anschaulich darzustellen. Es ist eine scheinbar
alltagliche Szene und dennoch wirkt sie durch Kollwitz’ Darstel-
lung so ergreifend.

Wie Kathe Kollwitz nutzte der in Karlsruhe geborene und dort
im landlichen Raum aufgewachsene Karl Hubbuch seine Kunst
als politische Waffe. Auch er wollte Kritik an den sozialen Zu-
stdnden nehmen, stammte er doch selber aus der weniger
beglterten Schicht. Wie viele andere Kinstler jener Zeit, zog es
ihn zunachst nach Berlin. Hubbuch zahlt, neben Otto Dix und
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George Grosz, zu den Hauptvertretern der Neuen Sachlichkeit 24,
jener Kunstrichtung, die in eben diesem Berlin ihren Ursprung
nahm und wie keine andere den Zeitgeist dieser Stadt in der
Ara der Weimarer Republik widerspiegelte.

Die ,,Goldenen Zwanziger Jahre”, die Dekadenz des GroR-
kapitals, kdufliche Liebe, bittere Armut, die Nachwehen des
Ersten Weltkrieges, Tod und Verfall, aber auch die allmahliche
Befreiung der Sexualitdt waren wie bei vielen Vertretern der
Neuen Sachlichkeit auch die Themen, die Hubbuch aufgriff. Oft
karikaturhaft, geradezu exzessiv hasslich wirken die Figuren in
seinen Arbeiten. Doch Hubbuch verurteilt nie, er ist immer ein
distanzierter Beobachter, egal, was er darstellt.

Die 1920er Jahre waren aufRerdem jene Dekade, in denen die
Fotografie einen avantgardistischen Aufschwung nahm. Hohe-
punkt war die geradezu legendare Ausstellung des Deutschen
Werkbundes im Marz 1929 in Stuttgart. Viele Kiinstler der
Neuen Sachlichkeit entdeckten das Medium fir sich und tausch-
ten Pinsel und Palette gegen die Kamera aus. Die fotografische
Asthetik (ibertrugen sie dann auf ihre Arbeiten.

So wirkt auch Hubbuchs Liebespaar (Kat. 37) wie durch die Lin-
se einer Kamera eingefangen. Beide Figuren haben ihren Blick
weit in die Ferne hinaus Uber den rechten Bildrand gerichtet.
Ein fensterartiges Gebilde im Hintergrund erschlieRt nicht, ob
sich das Paar innerhalb oder auferhalb eines Gebaudes be-
findet. Beide eng zueinander geneigten Kopfe sind auf gleicher
Hohe angeordnet. Es scheint fast so, als wiirde das Paar auf
einer Bank oder einem Sofa sitzen, nur angedeutet durch eine
gitterartige Schraffur. Die Frau hat ihre linke Hand um die untere
rechte Gesichtshalfte des Mannes gelegt und seinen Kopf dicht
an ihren herangezogen, so als ob sie ihn auf etwas aufmerksam
machen oder ihm etwas ins Ohr fliistern wiirde. Der Ausdruck
in beiden Gesichtern, die halbgedffneten Miinder wirken er-
schrocken. Es ist kein in sich selbst versunkenes Liebespaar,
auch wenn die Geste der Frau zundchst daraufhin deutet. Gera-

dezu analytisch fangt Hubbuch hier Mimik und Gestik in einer
Momentaufnahme ein, wie man es sonst nur von Fotografien
kennt.

Hubbuch verweilt jedoch nicht lange in Berlin. Bereits 1924
geht er zurilick in seine Heimat und nimmt zunachst eine Assis-
tentenstelle an der Karlsruher Akademie an. 1928 erfolgte die
Professur. Dennoch bleiben seine Bildthemen weiterhin von
den Berliner Jahren gepragt.

Neben der Neuen Sachlichkeit gab es noch eine zweite bedeu-
tende Kunststréomung in der Weimarer Republik, die zwar schon
1916 in der Schweiz ,,entwickelt” wurde, ihre pragendste und
auch extremste Form jedoch in Berlin hervorbrachte: Dada.
Eine ihrer bekanntesten Personlichkeiten im Berliner Kreis und
auch die einzige Frau, die es schaffte, vom harten Kern der
Dada-Kinstler akzeptiert zu werden, war Hannah Héch. Sie
gilt auch heute noch als ,,Grande Dame” der Dada-Bewegung.
Leider befinden sich in der Sammlung der Universitat Rostock
keine ihrer typischen Dada-Foto-Collagen, dafiir jedoch zwei
Arbeiten — und das ist heutzutage weniger bekannt — aus ihrer
friihen expressionistischen Phase, Kommen flatternde Vigel
(Kat. 28) und Siams Gdrten (Kat. 27).

Hannah Hoch, 1889 in Gotha geboren, wuchs zunédchst in
einem wohlbehiteten, kunstinteressierten Elternhaus auf. Den-
noch war das Ressentiment seitens der Eltern hoch, als Hoch
mit Mitte 20 nach Berlin will, um ein Kunststudium aufzuneh-
men. Der Besuch einer privaten Kunstgewerbeschule war die
zwangslaufige Alternative. Zwar wird Frauen mit dem Winter-
semester 1908/09 der Zugang zur Akademie im konservativen
PreuBen offiziell nicht mehr verwehrt, jedoch ist das Ansehen
von Frauen, die eine kiinstlerische Laufbahn einschlagen oder
gar ihren Lebensunterhalt durch die Kunst bestreiten wollen,
immer noch nicht sehr hoch. Von ,,Malweibern” ist die Rede
und wer kann, geht auch weiterhin zum Studium nach Paris,
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so wie um 1900 bereits Kathe Kollwitz oder Paula Moder-
sohn-Becker. Flir Hoch kam dies nicht in Frage. So schrieb sie
sich in eine Kunstgewerbeschule ein. Nach auen hin hatten
diese zwar den Ruf von besseren ,Handarbeitsschulen”, das
kreative Potential solcher Einrichtungen wurde aber von der
mannerdominierten Kunstwelt beldchelt und unterschatzt. Die
Ausbildung wurde zundchst vom Ausbruch des ersten Welt-
krieges unterbrochen. Hoch ist eine der wenigen Kiinstlerinnen,
die sich von der Kriegseuphorie nicht anstecken lasst. Ihre
pazifistische Einstellung wird spater ihr gesamtes Kunstschaffen
beeinflussen. Nach einem kurzen Zwischenaufenthalt bei ihrer
Familie ging Hoch jedoch nach Berlin zurlick und schrieb sich
diesmal an einer staatlichen Schule ein. Hier wurde sie Assisten-
tin von Emil Orlik und schnitt nach seinen Vorgaben Holzstocke,
so dass sie das Grundhandwerk fiir Grafiken bei ihm erlernte.
Ebenfalls ein Schiler von Orlik war George Grosz, iber den
Hoch zundchst Kontakt zur expressionistischen Kiinstlergruppe
Der Sturm erhielt, spater dann zur Dada-Bewegung.

Siams Gdrten und Kommen flatternde Végel fertigt sie unter
dem Einfluss der Expressionisten an. Noch sind es keine kriti-
schen Arbeiten, wie spater ihre Collagen, in denen mit Sarkas-
mus und Provokation gegen Krieg und Untertanentum Stellung
bezogen wird, sondern hier hat sie rein die Natur zum Thema
gewahlt. Hoch ist von Kindesbeinen an sehr naturverbunden.
Zu ihrem Vater, einem leidenschaftlichen Rosenzichter, hatte
sie eine enge Bindung und half ihm als Kind regelmaRig im
Garten. Die beiden Linolschnitte der Rostocker Sammlung
stammen aus der Mappe Miniaturen, die 1964 noch einmal

in der Galerie Nierendorf, Berlin verlegt wurden und deren
andere Einzelblatter sich ebenfalls mit der Natur beschaftigen
und solche Titel tragen wie Friihling, Nacht, Sonnenaufgang,
Papillons oder Frost.

Anders als Hannah Héch blieb Willy Jaeckel sein ganzes kiinst-
lerisches Leben dem Expressionismus verbunden, auch wenn
er darin seinen ureigenen Stil entwickelte. Jaeckel, in Breslau
geboren, besuchte die dortige Akademie bevor er nach Dresden
wechselte. Hier entstehen zundchst Kolossalgemalde. Jedoch
kurz nach Ausbruch des Ersten Weltkrieges verfertigt Jaeckel
seine lithografische Reihe Memento Mori an, eine schonungs-
lose Kritik und Zurschaustellung der Grausamkeiten des Krieges,
so schonungslos, dass die Reihe kurz nach Erscheinen verboten
wird. Aber Jaeckel wendet sich auch anderen Themen zu. So

ist er einer der ersten Kinstler, der religiose Inhalte in den Ex-
pressionismus hineinflieRen l4sst.?® Er verfertigt lllustrationen
zu literarischen Themen (u.a. zu Goethes Faust), wird begehrter
Portratist und er widmet sich auch immer wieder dem Akt. Ab
Mitte der 1920er Jahre bezieht er jahrlich ein Sommerquartier
auf Hiddensee. Spater erwirbt er dort ein Haus und nutzt es
wahrend der Jahre der Verfemung als Riickzugsort. Auf Hid-
densee beschiaftigte Jaeckel sich hauptsachlich mit der Natur,
malte Dlnen, die Ostseewellen und auch immer wieder Akte.
Die Rostocker Universitatssammlung verfiigt ebenfalls Giber ein
Aktbild von Jaeckel (Kat. 40). Seine Lithografie Weiblicher Akt
stammt jedoch nicht aus der Hiddensee-Zeit, sondern entstand
bereits 1919. Eine Frau liegt nackt in der Natur, nicht am Strand
sondern in den Bergen (Jaeckel war nach Ende des Ersten Welt-
krieges fur kurze Zeit nach Bayern gegangen). Mit geschlosse-
nen Augen geniel3t die Frau die warmende Sonne auf ihrer Haut
und gibt sich ganz dem Sonnenbad hin. In ihrer Kérperhaltung
mit den leicht gespreizten Beinen und den sinnlich nach hinten
gelegten Kopf flihlt sie sich unbeobachtet, so dass Jaeckel den
Betrachter zum Voyeur werden l&sst. In dieser Lithografie
erkennt man auch den Maler Jaeckel, denn die verschiedenen
Graustufen und Schattierungen, die Auflésung der Linien und
Flachen erinnern eher an ein Aquarell als an eine Grafik.
Wahrend eines Luftangriffs 1944 auf Berlin wird Jaeckel in
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einem Luftschutzkeller verschiittet und das Atelier und damit
ein Teil seiner Werke vernichtet. Die Universitatssammlung
besitzt neben dem Weiblichen Akt noch eine Reihe anderer
Arbeiten von ihm. Diese sind nur deshalb der Nachwelt er-
halten, da sie urspriinglich als Originalgrafiken in Zeitschriften
erschienen waren.
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Ein weiterer groRRer Bereich, aus dem ein reichlicher Fundus

fiir die Aufstockung der Grafischen Sammlung erfolgte, sind
Originalgrafiken aus Publikationen und Zeitschriften. Durch die
enorme Bedeutung, die die Peintre-Graveurs im 19. Jahrhun-
dert bekamen, entstanden zum Ende des 19. Jahrhunderts in
Deutschland und in anderen Ldandern, zum Beispiel in Frank-
reich, Vereine fir Originalgrafik, die eigene Zeitschriften heraus-
brachten, um die zeitgendssischen Kiinstler einer groReren
Offentlichkeit vorzustellen. Zum Teil handelte es sich dabei
sogar um signierte Originalgrafiken.

Eine solche Zeitschrift ist das expressionistische Blatt Genius —
Zeitschrift fiir Werdende und Alte Kunst, die in drei Ausgaben
von 1919 — 1921 im Kurt Wolff Verlag, Miinchen und Leipzig
erschien. Herausgeber waren Hans Mardersteig und Karl Georg
Heise. Beide hatten die Intention, den damals jiingsten Trend
in der zeitgendssischen deutschen Kunst, den Expressionismus,
mit seinen Vorgangern zu vergleichen bzw. gegenliberzustellen.
So findet man zum Beispiel neben Nachdichtungen des engli-
schen Romantikers Percy Bysshe Shelley oder eine Erzdhlung
von Waldemar Bonsels neben neuzeitlichen Texten von Maxim
Gorki, Franz Kafka oder Hermann Hesse. Aus der bildenden
Kunst steuerten unter anderem Emil Nolde, Ernst Ludwig Kirch-
ner oder Oskar Kokoschka Arbeiten bei.

Die beiden Blatter Businessman (Kat. 42) des flimischen
Kunstlers Frans Maseerel und Das Nest (Kat. 38) von Karl Hofer
stammen ebenfalls aus dieser Zeitschrift.

Frans Masereel war ein Meister des Holzschnitts, daher waren
seine Farben hauptsachlich Schwarz und WeiR. Grauschattie-
rungen findet man bei ihm nicht. Von Anfang an arbeitete er
hauptsachlich als Illustrator. Seine erste Veroffentlichung in
einer Zeitung erfolgte 1913 in Paris, wohin er kurz zuvor nach
seinem Kunststudium Ubergesiedelt war. Mit Ausbruch des
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Ersten Weltkrieges geht Masereel jedoch zurlick in seine belgi-
sche Heimat. Er hat zwar Gliick, nicht an die Front berufen zu
werden, erlebte aber die Grauen des Krieges sowohl in Flandern
als auch in Frankreich. Masereel ibersiedelte daraufhin in die
neutrale Schweiz, wo er sich mit anderen Kriegsgegnern zusam-
mentat. Sein Werk ist von einem tiefen Humanismus gepragt.
Wie viele Kiinstler jener Epoche nahm er Zeit seines Lebens
Stellung gegen den Krieg, aber auch gegen gesellschaftliche und
sozialpolitische Missstande. Seine Hauptwaffe dabei war die
Form der Satire. Geradezu grotesk wirkt auch sein Businessman.
Im feinsten Zwirn, mit Orden dekoriert, das Sonnenlicht wie ein
Heiligenschein um seine Halbglatze, beherrscht er scheinbar
die Welt, die sich in kleinen Miniaturen um ihn reiht. Indem
Masereel jedoch die Proportionen verschiebt, wirkt sein Ge-
schaftsmann wie eine Karikatur seiner selbst mit dem viel zu
kurzen Beinen, dem zu groRen Kopf auf dem halslosen Ober-
korper. Er wirkt auf den Betrachter arrogant, unsympathisch
und abstoBend und genau das hatte Masereel durch seine
Darstellung beabsichtigt. In dieser Linie kann man auch seinen
Boxer (Le boxeur), mit den Ubertrieben breiten Schultern,
seinen Dandy (Le Beau Mec) mit der extremen Wespentaille
und seinen Fresssack (Le Gourmand) mit dem Flinffach-Doppel-
kinn einreihen.?® Masereel wird hier zum scharfen, geradezu
zynischen Beobachter. Sein ureigener Stil, der seine Arbeiten so
unverkennbar macht, sind dabei eine groRzligige Flachenauftei-
lung, das groRflachige Zulassen von freien Blattstellen, die den
harten Kontrast von Schwarz und Weil} besonders hervorheben.
Es sind Arbeiten fur die schwarzweiRe Typografie der Zeitungen
und Zeitschriften, fir die Welt der Presse, in der Masereel zu
Hause war.

Karl Hofer wurde 1878 in Karlsruhe geboren. Da sein Vater friih
starb, gab die Mutter ihn aus der Not heraus in ein Waisenhaus.
Hofer zeigte sich schon als Kind talentiert und erhielt nach
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Beendigung der Volksschule daher ein Stipendium an der
Karlsruher Akademie. Hier wurde die Grafik besonders gepflegt
und Hofer bekam erste Anregungen, sich mit der Technik zu
beschéftigen. Zundchst versuchte sich Hofer an Holzschnitten.
Im Gegensatz zu Masereel stellte er jedoch beizeiten fest, dass
Holzschnitte nie seine erste Wahl sein werden. Bereits mit
Zwanzig fertigte er erste Lithografien an, ein Verfahren, das
ihm liegt und das er immer wieder in seinem kiinstlerischen
Schaffen aufgreifen wird. Hofer begann zu reisen, zunachst
nach Paris, dann nach Rom und wieder Paris, nur unterbrochen
von der Fortsetzung seines Studiums, diesmal an der Stuttgar-
ter Akademie. Seine Reisen fiihrten ihn bis nach Indien, bis er
sich endgtiltig in Paris niederlieR. Hier wird Hofer vom Ersten
Weltkrieg Uberrascht und als Deutscher interniert, bis man ihn
1917 in die neutrale Schweiz entldsst. In jenen Pariser Jahren
tat sich Hofer hauptsachlich als Maler hervor. Nach dem Krieg
zog es auch ihn in das kiinstlerisch quirlige Berlin und hier
wendet er sich wieder der Grafik zu. Fir Hofer wurde es wie ein
Neuanfang und es war der Beginn seines reichsten grafischen
Schaffens, wenn auch nur fiir einen kurzen Zeitabschnitt. Sein
Hauptthema sind Menschen, allein, zu zweit, zu dritt, Madchen
in Gruppen, Mann und Frau, Liebende, sich zueinander Hin-
wendende, so auch in seiner Lithografie Das Nest (Kat. 38). Auf
den ersten Blick sieht der Betrachter zwei Menschen in inniger
Umarmung. Nackt haben sie sich in einem Bett oder auf einer
Decke aneinander geschmiegt. Das dufRere Umfeld wird nur mit
wenigen Strichen rechts und links vom Paar angedeutet in einer
Rundung, dhnlich einem Nest. Sdmtliche Linien, auch der bei-
den Korper des Paares gehen ineinander Uber, (iberschneiden
sich, so als waren die Korper durchsichtig. Dadurch kann der
Betrachter beim zweiten genauen Hinschauen noch eine dritte
Person erkennen, die zusammengerollt quer vor dem Paar liegt
und sich mit dem Riicken an die Korper der beiden anderen
presst. Ob es sich bei dem Bildthema um einen erotischen

Moment handelt oder nur um Menschen, die einander Schutz
und Warme geben, (iberlasst Hofer ganz dem Betrachter. Es

ist ein Bild gegen die Vereinsamung des Einzelnen in jener
Zeit. Dieses zutiefst humanistische Menschenbild, das Hofer in
seinem ganzen Oeuvre immer wieder vermittelt, ist vielleicht
auch gepragt von seiner eigenen Lebenserfahrung als Kind

im Waisenhaus und als junger Mensch im Internierungslager.
Menschliche Nahe und Geborgenheit werden daher fiir ihn ein
besonders wichtiger Aspekt fur seine Kunst.

In der letzten Ausgabe der Zeitschrift Genius vermerkt der Mit-
herausgeber Karl Georg Heise in seinem Nachwort resigniert:
,Flir die Welt der vertiefter betrachtenden Kunstfreunde aber
ist die notwendige Nahrung das Buch ... Zeitschriften haben den
Zenith ihrer Wirkungsméglichkeit als Bahnbrecher neu heran-
reifender Werte auf dem Gebiet der bildenden Kunst liberschrit-
ten.”? Und er beklagt, dass , Schriftsteller und Kiinstler ... nur
miihsam zum gemeinsamen Werk zu bewegen [sind].” %2
Moglich jedoch, dass die Konkurrenz einer anderen Zeitschrift
fir die Genius zu groR wurde. Bereits 1917 erschien im Gustav
Kiepenheuer Verlag, Weimar Das Kunstblatt, welches sich von
Anfang an zur Aufgabe gemacht hatte, nicht nur den Expressio-
nismus vorzustellen, sondern auch samtliche neue Kunststro-
mungen und ausschlieBlich nur diese und keinen Ruckblick auf
Vergangenes zu geben, wie in der Genius praktiziert. Heraus-
geber des Kunstblattes war Paul Westheim, ein Kunsthistoriker,
Kunstkritiker und Kunstsammler, der grundlegende Monogra-
fien zu den neuen Kunststromungen des friiher 20. Jahrhun-
derts verfasste und im Kunstblatt nicht nur Artikel Gber diese
neue Kunststrémungen veroffentlichte, sondern zuséatzlich auch
Originale.

Solch eine Originalarbeit ist der Holzschnitt Das Dorf (Kat. 22)
von Lyonel Feininger. Es erschien als Frontispiz im Heft 4 von



1920. Feininger hatte eine enge Verbindung zur Ostseekuste.
Seine Frau, Julia Berg, stammte aus dem knapp 50 km von Ros-
tock entfernten Ribnitz-Damgarten. Sie war es auch, die ihn mit
der Drucktechnik bekannt machte. Durch diese private Bindung
hielt Feininger sich daher oft in Ribnitz auf, verbrachte aber
auch die Sommermonate zunachst auf der Insel Riigen und
spater dann auf Usedom, vor allem in dem heute noch sehr be-
liebten Ostseebad Heringsdorf und in Neppermin. Einige seiner
bekanntesten Arbeiten entstanden hier.

Sein fiir das Kunstblatt angefertigtes Dorf ist jedoch nicht

von der landlichen Idylle Vorpommerns geprégt. Auch wenn
Feininger es nicht ndher kennzeichnet, handelt es sich um eines
seiner typischen thiringischen Landschaften.?® In einem extrem
verzerrten Winkel ziehen sich Hiuser entlang einer StraRe, die
sich zwischen den Geb&duden verliert. Vor dem groften Haus
mittig im Bild steht eine einzelne Figur. Das Bild lebt von starken
Kontrasten, die schragen Schraffuren im StraRenbereich und
am oberen Bildrand lassen jedoch unschwer den expressionis-
tischen Duktus erkennen und erinnern an Arbeiten von Karl
Schmidt-Rottluff.

Der Holzschnitt war Feiningers bevorzugte Technik. Auf Linol-
schnitte oder gar farbige Holzschnitte verzichtete er weitest-
gehend. Wenn er in Farbe arbeiten wollte, wahlte er dazu die
Zeichnung oder das Gemalde. Die Holzschnitte dagegen waren
reine SchwarzweiRgrafiken, welche gegebenenfalls noch auf
farbigen Blattern oder verschiedenen Papiersorten gedruckt
wurden. Sein Wirken am Bauhaus und die dortigen technischen
Einrichtungen ermdglichten ihm, Holzschnitte in groRem Um-
fang anzufertigen. Von seinen iber 300 Holzschnitten sind die
meisten in der Zeit zwischen 1918 und 1920 hergestellt worden
und besonders Architektur-Darstellungen waren bei ihm ein be-
liebtes Bildthema. Neben der Edition im Kunstblatt gibt es von
dem Druckstock noch hundert unsignierte Exklusivabzige auf
handgeschopftem Papier.3° Zusatzlich gibt es noch drei weitere
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Abzlige auf braunem Papier, welche signiert und mit einem
Stempel ,Feininger Estate” versehen sind. *'

Im Besitz der Rostocker Universitdtssammlungen befindet sich
ferner aus dem Kunstblatt eine Arbeit von Fernand Léger.

La femme au miroir — ,,Die Frau mit Spiegel” (Kat. 43) erschien
im selben Heft wie der Holzschnitt von Feininger und zusatzlich
im selben Jahr noch einmal in der Grafikmappe Die Schaffen-
den, die ebenfalls von Wertheim herausgegeben wurde. 1884 in
der Normandie geboren, wurde Léger schon recht friih von dem
Galeristen Daniel-Henry Kahnweiler entdeckt, der bereits Pablo
Picasso und George Braques unter Vertrag hatte. Unter dem
Einfluss von Picasso wendet sich Léger dem Kubismus zu. Seine
Frau im Spiegel stammt aus der sogenannten ,,Mechanischen
Periode” Légers. Hier verwendet er vorwiegend mechanische
Elemente in seinen Arbeiten. Auch die Frau wirkt eher wie ein
Maschinenmensch als eine Frau aus Fleisch und Blut. Das Bild
unterteilt sich gro3flachig in Halbkreise, Zylinder, Parallelogram-
me. Die Figur, der Spiegel, das wohnliche Umfeld sind einem
geometrischen Reglement unterworfen und lassen sich kaum
noch voneinander unterscheiden. Diese Technisierung des
Menschen, aber auch der Landschaft wird ein immerwahrendes
Thema in der Arbeit Légers bleiben.

Nicht nur im Kunstblatt, auch in der Derriere le Miroir (kurz
DLM) erscheinen Arbeiten von Léger. So gestaltete er unter
anderem das Titelblatt des Heft 20 von 1949.32 Die DLM griff
die Idee von der Genius und dem Kunstblatt wieder auf, Text
und Bild in einer Publikation zu einem Gesamtkunstwerk zu
vereinen. Sie erschien von 1946 bis 1982 bei der Galerie und
Druckerei Maeght in Paris und hatte unter anderem die Inten-
tion, dhnlich wie ihre Vorgédnger in Deutschland, damals noch
unbekannte Kiinstler, wie eben Léger oder Alberto Giacometti,
Marc Chagall und Joan Mird einem breiteren Publikum bekann-
ter zu machen.
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Nicht nur Zeitschriften, auch Monografien wurden immer mehr
mit Originalgrafiken versehen. So fertigte beispielsweise Ernst
Ludwig Kirchner fiir sein erstes umfassendes Werkverzeichnis,
welches zwischen 1926-31 in 550 Exemplaren erschien, eigens
Holzschnitte an bzw. fiigte Originale dem Werkverzeichnis bei.®?
Solche Werkverzeichnisse sind heutzutage daher begehrte
Sammlerobjekte.

Wassilij Kandinskys Farbholzschnitt Komposition (Kat. 44) ist
solch ein Beispiel aus einer Originalmonografie. In Moskau 1866
geboren, widmete Kandinsky sich zundchst der Rechtswissen-
schaft. Nach seinem Jurastudium ibernahm er die Leitung einer
Kunstdruckerei 3*, wodurch er die Techniken der Grafik erlernte.
Bereits seine ersten Lithografien, um 1901 entstanden, zeugen
von einer enormen Meisterschaft. Frithe Farbholzschnitte
druckte er noch mit Aquarellfarben, anfangs noch mit einem
Druckstock. Zum Teil half er dabei mit dem Pinsel nach. Er
arbeitete Nass-in-Nass, so dass die gedruckte von der gemalten
Farbe sich nicht mehr unterscheiden lasst. Kandinsky als ein
leidenschaftlicher Druckgrafiker experimentierte sehr viel auf
diesem Gebiet. Bei seiner Komposition, einer Arbeit aus seinem
Spatwerk, verwendete er drei verschiedene Druckstocke in den
Farben Gelb, Rot und Schwarz.

Im Alter von 30 Jahren lieR Kandinsky sich dann in Miinchen
nieder, wo er die Akademie von Franz von Stuck besuchte.
Kandinskys friihe Arbeiten waren sehr stark gepragt von der
russischen Volkskunst und vom Jugendstil. Nach mehreren
Reisen nach ltalien, Nordafrika, Holland, aber auch Paris und
Berlin ging er zuriick nach Miinchen. Hier schloss er Bekannt-
schaft mit Franz Marc. Beide waren Mitglieder der Neuen
Kiinstlervereinigung Miinchen. Da Kandinskys Bilder jedoch
zunehmend abstrakter wurden, kam es schlielRlich zum Bruch
mit der Kiinstlervereinigung, die er zusammen mit Marc verlieR3.
Sie widmeten sich danach ihrem gemeinsam herausgegeben

Almanach Die blauen Reiter und Kandinsky entwickelte sich zu
einem der herausragenden Vertreter des Miinchner Expressio-
nismus. Durch den Ausbruch des Ersten Weltkrieges musste er
jedoch zuriick nach Moskau. Auch hier nahm Kandinsky eine
Vorreiterrolle ein und pragte zusammen mit Alexander Rodt-
schenko die Russische Avantgarde. Kandinskys abstrakter Stil
passte jedoch nicht in das Kunstbild der jungen Sowjetunion,
so dass ihm nichts anderes Ubrig blieb, als den Ruf einer Lehr-
tatigkeit am noch jungen Bauhaus anzunehmen. In Weimar
bzw. Dessau lernte er Lyonel Feininger, Paul Klee und Alexej von
Jawlensky kennen, mit denen er zusammen die Kiinstlergruppe
Die blaue Vier in Erinnerung an Die blauen Reiter griindete, eine
Idee der deutsch-amerikanischen Kiinstlerin Galka Scheyer. Kan-
dinsky blieb bis zur Schliefung des Bauhauses in Deutschland.
In Frankreich, wo er nach 1932 hin emigrierte, fand er jedoch
wenig Anerkennung. Lediglich zwei kleine Galerien nahmen

ihn auf, eine davon war die Galerie von Yvonne und Christian
Zervos, der die Kunstzeitschrift Cahier d’Art herausgab. Mit

ihm hatte Kandinsky schon vor seinem Umzug nach Frankreich
Bekanntschaft geschlossen. 1930 erschien bei Cahier d’Art von
Will Grohmann eine Monografie zu Kandinsky, fiir die er seinen
Holzschnitt Komposition anfertigte. Kandinsky schrieb an Galka
Scheyer, die er noch aus seiner Bauhaus-Zeit kannte: ,,Das bunte
Blatt im Buch ist keine bunte Reproduktion, sondern ein Origi-
nalholzschnitt, direkt von den Stécken gedruckt.” 3 Die Auflage
war auf 610 Exemplare reduziert. Unter anderem befinden sich
davon welche in der Bibliotheque Nationale, Paris und in der
Universitatsbibliothek, Princeton; in der Rostocker Universitéats-
sammlung dagegen leider nur der Holzschnitt selbst.

Die Komposition war ausschlieBlich fiir dieses Buch gedacht.
Weitere Einzeldrucke sind nicht bekannt. Von anderen Grafi-
ken Kandinskys gab es spater, zum Teil nach seinem Tod, noch
sogenannte Neudrucke, unter anderem Anfang der 1950er in
verschiedenen Ausgaben der DLM.



Auch die Radierung Dame mit Zigarette (Kat. 39) des Schweden
Anders Leonard Zorn entstammt einer Monografie. Wahrend
seiner ganzen Laufbahn arbeitete Zorn regelmaRig als Grafiker.
Die Radierung war dabei seine bevorzugte Technik, so dass er
in seinem Oeuvre fast 300 Blatter hinterliel3. Alle diese Radie-
rungen sind durch eine klare grafische Struktur gekennzeichnet.
Zwischen 1882 und 1885 hielt Zorn sich mehrfach in England
auf. Auf den britischen Inseln setzte bereits um die Mitte des
19. Jahrhunderts eine enorme Wert- wenn nicht gar Hoher-
schatzung der Peintre-Graveurs ein, bedingt durch das Wirken
von James McNeill Whistler, so dass sich England zu einer der
europaischen Hochburgen der Grafik, vor allem auf dem Gebiet
der Radierungen, entwickelte. Aber auch altere Meister, wie
zum Beispiel Rembrandt, beeinflussten Zorn. Die Vorliebe fir
Rembrandt ging sogar so weit, dass Zorn sich in spateren Jahren
eine eigene Sammlung von ihm anlegte.3® Jedoch erst durch
den Umzug nach Paris 1888 und durch die Begegnung mit den
franzosischen Impressionisten entwickelte sich Zorn zu einem
Virtuosen auf dem Gebiet der Radierung. Ahnlich wie Edvard
Munch setzte Zorn Bildmotive, die er vorher bereits schon im
Gemalde verarbeitet hatte, in seinen Grafiken um, so auch bei
der Dame mit Zigarette. Und ebenfalls wie bei Munch erscheint
das Dargestellte in der Radierung spiegelverkehrt. Sowohl Ge-
malde als auch Radierung entstanden in jenen Pariser Jahren.
Zu sehen ist eine selbstbewusste junge Frau, vermutlich eine
Amerikanerin. Paris zog damals viele Touristen aus Ubersee an.
Und nur eine Auslanderin konnte solch ein Selbstbewusstsein
versprithen mit dem herzlichen offenen Lacheln, der Noncha-
lance, mit der sie in der Offentlichkeit raucht und wie sie ihre
Zigarette halt. Zorn stellt damit einen neuen Frauentyp da, der
den Frauen des ,,alten” Europa noch vollkommen fremd war.
Das Blatt der Rostocker Sammlung ist als Original-Radierung

in einer Monografie erschienen. Um welche Monografie es

sich genau handelt, I3sst sich jedoch nicht mehr feststellen.
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Dem Text unterhalb der Radierung und auf der Riickseite nach,
scheint es sich um eine Art Lexikon schwedischer Radierer zu
handeln. Zorn selber wird jedoch im laufenden Text nicht be-
nannt. Die Radierung ist aus dem Originalbuch bewusst heraus
getrennt worden, um sie zu verduBern. Zwischen Grafik und
Text steht mit Bleistift vermerkt Japan’, als Hinweis auf das Ja-
panpapier auf dem es gedruckt wurde, und ‘160,-* (vermutlich
Mark) als Preis im Kunsthandel.

Dass Blicher und Zeitschriften geradezu gepliindert wurden
bzw. werden, um solche Originalgrafiken Gber den Kunsthan-
del zu verdulRern, ist auch heutzutage nichts Ungewohnliches.
Selten findet man komplette Ausgaben, ist es doch ein Zeichen
dafiir, dass den Originalgrafiken aus Publikationen mittlerweile
derselbe Stellenwert zugeschrieben wird wie den Arbeiten, die
in einzelnen Serien zum Zwecke des Verkaufs gedruckt wur-
den. Und fir eine Lehrsammlung, wie die Grafiksammlung der
Universitat Rostock, war es eine Moglichkeit, ihren Bestand um
damalige zeitgendssische Kiinstler zu erweitern. Gerade bei der
Genius stand Inhalt und Originalgrafiken in keinem Zusammen-
hang, so dass man, was die Entnahme dieser Blatter betraf, um
sie einer Kunstsammlung zuzuordnen, wenig Bedenken hatte.
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Jedem guten Ereignis geht ein guter Gedanke voraus.

Von daher soll an dieser Stelle Herrn Matthias Dettmann
vom Kunstverein zu Rostock gedankt werden, der die Idee
hatte zu einer Ausstellung anlasslich des Universitatsjubi-
laums. Ein weiteres Dankeschon geht an Herrn Thomas
Héntzschel, ebenfalls Kunstverein zu Rostock, fiir die Erarbei-
tung des Fototeils.

Bereits Ende der 1920er Jahre gab es eine enge Verbindung
zwischen dem ehemaligen Institut fir Kunstgeschichte
(und somit zwischen der Universitdt) und dem Rostocker
Kunstverein, bedingt durch das Engagement des damaligen
Lehrstuhlinhabers fiir Kunstgeschichte, Richard SedImaier,
im hiesigen Verein. Gemeinsam organisierte man 16 Aus-
stellungen flr die Stadt, so dass mit dieser Ausstellung

eine alte Tradition wiederbelebt wurde.

Und einen ganz besonders herzlichen Dank an

Frau Dr. Brigitte Mller, Carlsberg-Hertlingshausen,

und Herrn Axel Voss, Essen/Duisburg, die mit gutem Rat
und wertvollen Hinweisen mir zur Seite standen.

Rostock, im Mai 2019
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1
Marcantonio Raimondi

Heilige Familie mit den funf Engeln, um 1503




2
Marcantonio Raimondi

Heiliger Christophorus, o.J.
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3

Marcantonio Raimondi
Martha fuhrt Maria Magdalena zu Christus , um 1520 - 24




4
Anomyn
Der Triumph der Galathea, nach 1513
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5
Marco Dente da Ravenna
Laokoon, 1506
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6
Nicolaus Beatrizet

Laokoon, o.J.

33



7
Giovanni Battista Falda
Campidoglio, o0.J.
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8
Giovanni Battista Falda

Piazza di Santa Maria della Minerva, o.J.
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Giovanni Battista Falda

Fontana nel Palazzo Vaticano, o.J.
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Giovanni Battista Falda
Fontana a Monte Citorio, 0.J.
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Giovanni Battista Falda

Fontana rustica nel piano superiore alla cascata, o.J.
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) Y BELVEDERE A FRASCATI.
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Giovanni Battista Falda

Teatro delle Fontane della Villa Borghese, 0.J.

TEATRO DELLE FONTANE DELLA VILLA BORGHESE DI MONDRAGONE A FRASCATI CON DIVERST GIVOCHI
1Y ACOVE ARCHITETTVRA DI GIOVANNI FONTANA.
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13
Jean Marot
Elevation du devant de I'Edifice de Monsr. labba, o0.J.
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Jean Marot

Portail de la Sorbonne du costé de la cour, o.J.
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15
Jean Marot

Elevation de I’'Hostel Tubeuf du costé de la court, 0.J.




16
Jean Marot

Profil du costé de la coeur d I'Hostel de Liancourt, o.J.
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17
Rudolph Ackermann
A domestic chapel, 1817




18
Rudolph Ackermann
Gotbhic cottage, 1816
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19
Rudolph Ackermann
Gothic conservatory, 1813
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20
Rudolph Ackermann
Gothic hall, 1813
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21
Rudolph Ackermann
Avilla, 1817
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22
Lyonel Feininger
Dorf, 1918/19

Abbildung aus urheberrechtlichen Grinden in der Online-Ausgabe nicht
zuganglich
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23
Joachim Franz Beich

Der runde Turm, o.J.
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24
Peter von Bemmel

Der Zeichner beim Wasserfall, um 1716
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25
Johann Christian Dahl
Landschaft mit Hitte und Tannen, 1828




26
Edvard Munch
Norwegische Landschaft, 1908/09
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27
Hannah Hoch
Siams Garten, 1915

Abbildung aus urheberrechtlichen Griinden
in der Online-Ausgabe nicht zuganglich




28
Hannah Héch

Kommen flatternde Vogel, 1915

Abbildung aus urheberrechtlichen Grinden
in der Online-Ausgabe nicht zuganglich
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29
Max Joseph Wagenbauer

Dachs, Wiesel und lltis vor einer groBen Baumwurzel, 1806




30
Max Liebermann
Badende Jungen, 1896
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31
Max Klinger
Elend, 1892




32
Max Klinger
In die Gosse!, 1884
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33
Edvard Munch
Mondschein, 1895




34
Adolph Menzel
Alarm im Haus, 1843
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35
Kathe Kollwitz

Hamburger Kneipe, 1901




36
Adolph Menzel
Studienblatt aus dem Irrenhaus, 1844
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37
Karl Hubbuch
Liebespaar, 1959

Abbildung aus urheberrechtlichen Grinden in der Online-Ausgabe nicht
zuganglich



38
Karl Hofer
Das Nest, 1921

Abbildung aus urheberrechtlichen Grinden in der Online-Ausgabe nicht
zuganglich
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39
Anders Zorn
Dame mit Zigarette, 1891

Dripiual Radbrwag won Awelerd Lovward Lovm [f, Sl 188}



40
Willy Jaeckel
Weiblicher Akt, 1919

Abbildung aus urheberrechtlichen Grinden in der Online-Ausgabe nicht zuganglich
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41
Conrad Felixmiiller
Mutter, 1918

Abbildung aus urheberrechtlichen Griinden
in der Online-Ausgabe nicht zuganglich




42
Frans Masereel
Business-man, 1920

Abbildung aus urheberrechtlichen Grinden in der Online-
Ausgabe nicht zuganglich
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43
Fernand Léger
La femme au miroir, 1920

Abbildung aus urheberrechtlichen Grunden in der Online-
Ausgabe nicht zuganglich
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Anonym Nicolaus Beatrizet Giovanni Battista Falda Lyonel Feininger Karl Hubbuch
Der Triumph Laokoon, o.J. Campidoglio, 0.J. Dorf, 1918/19 Liebespaar, 1959
der Galathea, nach 1513 Kupferstich Radierung Holzschnitt Zinkdtzung
Kupferstich 46,6 x 32,1 cm 17,5x29,2cm 17,3x19,9cm 10,0x14,9cm

40,0 x 28,7 cm

Rudolph Ackermann

A domestic chapel, 1817
Farbaquatinta
18,3x 10,6 cm

Avilla, 1817
Farbaquatinta
18,1x 11,0 cm

Gothic conservatory, 1813
Farbaquatinta
10,8 x19,5cm

Gothic cottage, 1816
Farbaquatinta
20,1x11,4cm

Gothic hall, 1813
Farbaquatinta
10,8 x19,4cm

Joachim Franz Beich

Der runde Turm, o.J.
Radierung
17,6 x 15,1 cm

Peter von Bemmel

Der Zeichner beim
Wasserfall, um 1716
Radierung

13,8 x 18,6 cm

Johann Christian Dahl

Landschaft mit Hutte
und Tannen, 1828
Radierung
14,4 x 19,3 cm

Marco Dente da Ravenna

Laokoon, 1506
Kupferstich
37,9x31,3cm

Fontana a Monte
Citorio, 0.J.
Radierung

21,2 x28,7cm

Fontana nel Palazzo
Vaticano, o.J.
Radierung

21,0x 28,6 cm

Fontana rustica nel piano

superiore alla cascata, o.J.

Radierung
21,1x 28,6 cm

Piazza di Santa Maria
della Minerva, o.J.
Radierung

16,8 x 28,8 cm

Teatro delle Fontane
della Villa Borghese, o.J.
Radierung

21,1x28,6 cm

Conrad Felixmiiller

Willy Jaeckel

Mutter, 1918
Holzschnitt
22,5x8,9cm

Weiblicher Akt, 1919
Lithografie
17,5x26,0cm

Hannah Héch

Wassilij Kandinsky

Kommen flatternde
Vogel, 1915
Linolschnitt
13,0x9,7cm

Siams Garten, 1915
Linolschnitt
11,7 x9,3cm

Karl Hofer

Das Nest, 1921
Lithografie
27,6 x23,0cm

Komposition, 1930
Farbholzschnitt
22,0x11,0cm

Max Klinger

Elend, 1892
Radierung und Stich
45,4 x 35,4 cm

In die Gosse!, 1884
Radierung und
Aquatinta

20,9x 18,6 cm
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Kathe Kollwitz

Jean Marot

Adolph Menzel

Marcantonio Raimondi

Anders Zorn

Hamburger Kneipe, 1901
Vernis mou
19,3 x24,8cm

Fernand Léger

La femme au miroir, 1920
Lithografie
24,0x19,5cm

Max Liebermann

Badende Jungen, 1896
Radierung
19,2 x23,5cm

Elévation de I'Hostel Tubeuf
du costé de la court, o.J.
Kupferstich

11,4x 18,7 cm

Elévation du devant
de I’Edifice

de Monsr. labba, o.J.
Kupferstich
8,1x16,8cm

Portail de la Sorbonne
du Costé de la coeur, 0.J.
Kupferstich

11,7x 17,6 cm

Profil du costé de la Coeur
de L'Hostel de Liancourt,
o.J.

Kupferstich
11,9x18,4cm

Frans Masereel

Business-man, 1920
Holzschnitt
20,5x 16,1 cm

Alarm im Haus, 1843
Radierung
12,5x16,0cm

Studienblatt aus
dem Irrenhaus, 1844
Radierung
8,5x21,0cm

Edvard Munch

Mondschein, 1895
Kaltnadel und
Aquatinta
35,5x26,7 cm

Norwegische
Landschaft, 1908/09
Kaltnadel
10,3x14,9cm

Heiliger Christophorus, o.J.

Kupferstich
21,4x14,4cm

Heilige Familie mit den
finf Engeln, um 1503
Kupferstich
21,3x14,3cm
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