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Marcantonio Raimondi: 
Verherrlichung Mariens, um 1506
Kupferstich, 29,5×21,6 cm, Städel-Museum, Graphische Sammlung, Frankfurt am Main

Der erste Blick
Der Blick des Betrachters fällt über eine parallel 
zum Bild verlaufende Brüstung auf eine weibliche 
Sitzfigur. Sie hält einen nackten Knaben in ihrem 
Schoß: Mutter und Kind. Das Paar bildet den Mit-
telpunkt einer Reihe weiterer Figuren, die im locke-
ren Halbkreis um die Gruppe herum angeordnet 
sind: Eine betende Frau im Kniestand links, ein 
musizierender Engel rechts, daran anschließend 
bärtige Männer in langen Gewändern. Es ist die 
Verehrung Mariens durch Engel und Heilige, die 
sich auf der unteren Bildhälfte abspielt. Die obere 
Bildhälfte schafft mit einer fantastischen Architek-
tur den würdigen Rahmen. Auf dem Kerzenständer 
oben links erscheint die Buchstabenfolge MAF, zwi-
schen den Beinen des Puttos im Vordergrund die 
Buchstaben AD: Künstlerkürzel.

Informationen zu Werk und Künstler
Der Italiener Marcantonio Raimondi schuf den Kup-
ferstich der Marienverehrung nach einem berühm-
ten Vorbild: einem Holzschnitt von Albrecht Dürer 
(1471–1528). Seit 1502 arbeitete Dürer an einer 
Folge zum Marienleben, die er 1511 als Buch he-
rausgab. Dürers Blatt der Marienverehrung steht 
am Ende dieser Folge und weist eine besondere 
Nachschrift zum Thema Kopie auf:
Wehe dir, Betrüger und Dieb von fremder Arbeits-
leistung und Einfällen, lass es dir nicht einfallen, dei-
ne dreisten Hände an diese Werke anzulegen! Denn 
lass dir sagen, dass  […] niemand in Nachschnitten 
diese Bilder drucken oder gedruckt innerhalb des 
Reichsgebiets verkaufen darf. 
Es entsprach den Gepflogenheiten des damaligen 
Kunstmarktes, Gemälde und Grafiken „abzukup-
fern“, auf diese Weise verbreitete sich das Werk 
berühmter Künstler über ganz Europa. Diese soge-
nannte Reproduktionsgrafik war ein Gewinn für 
Künstler und Sammler. Niemand erhob Einspruch, 
bis es Albrecht Dürer tat. Wie aus seiner Nachschrift 
hervorgeht, sah sich der deutsche Künstler sowohl 
um seinen wirtschaftlichen Erfolg als auch um seine 
Ideen betrogen. Denn der  Künstler war sich seines 
Status wohl bewusst: Dürers Blätter verkauften sich 
„wie warme Semmeln“. Es ist wohl kaum mehr als 
eine Anekdote, die der italienische Kunstschriftstel-
ler Giorgio Vasari (1511–1574) überliefert hat, aber 
sie charakterisiert die Situation: Als Dürer zu Ohren 
kam, dass Raimondi seine Grafik mitsamt der Sig-

natur AD kopierte und unter seinem Namen ver-
kaufte, soll er so in Wut geraten sein, dass er nach 
Italien reiste, um den ersten Copyright- Prozess der 
Kunstgeschichte anzustrengen. Tatsächlich zeugt 
die Existenz beider Signaturen auf  Raimondis Stich 
davon, dass man zu einer Einigung gekommen 
war: In Venedig durften auswärtige Künstler ihre 
Ware nicht verkaufen, aber gegen Raimondis ita-
lienische Version der Dürerschen Grafik konnten 
keine Einwände erhoben werden und so verdienten 
beide Künstler daran. So erklären sich die beiden 
Kürzel auf der Grafik Albrecht Dürers AD neben 
Marcantonios MAF als zusammengezogene Buch-
stabenfolge Marcantonio fecit (= Marcantonio hat 
es gemacht). Der legendäre erste Urheberprozess 
der Kunstgeschichte markiert den Beginn der Fra-
ge nach dem Wert des künstlerischen Originals 
und seiner Kopie. 

Der Kupferstecher Marcantonio Raimondi (um 
1475 – um 1534) aus Bologna gilt als Begründer 
der Reproduktionsgrafik. Groß ist der Anteil an 
Kupferstichen, die er nach zeitgenössischen und 
antiken Vorbildern anfertigte und gewinnbringend 
verkaufte. Er kopierte neben Dürer auch Raffael 
und Michelangelo.

Ergänzende Literatur

Ausstellungskatalog: Déjà-vu? 
Die Kunst der Wiederholung 
von Dürer bis YouTube. 
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 
hrsg. von Ariane Mensger, 
Bielefeld 2012

Ausstellungskatalog: Dürer. 
Kunst – Künstler – Kontext, 
Städel-Museum Frankfurt, 
hrsg. von Jochen Sander, 
München 2013
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Der erste Blick
Männer in langen, zeitlosen Gewändern. Sie fuch-
teln mit den Armen, schicken ihre Blicke aufwärts. 
Dorthin, wo eine Frauenfigur auf einer Wolke in die 
Höhe treibt, Hände und Blick gen Himmel gerich-
tet. Hier schwebt aus der Tiefe des Himmels eine 
männliche Figur hervor, kommt der Frau entgegen. 
Engel umkreisen dieses himmlische Paar, tummeln 
sich entlang des Wolkenkranzes, der das untere 
Bilddrittel mit den Männern von dem Rest des Bil-
des scheidet. Es ist Maria, die aus der Mitte der 
Apostel in die Höhe fährt und von Gottvater in den 
Himmel aufgenommen wird.

Informationen zu Werk und Künstler
Anselm Feuerbachs Himmelfahrt Mariä von 1855 
hat ein berühmtes Vorbild: Tizians Assunta (= 
Himmelfahrt), die fast 7 Meter hohe Altartafel, 
die der Venezianer im Auftrag der Franziskaner 
1516 –1518 für deren Hochaltar in der Klosterkir-
che S. Maria Gloriosa geschaffen hatte. Eine Kopie 
dieser berühmten Altartafel anzufertigen, erschien 
dem jungen deutschen Maler Anselm Feuerbach 
als die passende Herausforderung. Es ging ihm 
darum, sein Können bei dem Prinzregenten von 
Baden-Baden, der ihm das Stipendium für die 
Studienreise nach Italien verschafft hatte, unter 
Beweis zu stellen. Das Ergebnis fiel im Format 
nur halb so groß wie Tizians Altartafel aus, kam 
aber bei den Fachleuten in Karlsruhe gut an: Der 
Leiter der großherzoglichen Kunstschule empfahl 
den Ankauf des Werks für die Sammlung. War die 
bloße Ergänzung der Schulsammlung in Karlsruhe 
um eine Feuerbachsche Kopie etwa von Anfang 
an Sinn und Zweck der Studienreise? Ja und nein. 
Das Kopieren alter Vorbilder gehörte längst zur 
akademischen Ausbildung eines Malers. Es war 
eine Fingerübung, um den Blick zu schärfen: für 
Farbe, Form und Komposition. Die großen vene-
zianischen Maler der Renaissance, Veronese und 
Tizian, galten als die großen Vorbilder im Umgang 
mit Farbe. Feuerbach, der ein paar Jahre zuvor 
noch im Atelier des ebenfalls an Italien orientierten 
Franzosen Thomas Couture (1815–1879) in Paris 
gearbeitet hatte, wollte seine Kenntnis im Kolorit 
vertiefen. So kam es, dass er ein Hauptwerk Tizians 
kopierte: zum Zweck einer intensiven Auseinander-
setzung mit der Farbe. Und das Ergebnis lässt sich 
sehen, unterscheidet sich aber dennoch vom Ori-

ginal. Denn Feuerbach dämpfte die Leuchtkraft der 
Farben Tizians durch Beimischung von Grau und 
entkräftete den malerischen Effekt durch schärfere 
Konturen in der Figuren- und Gewandgestaltung. 

Anselm Feuerbach wurde 1829 in Speyer gebo-
ren. Ohne einen Schulabschluss in der Tasche 
zu haben, wechselte er 1845 an die Akademie in 
Düsseldorf. Danach führte er ein unstetes Leben, 
mit Stationen in Antwerpen, Paris, Heidelberg und 
Karlsruhe, bis er 1855 nach Italien aufbrach. Von 
1856 bis 1872 lebte er in Rom, danach kehrte er 
zurück nach Deutschland, wo er wieder an ver-
schiedenen Orten lebte. Im Jahre 1873 erhielt er 
eine Professur an der Wiener Akademie; hier leite-
te er die Meisterklasse für Historienmalerei. Nach 
vier Jahren gab er die Stellung auf. 1876 erhielt 
er die große goldene Medaille auf der Münchener 
Kunstausstellung. Der durchschlagende Erfolg 
blieb jedoch zeitlebens aus. Im Januar 1880 starb 
Anselm Feuerbach in Venedig, seinem letzten 
Wohnort. Sein Grab befindet sich auf dem St. 
Johannisfriedhof in Nürnberg.

Ergänzende Literatur

Ausstellungskatalog: Déjà-vu? 
Die Kunst der Wiederholung 
von Dürer bis YouTube. 
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe,
hrsg. von Ariane Mensger, 
Bielefeld 2012

Ecker, Jürgen: Anselm Feuerbach. 
Leben und Werk, München 1991

Anselm Feuerbach: 
Himmelfahrt Mariä,1855
Öl auf Leinwand, 367×195 cm, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe
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Der erste Blick
Zwei Männer im Halbprofil. Sie sitzen in Jacke und 
mit Hut an einem Tisch und halten Spielkarten in 
der Hand. Unter gesenkten Augenlidern konzent-
rieren sich beide auf ihr Kartenblatt. Im Hintergrund 
des Tisches blitzt das Glas einer Weinflasche auf, 
ansonsten bleibt die räumliche Umgebung der 
Spieler skizzenhaft: eine halbhohe Wandverklei-
dung, darüber unbestimmte Dunkelheit. Die vage 
Raumsituation lenkt die Aufmerksamkeit auf die 
beiden Männer am Tisch. Ihr Mienenspiel verrät 
keine Gefühle, keinen Gewinner, keinen Verlierer, 
nur stille Konzentration. 

Informationen zu Werk und Künstler
Als Paul Cézanne dieses Bild der Kartenspieler um 
1894/95 auf die Leinwand malte, waren mindestens 
schon vier Versuche desselben Themas vorange-
gangen. Das Motiv der Kartenspieler beschäftigte 
Cézanne über mehrere Jahre hinweg. Davon zeugt 
nicht nur die Bildserie an sich, sondern auch die 
Menge an überlieferten Zeichnungen, Aquarellen 
und Ölskizzen, die zu diesem Thema erhalten sind. 
Auf den ersten beiden Bildern der Serie sitzen 
jeweils drei Kartenspieler locker um einen Tisch 
herum. Beim allerersten Versuch schaut noch ein 
kleiner Junge den Spielern über die Schultern, ein 
weiterer Mann beobachte das Geschehen aus der 
Distanz. Beim zweiten Versuch ist der Junge am 
Tisch verschwunden, nun sind nur noch vier Figu-
ren im Spiel: drei am Tisch, einer im Hintergrund. 
Auf den letzten drei Bildern tauchen nur noch die 
beiden Kartenspieler auf, es gibt keinen Zuschauer 
mehr. Eine Figur kehrt auf allen Bildern wieder: Es 
ist der Mann rechts im Bild. Aus der Gesamtschau 
der fünf Bilder wird klar, dass Cézanne experimen-
tierte mit Farbe, Form und Format: Was im ersten 
Bild mit allen räumlichen Details von Vorhang, über 
Bilderrahmen bis hin zum Tisch in einem hellen 
geräumigen Interieur stattfindet, verliert sich in 
jedem Bild ein bisschen mehr. Auf den letzten drei 
Versionen hat sich nicht nur der geräumige Schau-
platz in einen engen Raumausschnitt verwandelt, 
sondern auch die Farbgebung und der Farbauftrag 
sind vereinheitlicht: Es dominieren Braun, Ocker 
und Grau in allen Tonwerten und ein flächig-diago-
naler Farbauftrag, wie er typisch ist für diese Phase 
in Cézannes Malerei. 
Die Serie der Kartenspieler zeigt, wie der Maler 

daran arbeitete, seine Bildaussage zu verdichten: 
Konzentration durch Reduktion! Am Ende der Rei-
he lenkt keine Dekoration, kein Raum, kein starker 
Farbkontrast von dem eigentlichen Bildgeschehen 
mehr ab. Stille und Ernst einer intimen Situation, 
in der der Betrachter die Position des stillen Beob-
achters aus den ersten beiden Bildversuchen ein-
genommen hat. 

Paul Cézanne wurde 1839 in Aix-en-Provence gebo-
ren. In seiner Jugend freundete er sich mit Emile 
Zola an. Der berühmte Schriftsteller war es, der 
Cézanne 1861 zuerst nach Paris lockte, wo er sich 
vergeblich an der École des Beaux-Arts bewarb. 
Stattdessen geriet er in den Kreis der Impressionis-
ten um Pissaro und Monet und nahm an deren ers-
ter Gruppenausstellung 1874 teil. Hohn und Spott 
erntete die künstlerische Avantgarde für ihre Kunst, 
ein Umstand, den Cézanne bis in die 1890er-Jahre 
begleitete. Erst 1895 widmete man ihm die erste 
Einzelausstellung, 1897 erwarb die Berliner Natio-
nalgalerie als erstes Museum ein Bild von Cézanne. 
1906 starb Cézanne in Aix-en-Provence.

Ergänzende Literatur

Ausstellungskatalog: Cézanne in 
Provence. National Gallery of 
Washington. New Haven 2006

The Paintings of Paul Cézanne. 
A Catalogue Raisonné, 2 Bde, 
hrsg. von John Rewald, 
London/New York, 1996

Paul Cézanne: 
Die Kartenspieler, 1894/95
Öl auf Leinwand, 47×56,5 cm, Musée d’Orsay, Paris

©
 ak

g-
im

ag
es

 / 
La

ur
en

t L
ec

at

© VG Bild-Kunst, Bonn 2016

1

©
 Fr

ie
dr

ic
h 

Ve
rla

g 
Gm

bH
 |

 K
UN

ST
 5

 –
10

 |
 H

ef
t 4

2 
/ 2

01
6 

4
Der erste Blick
Im Vordergrund ein leerer Platz, er flüchtet sich ent-
lang zweier perspektivisch stark verkürzter Arka-
dengänge in die Tiefe, öffnet sich zur Bildmitte hin, 
wo ihm eine Skulptur in die Quere kommt: die Figur 
einer Frau. Ihr schwerer Körper lagert auf einem 
breiten Sockel. Schräg dahinter zwei männliche 
Figuren im Gespräch. Ein niedriger Wall grenzt 
den Platz gegen die gebirgige Landschaft im Hin-
tergrund ab. Von rechts dampft eine Lok ins Bild; 
auf gleicher Ebene, direkt in der Bildmitte, erhebt 
sich ein zweigeschossiger überdimensionierter 
Rundbau. Darüber wölbt sich der Himmel, seine 
tief stehende Sonne wirft lange Schlagschatten. Die 
scharfen Konturen, die perspektivischen Brüche, 
die unwirklichen Farben und die glatte Oberflä-
chenstruktur heben das Bild aus der realen sinnli-
chen Welt des Betrachters heraus. 

Informationen zu Werk und Künstler
Schon 1912/13 tauchten im Werk des italienischen 
Malers Giorgio de Chirico die einzelnen Bildelemen-
te des erst in den späten 1930er-Jahren entstan-
denen Themas „Piazza d`Italia“ auf. Die 1910er-
Jahre sind die Zeit, in der de Chirico die „Pittura 
Metafisica“ (Metaphysische Malerei) begründete. 
Der Maler schöpfte seine Motive aus einem Fundus 
realistischer Vorbilder, die er in Farbe, Perspektive 
und Zusammenhang stark verfremdete: zu fantas-
tischen, magischen, traumhaften Szenerien. Das 
Thema der Piazza zieht sich wie ein roter Faden 
durch de Chiricos gesamtes Werk. Es sind mindes-
tens 50 Variationen bekannt. So knüpft die Skulp-
tur auf dem Mannheimer Beispiel, das Anfang der 
50er-Jahren entstand, an ein berühmtes antikes 
Werk an (Ariadne von Naxos). Die Architektur im 
Bild erinnert an den Münchener Hofgarten. 

Warum kopierte de Chirico immer wieder diese eine 
Bildidee und veränderte sie im Detail? „Any time I 
repeat myself it is not a repetition but a variation“ 
(Jedes Mal, wenn ich mich wiederhole, ist es keine 
Wiederholung, sondern eine Variation). Tatsächlich 
gleicht kein Bild dem anderen, als ob die Bildfläche 
in den Händen des Künstlers zu einem Experimen-
tierfeld wurde, eine Bühne, auf der jedes Motiv, jede 
noch so kleine Geste in seiner ganzheitlichen Wir-
kung auf den Betrachter, das Publikum, neu erprobt 
wurde. De Chirico verkaufte seine Werke zunächst 

über Galerien, später stand er einer großen Werk-
statt vor. Wer eine Piazza mit den Elementen Arka-
den, Skulptur und Eisenbahn bestellte, erhielt eine 
solche Piazza. Die Normierung der Bildformeln, das 
„Bild von der Stange“, vereinfachte das Geschäft, 
machte es berechenbar: für den Maler wie für den 
Kunden. De Chiricos Geschäftsmodell war bis zu 
seinem Tod im Jahre 1978 erfolgreich. Aber er ern-
tete besonders in der Anfangszeit Kritik von seinen 
Malerkollegen: Sie sahen den Wert des Originals 
bedroht. 

Giorgio de Chirico (1888–1978) wurde als Kind ital- 
ienischer Eltern in Griechenland geboren. Von 1906 
bis 1909 studierte er an der Akademie der Künste in 
München, entdeckte Max Klinger und Arnold Böck-
lin als seine großen Vorbilder. Zwischen 1911 und 
1915 lebte er in Paris, wo er mit der künstlerischen 
Avantgarde zusammentraf. Inspiriert von Friedrich 
Nietzsche und Arthur Schopenhauer entwickelte 
er seine „Pittura Metafisica“ (Metaphysische Male-
rei). Sie gab dem Alltäglichen einen symbolischen 
Charakter: „Man sollte alle Erscheinungen der 
Welt wie ein Rätsel malen“, so de Chirico. 1916/17 
gründete er die „Scuola Metafisica“, 1920 erschien 
die gleichnamige Zeitschrift. Der Surrealismus, der 
Magische Realismus und auch die Malerei der Neu-
en Sachlichkeit knüpften an das Werk de Chiricos 
an.

Ergänzende Literatur

Ausstellungskatalog: Déjà-vu? 
Die Kunst der Wiederholung 
von Dürer bis YouTube. 
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 
hrsg. von Ariane Mensger, 
Bielefeld 2012

Giorgio de Chirico: 
Piazza d’Italia, ca. 1950
Öl auf Leinwand, 65×81cm, Kunsthalle Mannheim 
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Der erste Blick
Ein dunkler Bildgrund, darauf weiße Linien, die 
dem Bild räumliche Struktur geben: ein rundbogi-
ges Gewölbe oben, ein Quader unten. In diesem 
geometrischen Gehäuse eine Bühne, darauf ein 
Mann in einem Thron sitzend. Seine Hände klam-
mern sich an die Lehnen, der Blick fragend und 
beklommen: wie gelähmt? Die violette Kleidung 
(Tiara und Mozetta), der Thron, das Gewölbe, alles 
deutet daraufhin, dass es sich um das Bildnis eines 
Papstes handelt: in einer Kapelle oder in einem 
Palast, gefangen in einem Schaukasten, der wie 
ein Gefängnis wirkt. 

Informationen zu Werk und Künstler
Mehr als 45 Papstbilder hat Francis Bacon im Laufe 
seines Lebens gemalt. Zu den berühmtesten Bild-
nissen gehört die Serie nach dem Porträt Papst 
Innozenz X. des spanischen Malers Diego Vélaz-
quez (1599–1660) von 1650. Bacon hat das Origi-
nal, das sich in der Galleria Doria Pamphilj in Rom 
befindet, niemals gesehen. Er male lieber nach 
Fotos, weil es ihm die nötige Distanz zu seinem 
Motiv verschaffe, lautet die Erklärung. Bacon war 
wie besessen von Vélazquez Papst-Porträt: „Ich 
glaube, es sind die prachtvollen Farben […]. Ich 
kaufe jedes Buch, das die Abbildung des Papstes 
von Vélazquez enthält, weil es mich einfach verfolgt 
und sogar alle Arten von Gefühlen und Bereiche der 
Phantasie […] in mir freilegt.“ Was hat der Maler aus 
dem Original gemacht? Die traditionellen Bildnisse 
der Päpste, ob von Raphael, Tizian oder Vélazquez 
sind in der Regel Repräsentationsbilder, stehen für 
die Macht der Kirche und der Autorität ihres Ober-
hauptes. Bacon hat die Farbe fasziniert, die Psy-
che und die Persönlichkeit des Papstes, vielleicht 
auch die Rolle der Kirche. Schon bei Vélazquez hat 
Innozenz X. einen verbissenen Zug um die Lippen, 
der Papst galt als unangenehmer, aufbrausender 
Mann. Bacon war fasziniert davon, wie Vélazquez 
die päpstliche Präsenz durch die satte, rote Farbe, 
die Stofflichkeit und den Blick hergestellt hat. Er 
ließ sie wieder verschwinden: hinter fahrigen Pin-
selstrichen, einem kalten trockenen Farbspiel von 
Weiß, Grau und Lila, einem geschrumpften Körper 
und einem erstarrten Blick. Bacons Papst klammert 
sich an seinen Thron, beraubt seiner Macht und 
öffentlich zur Schau gestellt. Ein Bild des Jammers 
nicht der Macht!

Francis Bacon wurde 1909 in Dublin geboren, er 
starb 1992 während eines Aufenthalts in Madrid. 
Bacon besuchte nie eine Kunsthochschule. Er gilt 
als Autodidakt und arbeitete zuerst in der Traditi-
on des deutschen Bauhauses als Innenarchitekt 
und Möbeldesigner, gleichzeitig begann er in Öl 
zu malen. Fasziniert von dem Werk Picassos der 
1920er-Jahre, suchte er sich selbst seine Lehrer: 
in der Kunstgeschichte! Vélazquez, Rembrandt, 
Ingres, van Gogh und Giacometti; letzterer war ihm 
ein fester Freund. Seine erste Gruppenausstellung 
fand in London 1937 statt, ab Mitte der 1940er-
Jahre widmete er sich ausschließlich der Malerei. 
1948 wird ein erstes Bild vom MOMA in New York 
angekauft, danach folgen zahlreiche Einzel- und 
Gruppenausstellungen, erst in London und New 
York, später in der ganzen Welt, bis nach Japan. 
Bacon schloss sich keiner bestimmten Kunstströ-
mung an und blieb sein ganzes Leben der gegen-
ständlichen Malerei treu. 

Ergänzende Literatur

Ausstellungskatalog: Francis Bacon 
und die Bildtradition, hrsg. von 
Wilfried Seipel, Barbara Steffen und 
Christoph Vitali, 
Kunsthistorisches Museum Wien, 
Fondation Beyeler Basel, Wien/
Basel 2004

Francis Bacon: Papst I – 
Studie nach Papst Innozenz X. von Vélazquez, 1951
Öl auf Leinwand, 197,8×137,4 cm, City Art Gallery and Museum Collections, Aberdeen
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Der erste Blick
Drei identisch große Tafeln, dreimal dasselbe Motiv: 
der Blick auf eine Kirchenfront aus leicht unter-
schiedlicher Perspektive. Es sind Ausschnitte einer 
filigranen Struktur, die sich aus den Gliederungsele-
menten einer gotischen Kirchenfassade ergeben. 
Hierbei sind Konturen, Licht- und Schattenflächen 
die wiederkehrenden Muster. Tatsächlich ist es 
der Farbkontrast, der jeden Ausschnitt anders wir-
ken lässt: was auf der linken Tafel räumliche Tie-
fe hervorruft, zerfließt auf der Mitteltafel zu einem 
flächigen Farbschleier, entwickelt auf der rechten 
Tafel plastische Kraft. Die unterschiedlichen Effekte 
werden nur durch die Art des Farbauftrags wieder 
auf einen Nenner gebracht: Die Grundeinheit aller 
drei Tafeln ist ein gleichmäßiges Raster aus Farb-
punkten. Diese entdeckt man erst bei näherem 
Hinsehen.

Informationen zu Werk und Künstler
Die Bilderfolge von Roy Lichtenstein will als Serie 
gelesen werden. Die Serie, im Gegensatz zum Zyk-
lus erzählt und entwickelt nicht, sondern wiederholt: 
Motive, Farben und Muster – kontinuierlich, rhyth-
misierend und regelmäßig. Die Kathedrale ist das 
Motiv des Rouen-Sets von Roy Lichtenstein und hat 
ein berühmtes Vorbild: Claude Monet (1840 –1926) 
malte Anfang der 1890er-Jahre mehr als 30 Bilder 
der Kathedrale von Rouen. Davon stellte er 20 im 
Jahre 1895 aus und führte damit das Thema Serie 
in die Kunst ein. Ob Heuschober, Pappeln oder 
Kathedrale, Monet interessierte nicht das Motiv, 
sondern die farbliche Veränderung durch den Ein-
fall des Lichts. Jede einzelne Tafel wurde so zum 
eindrucksvollen Stimmungsträger.
Als Roy Lichtenstein 1968 während der Vorberei-
tungen einer Ausstellung über Fotografien von 
Monets Kathedrale stolperte, benutzte er Monets 
Motiv, um seiner Kunstauffassung Ausdruck zu ver-
leihen. Lichtenstein erstellte einen Grundtyp der 
Monetschen Kathedrale und übertrug diesen in ein 
flächiges Raster aus Farbpunkten. Diese gleichmä-
ßig über die Fläche verteilten, isolierten Farbpunk-
te, traten an die Stelle von Monets pastosen Pinsel-
strichen und fließenden Farbauftrag. Lichtenstein 
übersetzte also den genialen Pinselstrich Monets 
in einen klar umgrenzten Punkt, den sogenannten 
Benday-Dot, benannt nach seinem Erfinder, dem 
Zeitungsverleger Benjamin Day (1810 –1889). 

Damit gab Lichtenstein seiner Kunst den Anschein 
technischer Produzierbarkeit und damit auch der 
„Reproduzierbarkeit“ (Wiederholbarkeit). Kunst als 
alltägliche Massenware? Liest sich Lichtensteins 
Bilderfolge als Kritik an der wachsenden Kom-
merzialisierung seiner Zeit? Denn: Was bleibt vom 
malerischen Original, wenn es massenhaft herge-
stellt werden kann? Wo ist der Platz des Künst-
lers? Die Benday Dots verleugnen die künstlerische 
Handschrift, alles Persönliche und Malerische und 
dennoch sind sie von Hand gemalt. Hier versteckt 
sich die künstlerische Ironie, der Künstler entblößt 
scheinbar den Werkprozess vor den Augen des 
Betrachters. Aus der Nähe überdimensioniert und 
isoliert, ergeben die Dots aus der Distanz das Bild 
der Kathedrale von Rouen. Je nach Farbkontrast 
sind auch Lichtensteins Bilder Ausdruck verschie-
dener Tageszeiten. Nicht atmosphärisch, sondern 
plakativ und poppig! 

Der neben Andy Warhol wohl berühmteste Pop 
Art Künstler Roy Lichtenstein (1923 –1997) wuchs 
in New York auf, wo er 1940 ein Studium an der 
Kunstakademie aufnahm. Anfang der 1960er-Jahre 
begann Lichtenstein, Motive (Mickey Mouse) und 
Elemente (Sprechblase) aus den Unterhaltungs-
medien, besonders dem Comicstrip, auf die Male-
rei zu übertragen. Was als Experiment begonnen 
hatte, wurde zum kommerziellen Erfolg und will 
gleichzeitig als kritischer Kommentar der Kunst 
zum Kommerz verstanden werden.1962 nahm Lich-
tenstein an der ersten großen Pop Art Ausstellung 
in New York teil, sieben Jahre später widmete ihm 
das Guggenheim Museum die erste große Einzel-
ausstellung.

Ergänzende Literatur

Ausstellungskatalog: Déjà-vu? 
Die Kunst der Wiederholung 
von Dürer bis YouTube. 
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 
hrsg. von Ariane Mensger, 
Bielefeld 2012

Ausstellungskatalog: Claude Monet 
… bis zum digitalen Impressionis-
mus. Fondation Beyeler Basel, 
hrsg. von Ernst Beyeler und 
Markus Brüderlin, München 2002

Roy Lichtenstein: 
Cathedral, Rouen Set, 1969
Öl und Magna auf Leinwand, 3 Leinwände, 161,61×360,36 cm, Private Collection/Mayor Gallery, London
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Der erste Blick
Staub wirbelt hoch, Hufen schlagen auf und ein 
Lasso surrt durch die Luft: Schon trabt er vorbei, 
der Cowboy auf seinem Schimmel, verschwindet 
gleich am rechten Bildrand. Die Komposition des 
Fotos scheint denkbar einfach: zwei bildparallele 
Streifen im Verhältnis 1:10: staubiger Sand und wol-
kiger Himmel, der Ausschnitt einer endlosen Land-
schaft. Ein einsamer Cowboy auf weiter Prärie –
ein Schnappschuss? 

Informationen zu Werk und Künstler
Im gestrecktem Galopp durchbrach „Untitled 
(Cowboy)“ die Schallmauer: Auf einer Auktion im 
November 2005 erzielte das Foto einen Preis von 
1,25 Millionen US Dollar. Es wurde damit zum  teu-
ersten Foto, das bis dahin jemals auf einer Auktion 
verkauft wurde und sein Schöpfer, Richard Prince 
(geb. 1949) bekam den Beinamen One-Million-
Dollar-Man. 

„Untitled (Cowboy)“ gehört zu einer Serie von Foto-
grafien, die Richard Prince in Auseinandersetzung 
mit der Werbefotografie anfertigte: eine künstleri-
sche Debatte, die sich an der klassischen Marlboro-
Werbung rieb und die zeitgenössische Debatte um 
den Wert von Autorschaft und Original spiegelte. 
Princes Idee ist so einfach wie provokativ: „Untitled 
Cowboy“ ist eine „Re-Fotografie“: Der abfotogra-
fierte Ausschnitt eines Werbefotos der Zigaretten-
marke Marlboro. Allerdings nennt die Re-Fotogra-
fie nicht den Urheber des offiziellen Markenfotos. 
Und so konnte es passieren, dass der Schweizer 
Fotograf Hannes Schmid als verantwortlicher 
Fotograf der Marke Marlboro 2003 auf der Bien-
nale in Venedig auf ein Foto stieß, das nicht seinen 
Namen, sondern den Namen von Prince als Autor 
führte. Schmid, kurz davor, einen Urheberprozess 
anzustrengen, fiel etwas Besseres ein. „Untitled 
(Cowboy)“ ist nur auf den ersten Blick ein Plagi-
at (Kopie). Es ist der Ausschnitt, der den feinen 
Unterschied macht und ohne Werbeslogan den 
„Geschmack von Freiheit und Abenteuer“ von sei-
nem ursprünglichen Werbezweck auf die Strategie 
der Werbung lenkt. Was bei Schmid eine sinnliche 
Verbindung zwischen Produkt und Lebensgefühl 
schafft, bekommt bei Prince einen demonstrativ 
künstlichen Charakter: Sein „Untitled (Cowboy)“ 
ist kein Schnappschuss, kein Abbild der Realität, 

sondern ein Kunstprodukt. Der Blickwinkel von 
unten, die fast körperlose Figurensilhouette, die 
mangelnde Raumtiefe und die eingefrorene Bewe-
gungen heben Princes’Cowboy auf einen heroi-
sierenden Sockel: der Cowboy als Inbegriff des 
amerikanischen Mythos. Princes Fotografie ist nicht 
nur der abfotografierte Teil eines Werbefotos, son-
dern vor allem sein künstlerischer Kommentar zu 
den Strategien der Werbung wie zum Medium der 
Fotografie an sich: ironisch, kritisch und letztlich 
– originell? Genauso originell wie die Antwort, die 
Hannes Schmid auf die Reproduzierbarkeit seiner 
Werbefotografien gab: Er malte seine Fotos in Öl.
 
Richard Prince, geboren 1949 in der Panama Canal 
Zone, brach sein Studium am San Francisco Art 
Institute ab und zog nach New York, wo er in den 
1970er-Jahren die erste Re-Fotografien bekann-
ter Werbeanzeigen anfertigte. Seine Fotografien 
gehören wie die Arbeiten von Sherrie Levine zur 
„Appropriation Art“ (Aneignungskunst von engl. 
appropriate: aneignen) – eine Kunstrichtung, die 
Ende der 1970er-, Anfang der 1980er-Jahre in New 
York entstand und die Kopie zum Original erklärte. 
In den 1980er-Jahren kamen erste Einzelausstel-
lungen zum Werk von Richard Prince zustande 
und 2008/09 richtete ihm das New Yorker Gug-
genheim Museum eine große Retrospektive aus.

Ergänzende Literatur

Ausstellungskatalog: Richard 
Prince: Spiritual America. 
Solomon R. Guggenheim Museum, 
New York/Ostfildern 2007 
(dt. Ausgabe)

Neustadt, Jeannette: Ökonomische 
Ästhetik und Markenkult. 
Bielfeld 2011

Richard Prince: 
Untitled (Cowboy), 1989
Fotografie (Ektacolor), 127×177,8 cm, Gagosian Gallery
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Der erste Blick
Wie ein Autofahrer steuert der Blick über eine breite 
Kreuzung direkt auf einen bürgerlichen Wohnblock 
der Jahrhundertwende zu. Das mehrgeschossige 
Wohnhaus markiert die Mitte zweier Straßen, von 
denen das Foto nur den rechten Straßenverlauf 
wiedergibt. Die Kreuzung ist menschenleer, der 
Straßenbelag brüchig. Kein Auto weit und breit 
und das Haus ist offenbar unbewohnt: zerbroche-
ne Scheiben, blätternder Putz. Eintönig ziehen die 
Fassaden entlang der Straße, eine Baulücke erin-
nert an die Zerstörungen des Zweiten Weltkriegs: 
geballte städtische Trostlosigkeit. 

Informationen zu Werk und Künstler
Die Fotografie aus dem Jahre 2000 stammt aus 
der Kamera des in Köln lebenden Künstlers Hubert 
Becker (geb. 1954). Sie wiederholt in nahezu iden-
tischer Weise eine Fotografie von Thomas Struth 
(geb. 1954) aus dem Jahre 1991. Auf den ersten 
Blick scheint es, als habe Becker die Fotoarbeit von 
Struth einfach nur abfotografiert. Ein Fall für das 
Urheberrecht? Plagiatskunst? Tatsächlich fördert 
der direkte Vergleich der Fotografien große Unter-
schiede zutage, die diese Vermutung widerlegen. 
Was bei Thomas Struth durch ausgeprägte Tie-
fenschärfe und Hell-Dunkel-Kontraste prägnant bis 
in den Hintergrund wirkt, verschwimmt bei Hubert 
Beckers Aufnahme zu einem ahnungsvollen Grau 
in Grau. Was bei Struth wie ein fotografisches Doku-
ment erscheint, das den historischen Status Quo 
eines bestimmten, städtebaulichen Zustands im 
Jahr 1991 festhält, wird bei Hubert Becker zu einem 
reinen Stimmungsbild: zur städtebaulichen Trostlo-
sigkeit im Allgemeinen. Becker hat weder Struths 
Fotografie abfotografiert noch vor Ort dasselbe 
Foto aufgenommen. Und dennoch muss er eine 
ähnliche Situation vor Augen gehabt haben. Wie ist 
das möglich? Tatsächlich bildet Beckers Fotografie 
ein Miniaturmodell ab! Ein Miniaturmodell, das der 
Künstler aus verschiedenen Materialien und Kulis-
senmalereien zusammensetzt, abfotografiert und 
anschließend zerstört. Das ist Beckers künstleri-
sches Konzept, wenn er klassische Fotografien aus 
der Fotogeschichte, sei es von Thomas Struth, Karl 
Blossfeldt (1865 –1932), Ansel Adams (1902 –1984) 
oder Robert Mapplethorpe (1946 –1989) neu insze-
niert. Durch den aufwendigen künstlerischen Her-
stellungsprozess eignet er sich die fremde Kunst 

an und steht damit in der Tradition der „Approp-
riation Art“ (Aneignungskunst), wie sie Ende der 
1970er-, Anfang der 1980er-Jahre im Umkreis von 
Sherrie Levine (geb. 1947) in New York entstanden 
ist. Genau genommen sind Beckers Fotografien 
Täuschungen. Sie spielen mit der Seherwartung, 
die der Betrachter an eine Fotografie hat: Bildet 
ein Foto nicht zwangsläufig auch die Wahrheit ab? 
Objektiver als ein Gemälde? Beckers Modellierun-
gen nach altbekannten Fotovorlagen führen den 
Betrachter genau genommen doppelt hinters Licht: 
Sie bilden weder eine Realität noch ein Foto ab, 
sondern „nur“ das Modell eines Fotos, einer Rea-
lität. In dieser doppelten Brechung liegt Beckers 
ganze Ironie im Umgang mit dem Thema Kopie.

Hubert Becker wurde 1954 in Olpe im Sauerland 
geboren und erhielt seine Ausbildung in Grafik und 
Malerei an der Werkkunstschule Köln. Seit 1991 
arbeitet er als Assistent im Atelier von Gerhard 
Richter. Einzelausstellungen zu seinem Werk fan-
den 2005 und 2011 in Köln und 2008 und 2012 in 
Leipzig statt.

Ergänzende Literatur

Ausstellungskatalog: Déjà-vu? 
Die Kunst der Wiederholung 
von Dürer bis YouTube. 
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 
hrsg. von Ariane Mensger, 
Bielefeld 2012

Hubert Becker: 
Erich-Ferl-Straße, 2000
Schwarz-Weiß-Fotografie (Baryt), 28,5×35,0 cm, im Besitz des Künstlers/Galerie Leipzig
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Lavendelöldruck auf Stoff
von JUDITH HILMES

Mit dem Lavendelöldruck lassen sich auf Papier ko pierte Mo-
tive auf unterschiedliche Trägermaterialien (z. B. Stoff, Papier) 
übertragen. Dies ist eine kosten günstige Möglichkeit, eigene 
Zeichnungen zu verviel fältigen. Für gute Druckergebnisse 
ist ein kontrastreiches Motiv sinnvoll. Hierfür können Schü-
lerzeichnungen beim Kopieren im Kontrast gestärkt werden. 
Lavendelöl ist ein ätherisches Öl, welches aus der Blüte der 
Lavendelpfl anze hergestellt wird. Es ist also ein Naturpro-
dukt, welches bedenkenlos im Unterricht eingesetzt werden 
kann. Im Klassenraum sollte dennoch auf ausreichend Belüf-
tung geachtet werden, da der Geruch erheblich ist.
 

Vorbereitung
Zunächst den Stoff waschen, damit die Appretur und ggf. 
noch vorhandene Chemikalien entfernt werden. Den Stoff 
nach dem Trocknen unbedingt glattbügeln. Danach einige 
Bögen Papier oder Karton unter die zu bedruckende Stoff-
bahn legen, um überschüssiges Öl aufzufangen. Anschlie-
ßend das Trägermaterial mit dem Malerband auf der Papier-
unterlage fi xieren. Das Motiv mit dem Bild zum Stoff hin auf 
die zu be druckende Stofffl äche legen und mit dem Maler-
krepp fi xieren.

Achtung: Wenn das Motiv einen Schriftzug enthält, muss 
die Vorlage gespiegelt kopiert/ausgedruckt werden!

MATERIAL

  Borstenpinsel
  Kopie des Motivs (Farbkopie von 

Kopiergerät oder Laserdrucker; 
Achtung: Ausdrucke mit dem Tinten-
strahldrucker funktionieren nicht!)

  Lavendelöl (zum Verteilen im Unter-
richt eignen sich z. B. Schraubver-
schlüsse von Flaschen oder Gläsern)

  Papier zum Unterlegen
  Trägermaterial 

(Stoff, z. B. ein Stoffbeutel)
  Bügeleisen
  Backpapier
  Malerkreppband
  Werkzeug zum Übertragen des Motivs 

(z. B. Stiel des Borstenpinsels)
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Bau eines Pantographen

Übertrage die Einzelteile (1– 4) auf die Sperrholzplatte.
Dafür kannst du entweder die Teile aus dem Papier 
ausschneiden und die Umrisse und Löcher 
auf dem Holz nachzeichnen.
Oder du schwärzt die Rückseite des Blattes an den Stellen, 
an denen sich vorn die Zeichnung befi ndet mit einem 
weichen Bleistift. Wenn du nun das Arbeitsblatt auf die Holz-
platte legst und die Umrisslinien und Löcher des Pantographen 
mit einem Bleistift oder Kugelschreiber nachziehst, drückt sich 
die Zeichnung auf das Holz durch. Du musst aber aufpassen, 
dass das Blatt nicht verrutscht.

Gutes Gelingen!

1 2

3 4
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Einstreichen mit Öl
Einige Tropfen Lavendelöl in das 
Gefäß geben, mit dem Borsten-
pinsel aufnehmen und die Rück-
seite des Motivs mit Öl einstrei-
chen. Alle Stellen des Motivs, 
die übertragen werden sollen, 
müssen angefeuchtet sein. 

Vorsicht: Es dürfen für ein klares 
Druckergebnis keine Ölpfützen 
entstehen.

Übertragen des Motivs
Nach 1– 3 Minuten hat sich das 
Papier (je nach Papierstärke) mit 
Öl vollgesogen und der Druck-
prozess kann beginnen: 
Mit einem Werkzeug, z. B. dem 
Stiel eines Borstenpinsels, fest 
über die Motivrückseite reiben. 
Zum Überprüfen kann das 
Papier vorsichtig angehoben 
werden. Gegebenenfalls ein 
zweites Mal Öl auftragen und 
den Vorgang wiederholen.

Fertigstellen
Sobald das Motiv vollständig 
übertragen wurde, kann das 
Papier  abgenommen werden. 
Anschließend den Druck 
trocknen lassen und das mit 
Lavendelöl getränkte Papier 
entsorgen. 

Zum Fixieren, wird der Stoff mit 
der heißesten Stufe des Bügel-
eisens gebügelt (ohne Dampf, 
Backpapier zwischen Stoff und 
Bügeleisen legen).

UND SO WIRD’S GEMACHT …
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Max Beckmann: Die Nacht, 1918/19
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