Innerhalb des hier ausgebreiteten Spektrums zeichnet sich
eine Entwicklung ab, die um 1560 mit der Konzentration auf
Personifikationen beginnt, sich steigert zum manieristischen
Konzept der bewegten Figur als primirer Trigerin von Aus-
druck und Bedeutung, ab 1580 zunechmend Szenen des All-
tags in die Allegorie integriert, bis schlief8lich ab etwa 1600
Bilder der sichtbaren Wirklichkeit die iibertragene Bedeu-

tung auch ganz ohne Personifikationen zu tragen scheinen.

Um diese vielfiltigen Beziehungen innerhalb des Weltbildes
und die kunstvollen Verkniipfungsméglichkeiten sichtbar zu
machen, sind Ausstellung und Katalog nicht chronologisch,
sondern thematisch geordnet. Den Anfang (Kapitel I) bildet
der Kanon der ethischen Grundausstattung des Menschen,
die Tugenden und ihre Gegenbilder, die Laster, erweitert um
Allegorien zur Frage des tugendhaften Handelns. In Kapitel
IT folgen die Bilder der Fihigkeit des Menschen zur Erkennt-
nis der Welt und des entsprechenden Lehrkanons. Schépfung
und kosmische Ordnung (Kapitel IIT) sind Gegenstinde des
menschlichen Wissens und zeigen zugleich, welche Krifte das
menschliche Leben regieren. Entwickelt am Modell des alle-
gorischen Triumphzugs schlielich (Kapitel IV) erreicht der
Kreislauf des menschlichen Daseins die hichste Komplexitit
von inhaltlichen Beziigen und Bildkonstruktion.

In die zweite Hilfe des 16. Jahrhunderts £illt auch ein Héhe-
punke der druckgraphischen Produktion. Von Antwerpen aus
belieferte Hieronymus Cocks Graphikverlag mit dem bezeich-
nenden Namen »Zu den vier Winden ganz Europa; Stecher-
familien wie die Sadeler agierten in vielen europidischen Zen-
tren. In Haarlem entwickelten Hendrick Goltzius, seine Mit-
arbeiter und Schiiler ein differenziertes Instrumentarium an
Stichtechniken, von der engen Diagonalschraffur bis zu den
bertihmten >schwellenden Taillens, die den Figuren durch Mo-
dellierung auch graphisch den Eindruck dynamischer Bewegt-
heit verleihen. Kiinstler wie Maarten van Heemskerck und
Maarten de Vos deckten mit ihren Entwiirfen fiir Kupfersti-
che die gesamte Themenbreite der Bildwelt ab. Fast alle Serien
entstanden aus intensiver Zusammenarbeit von Inventor (Ent-
werfer), Stecher und Verleger; fast alle tragen Bildunterschrif-
ten, verfalt von humanistischen Gelehrten oder Dichtern.

Die lateinische Sprache dieser Bildverse (von denen hier viele
erstmals in deutscher Ubersetz
legt, daf3 sich die Gra
Publikum richteten.
fiillen: fiir die bildlic

ung prisentiert werden) be-
phikserien an ein gebildetes, stidtisches
Sie konnten vielfiltige Funktionen er-
he Aneignung von Wissen tiber den Lauf
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der Welt, als Instrumente der W’issensvermittlung, oder als
Gegenstinde der personlichen Sammlung und Ordnung,
(Viele der hier ausgestellten Blitter tragen noch Spuren der
fritheren Aufbewahrung in Sammelbinden.) Im Zeitalter de
Konfessionsspaltung und des niederlindischen Unabhiingig-
keitskrieges zeigt sich in ihnen ein Bewuftsein, das jenseits
der Glaubenskonflikte auf einer einsichtigen Ordnung der
Welt und der Maglichkeit des richtigen Verhaltens beharree.

In der Gegenwart, in der das zyklisch geordnete Weltbild
schon lange vom Denken in einlinearen Enr\vicldungen, von
Wachstums- und Fortschrittsideologien abgelést worden ist,
mégen diese Graphikserien gewif befremden. So sei mit Aus-
stellung und Katalog die Hoffnung verbunden, daf erfahrbar
wird, was die Bilder schon von sich aus nahelegen: ein erken-
nendes Vergniigen, die Einsicht, wie sehr das Bild der Welt
tiber Bildmedien vermittelt ist, und die Anregung zur Refle-
xion tiber sich selbst, als Individuum und im gesellschaft-
lichen Handeln. Ka

1 Jacobus da Zettra: New Kvnstliche Weltbeschreibvng/Kosmographia
Iconica Moralis/Pourtraict de la Cosmographie Morale. Frankfurt a. M.:
Johann Theodor de Bry, 1614 (Inv.Nr. A 12699). Das Werk (Inv.Nr. A
12699-12797) enthilt auch Kopien hier ausgestellter Serien, etwa von
Kat. 39, 40.

2 Nach Grimm: Deutsches Warterbuch, Bd. XIV.1, 1911, Sp. 1624-1628,
gilt das Sprichwort sowohl fiir den »Verlauf des Weltgeschehens« als auch
fiir den »gewshnlichen Lauf der Dinge in der Welt«. Es hat, eng verwandt
mit dem »Lauf der Nature, antike Wurzeln, etwa in den »sLehren des
Pythagoras« in Ovids Metamorphosen, XV, 75fF,, 152. Vgl. Bshme
1996, S. 48fF., und die Studie von Hans Galinsky: Naturae Cursus. Der
Weg einer antiken kosmologischen Metapher von der Alten in die Neue
Welt. Heidelberg 1968 (dort auch zum »course of human events in der
L'nabhixngigkci[scrkllirung der Vereinigten Staaten von 1776).

In der Bibel Metapher der moralischen Kritik: »Auch ihr waret tot in

euren Chcrtrctungcn und Siinden, in welchen ihr vormals gewandelt seid

nach dem Lauf dieser Welt«: Eph. 2.1-2.

In der friihen Neuzeit in verschiedenen Varianten verwendet, z. B.

— der schnelle oder rasende Lauf der Welt; NH: Heemskerck 457;
vgl. Schleier 1973, S. 115£;

— der »verkehrte« Lauf der Welt im Krebsgang; vgl. Henkel/Schéne 1967,
Sp. 727;

—»Der Welt Lauff« als durch Uneinigkeit steckengebliebener Karren;
John Roger Paas: The German Political Broadsheet 1600~1700.
Bd. 2, Wiesbaden 1986, Nr. P-480-484: Wolfgang Harms (Hg.):
Deutsche Illustrierte Flugblitter des 16. und 17. Jahrhunderts. Bd. I,
Tibingen 1985, Nr. 1,55.

— Hier geht es besonders um den Kreislauf des menschlichen Daseins in
der Welt, »la revoluzione delle cose humane«; Cartari 1647, S. 14.
In seinem stindigen Wechsel gleicht er dem Rad der Fortuna (Kat.42):
»Es ist der Lauff der Welt/ Dif fillt vod jenes steigt/ difd steigt und jenes
fillt«, schrieb Martin Opitz in seinen »Trostgedichten in Widerwirtig-
keit des Krieges« (1621, gedrucke 1633); Kirchner 1970, S. 33.

Barthel Beham: »\DER WELT LAVF- (Die schlafende Gerechtigkeit),

1525. Kupferstich, 4 x 6,4 cm Blat. Inv.Nr. A 2086. B 39; Pauli/Holl-

stein 42'; Zschelletzschky 1975, S. 11ff, 67-77; Armstrong 1990,

S. 54ff., 59,

Hans-Martin Kaulbach

ALLEGORISCHE GRAPHIKSERIEN

Inventor — Stecher — Verleger

Wie der gréfite Teil der Druckgraphik im 16. und 17. Jahr-
hundert sind die hier gezeigten allegorischen Graphikserien
arbeitsteilig entstanden. Die auf den Blittern eingestochenen
»Adressen« nennen die Beteiligten: der Znwventor liefert die
Bilderfindung — nach seinem Entwurf bearbeitet der Stecher
die Druckplatte (sculpsit) — der Verleger finanziert Produk-
tion und Druck und gibt die Graphik heraus (excudis).

Darin liegt der Unterschied zur sogenannten »QOriginalgra-
phike, die seit dem 19. Jahrhundert besonders geschirtze
wird, weil der entwerfende Kiinstler auch selbst die Druck-
platte fertigte und sein Werk deshalb als Ausdruck der indi-
viduellen Kiinstlerpersonlichkeit gilt. Der seither oft abwer-
tend gebrauchte Begriff »Reproduktionsgraphike trifft auf
die hier gezeigten Serien ebenfalls nicht zu. Im eigentlichen
Sinn meint er die Wiedergabe eines fertigen Kunstwerks im
Medium der Druckgraphik. Mit einer Ausnahme (Kat. 13)
sind jedoch umgekehrt die Entwiirfe der allegorischen Serien
speziell fiir die Publikation als Kupferstich oder Radierung
gezeichnet worden.!

Im Jahr 1550 griindete Hieronymus Cock in Antwerpen den
ersten  niederlindischen Graphikverlag von europiischer
Bedeutung, »Aux quatre vents« (Zu den vier Winden). In
dem weit gespannten Programm der iiber tausend Kunst-
werke, die er in den folgenden 20 Jahren herausgab, nehmen
neben Ansichten antiker Ruinen, Landschaften, den Werken
der italienischen Renaissance, der ilteren und der aktuellen
niederlindischen Kunst die allegorischen Serien nur einen
Teil ein.2 Cock hatte in Iralien die Graphikproduktion im
groflen Mafistab kennengelernt, wie sie sich in der Koopera-
tion Raffaels und seiner Werkstatt mit Marcantonio
Raimondi ausgeprigt hatte. Sein Verlag zog schnell bedeu-
tende Maler an. In Antwerpen lieferten etwa Frans Floris
(aufgefiihrt jeweils im Personenregister) und Pieter Bruegel
d. A. Entwiirfe, aus Haarlem Maarten van Heemskerck. Die
Konzentration von Stechern in Cocks Verlag war folgenreich
fiir die Ausbreitung der neuen, differenzierten Techniken des
Kupferstichs.  Zu der feinteiligen, eng schraffierenden
Stichelfiihrung, wie sie an Werken Diirers oder Lucas van
Leydens erlernbar war, trat nun ein System langer paralleler
Schraffen und Kurven mit an- und abschwellenden »>Tailleng,
das die Modellierung sich bewegender Korper, Plastizitit
und Raumwirkung ungemein beférderte. Ein Meisterstecher
wie Cornelis Cort war in der Lage, dieses Instrumentarium
den stilistisch sehr unterschiedlichen Entwiirfen von Floris

und Heemskerck anzupassen. Philips Galle, zuerst in
Haarlem fiir Cock titig, begann 1563, selbst Graphik heraus-
zugeben und wurde schlieflich in Antwerpen zu einem der
produktivsten Stecher und Verleger.3

Die Welthandelsstadt Antwerpen entwickelte sich nicht nur
durch Hieronymus Cock seit 1550 zu einem bedeutenden
Zentrum von Buch- und Graphikverlagen. Aus Antwerpen
stammen die meisten Familienfirmen, die iiber mehrere
Generationen die Graphikproduktion bis ins 17. Jahrhun-
dert dominierten, etwa die Wierix.4 Die de Passe und
Collaert waren als Stecher und als Verleger titig, ebenso die
Sadeler, deren Aktionsradius sich iiber die Zentren der
Hofkunst um 1600, Prag und Miinchen, bis in die Verlags-
stadt Venedig erstreckte.’ Fiir alle diese Verlage arbeitete der
in Antwerpen als Maler etablierte Maarten de Vos. Die
Menge seiner Entwiirfe, die nahezu alle Bereiche thematisch
anspruchsvoller Druckgraphik umfafite, machte ihn zum
produktivsten Inventor der Zeit von 1575 bis um 1600.6

Haarlem war das zweite Zentrum der niederlindischen Gra-
phikproduktion. Hier bildete sich aus der Zusammenarbeit
von Maarten van Heemskerck mit Dirck Volkertsz. Coorn-
hert, der gleichermaflen als Autor religiser Schriften und als
Stecher titig war,” eine eigene Stecherschule. Coornherts be-
deutendster Schiiler war Hendrick Goltzius, der sich gera-
dezu systematisch alle Bereiche der Graphikproduktion erar-
beitete.® Goltzius begann als Stecher fiir den Verlag »Aux
quatre vents«, der ab 1570 von Hieroymus Cocks Witwe wei-
tergefiihrt wurde. Schon vor 1580 stach Goltzius auch nach
eigenen Entwiirfen. Ab 1582 verlegte er selbst, wofiir er 1596
ein kaiserliches Privileg erhielt. Er entwickelte eine eigene
Technik der virtuosen Stichelfiihrung, konnte zugleich auch
die Sticharten anderer Meister imitieren und aemulieren, so
dafd sein graphisches Werk schlieSlich alle Techniken, Gat-
tungen und Formate umfafite. Seit etwa 1587 arbeiteten
Schiiler in seiner Werkstatt mit, sein Stiefsohn Jacob Matham
(Kat. 30), Jacques de Gheyn II und Jan Saenredam, deren an
seiner Technik geschulte Stiche er verlegte. Sie setzten seine
Entwiirfe weiter um, als Goltzius sich spiter der Malerei wid-
mete. Im ésthetischen Reichtum und in der technischen Qua-
litidt, die Goltzius und seine Schiiler erreichten, liegt der Ho-

hepunkt niederlindischer Graphik der Jahrzehnte vor 1600.

Danach bildete sich, bedingt auch durch die politischen und
wirtschaftlichen Folgen des Krieges in den Niederlanden, in
Amsterdam ein neues Zentrum der Graphikproduktion.
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Dort verlegte Jacques de Gheyn II seine eigenen Stiche und
die nach seinen Entwiirfen. Beispiel eines Grofiverlegers ist
Claes Jansz. Visscher, der Jan van de Veldes Serien veréffent-
lichte. Nach Amsterdam wanderten auch die Druckplatten
vieler Stichserien, die zuerst in Antwerpen oder Haarlem ver-
legt worden waren und von Amsterdamer Verlegern neu auf-
gelegt wurden, darunter zahlreiche Werke der Golrtzius-
Schule (Kat. 1, 2, 5, 32).° Ein extremes Beispiel dafiir ist die
beriihmte Folge der Vier Jahreszeiten nach Pieter Bruegel und
Hans Bol (Kat. 29): 1570 im Verlag »Aux quatre vents« in
Antwerpen erstmals herausgegeben, erschien noch rund 150
Jahre spiter eine Auflage bei Pieter Schenck Junior in Am-
sterdam.® Dieser spite Zustand der véllig ausgedruckeen Plat-
ten 1iflc von der differenzierten Stichelarbeit, der Suggestion
von Stofflichkeit und Atmosphire, und von der Brillanz frii-
her Abdrucke nichts mehr erkennen. Gerade deswegen wer-
den diese Exemplare hier gezeigt: sie machen sichtbar, wie
lange eine Graphikfolge auf dem Markt verfiigbar — und Ge-
genstand des Interesses — bleiben konnte.

Text und Bild

Die Verbindung von Text und Bild ist ein durchgehendes
Merkmal der Graphikserien. Mit zwei Ausnahmen (Kat. 6,
23) tragen alle hier ausgestellten Blitter Bildunterschriften.
meist in Form mehrzeiliger lateinischer Gedichre. Einige Se-
rien tragen zusitzlich Titel (Kat. 28) oder haben eigenebTitel-
blitter (Kat. 8, 17, 40-42).

Diese Kombination Titel — Bild — Epigramm haben sie mit
den Emblembiichern gemeinsam, einer neuen literarischen
Gattung, die seit Andrea Alciatis Emblematum liber (1531)
schnell beliebt und verbreitet wurde. Gemeinsam ist auch das
enzyklopidische Bewuf3tsein, das aus Gegenstinden der Rea-
litdc tibertragene Bedeutungen entwickelt.!! Beide erfordern
vom Betrachter eine kombinierende Wahrnehmung. Im Ge-
gensatz zur Emblematik sind die Graphikserien jedoch stir-
ker als Erzéihlfolgen oder Zyklen strukeuriert, und vor allem
das. Verhiltnis von Text und Bild ist anders. Wihrend das
Epigramm eines Emblems oft eigenstindig ist, bleiben die

Un . . . ! ;
terschriften der Stiche uberwxegend Beiwerk, Erginzun-
gen zur Darstellung. 12

Generell gilt, daR die Stichserien keine II
gen Texten sind, sondern die Verse zu de
wurden. Nur in Ausnahmen wurden ilter
(Kat. 12, 29). Fast immer stehen die Vers

lustrationen zu ferti-
n Bildern angefertigt
e Texte tibernommen
e als subscriptio unter

dem Bild. Fiir lateinische Texte wurde eine rémische Schrify
gewihlt, die »Kapitale« (Kat. 12, 25), meist aber eine an Kanz-
leischriften angelehnte »antike Kursive. Auf den Stichen von
Golrzius und seinen Schiilern, und spiter bei Jan van de Velde
II, entwickelte sich daraus eine kalligraphische Kunst des
Schriftstichs mit Initialen, aufwendigen Buchstabenverzierun-
gen und verschlungenen Schnérkeln (z. B. Kat. 14, 24, 36).13

Eine feste Regel fiir die Beziehung von Text und Bild gab es
offensichtlich nicht; ihr Verhilenis konnte sehr verschieden
sein.'* Einige Varianten seien genannt. So kann der Text als
Rede einer Figur formuliert sein, die sich vorstellt und cha-
rakeerisiert (Kat. 4, 5, 22), oder er spricht die dargestellte Per-
sonifikation an (Kat. 17). Oder er wender sich, belehrend
oder auffordernd, an den Betrachter (Kat. 7, 9.4). Fast immer
sind die Figuren schon durch Inschriften im Bild benannt,
die oft in der subscriptio wiederkehren. Besonders bei den
vielfigurigen Triumphen kann der Text die komplexe Bild-
handlung exakt beschreiben (Kat. 39, 40). Hiufiger jedoch
gibt er allgemeine, konventionelle Aussagen zum Thema der
Serie, ohne auf die Einzelheiten der Bilder einzugehen (Kat.
12, 13, 25). Dabei werden gelegentlich Bedeutungsebenen,
etwa erotische Anspielungen, in der Unterschrift sogar ver-
schwiegen (Kat. 19, 20). Als literarische Erginzungen im
klassischen VersmaR konnen die Texte als aemulatio, parallele
Version des Themas angelegt sein (Kat. 13)."5 Wo dem The-
ma moralische oder politische Lehren zugrundeliegen, kon-
nen die Sentenzen sogar prizise auf die Bildkomposition
abgestimmce plaziert sein (Kat. 8, 10).

Die Frage, ob die Texte deskriptiv oder erliuternd sind, oder
ob sie zusitzliche Bedeutungen eréffnen, findet also jeweils
eine andere Antwort; die Erlduterung des Dargestellten ist da-
bei keineswegs die Regel. Die fiir mythologische Darstellun-
gen und Genreszenen verbreitete Funktion, das Sujet im Text
moralisierend zu rechtfertigen oder allegorisch zu iiberhdhen,'®
entfillt bei den allegorischen Graphikserien weitgehend.

Latein als Sprache der Gebildeten, einer kleinen Gruppe in-
nerhalb der Minderheit, die tiberhaupt lesen und schreiben
konnte, schrinkte den Abnehmerkreis auf die stidtische Ober-
schicht ein, 6ffnete aber zugleich den internationalen Marke."”
Nur Serien mit aktuellem didaktischen Anspruch brachten
den Text auch in der Landessprache (Kat. 10). Aus der
Gruppe der humanistisch Gebildeten kamen auch die Auto-
ren der Texte. Wer antike Literatur studiert hatte, brachte ein
dsthetisches Verstindnis fiir die Kategorien von Dichtung
und Rhetorik mit, und oft auch die Fihigkeit, selbst Verse im

antiken Versmaf} zu schreiben.!s Dementsprechend sind die
Texte zu den Stichen vielfach durchsetze mit Topoi aus den
Klassikerne: die »alles verschlingende Zeit« im Vers zu den
Triumphen von Georg Pencz (Kat. 38.4) etwa entstammt
Ovids Metamorphosen.'® Die Bildunterschriften galten nicht
als eigenstindige poetische Werke, sondern werden zur Gele-
genheitsdichtung« gezihlt.20 Auch wenn die Fihigkeit, zu ver-
schiedenen Anlissen und Gegenstinden lateinische Verse zu
machen, verbreitet war, ist Hugo Grotius, der mit seinem
Werk De jure belli ac pacis (Uber das Recht des Krieges und
des Friedens, 1625) zum Begriinder des neuzeitlichen Vil-
kerrechts wurde, wohl eine Ausnahme: schon im Alter von
13 Jahren verfafite er die Bildunterschriften zum Kreislauf
Jacques de Gheyns (Kat. 42).

In der Regel wurden die Verse von den Verlegern in Auftrag
gegeben, die oft feste Verbindungen zu Autoren hatten.2! In
Haarlem arbeitete Hendrick Goltzius mit dem Dichter Fran-
ciscus Estius zusammen (siche jeweils im Personenregister),
danach mit Cornelis Schonaeus, dem Rektor der dortigen
Lateinschule.?? In Antwerpen schrieb Cornelis Kilianus die
Verse fiir die Serien von Maarten de Vos.23 Als Beispiel fiir die
enge Zusammenarbeit sei Hadrianus Junius genannt, Stadt-
arzt und zeitweise Rektor der Lateinschule in Haarlem. Er
verfaflte wissenschaftliche Abhandlungen, darunter eine iiber
das Jahr und die Monate, edierte klassische Autoren, Lexika
und erginzte die Sprichwortsammlung Adagia des Erasmus
von Rotterdam, schrieb sowohl ein Emblembuch (1565) als
auch eine Geschichte Hollands. In dieser 1588 posthum ver-
offentlichten Batavia wiirdigte er Maarten van Heemskerck,
dessen Themenvielfalt und Erfindungsreichtum. Aus der Ko-
operation mit Heemskerck entstanden mindestens 27 Ge-
dichte, die als Bildlegenden auf den meist von Philips Galle
gestochenen Serien gedruckt wurden (Kat. 28, 39). Sie er-
schienen erneut — wohl eine Ausnahme, im Schlufiteil der
1598 posthum verdffentlichten Poemata von Junius.> Wie
diese Zusammenarbeit im Detail verlief, ist kaum mehr zu er-
mitteln. Mit der Komposition der Allegorien hatte Junius
wohl wenig zu tun; Textautor und Stecher arbeiteten offen-
sichtlich mit Heemskercks fertigen Zeichnungen. Junius
Verse haben dabei eine besonders beschreibende Qualitit.

In der Serie der Sieben Freien Kiinste ist im Hintergrund der
Rbetorik eine Biithne zu sehen, auf der ein Theaterstiick auf-
gefiihre wird (Kat. 13.4). Die Rhetorikerkammern (Rederij-
kers<) waren literarische Vereinigungen von Kaufleuten, Hand-
werkern und Kiinstlern. Sie prisentierten Theaterstiicke und

poetische Auffiihrungen anliflich privater und éffentlicher
Feierlichkeiten, beteiligten sich an der Gestaltung der jihrli-
chen Prozessionen und Karnevalsumziige und der Empfinge
fiir Herrscher und Wiirdentriger.26 Fast jede grofiere Stadt in
den Niederlanden hatte eine Rhetorikerkammer; Goltzius
etwa war Mitglied der >Pellicanistenc in Haarlem, Hierony-
mus Cock, Frans Floris und Maarten de Vos bei »De Vio-
lieren< in Antwerpen, die mit der dortigen Malergilde eng
verbunden war. Die Stichserien mit ihren biblischen, allego-
rischen und moralischen Themen waren an das gleiche Publi-
kum gerichtet wie die Auffithrungen der Rederijkers. Beim
"Landjuweel, einem Festival von 14 Rhetorikervereinigun-
gen 1561 in Antwerpen, traten in einem >spel van sinne« Per-
sonifikationen der Sieben Freien Kiinste auf, gefolgt von den
artes mechanicae. Auf die Bilderwagen der»Violieren« zur Pro-
zession im selben Jahr geht Heemskercks Kreislauf (Kat. 40)
zuriick. So waren die Rederijkers fiir die Zusammenarbeit
von Kiinstlern, Verlegern und Autoren ebenso bedeutsam wie
fiir die Popularisierung der Themen, die sie mit den Stich-
serien gemeinsam haben.

Serie — Folge — Zyklus

Druckgraphische Serien erzeugen Zusammenhinge, die in
einem einzelnen Bild gar nicht darstellbar wiren. Das eigent-
liche Thema entwickelt sich erst beim Betrachten aller Bilder
und erfordert die Bereitschaft und die Fihigkeit, die Bezie-
hungen zwischen ihnen nachzuvollziehen. Entscheidend
dafiir ist die Ordnung der Blitter innerhalb einer Serie.

Das Auseinanderlegen der physischen und der moralischen
Welt in umfangreiche Bilderzyklen hat seit dem Mittelalter
eine lange Tradition. Zwar wird hiufig angefiihrt, dafl das
Wachstum des Graphikmarktes im 16. Jahrhundert die um-
fangreiche Produktion von Serien, auch mit neugebildeten
Themen, begiinstigte und dem Interesse an Ordnung und
Klassifikation entgegenkam.?” Die Begriffe Serie, Folge und
Zyklus jedoch sind dabei noch kaum systematisch beschrie-
ben worden und werden zudem meist uneinheitlich ge-
braucht.?® Es seien deswegen Definitionen vorgeschlagen, die
aus Beobachtungen an den hier ausgestellten Serien ent-
wickelt sind. Grundsitzlich spielen zwei Faktoren eine Rolle:
die vorgegebene Ordnung der Begriffe, die in einer Serie per-
sonifiziert werden, und die kiinstlerische Konstruktion der
Bilder, die zwischen ihnen zusitzliche erzihlerische Momente
und allegorische Verweise schaffen kann. Erzihlstruktur und
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Modus der Darstellung sind nicht identisch mit der vorge-
prigten Ordnung eines Themas.

Eine Serie ist eine aus gleichartigen, aufeinander bezogenen
Einzelheiten bestehende Einheit. Muster fiir Serien sind die
Tugenden und Laster (Kapitel I.1): die Personifikationen ste-
hen oder sitzen, in Variationen einer Kérperhaltung, auf glei-
che Art mit Attributen ausgestattet vor jeweils dhnlichen Hin-
tergriinden. Serien kénnen einen von vornherein begrenzten
Umfang haben, etwa den Kanon der sieben Kardinaltugen-
den, deren Ordnung auch feststeht: erst die theologischen,
dann die weltlichen. Das Verfahren der Personifizierung je-
doch bedingt keine Begrenzung, und so kénnen nach dem
gleichen Modell auch sechs oder acht Tugenden (Kat. 7, 8)
oder mehr zu Serien zusammengestellt sein. Alle allegori-
schen Modelle, von der einzelnen Personifikation iiber Paare
bis zum Triumphzug, lassen sich auf begrenzte wie auf im
Umfang offene Themen anwenden. In diesem Sinne dient
Serie hier auch als Oberbegriff fiir alle ausgestellten Blirtter;
Folge und Zyklus sind Spezialfille der Serie.

Eine Folge ist eine Serie mit Anfang und Ende, in der fest-
steht, wie die Bilder aufeinander folgen. Sie weist eine fort-
laufende Erzihlstruktur auf. Am deutlichsten st dies, wo
eine Erzihlung den Bildern zugrundeliegt, etwa die Schép-
fungsgeschichte aus der Bibel (Kat. 15). Meist wird die Ab-
folge durch den Verlauf der Zeit bestimmt; Muster dafiir sind
die Lebensalter (Kat. 19, 32, 33). Es kénnen jedoch auch be-
griffliche Sentenzen durch die Bildung der Allegorien nach
einem menschlichen Lebensverlauf von der Geburt bis zur
jenseitigen Erlésung in Folge gebracht sein (Kat. 1 1)

Ein Zyklus ist eine Folge, deren Ende wieder zum Anfang
tihre, ein Kreislauf meist begrenzter Einzelteile, der ein
immer wiederkehrendes Ereignis vorstellt. Auch dafiir gibt
die Zeit das Muster: die vier Jahreszeiten und der Tierkreis
am Himmel zeigen den Kreislauf des Jahres (Kapitel III.4).
Wie anfangs beschrieben konnte der stindige Wechsel im
menschlichen Dasein dem selben Gesetz des Kreislaufs zuge-
ordnet werden (Kapitel IV). Nach dieser Vorstellung Wurdoen
die kosmischen wie die irdischen Kreisliufe durch die Schép-
fung in Gang gesetzt, und an ihrem Ende steht dje Aufhe-

bung der Zeit in der gottlichen Ewigkeir, dargestellt durch
das Jiingste Gericht.

Die Kategorien Serie — Folge — Zyklus bilden jedoch kein star-
res Schema. Es macht im Gegenteil den Reiz vieler Blitter aus,

wie die Kiinstler geradezu spielerisch solche Strukturmerk-
male gemischt haben. Besonders deutlich wird dies in den
Viererserien, in denen sich die Themen und Erzihlstrukturen
tiberlagern. Die vier Elemente kénnen mit Temperamenten
verkniipft sein (Kat. 21) oder den Charakter einer Folge an-
nehmen, wenn das, was Erde, Wasser und Luft an Nahrungs-
mitteln liefern, schlieflich auf dem Feuer zubereitet wird
(Kat. 22, 23). Eine andere Serie der Elemente wird durch
Kombination von Personifikationen als Triumphzug eines
Jahreszeitenzyklus aufgefiihre (Kat. 25). Im Kreislauf der Jah-
reszeiten wiederum kénnen deren Personifikationen eine Le-
bensalterfolge bilden.

Besondere Bedeutung haben dabei jeweils die Schlufblitter.
Am Ende der Lebensalter geht, was im Lauf des Lebens an
Fihigkeiten und Giitern erworben wurde, zugrunde (Kat.
19, 20). Im ewigen Kreislauf von Reichtum iiber Neid und
Krieg zur Armut wird doch der Friede als der beste, wiin-
schenswerteste Zustand des menschlichen Daseins herausge-
hoben (Kat. 42). So ziehen die Schlufblitter oft einen
»Schlufl«, ein Fazit, das die ganze Serie reflektiert.

Allegorie und Offentlichkeit

Auch wenn die Kunst der Allegorie in der Druckgraphik im
16. Jahrhundert einen Hohepunkt hatte, war dies nicht vor-
aussetzungslos und stand in einem weiteren Verstindnishori-
zont. Allegorische Figuren waren als Bestandteile der enzy-
klopidischen Bildprogramme schon im Mittelalter in der Of-
fentlichkeit prisent, als Reliefs an den Fassaden oder in den
Glasfenstern der Kirchen.?? Solche fiir jedermann sichtbaren
Bilder dienten der Belehrung und der programmatischen
Selbstdarstellung der Institution. Besonders deutlich ist diese
Funktion bei den Tugendpersonifikationen an den Rathiu-
sern. So erscheinen etwa Nichstenliebe und Uberfluf, Friede
und Vernunft an der Fassade des 1565 erbauten Rathauses von
Antwerpen.3® In den Sitzungssilen der Rathduser gemahnten
Personifikationen der Regierungstugenden und Allegorien
der »Guten Regierung« die Ratsherren an ihre Pflichten, und
formulierten zugleich Anspruch und SelbstbewufStsein der
Stadt.?! Auch in Privathiusern konnten allegorische Bilder-
serien prisent sein, die Sieben Freien Kiinste etwa im Haus des
Antwerpener Kaufmanns Nicolaas Jongelinck (vgl. Kat. 13).

Neben solchen best'aindigen Bildprogrammen hatten die Fest-
umziige und Auffithrungen mit Figurenwagen und lebenden
Bildern das grofite Publikum.32 In den Niederlanden waren

verschiedene Formen &ffentlicher allegorischer Darbietungen
ausgeprigt, die zur allgemeinet'l Verstindlichkeit der The-
men, Figuren und der Allegorie insgesamt betrichtlich beige-
tragen haben. Dies waren zum einen die schon genannten
Theateraufﬁ'jhrungen der Rhetorikervereinigungen. Zum an-
deren waren es Festumziige (»Ommegang), die jahrlich aus
Anlafl von Prozessionen stattfanden und mit groflem kiinst-
lerischen Aufwand ausgestattet sein konnten.?® Den Themen
der Bilderwagen wurde grofles Gewicht beigemessen. So ist
das Programm des Antwerpener »Ommegangs« von 1561 in
einer eigenen Broschiire verdffentlicht worden, und zudem
von Heemskerck als Stichzyklus wiedergegeben (Kat. 40).

Zu erwihnen sind auch die héfischen Festauffithrungen fiir
ein ausgewihltes Publikum. Als in Stuttgart im Jahr 1609 die
Hochzeit von Herzog Johann Friedrich von Wiirttemberg mit
Barbara Sophia von Brandenburg in Gegenwart vieler aus-
wirtiger Fiirsten und deren groflem Gefolge gefeiert wurde,
begann jedes Turnier und Reiterspiel mit einem Aufzug von
Bilderwagen. Der Aufzug des Briutigams zum Ringrennen
etwa zeigte einen Triumph politischer Tugenden iiber Laster,
der des Markgrafen Joachim Ernst von Brandenburg wurde
angefiihre von einer Triumphwagen mit einer Allegorie der
Welr, die deutlich auf das Titelblatt von Heemskercks Zyklus
(Kat. 40.1) zuriickgeht,? gefolgt von vier Géttern fiir die Ele-
mente. Dies Beispiel zeigt auch die Funktion der Graphik-
serien, Muster und Vorlagen zu liefern, die nach Bedarf iiber-
nommen und abgeindert werden konnten.

Allegorische Triumphziige waren ein in vielen Lindern Furo-
pas verbreitetes Phinomen. Héchste politische Bedeutung
hatten die feierlichen Einziige, die Intreden (»blijde in-
komst«), mit denen die niederlindischen Stidte und Provin-
zen als Teile des habsburgischen Reiches ihre neuen Statthal-
ter begriiflten. Bei diesen Zeremonien akzeptierten die Nie-
derlande die neuen Landesherren, die im Gegenzug deren
Rechte und Privilegien feierlich bestitigten. Das Programm
der dabei errichteten Triumphbdgen und Schaugeriiste mit
gemalten und lebenden Bildern wurde, oft aufwendig illu-
striert, in besonderen Publikationen festgehalten.?> In Ant-
werpen waren die fiihrenden Kiinstlerwerkstitten an solchen
Einzugsdekorationen beteiligt. Die Stichserie der Erdteile
(Kat. 27) geht zuriick auf die Entwiirfe, die Maarten de Vos
fiir die Dekorationen zur Intrede Erzherzog Ernsts von
Osterreich in Antwerpen im Juni 1594 gezeichnet hatte.
Der neue Statthalter sah dabei Personifikationen, die den
Machtanspruch des habsburgischen Weltreichs bestitigten,
doch auch solche, die deutlich zeigten, was von ihm erwartet
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wurde, darunter: 6ffentliche Wohlfahrt, Sicherheit, Auto-
ritit, Gerechtigkeit, Friede und eine Erneuerung des »Golde-
nen Zeitalters«.36

Die Niederlande befanden sich in der 2. Hilfte des 16. Jahr-
hunderts im Krieg, zerrissen durch die Konfessionsspa.ltung
und den Freiheitskampf gegen die spanische Herrschaft, der
als »Achtzigjihriger Krieg« erst 1648 im Frieden von Miin-
ster mit der Unabhingigkeit der nérdlichen Niederlande en-
dete. In den hier ausgestellten Graphikserien finden sich Hin-
weise darauf nur indirekt, angedeutet in Attributen und im
Hintergrund (Kat. 9). Dies erklirt sich aus der Funktion von
Allegorien mit so allgemeiner Bedeutung: sie halten fest, was
jenseits der aktuellen Konflikesituation konsensfihig sein
kann. Maarten de Vos, als Lutheraner seit der spanischen
Riickeroberung Antwerpens 1584 unter katholische Herr-
schaft gezwungen, legte seine Auffassung der christlichen 7i-
genden (Kat. 10) gerade nicht konfessionell fest, sondern hielt
sie fiir alle Seiten interpretierbar. Vielen Niederlindern, dar-
unter auch Kiinstlern wie Maarten van Heemskerck oder
Cirispijn de Passe I, blieb nur das Exil.3”

In diesen Konflikten spielte die Druckgraphik als Medium
eine grofle Rolle. Politisch-allegorische Graphikserien, ent-
worfen auch von Heemskerck und de Vos, gestochen etwa
von den Wierix, klagten Krieg und Tyrannei an oder feierten
die Friedensschliisse als triumphale Inszenierungen.’® Diese
aktuelle, in die Auseinandersetzungen eingreifende Graphik-
und Flugblattproduktion liegt aulerhalb des hier erfafiten
Spektrums. Doch es sei daran erinnert, dafl kein Weltbild,
und sei es noch so perfeke systematisiert, ohne Kenntnis der
historisch-politischen Gegebenheiten verstindlich ist.

»Manierismus« und Realitit

Mit »Manierismus«, dem jiingsten und zwiespiltigsten Be-
griff der Kunstgeschichte, wird gemeinhin sowohl ein Stil als
auch die Epoche zwischen Renaissance und Barock bezeich-
net. Im Blick auf die hier erfafiten allegorischen Graphik-
serien reicht jedoch beides nicht aus. Thre innovative Kraft
duflerte sich gerade darin, wie fiir tradierte Inhalte neue Dar-
stellungsweisen und Beziige zur Realitit gefunden wurden.
Obwohl Ausstellung und Katalog nicht chronologisch geglie-
dert sind, geben sie doch — innerhalb der einzelnen Kapitel —
die Geschichte dieser Neuentwicklungen mehrfach wieder,
besonders dort, wo ein Thema in zahlreichen Varianten pri-
sentiert wird (Kap. III).
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Am Anfang stehen der Figurentypus und die klaren Kompo-
sitionsprinzipien der Kunst der Renaissance, von denen Frans
Floris ausgeht und an denen Maarten de Vos durchgehend
festhilt.

»Manieristisch« im engsten Sinn sind die Beispiele, in denen
sich die allegorische Bedeutung aus der in sich bewegten
Figur konstituiert. Um dieses Figurenkonzept, seine Varian-
ten und Alternativen, konzentriert sich die hier getroffene
Auswahl. Die allegorischen Bedeutungen konnten auf jeder-
mann verstindliche Figuren des Alltags iibertragen werden:
so setzte Hendrick Goltzius, der gréfite Meister des manieri-
stischen Stils in den Niederlanden, fiir die Tugend des Ma/fes
nacheinander eine an der Kunst der Renaissance geschulte
Personifikation, eine >manieristischec und eine ralltaglichec
Figur ein (Kap. I.1).

Seit etwa 1600 wird der allegorische Gehalt ganz dem Alltag
tiberantwortet: Jacques de Gheyns Kichin (Kat. 23.4) perso-
nifiziert das Feuer anspielungsreich als Schluf einer fortlau-
fenden Elemente-Folge.

Schliellich iibernehmen Szenen des Alltags, unter Verzicht
auf jegliche Personifikation, die tibertragenen Bedeutungen:
Jan van de Veldes Graphikserien (Kat. 23, 36) fordern den
Betrachtern gerade diese Ubertragungsleistung von der Rea-
lititsbeobachtung auf das Weltverstindnis ab.

Es wire gewif$ falsch, dies alles als lineare Entwicklung zu
verstehen. In der Bliitezeit der Produktion allegorischer Gra-
phikserien, der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts, standen
alle Varianten allegorischer Verfahren zur Verfiigung. Als Bei-
spiel genannt seien die Jzhreszeiten (Kap. II1.4): alle Versio-
nen des Themas basieren auf den alternativen Varianten von
Heemskerck und Bruegel. Was iiblicherweise als Errungen-
schaft der srealistischen< Malerei im Holland des 17. Jahrhun-
derts gewertet wird, ist hier lingst schon angelegt: Erfindung
bewegter Figuren und Beobachtung der sichtbaren Wirklich-
keit folgen nicht nacheinander, sondern gehoren zusammen.
Das Wasser (Kat. 22.2), entworfen von Karel van Mander, der
als Kiinstler wie als Autor Praxis und Theorie der Zeit prigte,
vereint beispielhaft das Muster einer in sich gedrehten manie-
ristischen Figur mit einer an der Wirklichkeit beobachteten
Kiistenlandschaft.

So bleibt letztlich nicht die die iibliche kunsthistorische Klas-
sifikation von Stil und Epoche, sondern die Aufmerksamkeit
fiir Bild und Bedeutung, fiir das wechselhafte Verhiltnis von
Figur, Attribut und Umgebung, Grundlage fiir das Verstind-
nis der allegorischen Graphikserien.
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