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Michael Roth
Entstehung der Druckgrafik – Multiplizierung der Bilder 


Druckgrafik und Buchdruck spielten im deutschsprachigen Raum eine besondere Rolle für die Verbreitung künstlerischer Ideen. Wie ein roter Faden zieht sich die Entwicklung der bildlichen und typografischen Vervielfältigungstechniken, also der visuellen Medien, durch das gesamte 15. Jahrhundert, gerade im Bereich des Heiligen Römischen Reichs. In der historisch kurzen Zeitspanne zwischen der Erfindung des europäischen Bilddrucks auf Papier um 1400 und dem Einzug des gedruckten Bildes in den Buchdruck mit beweglichen Lettern, der mit der Edition der Gutenberg-Bibel in den Jahren 1454/55 verbunden ist, vollzog sich eine weitgespannte künstlerische und gestalterische Entwicklung der Druckgrafik. Sie führte schließlich zu den anspruchsvollen Einzelblättern und Bilderfolgen sowie den großen Bildpublikationen in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Mehr noch, mit der Etablierung der neuen Medien konnte sich durch die gleichzeitige Verteilung und Streuung der Inhalte eine grundsätzlich neue Art der Kommunikation herausbilden. Es entwickelte sich eine erste moderne Medienwelt, am Vorabend der Reformation in Deutschland.
Im künstlerischen Bereich sorgte der Bilddruck durch seine rasche und weite Verbreitung für Motivwanderungen und für die Verankerungen stilistischer Vorstellungen über große Strecken hinweg. Dabei blieb er jedoch keineswegs nur ein Instrument der Bilderverteilung. Die grafischen Künste entwickelten sehr rasch eigene gestalterische Kriterien und eine eigene Kreativität. Hier zeigt sich vor allem die allmähliche Anpassung ästhetischer Vorstellungen an zunächst einmal technisch bedingte Charakteristika der damals neuen Medien. Bald aber formte sich in diesem künstlerischen Prozess ein ganz selbstständiger Auftritt der grafischen Drucktechniken. Besonders eindringlich sichtbar wird dies in rasch zunehmenden gestalterischen Ansprüchen druckgrafischer Werke und in der nach und nach entstehenden Akzeptanz von Kunst in Schwarz und Weiß bei den Herstellern und beim Publikum.
Möglich wurde die Entwicklung der grafischen Künste vor allem durch die Verfügbarkeit eines günstigen Bildträgers, des Papiers. In Italien sind ab 1276 Papiermühlen belegt. Bald wurde das neue Material auch in den Norden exportiert, sodass bereits im frühen 14. Jahrhundert mehrere städtische Kanzleien für ihren Schriftverkehr vom teuren Pergament auf Importpapiere umstellen konnten.[endnoteRef:1] Aber erst im Jahr 1390 ergab sich mit der Gründung der Papiermühle von Ulman Stromer in Nürnberg eine grundsätzlich neue Situation nördlich der Alpen. Durch ihre Einrichtung und bald folgende weitere Papiermühlen stieg das Angebot an wohlfeilem Hadernpapier rasant. Schon bald formten sich in verschiedenen Handwerken und bei anderen Interessenten, etwa in der Geistlichkeit und in Klöstern, Überlegungen, dieses neue, günstige und massenhaft verfügbare Material für künstlerische und literarische Vervielfältigungen zu nutzen. In der Folge wurden innerhalb zweier Generationen die beiden wichtigsten frühen Bilddrucktechniken auf Papier ausgearbeitet, der Holzschnitt und der Kupferstich. Daneben erprobte man einige später wieder zurücktretende Verfahren, wie etwa den Metallschnitt. Dabei scheint die „Erfindung“ unabhängig und in Unkenntnis bereits etablierter Druckverfahren in anderen Weltgegenden erfolgt zu sein, denn in China, Korea und Japan waren bereits im 9. Jahrhundert Holztafeldrucke auf Papier bekannt. Greifbare Kontakte sind hier nicht überliefert. Zudem erfolgte die Initiative zur Entwicklung der Druckgrafik auf Papier in Europa in einer für globale Einflüsse seinerzeit relativ unauffälligen Region, nämlich sehr wahrscheinlich im Bayerisch-Salzburger Raum. Von dort stammen die ersten überlieferten Holzschnitte auf Papier, entstanden um oder kurz nach 1400 (Abb. 1 ##).[endnoteRef:2] Ihr Anliegen war zu Beginn schlicht, Bilder in größerer Anzahl herzustellen. Die Bildholzschnitte waren dabei vorwiegend geistlichen Inhalts, Andachts- und Votivbilder. Den Motivkanon des Frühdrucks bestimmten vor allem Heiligenbilder und Darstellungen aus dem Leben und Leiden Christi (Kat. ##, ##). Auf der Suche nach geeigneten Motiven und Formen bediente man sich eingangs sehr freimütig in den anderen Werkgattungen der zeitgenössischen Kunst, der Malerei ebenso wie der Skulptur. Die Künstler nahmen Motive auf und gaben sie durch ihre Arbeiten weiter. Insofern ist die frühe Druckgrafik eine Art Katalysator und Multiplikator der aktuellen Kunst des 15. Jahrhunderts. Eingangs überwiegen Einzelfiguren und engräumige szenische Darstellungen (Kat. ##, ##), größere räumliche Zusammenhänge oder gar Landschaftsschilderungen sind hingegen selten. Hier beschränken sich die Drucke meist auf Andeutungen, etwa auf die Uferböschungen zu Seiten des Fährflusses beim hl. Christophorus (Kat. ##). Auch unsere Auswahl früher Holzschnitte zeigt ausschließlich religiöse Themen, Heiligenbilder und Darstellungen heiliger Legenden. Viele von ihnen wurden in Bücher oder auf die Innenspiegel von Bucheinbänden geklebt und blieben so erhalten. Sie führten den Gläubigen Bilder der Heiligen vor Augen, deren Unterstützung sie erhofften und deren Hilfe sie sich durch Gebet und private Andacht vergewissern wollten.  [1:  Siehe hierzu Rosenfeld 1991, S. 222.]  [2:  Siehe hierzu zuletzt: Riether 2019a, S. 13.] 

Werktechnisch ist der Holzschnitt auf den ersten Blick ein recht anspruchsloses Verfahren. Bei diesem Hochdruckverfahren werden die Bilder von der Oberfläche, das heißt von Linienstegen eines geschnittenen Reliefblocks gedruckt bzw. gestempelt. Diese Technik erlaubte ein verhältnismäßig einfaches Schnitzen der Druckstöcke und Modeln. Zudem benötigten die Druckplatten durch die Farbabnahme von der Holzoberfläche nur einen geringen Pressdruck und erlaubten sogar Abzüge, bei denen das Papier mit Reibern oder Rakeln auf die eingefärbte Reliefplatte gepresst, das heißt ohne spezielle Druckpressen gearbeitet wurde. Technisch orientierte man sich am bereits länger bekannten und etablierten Model- bzw. Zeugdruck auf Textilien und anderen Materialien.
Am Anfang des Verfahrens stand eine auf Grundzüge reduzierte Umrisstechnik, in der lediglich die Hauptzüge der Binnenzeichnung und Gewandverläufe definiert waren. In ihrer Anlage folgten sie der im frühen 15. Jahrhundert dominanten sanft-pulsierenden, „schönen“ Linienführung. Die Haupt- und Konturlinien definierten das Darstellungsgerüst und grenzten die Binnenflächen gegeneinander ab. Dieses anfangs sehr reduzierte Lineament ließ ausreichend Platz für Farben. So waren fast alle erhaltenen Holzschnitte aus der Frühzeit der Druckgeschichte für eine Kolorierung vorgesehen und wurden auch tatsächlich koloriert. Der frühe Holzschnitt rechnete mit einer Weiterverarbeitung des gedruckten Bildes durch Buch-, Brief- oder Schablonenmaler. Deren Arbeitsspuren sind noch heute in Form von umfangreicheren Gruppen gleichförmig aufgetragener Kolorierungen auf den Holzschnitten und in Blockbüchern erkennbar (Kat. ##). Man dachte noch nicht in grafischen Schwarz-Weiß-Kategorien und der Gedanke an Druckgrafik als Linienkunst war nur sehr bedingt etabliert. Tonabstufungen und Schatten- oder Wölbungsangaben durch Schraffuren jeglicher Art waren noch nicht erdacht. Sie mussten sich erst nach und nach entwickeln. Und erst mit fortschreitender Perfektion solcher Gestaltungsmittel konnte sich die Reduktion der Farbe auch beim Publikum durchsetzen und das Schwarz-Weiß-Bild als vollwertig akzeptiert werden. 
Schon bald kamen Texte hinzu. Auch sie wurden zunächst häufig gemeinsam mit den Bildern als Reliefschnitte aus den Druckstöcken herausgearbeitet und auf das Papier gedruckt. Dieses Verfahren des kombinierten Bild-Text-Drucks wandte man sowohl in Einzeldrucken als auch zur Herstellung mehr oder weniger umfangreicher Bücher, sogenannter Blockbücher (Kat. ##), an. Diese sind ab etwa 1420 nachweisbar,[endnoteRef:3] und ihre Beliebtheit hielt sich bis weit über die Mitte des 15. Jahrhunderts hinaus, als Gutenbergs Erfindung des Buchdrucks mit beweglichen Lettern und die ersten Versuche, in diesem innovativen Verfahren Text und Bild zu kombinieren, längst erfolgreich etabliert waren (Kat. ##, ##). Denn das schlichte Holzdruckverfahren führte mit relativ geringem Aufwand zu attraktiven Ergebnissen.  [3:  Rosenfeld 1991, S. 226.] 

Dies gilt auch für ein zweites, im deutschsprachigen Raum nur relativ kurzzeitig geschätztes druckgrafisches Verfahren, den Metallschnitt. Metallschnitte, häufig auch als Schrotschnitte oder -blätter bezeichnet, sind Hochdrucke wie der Holzschnitt. Die Druckplatte besteht allerdings aus Metall. Daher entwickelte sich diese Drucktechnik aus dem Goldschmiedehandwerk heraus. Wie im Holzschnitt werden in dieser typischen Goldschmiedetechnik die im Druck hellen Partien aus der Oberfläche einer Metallplatte herausgearbeitet, gegraben, geschabt, geschliffen oder mit Punzstempeln in das Metall eingeschlagen. Ihre Verwendung in der Bildgrafik basiert entschieden auf der Gestaltung von Flächen und ihrem oft ornamentalen Schmuck durch unterschiedlich geformte Punzierungen (Abb. 2, Kat. ##, ##, ##). Zusätzlich waren Metallschnitte in aller Regel mit einer Kolorierung versehen. Wie im Blockbuch wurden auch etwaige Texte direkt aus der Druckplatte herausgearbeitet.[endnoteRef:4] Sie enthalten häufig Gebete und Ablassformeln, die auf die Hauptzwecke dieser Blätter hindeuten, die bildliche Vergewisserung heiligen Beistands und die verbrieften Garantien einer erheblich verkürzten Leidenszeit im Fegefeuer nach dem Tod reuiger Sünder.  [4:  Im frühen Buchdruck mit beweglichen Lettern wurde diese feine Goldschmiedetechnik dann erstmals für Versuche zur Herstellung von Druckmatrizen für lineare Schmuckornamente und ebenfalls lineare Initialiengestaltung genutzt. Siehe hierzu S. ##] 

Die Hinwendung zum Schwarz-Weiß und den damit verbundenen grafischen Weiterentwicklungen der Linientechnik, ja der Entstehung ganz neuer grafischer Kategorien und Gestaltungssysteme, schritt langsam voran. Einen wichtigen Markstein setzte die Erfindung und Weiterentwicklung einer druckgrafischen Technik mit ganz anderen Parametern, des Kupferstichs. Er entstand vermutlich in den 1430er-Jahren ebenfalls aus einer etablierten Praxis des Goldschmiedehandwerks heraus, der Dekorationsgravur und -ziselierung, und war ein technologisch und handwerklich wesentlich anspruchsvolleres Verfahren als der Holz- oder der Metallschnitt. 
Der Kupferstich ist ein Tiefdruckverfahren. Hier wird eine Punkt- oder Linienzeichnung in eine metallene Druckplatte graviert, so dass Kanäle für die Druckertinte entstehen. Die Auflagen blieben verhältnismäßig niedrig, da die frühen Kupferstecher zum Teil mit Radiernadeln in dem weichen Metall arbeiteten und noch keine Grabstichel gebrauchten, die tiefere und damit länger nutzbare Furchen erzeugten. Zum Druck wird Farbe in diese Rinnen eintamponiert. Die Plattenoberfläche wird abgewischt und leicht poliert, sodass sie fast keine Farbe mehr trägt. Dann wird ein leicht angefeuchtetes Papier aufgelegt und die Drucktinte, unter höherem Druck als beim Holzschnitt, aus den Rillen gezogen. Hierzu nutzten die frühen Kupferstecher anfangs offenbar noch keine speziellen Walzenpressen, sondern fertigten wie die frühen Holzschneider Reiberdrucke an. Bei diesen Handabzügen wird das auf die Druckplatte gelegte Papier mit einem Handwerkzeug in die Druckrillen gepresst.[endnoteRef:5] Das Vorgehen bringt, wie die erhaltenen Beispiele zeigen, überaus zartlinige und feintonige Drucke hervor (Kat. ##, ##). Zudem bleibt je nach Grad der Oberflächenreinigung der Druckplatte vor dem Abzug stets ein leichter Plattenton erhalten. Oft spielt in diesen Drucken die Oberflächenmodellierung mithilfe aufwendiger Strichel- und Schraffurtechniken eine große Rolle. Im Gegensatz zu Holzschnitten, die in der Frühzeit mehr oder weniger ausnahmslos auf eine koloristische Weiterverarbeitung angelegt waren, begegnet man schon im frühen Kupferstich mehrfach, ja überwiegend unkolorierten Exemplaren. Sie waren bereits auf eine Ausführung in Schwarz-Weiß angelegt und bedurften keiner begleitenden Kolorierung, auch wenn sich selbst bei solchermaßen „ausformulierten“ Schwarz-Weiß-Arbeiten vereinzelt subtil kolorierte Exemplare erhalten haben (Kat. ##). Dies geschah aber meist wohl erst in einem weiteren Verwendungsschritt, etwa vor oder nach dem Einkleben der Drucke in Bücher.  [5:  Landau/Parshall 1994, S. 4.] 

Auch für den Tiefdruck konnten die „Erfinder“ auf zum Teil jahrhundertelang bekannte Techniken aus anderen Bereichen zurückgreifen. Namentlich sind diese Pioniere der neuen Technik freilich nicht bekannt. Wir bewegen uns in einer Welt von anonymen Meistern mit Notnamen. Die Forschung verlieh sie einzelnen Werkgruppen und benannte sie nach charakteristischen Hauptwerken, Motiven, Besonderheiten der Drucke oder Sammlern, die man mit einer Künstlerpersönlichkeit oder einer Werkstatt verbinden wollte. Erst nach und nach versahen die Künstler selbst ihre Werke mit Monogrammen oder Meisterzeichen und werden so als Personen greifbar. Goldschmiede entwickelten etablierte Gravurtechniken ihres Handwerks weiter bzw. modifizierten sie kreativ in Hinblick auf eine Übertragung auf den Bildträger Papier.[endnoteRef:6] Dabei ist sehr aufschlussreich, wie sich die handwerklichen Techniken und die eingesetzten Werkzeuge nach und nach veränderten und an die Bedürfnisse der bislang unbekannten Nutzung anpassten, nämlich der Herstellung eines Zwischenwerkzeugs, einer Übertragungsmatrize für das Punkt- und Liniengerüst eines Kupferdrucks. Es zeigt sich, dass anfangs die etablierten handwerklichen und optischen Vorstellungen der Goldschmiede, die auf eine möglichst perfekte Wirkung ihrer Gravuren im Metall hinzielten, die Gestaltung prägen. Man erkennt dies etwa beim Meister der Spielkarten (Kat. ##), beim Meister des Todes Mariae (Kat. ##) und auch beim „frühen“ Meister E. S. (Kat. ##). Die Stecher waren daran gewöhnt, mit ihrer Gravur eine überzeugende Wirkung auf der Metallplatte zu erzielen. Feine Ziselierungen und feinzügige Modellierungen sowie verschiedene und in unterschiedlicher Strichtiefe angelegte Oberflächen und Texturen wurden in die Platte graviert. Diese war zwar optisch besonders ansprechend, ließ sich jedoch nur in begrenzter Auflage auf das Papier übertragen. Nachteilig für den Auflagendruck war vor allem der hohe Verschleiß der Druckplatten durch den höheren Druck, der bei der Anfertigung der Papierabzüge notwendigerweise auf sie einwirkte. Durch die Erfindung effektiver Walzenpressen, welche die Abnahme der Druckfarbe verbesserten und gleichmäßiger gestalteten, wurde dies noch verstärkt. Die Platten mussten schon bald überarbeitet, „aufgestochen“, werden.[endnoteRef:7] Dadurch gewannen sie an Linienstärke, büßten aber feine Abstufungen und Übergänge der Grauwerte ein.   [6:  Zur Ableitung des Kupferstichs aus den traditionellen Techniken und Arbeitsweisen von Goldschmieden siehe Fritz 1966, S. 383–388, Landau/Parshall 1994, S. 1–4 und zu den Werkzeugen Stijnman 2012, S. 27–30.]  [7:  Geisberg 1909, S. 10.] 

Hier war man gezwungen, einen technischen Ausgleich und eine angemessene Bildsprache  gefunden werden, die eine Übertragung von der gravierten Metallplatte auf das Papier berücksichtigte. Differenzierte Modulationen waren auf den Platten bzw. in den von ihnen angefertigten Drucken mit vornehmlich linearen Mitteln hervorzubringen. Und diese Linienzüge sollten auf den Druckplatten in möglichst konstanter Schnitttiefe erzeugt werden. Der Meister E.S. (Kat. ##), ein am Oberrhein tätiger Monogrammist, gilt gemeinhin als erster Meister, der in seinen Gestaltungen und Kompositionsanlagen die technischen Belange der jungen Kupferstichkunst in Betracht und ins handwerkliche Kalkül zog. Sein bekanntes Werk überstrahlt mit fast 320 Kompositionen, die heute allerdings in oft wenigen oder gar nur einem einzigen Exemplar überliefert sind, die Œuvres aller anderen Meister der Frühzeit um ein Vielfaches. Die Adaptionen und Umsetzungen zeitgenössischer Werke anderer Gattungen, seien es nun Buchmalereien, Gemälde oder Skulpturen (Kat. ##) sind überaus adäquat und zeigen den Meister E. S. als einen feinsinnigen und ergebnisorientiert arbeitenden, überaus professionellen Künstler. Allerdings hat ihm diese Offenheit für andere Werke in der Forschung häufig den ungerechtfertigten Ruf eines schnöden Kompilators eingebracht. Seine Praxis entsprach durchaus dem seinerzeit üblichen Verfahren. Schon sehr bald bildete sich nämlich im frühen Kupferstich die Tendenz heraus, aktuelle Bilderzählungen der Tafelmalerei zu verarbeiten (Kat. ##). Die Arbeiten auf Papier konnten die spirituelle Erfahrung der Gläubigen bei der gemeinschaftlichen Andacht vor Altären und Retabeln in der Kirche nun auch in den häuslichen Bereich übertragen. Zugleich führten die Motiv- und Stiladaptionen zu einer raschen Verbreitung aktueller Tendenzen in der zeitgenössischen Kunst, sowohl der niederländischen Malerei um den Meister von Flémalle, Jan van Eyck und Rogier van der Weyden (Kat. ##, ##, ##) als auch lokaler Entwicklungen an den jeweiligen Wirkungsorten der Meister. Besonders deutlich sichtbar wird dies am Kupferstich der thronenden Madonna des sogenannten Meister des Dutuit’schen Ölbergs, der sich an den Kölner Palant-Altar aus der Zeit um 1435 anlehnt (Kat. ##), und an der Passionsfolge des sogenannten Meisters von 1446 (Kat. ##- ##), die enge Beziehungen zu den kleinformatigen Bildtafeln der Karlsruher Passion (Kat. ##- ##) aufweist. Durch die Jahreszahl 1446 auf dem „Geißelungsstich“ bietet die Kupferstichfolge, die in Kenntnis der Karlsruher Passion oder einem anderen Werk des Meisters entstanden sein wird, nicht nur das erste erhaltene Datum auf einem Kupferstich überhaupt, sondern auch einen freilich weiterhin diskussionswürdigen Entstehungsanhalt für die undatierten Karlsruher Tafeln. Heute ist diese Folge ein Unikat, aber ursprünglich werden davon wohl größere Stückzahlen angefertigt worden sein. Die geringe Größe der einzelnen Szenen und die kräftige Linienführung sprechen für eine Anpassung der Gestaltung an die Bedürfnisse des Massendrucks, der nun auch den Kupferstich erfasst. Auch dies erfolgte zunächst im sakralen Kontext, etwa mit dem Auftrag zur Anfertigung mehrerer Versionen der Madonna von Einsiedeln an den Meisters E. S. (Abb. 4, Kat. ##) anlässlich des 500-jährigen Jubiläums der Marienwallfahrt von Kloster Einsiedeln. Diese unterschiedlich großen Kupferstiche sind die ersten eigens für ein kirchliches Großereignis bei einem bereits überregional berühmten Kupferstecher bestellten Andachts- und Pilgerbilder (Kat. ##). 
Parallel dazu kamen auch Wünsche nach weniger sakralen, profanen Themen auf (Kat. ##). Bereits der erste greifbare Meister des Kupferstichs, der nach seinem profanen Hauptwerk benannte Meister der Spielkarten entsprach solchen Nachfragen.[endnoteRef:8] Seine Sujets, Motive von Spielkarten, folgen zumindest vordergründig den Vergnügungsinteressen einer vermögenden Auftraggeberschicht. Denn die überaus sorgsam ausgeführten Kupferstiche werden zwar sicherlich günstiger als hochfein gemalte Spiele gewesen sein, wie sie sich im wenig früher entstandenen Stuttgarter Kartenspiel oder im wohl etwas späteren sogenannten Hofämterspiel in Wien erhalten haben.[endnoteRef:9] Trotzdem benötigte man für ein vollständiges Kartenspiel eine Vielzahl von Motivkarten, sodass die Anschaffung eines kompletten Satzes ebenfalls eine teure Angelegenheit und damit nicht jedermann möglich war. Allerdings hatten die Karten des Spielkartenmeisters ursprünglich gar keine eindeutigen Farbwerte und boten sich so gar nicht wirklich zum Spielen an.[endnoteRef:10] Dies mag ein Grund dafür sein, dass bislang nur eine einzige verstärkte, auf schweres Trägerpapier oder -karton kaschierte Spielkarte dieser frühen Reihe bekannt geworden ist, die Karte mit dem Farbenwert „Blumen-Unter“ in der Bibliothèque Nationale in Paris. Die vermeintlichen Spielkarten waren also vornehmlich Werke zum vergnüglichen Anschauen. Sie konnten zudem als Mustervorlagen für andere dekorative Kontexte genutzt werden, vor allem in der Buchmalerei sowie gewissermaßen als Zitate im eigenen Genre, den grafischen Künsten (Abb. bei PP 38). Bald steigerte sich die Nachfrage nach attraktiven profanen Bildern – gern auch mit anzüglichen oder gar voyeuristischen Inhalten, wie sie in der Serie des gestochenen Figurenalphabets vom Meisters E. S. überliefert sind (Kat. ##).  [8:  Über die Entstehung bzw. Erfindung des Kupferstichs gibt es zahlreiche Hypothesen, aber bis heute keine genaue Kenntnis. Landau/Parshall 1994, S. 1, 3, 373 u. Anm. 5.]  [9:  Timothy Husband, in: AK New York 2015, S. 41–44.]  [10:  Siehe hierzu Wolff 1979, XIV, S. 121.] 

Nach und nach verlagerten sich die Gestaltungsakzente im Kupferstich von der aufwendigen und, wie beschrieben, nicht sehr langlebigen Flächenschattierung zu möglichst konstanten und vor allem gleichmäßig tiefen Zügen, die am Beginn und im Abschwung, als „schwellende Linie“ den Duktus früherer Zeiten weiter perfektionierten. Am Ende dieser Entwicklung stehen Meister wie der Colmarer Martin Schongauer (Kat. ##, ##). Mit einem heute bekannten Kupferstichwerk von 115 bzw. 116 Kompositionen gehört er zu den produktivsten Stechern seiner Zeit. In seinen sehr eigenständigen obgleich kreativ von der aktuellen niederländischen Entwicklung inspirierten Bildentwürfen brachte er die Linienkunst des Kupferstichs auf eine bis dahin unerreichte, konsequent grafisch gedachte Schwarz-Weiß-Ebene mit elaborierter Kreuzschraffur und relativ gleichbleibender Strichstärke und -tiefe auf der Druckplatte. Martin Schongauers Bedeutung für die Drucktechnik wurde immer gesehen. Und so spiegelt die überproportional dichte Erhaltung seiner Arbeiten noch heute die Generationen übergreifend hohe Wertschätzung und den historischen Rang seiner Arbeiten in der Geschichte des Kupferstichs. Sie wurden durch die Jahrhunderte hinweg geschätzt und sorgsam aufbewahrt, mitunter sogar in Hausbibeln geklebt (Kat. ##). 
Diese Entwicklung zur dezidiert schwarz-weißen grafischen Linie und Binnengestaltung wurde schon bald auch im Holzschnitt aufgenommen. Auf Schongauer folgte der junge Albrecht Dürer (Kat. ##), der das Konzept einer rein schwarz-weißen Kunst in bewusster Anlehnung an seinen Vorläufer und unter Aufnahme neuer formaler Anregungen aus seiner ersten Reise über die Alpen, und hier vor allem an die Kunst Andrea Mantegnas und seines Kreises nun in beiden zeitgenössisch gängigen Drucktechniken perfektionierte. Er vollendete, nicht zuletzt durch die von ihm selbst edierte Folge zur Geheimen Offenbarung des Johannes, der Apokalypse (Kat. ##), am Ende des Jahrhunderts den Holzschnitt als lineare Schwarz-Weiß- Technik. Zugleich und im konsequenten Abwägen der jeweiligen künstlerischen wie technischen Charakteristika führte er den Kupferstich über Schongauers bis dahin leitbildhafte Meisterleistungen hinaus (Abb.5 ## Plock-Bibel-Marientod). 
Mit Schongauer und Dürer etablierten sich die druckgrafischen Techniken im Rang der übrigen Hoch- und Bildkünste, sowohl im künstlerischen Selbstverständnis als auch in der zeitgenössischen wie späteren öffentlichen Wahrnehmung. Bezeichnenderweise wurde Meistern wie Schongauer und Dürer schon von der frühen Grafikforschung der eigens für sie geschaffene Ehrentitel eines „peintre-graveur“, verliehen, eines Maler-Stechers, der nach eigenen Vorstellungen und Ideen arbeitet. Dabei sollte nicht vergessen werden, dass beide, bei aller kreativen Ingeniösität, auch die ganz unterschiedlichen herstellungs- und drucktechnischen Bedingtheiten ihrer Kunst in besonderer Weise beachteten und ausloteten, um zu qualitativ herausragenden und gattungsgerecht überzeugenden Lösungen zu gelangen. 
Die öffentliche Akzeptanz des Schwarz und Weiß im Bilddruck wuchs und erreichte ihren Höhepunkt in Dürers Todesjahr 1528: Der berühmteste Humanist seiner Zeit, Erasmus von Rotterdam, feierte ihn als „Apelles des Schwarz und Weiß“. Gerade wegen Dürers Konzentration auf die Monochromie sei seine Kunst sogar höher zu schätzen als jene des antiken Heroen der Malerei, der „die Schmeichelei der Farbe“ benötigte, um Großartiges zu schaffen. Damit feiert Erasmus nicht nur den Meister selbst, sondern auch den Triumph der grafischen Linie und die mimetischen Möglichkeiten der schwarz-weißen Kunst, denn: „Diese Dinge stellt er [Albrecht Dürer] in glücklichsten Zügen vor Augen, schwarzen Linien, so dass du, wenn du Farben darüber strichst, das Werk verletzen würdest…“[endnoteRef:11]  [11:  „Haec felicissimis lineis iisque nigris sic ponit ad oculos, ut si colorem illinas, iniuriam facias operi.“ Erasmus von Rotterdam, De recta Latini Graecique sermonis pronuntiatione, Basel 1528, S. 68 (zit. nach: Rupprich 1956–1969, Bd. 1, S. 297, Z. 38–40), siehe Panofsky 1969 (2011), S. 13. Siehe hierzu auch: Białostocki 1986, S. 31; AK Aachen 2004, S. 11–14 sowie Talbot 2010, S. 35.] 
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Abb. 1: Hl. Hieronymus, 1. Viertel 15. Jahrhundert, kolorierter Holzschnitt, Einfassung 27,2 x 19,8 cm. Aus einem Manuskript des Klosters Oliva, Schreiber 1535, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 194-1

Abb. 2: Hl. Barbara, in Anlehnung an Kupferstiche des Meisters E. S. (?), Schrotblatt, koloriert, 16,9 x 11,7 cm, Schreiber 2549, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 309-

Abb. 3: Meister mit den Bandrollen, Der fünfte Tag, Kupferstich unter Verwendung von Motiven aus den Vogelfarbenblättern des Meisters der Spielkarten, 24,1 x 18,9 cm, L IV, S. 29 f., Kat. 2, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 321-1 (siehe Kat. pp 38)

Abb. 4: Meister E. S., Die „Kleinste Madonna von Einsiedeln“, Kupferstich, L II, S. 128 f., Kat. 68 I, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 383-1

Abb. 5: Martin Schongauer, Marientod, Kupferstich, 25,4 x 16,9 cm, eingefügt in die Hausbibel des Perlenstickers Hans Plock, Bd. 2, fol. 2 verso, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Dauerleihgabe der Stiftung Stadtmuseum Berlin, Inv. Nr. AM 20-1953


 
