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Iris Brahms

Ceht man der Verwendung buntfarbiger Stifte in
Zeichnungen der frithen Neuzeit nach, ist ein ti-
ckisches Themenfeld beschritten. Zu unprazise
aus materialkundlicher Hinsicht und zu different
inden européischen Sprachen sind die Begriffe zu
verschiedenen Zeiten im Umlauf, welche diese
breit zeichnenden Stifte vermeintlich klarin Farb-
steine, Kreiden und Pastellstifte unterscheiden.

FARBSTEINE—NATURKREIDEN —
KUNSTKREIDEN

Bereits weit vor der Antike wurde mit Steinen in
unterschiedlichen Regionen gezeichnet. Es handelt
sich dabei um tendenziell weiche Mineralien, die
wie der Tonschiefer bei geringem Druck Spuren
hinterlassen. Deren Farbspektrum setzt sich vor-
wiegend aus Schwarz und Grau zusammen und
erweitert sich aufgrund verschiedener minerali-
scher Konstellationen auf erdige Brauntone.? Da-
riiber hinaus kommen weifde wie rote Steine und
Erden vor? aber auch ein durch GCelb, Blau und
Crin erweitertes Farbspektrum halt die Natur vor.*
Wihrend Cennino Cennini im Libro dellArte (um
1400) das Piemont als Bezugsquelle fiir eine
schwarze, der (Holz-)Kohle dhnliche Steinsorte
nennt,®wurden unlangst fiir den aus Ton und Ha-
matit bestehenden Rétel (vgl. Kap. IV) in einem in-
terdisziplinaren Forschungsprojekt® unzéhlige Mi-
nen roter Erde in Europa sowie weltweit anhand
von Schriftquellen und geologischen Bedingungen
ermittelt. Bemerkenswert ist, dass verschiedene
Rottone wie orange-rot, rot-braun oder gar vio-
lett-braun aus ein und derselben Mine stammen
kénnen, von denen es auch schon vor und zu Gior-
gio Vasaris Zeiten verschiedene in Italien gab, ob-
gleich dieser iberraschenderweise allein auf die
deutschen rekurriert’

MIT TROCKENEN FARBEN." NATURSTEINE,
KUNSTKREIDEN UND PASTELLE

Der Zeichner musste sich auf die jeweilige Form
und Konsistenz des Steines bzw. der in Stabchen
geschnittenen Erden (Naturkreide) einlassen und
ein Gesplir fr einen weicheren oder hirteren, fei-
neren oder breiteren Abrieb entwickeln ® In Joseph
Meders Worten ist aus Tonschiefer bestehende
Naturkreide am ,braungrauen oder schwarzgrau-
en, glanzlosen Strich [zu erkennen], unter wel-
chem oft deutlich sichtbare, von sandigen Be-
standteilen herrithrende Kratzer zu bemerken
sind, im Gegensatze zu alter und moderner Kunst-
kreide, die sich tiefschwarz, samtartig und weich
aufstreichen lasst®

Die sog. Kunstkreiden setzen sich entsprechend
dervielfiltigen Anforderungen aus verschiedenen
Bestandteilen zusammen. So wird fir schwarze
Kreide sowohl Stein als auch verkohltes Holz ver-
wendet, wahrend sich farbige Erden von Einschliis-
sen gereinigt ebenso mitanderen Pigmenten zu-
sammenstellen lassen. Primar unterscheiden sich
die Kunst-von den Naturkreiden darin, dass diese
Stifte nicht aus einem Stlick bestehen, sondern
aus einer Vielzahl von zermahlenen Erden und
(unterschiedlichen) Pigmenten, die mit einem
wasserloslichen Bindemittel und teilweise mit Fiill-
stoffen wie Lehm versetzt sind. Solche Kunstkrei-
den sind seit der zweiten Halfte des 15. Jahrhun-
derts nachweisbar, erstim18.Jahrhundert beginnt
jedoch die Produktion mit synthetischen Farbstof-
fen. Zunehmend ersetzt die schwarze Kunstkreide
die sattschwarze Fettkohle, das heifSt die zur bes-
seren Haftung auf dem Papierin Leindl getrankte
Holzkohle. Meder fasste den weichen Abrieb der
Kreide unter dem Begriff Pastellschwarz, womit
die Termini Kreide und Pastell allerdings unklar ne-
beneinanderstehen . Thea Burns nannte fiir Pas-
tellstifte jedoch zwei grundlegende Unterschiede:
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11| Hans Rottenhammer, Diana und Actaeon, 181 x 226 mm, schwarze
und rote Kreide auf Vergé. Sammlung David Lachenmann

eine erweiterte Bandbreite an Farbtonen und de-
ren Valeurs sowie eine weichere Konsistenz.”

MANIERE AUX DEUX OU TROIS
CRAYONS

Ein Verfahren, dasim Fortlauf seiner Anwendung
ein vielseitiges und geradezu atemberaubendes
Potential entfaltete, stellt die schlichte Kombina-
tion eines schwarzen und eines roten Stiftes dar
(maniere aux deux crayons). So simpel die Anwen-
dung zweier Farbténe zunachst erscheint und eine
Selektion von iberschaubaren Materialien voraus-
setzt, so sehrerweitert sie den Zeichenprozess um
staunenswerte Effekte. Denn gerade die Wahl die-
ser Farbtone eroffnet schier ungeahnte Moglich-
keiten. Wahrend der schwarze Stift die Bandbreite

von zartem Grau, das sich tiber die Flachen wie ein
Schleier legen kann, bis hin zu dunkelstem
Schwarz bereithalt, das sich bis zu einer pragnan-
ten Linie verdichten kann, kommt dem Rotel ne-
ben diesen ebenso diversen Modellierungsmodi
vor allem die Strahlkraft der Rottone zu. Somitist
dem Schwarz, das im Darstellungsprozess zu-
nachst formalen Angaben unterliegt und mitdem
Schattenspiel zur Suggestion etwaiger Texturen
beitragt, eine Zutat beigegeben, die vor allem der
Verlebendigung dient und die atmospharische
Wirkung um Vielféltiges bereichern kann. Durch-
aus wurde dieses Spektrum unter Hinzunahme
weifser Kreide erweitert und die Helligkeit des
Papiers bis hin zu dezidierten Glanzlichtern ge-
steigert, daher der Terminus maniére aux trois
crayons.



50 | IrisBrahms

1.6 | Federico Barocci, Studie von Nikodemus’ Kopf,
380 x 263 mm, rote und weif3e Kreide, Pastellstifte in
Rot und Ocker mit Papierwischer auf grauem Vergé.
Washington, D.C., National Gallery of Art, Woodner
Collection, Inv.-Nr.1991.182.16

und Bart- wie Kopfhaar dezidiertin Dunkelbraun
erscheinen.* Interessanterweise lasst sich nachwei-
sen, dass die Olskizzen erstentstanden, als der Mal-
prozess auf der Leinwand langst begonnen hatte.
Einmal mehr wird ihre Funktion als Medium des
Uberpriifens, Vergewisserns und Neufindens nicht
zuletzt durch die mit der Figur auf dem Altarbild
{ibereinstimmende Proportion deutlich: Die Olskiz-
ze als kreatives Innehalten, bevor der Malprozess
mit Entschiedenheit seinen weiteren Gang nahm.

Ein gutes Dezennium zuvor griff Jacopo Bassano
zu buntfarbigen Kreiden, um Kompositionsstudi-
en sakraler Historien in untibertrefflicher Verve
auszuftihren. Neben dem Berliner Blatt, das auf
Vorder- und Ruckseite das Sujet der Anbetung der
Hirten (Kat. 1.4,1569) erprobt, sind von 1568 in Wa-
shington eine CeifSelung Christi und in Paris eine
Gefangennahme Christi erhalten, aus dem darauf-

1.7 | Federico Barocci, Studie von Nikodemus’ Kopf,

387x 273 mm, Ol auf Vergé, auf Leinwand aufgezogen. New
York, The Metropolitan Museum of Art, Harry G. Sperling
Fund, Inv.-Nr.1976.87.1

folgendenJahrin Los Angeles eine Vertreibung der
Geldwechsler aus dem Tempel (Abb. 1.8) und in Ot-
tawa ein Tempelgang Mariens.¥ Warum Bassano
diese Arbeitsmethode auf diese beiden Jahre be-
schrankte, wo seit ca. 1550 bis mindestens in die
1570er Jahre hinein immerhin Studien von einzel-
nen Figuren in buntfarbigen Kreiden entstanden,
lasst sich nicht mit wenigen Worten erlautern. Da
es bislang keine Nachweise eines gemalten Pas-
sionszyklus' gibt, geht die Forschung von einer ge-
wissen Eigenstandigkeit der Blatter aus.* Reizvoll
istjedoch auch die Annahme, dass es mit einer
spezifischen Auftragslage zusammenhangt, die
in Kirze eine strategische Organisation der Werk-
stattangehorigen und eine enge Zusammenarbeit
Jacopos mitseinen Séhnen erforderlich machte.*
Unbenommen zeichnen sich die Studien durch
ein Hochstmafs an Dynamik aus, insofern als mit
schwarzer Kreide in vielfachen Strichen der Figu-
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1.8 | Jacopo Bassano, Vertreibung der Geldwechsler aus dem Tempel, 418 x 531 mm,
schwarze und gelbe, rote, rosa-farbige, violette, braune, blaue, griine und weife Kreide
auf blauem Tonpapier. Los Angeles, ]. Paul Getty Museum, Inv.-Nr. 8.9.GB.63

ration aufgespurt wurde und erst durch die farbi-
gen Kreideflachen eine annahernde Klarung ihrer
Zuordnungen hervorging. Dennoch bleibt alles
im Vagen, sogarim Ambivalenten, da mitnichten
Strichlagen und Farbmodellierung prazise aufei-
nanderabgestimmtsind. Hieraus entsteht etwas
ausgesprochen Faszinierendes: Wirken die Figuren
ungemein bewegt und nur in einem kurzen Mo-
ment erfasst, so tritt die Brisanz der aufgeladenen
Szene aus dem halbdunklen Innenraum wie in einer
zeitgleichen Dokumentation schlagend hervor.

CONCLUSIO

So unterschiedlich die Herstellung der hier ver-
handelten Zeicheninstrumente verlief, so sehrihre
Farbigkeit differenziert und ein immer feinerer Ab-
rieb fiir ein Hochstmafd an variierender Handha-
bung erzielt wurde, lassen sie sich doch in ihrer

trockenen Eigenschaft nach Joseph Meder unter
der Kategorie der breitzeichnenden Stifte fassen.
Nicht nur stilistisch sind Fragen nach deren Ver-
wendung zu welchen Zeiten in welchen Regionen
und flrwelche Zwecke aufschlussreich. Vielmehr
lasst sich der Spannungsbogen aussagekraftiger
machen, wenn nicht von einer mangelnden Ver-
fligbarkeit der eigentlichen Mittel ausgegangen
wird, um das sparliche Auftreten buntfarbiger Stif-
teim15.Jahrhundert zu erklaren. Denn viel ge-
wichtiger dirfte es an den medialen Anforderun-
gen gelegen haben, die sich erst infolge eines
grundsatzlicheren Wandels auf ein erweitertes Re-
ferenzpotential ausrichten sollten. Man wird nicht
fehl gehen, die breitzeichnende Eigenschaft der
Stifte mitdem Wunsch in Verbindung zu bringen,
eine Vielzahl an Farbfacetten bereits auf dem Pa-
pierzuerproben. Nur mit einem trockenen, pulv-
rigen Farbauftrag konnte dies effektiv gelingen,
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Kat. l.4r

Jenseits dieses Effektes ist wesentlich, dass die Far-
bigkeit des Papiers dem ersten Darstellungsschritt
immer vorausgeht, die Zeichnung also den zweiten
Schritt bildet. Jeder gesetzte Strich ist dementspre-
chend eine Auseinandersetzung mit der Farbe des
Papiers. In Bassanos Zeichnung verdichtet sich
schwarze Kreide auf dunkelblauem Papier je nach
Anordnung zu unterschiedlich gewichteten Schwer-
punkten. Es sind Cravitationspunkte der Linienkom-
position—entstanden aus der synergetischen Ver-
bindung von Papierfarbe und Linie. Doch nicht nur
das,dennin einem mehrschichtigen Aufbau tritt die
Farbe der breit zeichnenden Stifte hinzu, tberlagert
die ersten Strichlagen, wie sie ebenso von neuen Li-
nien eingebettet wird.

Das Liniengefiige wird in einem rasant wirkenden
Duktus fast grob koloriert, auf dem Recto mit reicheren
Tonabstufungen als auf dem Verso. Dieser Schritt ist
essentiell fir Bassanos Zugriff, da die Farbpigmente
dieendlosen Linien zu konkreten Formen zusammen-
ziehen ? Die Farbe ist hier nicht blofé schmUckendes

Beiwerk oder fleischliche Ausgestaltung eines Liniens-
keletts. Stattdessen ist sie elementar konstruierendes
Moment des Formgefiiges. Konnte sich das Auge im
schwarzen Linienwirbel in unendlichen Forminterpre-
tationen verlieren, gibt diese grobflachige Farbgestal-
tung konkrete Deutungshinweise. Die Zeichnung und
ihre Farbigkeit gehen in diesem konkreten Fall ein
Wechselverhaltnis ein, das sogar Uiber simple Synergie
hinausgeht. Sie bestarken sich nicht nur gegenseitig
inihrer Wirkung, sondern sind gar aufeinander ange-
wiesen. Dabei werden die Darstellungselemente ohne
Unterlass ausgelotet, um aus der Verbindung von Bil-
derwissen und neuen Ideen eine reizvolle Komposition
herauszuarbeiten. In der lateinischen Beischriftin der
Mitte des Recto lasst sich vielleicht Bassanos eigene
Unzufriedenheit erkennen, mit dieser Darstellung
noch nicht zum Abschluss gekommen zu sein: ,Nil
mihi placet“—Nichts gefallt mir.

Die aufgezeigte Symbiose erméglicht es, in der Zeich-
nung ein Spannungsverhaltnis zwischen Figuration
und Abstraktion aufzubauen. Bassano skizziert

Kat. l.4v

1.4.2 | Jacopo Bassano, Anbetung der Hirten, 1562, 105 x 157 cm, Ol auf Leinwand.
Rom, Galleria Nazionale di Palazzo Corsini
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110.1 | Jacob Jordaens, Neptun und Amphitrite im Sturm, 1644, 215 x 303 cm, Ol auf Leinwand.
Antwerpen, Rubenshuis

JACOBJORDAENS
(Antwerpen, 1593—1678)

110 ENTFUHRUNG DER AMPHITRITE/

AMOR TROSTET VENUS

schwarze Kreide und Rétel, rot, blau und braun laviert, auf Vergé

236 x 235 mm

Erhaltungszustand: schmaler Streifen am unteren Rand
angesetzt; Papier stellenweise geknickt; groBe Falte diagonal
mittig vom rechten Bildrand bis zur Bildmitte. Verso: nach-
tragliche Bleistiftsignatur .. Jordaens”, Beischriften A" links
oben sowie ,12044", ,Geschenk” unten sowie ,.83." innerhalb
des Kabinettsstempels

Provenienz: versteigert am 5.2.1925 in The Walpole Galleries
New York, erworben 1925. Verso: Stempel vom Kupferstich-
kabinett Berlin 1925

Berlin, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr.: KdZ 12044

Literatur: AK Briissel/Kassel 2012, Nr. 111 (Timo Trimper);
d'Hulst 1974, Bd. 1, Nr. A230, Abb. 245; Held 1967, S. 99-100;
d'Hulst 1966, Nr. 70; d'Hulst 1956, Nr. 143; Puyvelde 1953,
S.198; BK Berlin 1931, S. 166-167.

Jacob Jordaenseindrucksvolles Blatt, das zentral
eine weibliche Aktfigur mit Kécher tragendem
Amor und Schwinen zeigt, ist ikonographisch nicht
zuletzt wegen der kompositorischen Erweiterung
durch die rahmenden Anstlckungen (vgl. Kat. 111.5)
verschiedentlich gedeutet worden. Der weibliche
Akt sitzt auf einem Thron, dessen Armlehnen als
Delphine ausgeformt sind, und wird von Amor vor
blauem Hintergrund umhalst. Links daneben und
oberhalb davon inspizieren zwei Schwane mit of-
fenen Schndbeln und flatternden Fittichen das Ce-
schehen, wahrend sich unten rechts mehrere Halb-
figuren der zentralen Szene zuwenden. Diese Fi-
gurengruppe bildet in Verbindung mit Amor und
den beiden Schwinen einen Kreis um die Aktfigur
und steigert so die Bilddynamik. Ein Gbermalter
Mannerkopfim rechten Bildrand, zu dessen Ka-
schierung starkere Blautone eingesetzt werden,
diirfte als Pentiment der darunter ausgefthrten Fi-

Kat.l.10

gur gelten. Indes sprief3t am linken unteren Bild-
rand ein rotlich blithendes Cewdchs mit blauen
Blattern empor.

In derjlngeren Literatur wurde die Darstellung als
Amor trostet Venus liber den Tod des Adonis diskutiert.
Zuvor galt sie als Entfiihrung der Amphitrite? oder als
Leda und Amor > Obgleich mit Schwanen plausible iko-
nographische Argumente fiir eine Darstellung der
Leda gegeben sind, mag die Zeichnung auch Vorlage
flirein abweichendes Sujet gewesen sein. Da die als
Adonisroschen gedeutete Pflanze am linken unteren
Bildrand, in die Adonis verwandelt wurde und die
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somit den Grund fir die Trauer der Venus darstellt,
im zentralen Ausschnitt ibermalt wurde, ist die Sze-
ne—zumal wegen der Delphine —auch als Amphi-
trite-Darstellung denkbar. Vermutlich hat Jordaens
die Zeichnung zunachst als Vorlage fiir eine trauern-
de Venus angelegt, dann aber durch die Einrahmung
sowie Ubermalungen auch fiir andere Themen
brauchbar gemacht.

So befindet sich im Antwerpener Rubenshuis ein Ol-
gemalde Jordaens von 1644, das Neptun und Amphi-
trite im Sturm (Abb. 1.10.1)* zeigt. Hier ist neben den
Halbfiguren unten rechts vor allem die Kérperhal-
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ALBRECHT DURER
(NUrnberg,1471-1528)

[1.2 TAL BEI KALCHREUTH

Pinselin lavierten und deckenden Wasserfarben

103 x 316 mm

Erhaltungszustand: Monogramm “AD" mittig aus fremder Hand;
links Stockflecke, beschnitten. Verso: in Feder .....1864"
Wasserzeichen: Ochsenkopf mit Blume und Dreieck (Picard on-
line: 65952/65980)

Provenienz: Samuel de Festetits 1874 (Lugt 926); Stempel
LKKC™ (Lugt 1632)

Berlin, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr.: KdZ b

Literatur: Robison 2013, S. 26; Herrmann-Fiore 2003, S. 39; BK
Berlin 1994, Nr. 111.29 (Hans Mielke); Koschatzky 1971, Nr. 32;
Winkler 1936, Nr. 117.

In einem schmalen Querformat fallt der Blick auf Al-
brecht Drers eindricklicher Landschaft von einer
Anhohe auf das sich links 6ffnende Tal bei Kalchreuth.
Die Pinselzeichnung zeigt ein ungewohnlich breites
Panorama. Farbakzente sind mit Lavierungen tber
eine gelbe Farbflache gelegt, welche die Frontalan-
sichtdes Vordergrundes mitder sich schrag zur Bild-
kante in den Mittelgrund schiebenden Hiigelkette
verbindet Hierfiir konnten die Knickfalten am rech-
ten Rand als Erprobung und Simulation der Flucht-

punkte gedient haben. Das unbearbeitete Papierim
Himmelsbereich vermittelt die unbegrenzte Weite
und hebt zugleich die bedacht komponierte Farbig-
keit des Landschaftsausschnittes hervor. Vom Re-
poussoir-Motiv der Baumgruppe rechts wandert der
Blick in die Mitte, wo sich am Fufe der ersten Hiigel-
kette zwei mit einer Allee verbundene Ansiedlungen
befinden. Uber eine S-Kurve nach links laufen die
verblauten Bergketten des frankischen Jura im Hin-
tergrund in einen dhnlichen Rosaton aus, wie er sich
an den Sandsteinhdngen des Mittelgrundes findet.
Mit der Transparenz lavierender Farbschichten, die
durchaus verdunkelt werden konnten, erreicht Diirer
im Kontrast zum opaken Mittelgrund eine perspek-
tivische Energie. Hingegen ist der untere Blattrand
eher summarisch ausgefiihrt. Dabei fungiert er wie
ein Bas-de-page und intensiviert den Blickins Tal.

Fur die Darstellung kam Durer vermutlich ohne Vor-
zeichnung aus. Konturen ergeben sich allein durch
angrenzende Farbflachen und wiederholten Farb-
auftrag, sodass sich die Charakteristika einer Zeich-
nung hinterfragen lassen. MitJosef Meder und Wal-
ter Koschatzky gilt das Blatt als solche in mehrerlei
Hinsicht: Nicht nur der abstrakte Widerstand des
unbearbeiteten Hintergrundes gegeniiber den grii-
nen Farbspritzern und dem fragmentarisch behan-

11.2.1 | Albrecht Diirer, Ansicht vom Dorf Kalchreuth, um 1495-1500, 215 x 314 mm, Pinsel
in lavierten und deckenden Wasserfarben, auf Vergé. Bremen, Kunsthalle, Kupferstich-
kabinett, Inv.-Nr. KI 31 (Kriegsverlust)
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delten Vordergrund bezeuge die im Vergleich zur
Malerei offenere Form,?sondern auch die Pinselfith-
rung schlechthin offenbare die Spontaneitit des
Schaffensprozesses.* Darlber hinaus lasse sich das
Wechselspiel aus farbigen Einzeichnungen in letzter
Instanz auf die farbige Linie zuriickfiihren. Zu diesen
Setzungen ware gleichwohl anzumerken, ob die Linie
das ausschlaggebende Kriterium flr die Definition
einer Zeichnung sein muss. Denn lineare Deskrip-
tionen oder Konturen treten ebenso in Gemélden
auf, sodass imvorliegenden Fall am ehesten das Tra-
germaterial Papier fiir eine Kategorisierung des Blat-
tes als Zeichnung spricht, die dennoch nicht tber
eine intermediale Referenzialitat hinwegtauscht und
dezidiert malerische Qualitaten aufweist.

Die Darstellung entstand grundlegend aus vier Ar-
beitsschritten. Zunachst wurden auf die gelbe Farb-
flache griine Senken zur Angabe saftiger Wiesen
nass-in-nass modelliert. Fiir den hoheren Pflanzen-
wuchs wurden hierauf mit breitem und vergleichs-
weise trockenem Pinselstrich leicht vergraute oder
verdunkelte Farbtone aufgetragen.s Ob ihres recht-
eckigen Formats konnten Kornfelder damit gemeint
sein. In kreisender Bewegung wird das Laub von Bau-
men und Blschen mit verschatteten Akzenten aus-
gefiihrt. Zuletzt erfolgte die Ausarbeitung der Details
wie weif gehohte Feldreihen und Hauserwéande. Na-
he den Ansiedlungen, an den Boschungen und der
verbindenden Allee zwischen den Ortschaften sind
mit gebrochenem Rot Schraffuren eingezeichnet. In
Teilen laviert gehen sie eine Verbindung mit der da-

runterliegenden Farbflache ein, die an abgeerntete
Felder erinnert. Solche opaken Akzentuierungen die-
nen der Plastizitat der weitgehend transparenten
Farbfliche ¢ Hierzu lasst sich Walter]. Hofmanns fiir
Diirer entwickelter Begriff der farbigen Zeichnung he-
ranziehen. Abgeleitet von den in der Natur auftre-
tenden farbig gezeichneten Mustern etwaiger Ober-
flachen erkennt Hofmann in Durers Wasserfarben-
arbeiten eine mimetische Absicht, die sich aus einem
inneren Zusammenhang des Gegenstandes mit sei-
ner farbigen Erscheinung ergibt und ,jede farbige
Bewegung mit einer dinglichen Gegebenheit [ver-
knUpft]. Das Kolorit kennzeichnet die gegenstand-
lichen Eigenarten und wirkt als formendes Element
aufdie Komposition ein ® Durch die gezielte Organi-
sation der aufeinanderfolgenden Landschaftskom-
partimente entsteht eine zusammenhingende An-
sicht, die sich von der kraftvoll wachsenden Vegeta-
tion (iber deren Erdverbundenheit hin zur atmospha-
rischen Weite erstreckt.’

Angesichts der koloristischen Belebtheit und des kon-
tinuierlichen Bildlichkeitskonzeptes unterscheidet sich
diese Zeichnung von den summarischen Chorogra-
phien der Zeit, deren von der Linie in die Farbflache
erarbeitete Bildtradition sie weiterentwickelt® Cho-
rographien stellen topographische Ausschnitteinihrer
spezifischen Charakteristik heraus, die dennoch Riick-
schlisse tber grofiere Zusammenhiange zulassen. So
lasst auch Durers detailreiche Ausarbeitung der Bild-
mitte mitden Dérfern daraufschlieflen, dass ein Wie-
dererkennungseffekt und Reprisentationscharakter



142 | KATALOG

Kat. 1.4

Mann schwungvoll einen Krug empor. Mit seiner
Rechten stltzt er sich von der Bank ab, wobei zwi-
schen seiner Hand und seinem Oberkorper ein sche-
menhaftes Kindergesicht aus der Bildebene heraus-
schaut. Bauchlings hangt der Korper tiber dem Schof$
einer Frau, die sein Gesafs putzt und sich dabei so
weit vorbeugt, dass der Blick auf ihr Dekolleté frei
wird. Prasentiert wird eine ausgelassene Gesellschaft,
diesich durch die untereinander agierenden Figuren
zu einer abgerundeten Komposition zusammensetzt.
Dies gelingt auch durch den abgewogenen Wechsel
von deutlichen und schemenhaften Angaben der Fi-
guren und des Interieurs.

Das Bildthema beziehtsich auf einen Brauch in Flan-
dern zum Dreikonigstag. In einem spielerischen Los-
verfahren werden die Gaste eines Abendmahls in Ko-
nig und Hofstaat aufgeteilt. Jordaens  Konig ist der
dlteste Mann bei Tisch. Wenn der Kénig das Clas
hebt, ruft seine Gefolgschaft ,Der Kénig trinkt* und
die Glaser werden geleert. Dies ist nun der Moment
der Darstellung, doch handelt es sich allem Anschein

nach nicht um das erste Zuprosten des Abends." Ei-
nem weiteren Blatt desselben Sujets in Antwerpen
istder Spruch ,In een Vry Gelach Ist Goet Gast Syn"
an der Wand hinzugefiigt (um 1640, Abb. I11.4.1) > was
soviel bedeutet wie ,Bei einem freien Gelage ist gut
Gast sein‘ Jordaens fertigte in grofSer kompositori-
scher Nahe zur Berliner Zeichnung ein Cemalde
(heute in Brissel) an, wo die Trunkenheit ebenso
durch unkontrollierte Heiterkeit in expressiver Gestik
und Mimik veranschaulicht wird.? Die Gesichtszlige
des Konigs ahneln einer weiteren Zeichnung von ca.
1640 (Abb. 111.4.2) . In diesem Portrat konnte der eben-
falls in Antwerpen tatige Maler Adam van Noort wie-
dergegeben sein, der Jordaens’ Lehrer und Schwie-
gervater war. Das Antlitz van Noorts findet sich mehr-
fachinJordaens‘CGEuvre vor allem in denJahren zwi-
schen1635und 1640, was eine Datierung der Berliner
Zeichnungin diesen Zeitraum nahelegt.

Jordaens zeichnete in der Festszene mit schwarzer
Kreide vor, wobei er sich wahrenddessen mittels flot-
ter, kursierender Striche eines Motivs anndhert, wie
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111.4.1 | Jacob Jordaens, Der Kénig trinkt, um 1640, 270 x 540 mm, schwarze und rote Kreide, buntfarbig laviert, auf Vergé.
Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Inv.-Nr. 843

besonders deutlich an der sich vorbeugenden Frau
links. Sodann werden die Cewéander und Cesichter
rotund blau laviert sowie die Konturen mit Wasser-
farben akzentuiert. Mit dem Pinsel aufgetragene
Weifthohungen schlieflen den Zeichenprozess in den
Gesichtern und im Faltenwurf ab. Diese Modellierung
folgt einem von rechts einfallenden Beleuchtungs-
licht, wie es pragnant der Schattenwurf des Dudel-
sackspielers an der Wand veranschaulicht. Durch die
Farbe wird eine zusatzliche Strukturierung der Kom-
position erreicht, da sie im Bildhintergrund und in
den Schatten diinner aufgetragen ist, als in den fo-
kussierten Figuren. Das Zentrum des zeichnerischen
Interesses liegt eindeutig auf den agierenden Perso-
nen und weniger auf dem zeitgendssischen Interieur,

111.4.2 | Jacob Jordaens, Alter Mann mit Glas in der Hand
(Adam van Noort), um 1640,187 x 137 mm, schwarze und
rote Kreide, weifs gehoht, auf Vergé. Cambridge, Fitzwilliam
Museum, Inv.-Nr. 2083




