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"Um mit begehrlicher Nadel
in Kupfer zu graben

durch die �tzende S�ure
alles, was in meinen Gedanken ist."

Charles M�ryon
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VOM SCHWEIGEN IN DER RADIERKUNST

  Diese Magisterarbeit entsteht in Unkenntnis der Protagonisten.

Eine Vorgehensweise, welche die unmittelbare Anschauung ausschlie§t, sollte gerade in den
Kunstwissenschaften fehl am Platz sein. Jedoch ist es das Wesen dieser Spezies
Kunstgegenst�nde, nicht f�r Betrachteraugen bestimmt zu sein.

Die Rede ist von den Kupferplatten, die in der Radiertechnik das Druckwerk erzeugen.
Selten geraten sie ans Licht der �ffentlichkeit, werden vom K�nstler unter Verschlu§
gehalten oder zerst�rt, um Nachdrucke zu verhindern.

  Der Radierer Hercules Segers hinterlie§ keine einzige Kupferplatte.
Dabei geh�ren seine Druckvorlagen zu den geheimnisumwobensten in der Geschichte der
k�nstlerischen Drucktechnik des 17 Jahrhunderts.
W�ren sie erhalten geblieben, so h�tte sich inzwischen vielleicht manches der R�tsel gel�st,
die uns Segers' Radierungen aufgeben. Doch seit fast 400 Jahren sind sie Anla§ zu immer
neuen Legendenbildungen. Fast unm�glich ist es, anhand der Abz�ge nachzuvollziehen,
welche Kunstst�cke Segers auf den dazugeh�rigen Platten vollbrachte, wenn sie
Hauptzeugen nicht mehr greifbar sind.

  Dabei f�gt sich das Bild der sagenumwitterten Radierungen des Hercules Segers in die
Tradition der Radiertechnik.
  Ein gewisser geheimnisvoller Flair hing der Radierkunst schon immer an, und man darf
davon ausgehen, da§ die K�nstler selbst diesen Ruf h�teten und n�hrten, indem sie die
Technik und vor allem nat�rlich ganz pers�nlich entdeckte und erprobte Rezepturen f�r
�tzgr�nde, �tzwasser, Vorgehensweisen etc. wie Alchimistensch�tze verschwiegen.
  Als Georg Andreas B�ckler 1689 eine �bersetzung des ersten Lehrbuchs der Radierung,
verfasst von Abraham Bosse 1645 in franz�sischer Sprache, herausgab, hatte er ganz
offensichtlich so viele Gegner zu bes�nftigen, da§ er die Verbreitung von Werkstattwissen in
der Dedicatio - und einem Lobgedicht auf die Radierkunst - mit einem Appell an die wahre
Kunstliebe und dem Gedenken an den Nutzen f�r die Nachwelt zu rechtfertigen suchte.1
  Der sch�rfste Vorwurf galt der Preisgabe von "Zunft"geheimnissen. Er mu§te sich gegen
Vorw�rfe verteidigen, die ihn zurechtwiesen,

"da§ man die K�nste nicht so gemein und wie man im Sprichwort zu sagen pflegt/ die
Perlen nicht vor die Schweine werfen solle."

   Etwa zwei Jahrhunderte lang bleibt dann auch Bosses Traktakt das Standardwerk zur
Technik der Radierung, und die meisten bekannten Radierer dieses Jahrhunderts wie z.B.
Hollenberg, beziehen sich in direkter Nachfolge auf dieses grundlegende Handbuch.

  Die Wende brachte erst die Renaissance der manuellen Druckgrafik zum Ende des
19. Jahrhunderts. Es erscheint nun Literatur zu Geschichte und Technik der Druckgrafiken
im allgemeinen und der Radierung im besonderen, doch noch 1919 schreibt Ziegler in einem
nun seinerseits zum Standard avancierten Leitfaden:

"Ein die manuellen grafischen Techniken voll umfassendes, ehrlich schilderndes Werk in
deutscher Sprache, das f�r den K�nstler als ein in allen F�llen brauchbares
Nachschlagewerk dient, ist bis jetzt nicht nachzuweisen. Da§ diese L�cke in der
graphischen Literatur bis jetzt noch nicht gef�llt wurde, erkl�rt sich daraus, da§ einerseits
von den Berufsgrafikern die empirisch errungenen und gefundenen Arbeitsvorteile
�ngstlich geh�tet werden, andererseits K�nstler, welche sich nur vor�bergehend mit den
graphischen Techniken besch�ftigen, sich nicht die Zeit nehmen k�nnen, alle Variationen,

                                                
1Bosse, Abraham: Trait� des mani�res de graver en taille-douce etc., Paris 1645
B�ckler, Georg, Andreas (Hrsg.): Radier-B�chlein, N�rnberg 1689, Faksimile Darmstadt 1976,
Dedicatio A3
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welche die Drucktechniken erlauben, auszuprobieren, und sie somit nicht imstande sind,
aus der Erfahrung zu sprechen, auch  wenn sie den ehrlichen Willen dazu h�tten." 2

Inzwischen mangelt es nicht mehr an umfassenden Handb�chern.
Doch wer sich mit der Radierkunst im 17. Jahrhundert besch�ftigt, der mu§ darauf gefa§t
sein, da§ Radierungen und Radierer sich in wissendes Schweigen h�llen.

                                                
2Ziegler, Walter: Die manuellen graphischen Techniken, Band I, Die Schwarz-Wei§-kuns,. Halle/Saale
3 1919, S.5-6
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1.  EINF�HRUNG

1.1.    ABGRENZUNG DER FRAGESTELLUNG UND METHODE

  Thema dieser Arbeit ist die Drucktechnik der Radierungen von Hercules Segers.

Dabei verfolge ich im wesentlichen zwei Pfade.
  Auf dem ersten gebe ich einen �berblick der wichtigsten Thesen und Hypothesen, die seit
der Wiederentdeckung des Hercules Segers im 19. Jahrhundert zu seiner Drucktechnik
ver�ffentlicht wurden, und beurteile sie auf ihre Wahrscheinlichkeit hin.
  Auf dem zweiten gehe ich Spuren nach, die von Segers bis zur Moderne, bis in die
Gegenwart f�hren:
Segers' Experimentierhaltung - sein Drang zum Ver�ndern und Ausprobieren, der oft
zwangsl�ufig im Fragmentarischen endete, Segers Spiel mit dem Material, aber auch die
seelenvoll-introvertierte Anmutung seiner Radierungen haben K�nstler wie Kunsthistoriker
der letzten 150 Jahre gleicherma§en fasziniert.
Im Laufe dieser Jahrezehnte entdeckte man in den Radierungen des Hercules Segers
Qualit�ten, die den jeweils eigenen k�nstlerischen Wertvortsellungen entsprachen.
Unter der Kapitel�berschrift "Segers und die Moderne - Wertsch�tzung durch Interpreten
und K�nstler ders 20. Jahrhunderts" werde ich die wichtigsten Str�mungen in der Segers-
Rezeption unter drei verschiedenen Gesichtspunkten rezipieren:
einem psychologisch-formalen, dem medienspezifischen und einem formal-methodischen.

  Kurz erw�hnt sei, was von dieser Arbeit nicht erwarten werden darf:
Ich werde keine Zuschreibungen anzweifeln oder gar richtigstellen, die Geschichte, sprich
Herkunft der Drucke bestimmter Sammlungen rekonstruieren und auch keine Chronologie
der Drucke erstellen.
Die Gem�lde von Hercules Segers sind nur dort Gegenstand der Arbeit, wo sie unmittelbar
zum Verst�ndnis des druckgrafischen Werkes, das allgemein als das bedeutendere gilt,
beitragen.
Die grundlegenden Techniken der Radierung werde ich nicht erkl�ren. Das
Literaturverzeichnis enth�lt hierzu eine Reihe sehr n�tzlicher Werke. Hinweisen m�chte ich
auf die noch immer aktuelle, und aufgrund ihres ausf�hrlichen chemischen Teils sehr
empfehlenswert Anleitung Walter Ziegler: Die Techiken des Tiefdrucks, Halle/Saale 1901.

Zur Methode:

Zur Untersuchung der Drucktechnik der Radierungen von Hercules Segers st�tzte ich mich
auf Originale und Reproduktionen.
An Originalen konnte ich Exemplare des Amsterdamer Rijksprentenkabinets und des
Berliner und Dresdener Kupferstichkabinettes einsehen. F�r die freundliche Aufnahme
m�chte ich an dieser Stelle allen Mitarbeitern herzlich danken. Herrn Dittrich vom
Kupferstichkabinett Dresden m�chte ich meinen besonderen Dank aussprechen f�r seine
zuvorkommende Unterst�tzung, die mir Einsicht in das Manuskript von Alexander
Friedrich von 1922 erm�glichte.

Zur Ansicht der �brigen Drucke mu§te ich auf Reproduktionen zur�ckgreifen.
Dabei diente mir in erster Linie der Band von John Rowlands: Hercules Segers, M�nchen
1980, sowie Egbert Haverkamp Begemanns Werk:The Complete Etchings of Hercules Segers,
Amsterdam 1973.
Auf dieses bislang umfassendste, kenntnisreichste und am gr�ndlichsten recherchierte
zweib�ndige Werk beziehe ich mich auch in Nomenklatur und Beschreibung der
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Radierungen, sowie der Schreibweise des K�nstlernamens. Haverkamp Begemanns Werk
�berzeugt im Bildband durch Qualit�t, F�lle und Anordnung der Reproduktionen nach
Motivgruppen, im Texteil durch stringente Gliederung und hohen Informationswert.

Ich selbst habe in einem Anhang Abbildungen der wichtigsten besprochenen Drucke
beigef�gt. Sie sollen als optische Orientierung dienen, k�nnen in ihrer Qualit�t jedoch nicht
den Blick auf professionelle Reproduktionen ersetzen, geschweige denn nat�rlich die
Ansicht der Originale.

In eigenen Experimenten versuchte ich zudem selbst, Radiertechniken des Hercules Segers
auf die Spur zu kommen. Dabei beschr�nkte ich mich auf Versuche der fl�chigen �tzung mit
Schwefel und seinen Verbindungen. Die Tonproben habe ich im Anhang beigef�gt.

1.2. UNTERSUCHUNGSPROBLEME

Die Originale:
Als gr�§tes Problem erwies sich, da§ mir nicht alle der 183 bekannten Segers-Drucken im
Original zug�nglich waren, und auch diejenigen, die ich sehen konnte nur f�r einen sehr
begrenzten Zeitraum. Im wesentlichen dienten mir daher Reproduktionen zur Anschauung
(Heliograv�ren von Springer 1911-21, Haverkamp 1973 und Rowlands 1982). Trotz der
Bildqualit�t der genannten Werke mu§ diese Methode im Detail nat�rlich versagen.
Auch am Original ist ein fundiertes Urteil anhand des blo§en Augenscheins fast unm�glich.
Die Untersuchung der Feinstruktur w�re dazu eine unabdingbare Notwendigkeit.
Von einer mikroskopischen Untersuchung verspr�che man sich deshalb manch
aufschlu§reiches Resultat. Tats�chlich aber f�hrte die einzige mir bekannte publizierte
Untersuchung dieser Art zu eher unwahrscheinlichen Schlu§folgerungen.
Da mir selbst diese M�glichkeit verwehrt blieb, mu§te ich mich auf die Ergebnisse anderer
st�tzen, um sie an ausgew�hlten Originalen nach eigenem Daf�rhalten auf ihre Plausibilit�t
hin zu �berpr�fen.

Eine weitere Schwierigkeit, ist die Tatsache, da§ zwar der gr�§te Teil des Werks in
Amsterdam aufbewahrt wird, der Rest aber verstreut in Kupferstichkabinetten und privaten
Sammlungen in Mittel- und Osteuropa und den USA.
Gerade bei Segers' Arbeitsweise ist das nicht unerheblich: von einem Motiv schuf er
ebensoviele verschiedene Abwandlungen wie Abz�ge. Leider ist es nicht m�glich, alle
Drucke einer Motivserie im Original nebeneinander zu sehen. Die Situation l�§t sich in etwa
mit Monets Bildern der Kathedrale von Rouen vergleichen, die - im Ganzen einen
Sinnzusammenhang bildend - ebenso auseinandergerissen wurden, wie Segers'
Radierungen.
Solange man nur inhaltliche Unterschiede in der Entwicklung des Motivs betrachten m�chte,
kann man sich noch gut mit Reproduktionen behelfen. Will man aber die Technik
untersuchen, ist gerade der unmittelbare Vergleich am Original die einzige Chance der
Erkenntnis - insbesondere im Medium der Radierung.
Versteht man die Radierung wie Segers nicht als Mittel zur identischen Vervielf�ltigung
eines Motivs, so lassen sich die einzelnen Abz�ge durch verschiedenste Methoden sehr
individuell gestalten. In diesem Zusammenhang spielen Feinheiten in der Behandlung der
Platte eine gro§e Rolle. Im Vergleich von Originalen kann sowohl auf Zustand und
Entwicklung der Druckform, als auch den Druckproze§ einzelner Bl�tter geschlossen
werden: welche Motivteile kehren in jedem Abzug wieder, sind also schon in der Druckform
angelegt, und was k�nnte als einmalige Aktion oder durch Zufall beim Wischen oder in
Druck passiert sein.
Diese Untersuchungsmethode ist in Segers' Werk in vielen F�llen nicht m�glich.

Zeitgen�ssische Anleitungen zur Drucktechnik:
Drucktechnische Anwesisungen vom Beginn des 17. Jahrhunderts, an denen man sich
orientieren k�nnt, welche Verfahren schon bekannt waren, sind kaum vorhanden. Auch
wenn sie in gr�§erer Zahl erhalten w�ren, k�nnte man von diesen nicht ohne weiteres auf
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Segers' Praktiken r�ckschlie§en: Man mu§ immer die M�glichkeit in Betracht ziehen, da§
sich Segers ganz pers�nlicher Rezepturen und Methoden bediente.
Dennoch werde ich in einen Exkurs die Radiertechnik zur Zeit Segers' erl�utern, soweit sie
sich anhand der wenigen �berlieferungen rekonstruieren l�§t.

Technische Versuchsreihen:
Daher w�re es denkbar, sich nicht durch Theorie sondern in praktischen Experimenten  - in
Kopien der Originale durch Versuch und Irrtum sich den Effekten und damit vielleicht auch
der tats�chlich angewandten Technik Segers' anzun�hern.
Tats�chlich gab es schon einen Radierer, der auf diese Weise Segers' Radiermethoden
entschl�sselt haben will, und seine Erkenntnisse in einem Buch festhielt: Willem van
Leusden: The Etchings of Hercules Seghers and the problem of his Graphic Technique. An
Enquiry into his Graphic Techniques, Utrecht 1961.
Leider wurden die Versuchsbedingungen zu ungenau dokumentiert, die Erkenntnisse selbst
k�nnen nicht vollst�ndig �berzeugen.

  In jedem Fall ist ein gewisses Ma§ an pers�nlicher Erfahrung unabdingbare Voraussetzung,
wenn man der Radiertechnik Segers' auf die Spur kommen will.
Man kann davon ausgehen, da§ Segers am Ende seines Lebens auf mindestens 20 Jahre
Radierpraxis zur�ckblicken konnte. Mein pers�nlichstes Problem bei dieser Arbeit war
deshalb sein technischer Erfahrungsvorsprung von mindestens 19 Jahren.
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2.  ZUM K�NSTLER HERCULES SEGERS

2.1. HERCULES SEGERS - IN SEINER ZEIT

2.1.1. BIOGRAPHISCHE DATEN

  Im Jahr 1898 ver�ffentlichte A. Bredius alle bekannten Aktenfunde, die mit der Person
Hercules Segers in Zusammenhang gebracht werden k�nnen. Anhand von Urkunden aus
Kirchen- und Gemeindeinventaren lie§ sich sein Lebenslauf in etwa rekonstruieren.
Dort unterschrieb er selbst immer mit "Segers", nach seinem Tod kursierten jedoch
verschiedene Schreibweisen seines Namens: Hercules, Herkules, Harcules;  Pietersz.;  Segers,
Seghers, Seegers, Zegers.

  Geboren wurde Segers im Jahr 1589 oder 1590, vermutlich in Haarlem. Man nahm an, da§
er als Sohn fl�mischer Einwanderer aufwuchs, dem Pieter Segers und Cathalijntgen
Hercules.
  Seine Lehrzeit verbrachte er bei Gillis van Coninxloo in Amsterdam. Dies geht aus einem
Schuldschein in dessen Sterbeinventar von 1607 hervor, der von Segers' Vater in "ter zaecke
van sijn soons leeren"3 Lehrgeld einfordert. Segers selbst kauft auf der Nachla§versteigerung
ein Gem�lde seines Lehrers.
  Im Jahr 1612 tritt er zusammen mit den etwa gleichaltrigen Willem Buytewech und Esaias
van de Velde in die Haarlemer Lukasgilde ein. M�glicherweise unternimmt er mit Esaias
und dessen Neffen Jan van de Velde Ausfl�ge in die l�ndliche Umgebung.4
  Doch sp�testens ab 1614 wohnt er wieder in Amsterdam. Denn in diesem Jahr verlobt sich
"Hercules Pietersz van Haerlem, Schilder, 24 jaer a puero, N.Z. Achterburgwal" mit der gut
sechszehn Jahre �lteren und wohlhabenden Anneken van der Brugghen aus Antwerpen, die
jedoch schon einige Jahre in Amsterdam ans�ssig ist. Im Januar 1615 heiraten die beiden in
Sloterdijk. Von gemeinsamen Kindern ist nichts bekannt. Die Verm�hlung scheint unter
Zeitdruck, und wom�glich als Ausgleich f�r einen jugendlichen Lapsus zustande gekommen
sein: Just acht Tage vor seiner Verlobung wird Segers aufgrund eines notariellen Vergleichs
verpflichtet, die Jungfrau Marittge Reyers f�r Defloration und Schw�ngerung mit einer
einmaligen Abfindung von 80 Gulden zu entsch�digen. Zudem mu§ er das Sorgerecht f�r
seine uneheliche Tochter Nelletje Hercules �bernehmen. In einem gemeinsamen Testament
mit seiner Frau aus dem Jahr 1618 wird das Kind noch einmal erw�hnt. Mit seiner Mutter
scheint er sich gut verstanden zu haben, denn sie �bernimmt die F�rsorgepflicht f�r das
M�dchen im Falle von Segers' Tod, w�hrend der Sohn f�r zwei Monatsmieten seiner Mutter
aufkommt.
  Aus den Jahren 1616 und 1619 sind Eintragungen in Geld- und Hausangelegenheiten
bekannt. 1621 wird er erstmals in einer Urkunde als Hercules Segers bezeichnet. Im gleichen
Jahr wird eines seiner Gem�lde K�nig Christian IV. von D�nemark geboten, offensichtlich
ein Beweis daf�r, da§ sich Segers' Malkunst zu dieser Zeit in einem guten Ruf stand. Er
wohnt weiterhin in Amsterdam, und zwar seit 1619 in einem Haus auf der Nordseite der
Lindengracht, dessen Erwerb ihm wohl seine Frau erm�glichte. Segers mu§ bis mindestens
1623 dort gewohnt haben, denn seine Radierung, die den Blick aus einem Fenster dieses
Hauses zeigt, f�llt auf die Noorderkerk, die erst 1623 vollendet wurde.
  Drei Jahre sp�ter finden sich jedoch erstmals zwei Hinweise auf Zahlungsr�ckst�nde. Nach
1625 wird er immer wieder von Gl�ubigern bedr�ngt. Den Urkunden zufolge scheint sich
Segers Stern in dieser Zeit geneigt zu haben. Zuletzt wird er 1629 in Amsterdam erw�hnt.
Schlie§lich f�llt sein Haus an der Lindengracht 1631 einer Zwangsversteigerung zum Opfer.

                                                
3"bez�glich der Lehre seines Sohnes".Trautscholdt, Eduard: Seghers Hercules. In: Thieme, U. und
Becker, F.: Allgemeines Lexikon der bildenden K�nstler, XXX, 1936, S.444
4Zumindest die Ruine der Abtei Rijnsburg wurden sowohl von Segers, als auch von Jan van de Velde
in einer Radierung abgebildet.
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  Es beginnt offenbar eine rastlose Zeit. Wahrscheinlich trieben ihn finanzielle
Schwierigkeiten aus der Stadt. Er zieht zuerst nach Utrecht, in die Wittevrouenstraat, wo  er
sich als Kunsth�ndler bet�tigt.
  Schon im n�chsten oder �bern�chsten Jahr siedelt er nach Den Haag um, vielleicht auf der
Suche nach einem besseren Absatzmarkt seiner Bilder, denn die Oranier waren gute Kunden
- auch des Malers Hercules Segers: zwei Landschaften befinden sich 1632 im Besitz des
Hofes. In Den Haag heiratet er wohl ein zweites Mal: im Jahr 1638 wird hier eine Cornelia de
Witte als Witwe eines "Hercules Pietersz." erw�hnt. Dies ist er einzige Hinweis auf Segers'
Tod - wenn man davon ausgeht, da§ es sich bei dem Verstorbenen tats�chlich um Hercules
Pietersz. Segers handelte. Segers' Sterbedatum selbst ist nirgends erw�hnt. Es bleibt also nur
der R�ckschlu§ aus dieser urkundlichen Aufzeichnung, da§ Segers vor oder im Jahr 1638
gestorben sein mu§.

  Kurz darauf, 1640, wird dann im Inventar des erfolgreichen Amsterdamer Kunsth�ndlers
Johannes Renialme eine gro§e Anzahl von Segers-Werken angef�hrt. M�glicherweise
brachte er nach Segers' Tod dessen Nachla§ in seinen Besitz.
Die Tatsache, da§ es sich um einen Amsterdamer H�ndler handelte, und ein frommer
kunsthistorischer Wunsch, h�tten Segers' letzte Lebensjahre gerne nach Amsterdam verlegt.5
Dort n�mlich w�re eine Begegnung zu dem 1631 �bergesiedelten Rembrandt wenigstens
denkbar gewesen. Doch weder Segers' letzter Aufenthaltsort, noch eine Begegnung mit
Rembrandt ist belegt.

  Ebensowenig beweisbar ist die vieldiskutierte Vermutung, Segers h�tte eine Italienreise
unternommen. Diese These wurde vor allem von Hofstede de Groot, aber auch von Wilhelm
Bode und anderen Kunsthistorikern getragen. Sie alle sahen in Segers' Berglandschaften
Veduten von Stationen seiner Reise �ber die Alpen. De Groot bem�hte sich sogar, anhand
einzelner Ansichten aus dem malerischen und radierten Werk die mutma§liche Reiseroute
nachzuzeichnen.6 Anzunehmen ist allerdings h�chstens eine Reise ins Maastal und in die
Br�sseler Gegend. Charles Holmes sieht in einer Radierung typische Kalksteinformationen
wie sie auch im Maastal vorkommen. Zudem sind Gem�lde von Segers bekannt, die
Landschaften und St�dte aus der N�he von Br�ssel zeigen.7

  Bevor Bredius alte Akten sichtete, wu§te man �ber Hercules Segers nicht mehr, als die
sogenannte "Hoogstratenlegende" und deren phantasievolle Ausschm�ckungen
nachfolgender Autoren �berlieferten.

                                                
5Bode und Springer: Segers "sei etwa 1635 wieder in Amsterdam ans�ssig". In: Trautscholdt 1936,
S.444
6Die Vertreter dieser Theorie argumentieren unter anderem, da§ Segers das Motiv von r�mische
Ruinen, die er in einer Radierung verewigte, von dieser Reise mitgebracht haben mu§. Allerdings ist
dieser Abzug nachweislich eine spiegelverkehrte Kopie eines Drucks von Willem van Niewlandt, der in
der Tat in Italien war, Schlumberger, Eveline: L'affaire Seghers. In: Connaissance des Arts, C, 1960,
S.94
7Holmes, Charles: The landscape world of Hercules Seghers. In: Burlington Magazine, LXX, 1928,
S.215
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2.2.2.  AUSSENSEITER IN STIL UND TECHNIK ?

2.2.2.1.  DIE HOOGSTRATENLEGENDE VON 1678

  Streng genommen beginnt die Rezeption von Segers' Radierungen mit Samuel
Hoogstratens Lebensbeschreibung des Hercules Segers in seiner "Inleyding tot de Hooge
Schoole der Schilderkonst" aus dem Jahr 1678.
Doch der Wahrheitsgehalt dieser literarisch aufbereiteten "Biographie" ist mit Vorsicht zu
genie§en8: sie war eindeutig als moralisches Lehrst�ck gedacht, das er unter dem Kapitel
"Wie sich ein K�nstler gegen�ber den M�chten des Schicksal zu behaupten hat"
ver�ffentlichte. Hier zeichnet er ein Bild des Hercules Segers', das von herk�mmlichen
Klischees des verkannten K�nstlergenies gepr�gt ist: er schildert, wie Segers vergeblich um
k�nstlerische Anerkennung und finanziellen Erfolg gek�mpft habe, und, da alle
Bem�hungen umsonst waren, in Verzweiflung und bitterer Armut an der Trunksucht
gestorben sei.9

  Trotz des anekdotenhaften Charakters erkennt Hoogstraten jedoch wesentliche
Besonderheiten in Segers' k�nstlerischem Werk. So erw�hnt er in diesem Zusammenhang
kein einziges Mal Segers' offensichtlichen Erfolg als Maler, sondern lenkt sein Augenmerk
auf die Radierung, das Medium, in dem er die au§ergew�hnlicheren Leistungen vollbringt.
  Hoogstraten erw�hnt - immer im anekdotischen Zusammenhang - da§ Segers nur geringe
Auflagen druckte, keinen Verleger hatte, Leinwand und Stoff bedruckt, seine Kupferplatten
zers�gt und insbesondere auch farbige Radierungen schafft.
All diese Praktiken werden im Laufe dieser Arbeit eine wesentliche Rolle spielen.

  Hoogstratens Legende tr�gt diesen Titel zurecht in bezug auf die Biographie Segers'.
Im Hinblick auf seiner Drucktechnik aber beschreibt er sehr treffend Segers' Experimente.
Da§ Hoogstraten diese Methoden als die eines erfolglosen K�nstlers beschreibt, verweist
ebenfalls auf eine Tatsache: Segers' Radierungen fanden unter seinen Zeitgenossen kaum
Beachtung. Es sollte fast 200 Jahre dauern, bis seinen Drucke endlich die entsprechende
W�rdigung zuteil wurde.10

2.2.2.2.  EINFL�SSE UND NACHFOLGE

  Anekdotenbildend war ausschlie§lich Segers' ungew�hnliche Drucktechnik, nicht aber Stil
und Motivkreis seiner Werke.
W�hrend Hoogstraten Segers' Au§enseiterrolle mit der Schilderung dessen erstaunlicher
Druckmethoden untermauert, empfand man dagegen im 20. Jahrhundert Segers' Stil und
Motivik als so au§ergew�hnlich, da§ man ihm eine extremes Sonderlingdasein zuschrieb,
und ihn v�llig isoliert von der k�nstlerischen Tradition seiner Zeit interpretierte.
Doch Segers war ausgerechnet auf diesem Gebiet alles andere als ein Au§enseiter.
  Segers steht in einer Tradition, und zwar der des 16. Jahrhunderts.
Seine k�nstlerischen Wurzeln sind vor allem in der fl�mische Landschaftsmalerei zu suchen,
aber auch in der deutschen Grafik des 16.Jahrhunderts.
Da§ Segers auch seine drucktechnischen Finessen nicht aus dem luftleeren Raum heraus
erarbeitet, wird im Laufe der Arbeit deutlich.

                                                
8 Jaro Springer nennt sie "Klatsch ... in literarischer Form �berliefert."
9In der �berlieferung wurde Hoogstratens Lebensbeschreibung zus�tzlich bizarr verfremdet. Basan in
seinem "Dictionnaire des Graveures", Paris, 1789, S.274 schreibt - so Springer "einen unglaublichen
Unsinn":"On ne conno�t de lui qu'un paysage grav� � l'eau forte assez rare � renconter. Il mourut en
1741."
10M�glich ist auch, da§ Segers mit seinen Radierungen nicht ans Licht der �ffentlichkeit treten wollte,
und die Radierung neben seinem Malerberuf als sein pers�nliches Anliegen betrachtete, dessen
Ergebnisse ihm f�r den Verkauf zu wertvoll waren.



13

  Seine Ausbildung erfuhr Segers nicht als Radierer, sondern als Maler. Seine k�nstlerische
Pr�gung erfuhr er deshalb wohl in erster Linie durch die Malerei.
In diesem Sinne wurde auch eher Segers' malerisches Werk als seine Radierungen auf
Einflu§ von Schulen und Richtungen abgetastet. Querschl�sse auf sein grafisches Schaffen
sind vor allem in Bezug auf Motivik und Bildaufbau m�glich. Schon seine Ausbildung bei
Gillis van Coninxloo, Vertreter der fl�mischen Landschaftsschule in Amsterdam, machte
Segers mit der Tradition fl�mischer Landschaftsmalerei vertraut.
Davon zeugt Seger's Vorliebe f�r imagin�re, phantastische Landschaften und der
bevorzugte Aufbau seiner Landschaftsgem�lde- und radierungen: er �bernimmt
traditionelle Kulissen, wie sich nach oben zu verdickende Felsen, vereinzelte Tannen und
Windm�hlen, sowie einen Bildaufbau, der im Vordergrund einzelne Baumst�mpfe zeigt,
dahinter eine besiedelte, von einem breiten, gewundenen Flu§ durchzogene Ebene, die von
�berh�ngenden Felsen flankiert wird und im Hintergrund eine H�gelkette andeutet.
  Charles Holmes f�hrt dieses Kompositionsschema bis in Patinirs Zeit zur�ck. Doch erst
Pieter Bruegel habe dieses Klischee fest ins k�nstlerische Allgemeingut verankert, und zwar
in der Hauptsache durch seine Drucke, die bei dem Antwerpener Verleger Hieronymus
Cock herausgegeben wurden. In diesen Werken sieht Holmes auch "the chief graphic
inspiration of Seghers in his mature phase."11

In der Tat steht Segers dem zu seiner Zeit schon l�ngst verstorbenen Flamen n�her, als seinen
holl�ndischen Zeitgenossen.
Wenn sich stilistische Verbindungen zu zeitgleichen K�nstlern feststellen lassen, so sind es
wiederum die Flamen, allen voran der 1635 verstorbene Antwerpener Landschafter Joos de
Momper.12

 Segers Stellung innerhalb der Landschaftsdarstellung zu Beginn des 17. Jahrhunderts in
Holland wird deutlich in einem Blick auf Segers' konkretes k�nstlerisches Umfelf.
Haverkamp Begemann definiert zwei K�nstlergenerationen, in deren Kreis sich Hercules
Segers entfaltete:
Die erste, zu der auch Coninxloo geh�rte, hatte ihren Hauptsitz in Amsterdam. Sie bestand
haupts�chlich aus Zuwanderern aus Antwerpen und hatten von dort die Darstellung von
Phantasielandschaften mitgebracht.
Die zweite Generation mit Jan und Esaias van de Velde, Cornelis Vroom, Willem Buytewech
war vor allem in Haarlem t�tig. Haverkamp beschreibt deren neues k�nstlerisches Interesse:

"Entweder �bernahmen sie die Hauptelemente der heimatfremden Phantasie-
Landschaften oder aber sie warfen diese Elemente v�llig �ber Bord und malten die
niederl�ndische Landschaft, wie sie ihnen vor Augen lag. Einige K�nstler dieser
zweiten Generation gingen beide Wege, so Hercules Seghers und Esaias van de
Velde."13

W�hrend van de Velde sich aber im Laufe seiner Karrirere ganz auf die naturalistische
Darstellung niederl�ndischer Landschaften konzentrierte, beschritt Segers weiterhin den
Mittelweg:

"Hercules Seghers ... entwickelte die �berkommene imagin�re Berglandschaft weiter,
indem er manche ihrer Eigenheiten verst�rkte und das phantastische Element noch
hervorhob. Diese Umformung ging so weit, da§ schlie§lich der Ursprung kaum noch
zu erkennen war. Seine unwirklichen T�ler und Berge wurden so erschreckend
menschenfern, da§ sie zur Entstehung von Legenden �ber seine Person f�hrten, und
sie waren gleichzeitig so eigenst�ndig, da§ er wenig Einflu§ und keine Nachfolger
hatte. Gleichzeitig mit diesen Phantasie-Berglandschaften gab Seghers jedoch,
wenigstens eines Teiles seiner noch unzureichend erforschten K�nstlerlaufbahn, in
Gem�lden und Radierungen auch Geb�ude wieder, die er kannte, B�ume und

                                                
11Holmes, S.210
12Grosse, Rolph: Die niederl�ndische Landschaftskunst, Stuttgart 1925, S.102ff
13Haverkamp Begemann, Egbert: Bildende Kunst und Baukunst in den Niederlanden: Hercules
Seghers, Amsterdam 1968, S.5
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Str�ucher, die er sah, und einige Dorfpanoramen, die wie eine Flucht vor den Visionen
von Todest�lern anmuten."14

So liegt Segers' Leistung in der Landschaftsdarstellung in der Synthese de beiden gro§en
Schulen, der phantastisch-fl�mischen und der realistisch-holl�ndischen:
Von den Flamen �bernimmt er den Hang zu phantsatischen Bergszenerien, von en
Niederl�ndern realistische Ansichten, wie Panoramalandschaften und die Liebe zum Detail.
Und Segers spielt mit den Mitteln beider Schulen: so versetzt er den Ausblick aus seinem
Fenster an der Lindengracht in ein Flu§tal, und verlegt Windm�hlen und kleinen
holl�ndische St�dte an Bergh�nge.

  Auch in seiner Druckgrafik f�hrt Segers k�nstlerische Traditionen fort.
Oft wird auf Segers' �u§ere, sowie innere Verwandtschaft zu altdeutschen Meistern,
insbesondere der Donau-Schule hingewiesen.
Segers schuf nicht nur seine beiden einzigen Kopien nach Motiven zweier deutscher
K�nstler des fr�hen 16. Jahrhunderts: nach Adam Elsheimer, auf den die urspr�ngliche
Komposition des "Tobias und der Engel" zur�ckgeht, sowie nach Hans Baldung Grien,
dessen Holzschnitt der "Beweinung" zur Vorlage diente.
Schon Frenzel bemerkt 1830 zu einer Radierung der Dresdener Sammlung:

"Alles ist mit dem sorgf�ltigen Flei§ ausgef�hrt, und n�hert sich dadurch der
altdeutschen Arbeit dergestalt, da§ Unge�bte dieses Blatt f�r eine auf dunklen Grund
vollendte altdeutsche Federzeichnung, denen von H.S. Lautensack �hnlich halten
k�nnten."15

Damit verweist Frenzel nicht nur auf zeichnerische Stil�hnlichkeiten zu Vertretern und
Nachfolger der Regensburger Schule, denen auch Lautensack angeh�rte, sondern ebenso auf
�hnliche technische Methoden, z.B. das Papier vorher oder nachher einzuf�rben oder zu
kolorieren.
Besonders Seger's Radierung "Die Bemooste Tanne" (Abb.4) erinnert in zarter Kolorierung
weltentr�cktem Flair sehr stark an eine Zeichnung des Hauptmeisters der Regensburger
Schule, Albrecht Altdorfer. Seine Zeichnung "Der gro§e Baum" aus dem Jahr 1522 wurde mit
der Feder ausgef�hrt und sachte mit Wasser- und Deckfarbe gef�rbt.

  Segers kann sich also durchaus auf grafische Traditionen st�tzen.
Und doch war Segers in seinem freien und experimentellen Umgang mit dem Medium der
Radierung ein Sonderling in einer Grafikszene, die noch ganz unter dem Primat des
Kupferstich stand:

"Zu Seghers Zeit stand die Radierung unter der Vormundschaft des Kupferstichs und
dessen kalligraphischer Akkuratesse. Nur ein vollauf anarchisch j�her Wille vermochte
jene Lockerungen zu erzwingen, welche den starren Drill der kupferstecherhaften
Sch�nschrift sprengten. In der noch fast unm�ndigen Radierungstechnik z�chtete
Seghers eine Fr�hreife empor. Er zwang die Spr�de des Metalls zu einer derartigen
Schmiedsamkeit, da§ es jeder Ausdruckslaune nachgab."16

Inwiefern sich Segers' von den zeitgen�ssischen Praktiken der Grafikszene absetzte, und wo
er Trends weiterspann und zu neuer Ausdruckskraft trieb, wird im Laufe der Arbeit zur
Sprache kommen.

  Die k�nstlerische und drucktechnische Nachfolgewirkung Segers' scheint gering.
Es gibt nur zwei K�nstler des 17. Jahrhunderts, von denen wir sicher wissen, da§ sie
Bewunderer des Segers waren.

                                                
14Haverkamp Begemann 1968, S.6
15Frenzel, Johann G.A.: Herkules Zegers, Zeitgenosse Paul Potter's. Maler und Kupferstecher und
Erfinder der Kunst, durch Kupferabdr�cke mit mehreren Farben Gem�lde nachzuahmen. In: Schorns
Kunstblatt, XI, 1830 S.39f
16Fraenger, S.9
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  Als "de jonge Hercules"  wurde damals ein Radierer betitelt, der heute eher unter seinem
eigentlichen Namen Johannes Ruyscher bekannt ist.
Von Segers entlehnte er in seinem radierten Werk haupts�chlich das, was seinem eigenen
Motivkreis am n�chsten lag: die Gestaltungsweise von Panoramen und holl�ndischer
Siedlungen. Trautscholdt widmet ihm in Haverkamp Begemanns grundlegendem Werk zu
Segers' Radierungen einen eigenen, ausf�hrlichen Anhang. In der Radiertechnik soll er sich
an Segers' Arbeitsweise angelehnt haben: so �tzte er in mehreren G�ngen, ben�tzt
Abdeckfirnis als Gestaltungsmedium und kannte angeblich auch das Aussprengverfahren.
Es ist gut m�glich, da§ Ruyscher den Segers-Drucken in der Werkstatt seines Lehrers
begegnete. Denn "De jonge Hercules" hatte seine Ausbildung bei Rembrandt genossen.
Rembrandt war der K�nstler, der sich am nachhaltigsten mit Segers Radierungen
auseinandersetzte, in seinem eigenen Werk das Erbe des Segers' weitertrug und auf sein
Weise veredelte.
  Rembrandt verdankte Segers in seiner k�nstlerischen Entwicklung sicher ebensoviel, wie
seinem weitaus bekannteren Lehrer Pieter Lastman. Im Hinblick auf Rembrandts
radiertechnische Entwicklung ist es sicher nicht �bertrieben, Segers als einen Vorl�ufer oder
gar Lehrer Rembrandts zu nennen. Denn Lastmann radierte wohl nicht, Jan Pynas selten, so
da§ Rembrandt sich die Radiertechnik im gro§en und Ganzen selbst aneignete, sowie auf
Vorbilder zur�ckgriff, die das Medium der Radierung in �hnlich freier, experimenteller
Weise handhabten wie er selbst - oder deren Beispiel ihn erst an die M�glichkeiten der
Radierung heranf�hrte. Vor Rembrandt gab es aber nur Segers, der abseits vom
kommerziellen Grafikhandel Hollands, sich auf unerforschtes Gebiet wagte. Ob sich die
beiden K�nstler einmal pers�nlich begegnet sind, bleibt fraglich.
Da§ aber Rembrandt Segers' Werk begriffen hatte, und das im w�rtlichen und �bertragenen
Sinn, daran gibt es keinen Zweifel: ein Gem�lde und eine von Segers ben�tzte Radierplatte,
zeugen von Rembrandts eigenh�ndigen �berarbeitungen.17

(siehe Kapitel Segers und Rembrandt)

2.2.    ZUR REZEPTIONSGESCHICHTE
          DIE WIEDERENTDECKUNG IM 19. JAHRHUNDERT

  Dieses �berarbeitete Gem�lde steht fast sinnbildlich f�r den Dornr�schenschlaf von Segers'
Werk und seiner engen Verbindung mit dem Namen Rembrandt.
Denn das erste Gem�lde, welches als ein "Segers" identifiziert wurde, war dieses Bild - das
bis dahin als Werk Rembrandts gegolten hatte.18  In dieser Hinsicht bildet Segers keine
Ausnahme vor vielen anderen K�nstlern, deren Gem�lde unter Rembrandts Namen
gehandelt wurden. Was Segers jedoch von ihnen unterscheidet ist, da§ die meisten dieser
Gem�lde aus der Nachfolge Rembrandts stammen, Rembrandt aber stand in zeitlicher
Nachfolge Segers'.
  Wilhelm Bode war es, der 1871 dem �berarbeiteten Rembrandt-Bild den urspr�nglichen
Maler zuordnen konnte. Anschaulich schildert er in seinem Aufsatz "Der Maler Hercules
Segers" von 190319  den Moment der Entdeckung.
Bode bemerkt zuerst eine "den Landschaftsbildern Rembrandts ganz verwandte poetische
Beleuchtung und Stimmung bei abweichender altert�mlicher Formgebung". Den

                                                
17In Rembrandts Konkursverzeichnis von 1656 werden neun Gem�lde von Segers erw�hnt, darunter
die �berarbeitete "Gebirgslandschaft", Florenz, Uffizien. Rembrandt f�gte am linken Bildrand ein
Pferdegspann und rechts einige Felsen hinzu.
18Andere Bilder wurden als van Goyen, Vermeer, Joos de Momper oder Ruisdael gehandelt. Der
Zuordnungstreit dauert bis heute an. "Alle drei Jahre h�ren wir von einem neuen Segers", hei§t es am
Rijksmuseum. Schlumberger, S.93
19Bode Wilhelm: Der Maler Hercules Segers. In: Jahrbuch der preu§ischen Kunstsammlungen, XXIV,
1903, S.179 - 196
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eigentlichen Schl�ssel zur Aufdeckung des urspr�nglichen Malers aber erw�hnt Bode in
einem Nebensatz:

"...ich r�ckte schlie§lich damit heraus, da§ ich Hercules Segers f�r den Maler hielt, da
seine Radierungen mir den vollst�ndig gleichen Charakter zu haben schienen."20

Interessant ist, da§ Segers Gem�lde erst wieder �ber das Radierwerk identifiziert werden
konnten, w�hrend die Radierungen selbst noch bekannt waren.
Doch woher kannte Wilhelm Bode die Radierungen von Hercules Segers?

  Im 17. Jahrhundert von Sammlern gesch�tzt21, waren seine Radierungen im 18.Jahrhundert
vergessen. Allerdings enthielt die Sammlung Hinloopen, die in der Hauptsache aus Werken
italienischer Herkunft bestand, eine f�r ihre technischen Rafinessen repr�sentative
Kollektion von Segers-Drucken. Praktisch Segers' gesamte technische Entwicklung ist hier
vollst�ndig dokumentiert. Diese Drucke bildeten den Grundstock der Amsterdamer Segers-
Sammlung. Hinloopen besa§ auch eine Anzahl Mezzotinten und einige Probedrucke von
Vaillant. M�glicherweise kann daraus ein Interesse f�r Besonderheiten auf dem Gebiet der
Drucktechniken geschlossen werden, welches ihn veranla§te, auch Segers in seine
Sammlung aufzunehmen. Allerdings ist zu bedenken, da§ zu Hinloopens Zeit auch das
Sammeln von Kuriosit�ten in Mode war.
Von einem breiten k�nstlerischen Interesse kann im 18. Jahrhundert jedoch keine  Rede sein.

  Den Grundstein zu einer Renaissance und ernsthaften Rezeption von Segers' Radierungen
wurde erst im Jahr 1829 gelegt. Der damalige Direktor der Dresdener Kupferstichkabinetts,
Johann G.A. Frenzel, beschrieb in Schorns Kunstblatt die Drucke des Dresdener Bestandes
und zwei Wiener Exemplare.22

 Die historische Bedeutung dieser Ver�ffentlichung besteht darin, da§ sich Frenzel erstmals
nicht auf das Abschreiben eines Lexikonartikels zur Produktion eines weiteren beschr�nkte -
und damit im Prinzip nur die Hoogstratenlegende multiplizierte. Er war der erste, der
Originale von Segers einer technischen und stilkritischen Untersuchung unterzog.23

Segers' Radierungen waren vermutlich schon l�nger bekannt, doch erst Frenzel konnte
diesen Werken wieder den Namen ihres Urhebers zuordnen.
  Einige Jahrzehnte sp�ter r�ckte Dr. Jaro Springer in seiner Rede am 24. Februar 1894 in der
"Ordentlichen Sitzung" der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft, Berlin den K�nstler Hercules
Segers ins Interesse der Kunstgeschichte.24

  Und bald darauf, im Jahr 1903 ver�ffentlichte Wilhelm Bode in den Jahrb�chern der
preu§ischen Kunstsammlungen erste monographische Ausf�hrungen zu Segers, allerdings
legte er den Schwerpunkt hier auf das malerische Werk. Er weist zwar nicht explizit auf
seine Quellen hin, es ist jedoch anzunehmen, da§ er sowohl Frenzels Artikel gelesen hatte,
als auch den Berliner Bestand an Segers-Drucken aus eigener Anschauung kannte.
  Im Jahr 1912 erschien dann Jaro Springers verdienstvolles dreib�ndiges Werk, das erstmals
- in sehr guten Heliograv�ren - Segers' Radierungen der �ffentlichkeit zu Anschauung
stellte.
Hiermit schuf er endg�ltig die Voraussetzungen f�r eine fundierte kunsthistorische
Rezeption der Radierungen des Hercules Segers.

                                                
20Bode 1903, S.179
21Eine Radierung fand sich in der Sammlung des K�nigs Christian IV. von D�nemark, zwei sind im
Inventar der Oranier von 1632 erw�hnt.
22Frenzel, Johann G.A.: Herkules Zegers, Zeitgenosse Paul Potter's. Maler und Kupferstecher und
Erfinder der Kunst, durch Kupferabdr�cke mit mehreren Farben Gem�lde nachzuahmen. In: Schorns
Kunstblatt, X, 1829, S.69-71, 73-75, 128  und XI, 1830, S.39f
23Sein (fehlerhaftes) Verzeichnis wurde von Nagler: K�nstlerlexikon, XXII, S.238 und LeBlanc: Manuel
de l'Amateur d'Estampes, IV, S.261 �bernommen.
24siehe: Bredius, A: Hercules Seghers. In: Oud Holland, XVI, 1898, S.11
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3.   DIE DRUCKTECHNIK BEI HERCULES SEGERS

3.1.  EINF�HRUNG

3.1.1.  �BERSICHT DER WICHTIGSTEN LITERATUR

  Obwohl Segers Drucktechnik von K�nstlern und Kunsthistorikern gleicherma§en als
au§ergew�hnlich innovativ bezeichnet und bewundert wird, ist die Anzahl der
Ver�ffentlichungen, die sich explizit nur auf die T e c h n i k der Radierung bei Segers
konzentrieren, erstaunlich gering. Hypothesen zu seiner Vorgehensweise finden sich meist
eingebunden in kurzen Monographien, stilkritische Beschreibungen des radierten Werks, in
Essais von Fachzeitschriften und auch eingestreut in Handb�chern zur Drucktechnik.

  Segers als K�nstlerpers�nlichkeit ist bisher nur einem kleinen Kreis Kunstinteressierter,
und auch hier vor allem den Liebhabern der Druckgrafik ein Begriff.
Die Rezeption von Segers' graphischen, als auch malerischen Oevre blieb daher bislang
vornehmlich auf die Fachliteratur beschr�nkt.
Erst seit 1979 existiert eine Segers-Monographie, die auch einem interessierten Laien
Reproduktionen der Radierungen zur Ansicht stellt und einen einf�hrenden Text zu Leben,
Werk und Arbeitsweise des K�nstlers bietet: John Rowlands, Hercules Segers, deutsche
Ausgabe: M�nchen 1980.

  Neben dem Standardwerk von Haverkamp Begemann ist dieser Band die einzige neuere
Ver�ffentlichung, die mit guten Reproduktionen dienen kann. Doch sowohl die Bilder in
Haverkamp Begemann als auch in Rowlands Werk reichen teilweise nicht an Qualit�t der
viel �lteren Heliograv�ren von Jaro Springer aus dem Jahren 1910-12 heran.

  Als gute Einf�hrungen zum K�nstler Hercules Segers - mit Schwerpunkt auf dessen
Radierungen - bieten sich an:
Haverkamp Begemann, Egbert: Bildende Kunst und Baukunst in den Niederlanden:
Hercules Seghers, Amsterdam 1968,
Schlumberger, Eveline: L'affaire Seghers. In: Connaissance des Arts, C, 1960, S.93-97
Rowlands, John: Hercules Segers, M�nchen 1980
Ausstellungskatalog: Amsterdam 1967: Grafiek van Hercules Seghers en voorloopers,
Rijksprentenkabinet/ Rijksmuseum, Amsterdam 1967 mit einer Einf�hrung von Karel Boon.

  Als Einstieg jeder gr�ndlichen Recherche zum K�nstler Hercules Segers ist nach wie vor
der Artikel von Eduard Trautscholdt im Thieme-Becker K�nstlerlexikon aus dem Jahr 1936
zu empfehlen.
Er beinhaltet neben biographischen Daten und einer instruktiven kritischen �bersicht des
malerischen und graphischen Werks eine Bibliographie bis 1936. Es sei allerdings darauf
aufmerksam gemacht, da§ der Aufwand der Besorgung einer Quelle oft in keinem
Verh�ltnis steht zum Informationsgehalt derselben steht, da Trautscholdt auch B�cher oder
Zeitschriften zitiert, in denen Segers nur als Namenserw�hnung am Rande Eingang fand.
Dar�ber hinaus mu§ die Literatur zur Technik der Radierungen unvollst�ndig sein, da
wichtige Beitr�ge erst in den 50er und 60er Jahren entstanden.
Daher ist Trautscholdts Bibliographie vor allem f�r eine historische Aufarbeitung der Segers-
Rezeption wertvoll. Die in der Bibliographie meiner Arbeit angef�hrten Literaturangaben
beschr�nken sich im wesentlichen auf den Kern der gesichteten Literatur, der sich
ausdr�cklich auf radiertechnische Probleme bezieht oder zum Verst�ndnis der Radierungen
durch Fakten und Interpretationen beitr�gt. Quellen, die sich in der Hauptsache mit Segers'
Gem�lden besch�ftigen, wurden nur dann angef�hrt, wenn sie f�r die Rezeption des
Radierwerks sinnvolle Erg�nzung leisten k�nnen.
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  Nach Bodes allgemeiner Monographie mit Schwerpunkt auf dem malerischen Werk, und
Springers knapper historischer und technischer Einf�hrung im Vorwort zu den
Reproduktionen, lieferte Wilhelm Fraenger die erste umfassende Interpretation von Stil und
Technik des Radierwerks. Von Anfang an waren Fraengers Ergebnisse umstritten, sowohl
seine Interpretationsmethode, die sich auf die Graphologie und Psychoanalyse beruft, als
auch seine Mutma§ungen zur Technik. Bis in die 60er Jahre aber bestimte er den Ruf des
Hercules Segers als depressiver, genialer, doch zum Scheitern verurteilter K�nstler.

  Speziell mit der der Technik der Radierung befa§ten sich vor allem praktizierende
Grafiker. Fast alle Autoren, die sich zu technischen Problemen der Segers-Radierungen
�u§erten, waren selbst Radierer oder Kupferstecher, oder holten sich deren unterst�tzenden
Rat, wie Fraenger. Schon Frenzel stach und radierte selbst. Alexander Friedrich, der als
technischer Berater Fraengers bekannt wurde, war Professor der Grafischen K�nste in
Hamburg.
F�r jeden Liebhaber der Segers-Radierungen w�re es nat�rlich ein Genu§, die
geheimnisumwitterten Bl�ttern einmal selbst genauer unter die Lupe zu nehmen, ja vielleicht
sogar unter dem Mikroskop untersuchen zu d�rfen. Tats�chlich war es zwei K�nstlern
verg�nnt, sich den Originalen im Detail widmen zu k�nnen.
Sowohl der Franzose Jaques Houplain, als auch der holl�ndische Radierer Wilhelm van
Leusden erhielten 1957 bzw.1962 die Gelegenheit, Untersuchungen an den Originalen des
Rijksprentenkabinets, Amsterdam durchzuf�hren.
   Daraus resultierte je eine Ver�ffentlichung speziell zur Radiertechnik des Hercules Segers:
Jaques Houplain: Sur les estampes d'Hercules Seghers. In: Gazette des Beaux-Arts, XLIX,
1957, S.147-164 und Willem van Leusden:The Etchings of Hercules Seghers and the problem
of his Graphic Technique. An Enquiry into his Graphic Techniques, Utrecht 1961.
  Ein einzigartiges Juwel ist das unver�ffentlichte Manuskript des Hamburger Grafikers
Alexander Friedrich aus dem Jahr 1922, das als Geschenk der Witwe Marie Friedrich ans
Dresdener Kupferstichkabinett gelangte. Diese Werk war vermutlich zur Ver�ffentlichung
als Buch geplant.25 Mit der technischen Erfahrung langer eigener Radiert�tigkeit studierte
Friedrich die ihm zug�nglichen Exemplare des Dresdener und Berliner Kupferstichkabinetts.
In der Intensit�t der Einzeluntersuchungen - vor allem zur Radierung "Gro§en Baum"- und
teilweise au§ergew�hnlicher technischer Treffsicherheit ist das Werk ein wichtiger Beitrag
zur Segersrezeption. Die Seitennumerierung ist allerdings nicht konsequent durchgehalten,
so da§ ich bei Zitaten teils auf die Angabe der Seitenzahl verzichtete.
  Spezielle Aspekte der Radierungen untersuchten in den Jahren 1955 und 1960 Karel Boon
und van Regteren Altena in Artikeln in Oud Holland, sowie Ernst Spielmann im Kunstblatt.

                                                
25Eine vorl�ufige Gliederung gibt Aufschlu§ �ber den vorhergesehenen Aufbau des Buches: (hier
unter Vernachl�ssigung der Unterpunkte)
1.1. Biographische Daten, 1.2. Informationen zum Stand der Radiertechnik vor und zur Zeit Segers', 2.
Technik und stilistische Probleme der Fr�hradierungen, 3. Kritischer Einzelkatalog (ausgew�hlter
Radierungen)
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3.1.2.   DAS RADIERWERK

  Das gesamte vorhandene Radierwerk umfa§t 183 Abz�ge mit 54 verschiedenen Motiven.
Druckplatten sind keine erhalten.
Allein 83 Drucke werden in Amsterdam aufbewahrt, des weiteren existieren kleinere
Sammlungen von durchschnittlich 15 Drucken in Dresden und Berlin. Dazu kommen vier
Drucke in Wien und Einzelst�cke in Privatsammlungen.
  Keiner der Abz�ge ist datiert oder signiert - nur auf einer einzigen Platte scheint Segers
seine Initialen graviert zu haben.(Seesturm, Abb.11)
Auch von seinen Gem�lden sind nur f�nf von seiner Hand unterzeichnet. In Parallelit�t zum
Geheimnis um seine Drucktechnik kommentierte Fraenger diese Tatsache als "tagesscheue
Selbstverbergung"26

  In jedem Fall erschweren fehlende Datierungen die zeitliche Einordnung der Radierungen.
Bis heute gibt es keine verbindliche Chronologie der Segers-Drucke.
"Eine prinzipielle Klarheit �ber die Chronologie des Werkes habe ich trotz mancher
Bem�hung noch nicht gewinnen k�nnen", betont sogar Eduard Trautscholdt, den man sicher
als einen Segers-Kenner bezeichnen darf.27 Er erkl�rt sich die Datierungsschwierigkeiten
unter anderem mit der "Beweglichkeit dieses rastlosen K�nstlers." Tats�chlich ist es gerade in
Segers' sehr vielf�ltigem Radierwerk fast unm�glich, eine kontinuierliche Entwicklung
technischer Methoden und Verfahren festzuschreiben. "Jedes einzelne" seiner Werke, so
urteilt auch Rolph Grosse, sei "so pers�nlich, da§ es sich schwer einer strikten
Entwicklungslinie einordnen l�§t".28

Zwar gab es viele Versuche, von stilistischen und technischen Eigenarten der Radierungen
das Fortschreiten der Technik gleicherma§en wie den psychischen Verfall abzuleiten. Doch
bei diesen psycho-diagnostischen Experimenten erh�lt man den Eindruck, Segers' Werke
w�rden ins Korsett einer These gepre§t, die es zu beweisen gilt. Aufschlu§ �ber die
tats�chliche k�nstlerische Entwicklung, insbesondere der drucktechnischen Verfahren, um
die es hier eigentlich geht, ist von dieser Methode nur in Ans�tzen zu erwarten.
  Erschwert wird die Datierung auch durch Segers' Praxis, am St�ck offensichtlich mehrere,
auch �ltere Platten in der gleichen Farbe zu drucken. Vermutlich �berarbeitete er Platten
auch nach einem l�ngerem Zeitraum oder hatte gleichzeitig verschiedene Platten in Arbeit.
  Dennoch geht Haverkamp Begemann davon aus, da§ die Drucke mit mehr tonigen
Bereichen den eher linearen folgen. So scheint es auch, als habe er Leinwand �fter in
fr�heren Drucken ben�tzt.
Im allgemeinen ist wohl anzunehmen: Vom Einfachen zum Komplizierten. In diesem Sinn
d�rften die einfachen, schwarz-wei§ gedruckten Strich�tzungen in fast pointillistischer
Manier zur Fr�hphase gez�hlt werden, komlexere Drucke, die teilweise in bis zu vier
Zust�nde, zwei Versionen und undurchschaubaren �ztvorg�ngen vorliegen, zum reifen bis
sp�ten Werk.

  Bei der Motivwahl bevorzugt Segers die Landschaft. Nur zwei Stilleben sind �berliefert:
drei �bereinanderliegende B�cher, ein Totenkopf; dazu kommt ein Pferdebildnis. Unter allen
54 erhaltenen Motiven bilden Menschen nur in zwei F�llen das zentrale Thema - bei beiden
handelt es sich um religi�se Motive und beide sind Kopien nach Kupferstichen anderer
Meister: "Tobias und der Engel in Landschaft " HB 1(Abb.23) und eine Beweinung des
Leichnams Christi (HB 2).  "Tobias und der Engel" die einzige Darstellung, in der die
Landschaft dem Mensch untergeordnet ist. Sonst fungieren Personen nur als kleinfigurige
Staffage, in Form von Wanderern.
Unter den Landschaftsmotiven sondern sich zus�tzlich zwei kleinere Gruppen:
Baumdarstellungen, Ruinen und Seest�cke.

  Kurz skizziert seien charakteristische inhaltliche und formale Kennzeichen seiner
Landschaftsradierungen.

                                                
26Fraenger, S.8
27Trautscholdt, Eduard: Der Maler Herkules Seghers. In: Pantheon, XXV, 1940, S.86
28Grosse, S.102
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Auffallend ist Segers' Vorliebe f�r Gebirgs- und Flu§landschaften. �berh�ngende Felsen in
der Tradition Jan van Scorels oder Henry met de Bles sind typisch f�r Segers'
Gesteinsformationen. Auch ragen unvermittelt Felsbl�cke aus Flu§l�ufen oder erheben sich
vom flachem Land.
Fast in keiner Landschaft fehlen einzelne abgestorbene Baumst�mpfe. Kleine H�gel am
unteren Bildrand verstellen oft den Blick in die Weite. Einige seiner T�ler sind besiedelt: man
erkennt kleine H�user in gro§er Landschaft, vielleicht in Art holl�ndischer Bauernkaten, und
h�ufig ahnt man am Horizont eine Stadt, die meist nur durch die Spitze des hohen
Kirchturms auszumachen ist.
Stark kurvige Wege schl�ngeln sich durch Ger�ll, f�hren an Siedlungen vorbei und
verschwinden abrupt in der Ferne.
Seine Felsformationen gleichen manchmal w�sten Vulkanlandschaften. Lebende Kreatur ist
kaum vorhanden, man sieht nur abgestorbene, B�ume, keine Tiere und nur sehr vereinzelt
Menschen.
Einige Interpreten sahen in diesen �den, einsamen Landschaften einen Spiegel Segers' Seele
und sozialen Isolation.
Doch andere Radierungen, vor allem der kr�ftige, fruchtbare "Gro§e Baum" geben sich
geradezu lebensstrotzend.

  Formal kennzeichnen seine Gebirgsdarstellungen in erster Linie die h�ufige Verwendung
der Vogelperspektive. Dadurch gibt er Himmelsfl�che zugunsten mehr
Landschaftsdarstellung auf.
  Sein Zeichenduktus ist gepr�gt von kleinen Strichh�keln - etwa in der Tradition des Esaias
van de Velde, und Bruegel. Selten zeichnet er eine Linie ganz aus, eine abgebrochen, k�rnige
Struktur dominiert - man erh�lt den Eindruck, als wolle er mit der Radiernadel das
Aussehen von Erdkruste
 nachempfinden. Segers scheint sich ins Detail zu vergraben, im radiertechnisch w�rtlichen
Sinn, doch Detail-Vielfalt kann man seinen Radierungen nicht bescheinigen. Nachdem
Segers diesen eigenartig in sich rotierenden, verhakten Zeichenstil gefunden hatte, konnte er
fast alle organischen Formen in dieser Art gestalten. Tiefe erreicht dadurch nicht. Seine
Zeichenmanier bleibt an der Oberfl�che, ist nicht formbeschreibend genug. Erst durch den
Einsatz von Farbe erreicht er eine Verteilung von Massenschwerpunkten und bildnerische
Tiefe.

Auch in der Radiertechnik selbst, versucht er, durch tonige Auf�tzungen der haltlosen
Strichzeichnung eine fl�chige Stabilisation beizustellen, und Formzusammenh�nge zu
kennzeichnen.

Diese Experimente in Farbe und Druckplatte besch�ftigten seit je Segers' Interpreten, und
sind auch Gegenstand dieser Arbeit.
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  Unter allen heute bekannten, g�ngigen Radiertechniken gibt es kaum eine, deren Erfindung
Segers nicht zugeschrieben wurde:
Von Schabkunst, Vernis Mou, Reservage und Aquatinta bis zum mehrfarbigen Plattendruck
- w�ren alle bisher ge�u§erten Thesen und Hypothesen zutreffend, Segers g�lte als der
Urvater der Radierung schlechthin. Inzwischen wurden der gr�§te Teil der abenteuerlichsten
Vermutungen auf ein glaubw�rdiges Ma§ zur�ckgestutzt.

  Das n�chste Kapitel 3.2. gibt eine �bersicht der wichtigsten ver�ffentlichten Thesen und
Hyopthesen zur Drucktechnik des Hercules Segers. Ber�cksichtigt wird der Zeitraum von
der Wiederentdeckung der Segers-Radierungen durch Frenzel im Jahr 1829 bis zum Werk
von Haverkamp Begemann 1973.
Da diese Arbeit nicht mit dem Anspruch verbunden ist, spektakul�re eigene Thesen den
schon vorhandenen hinzuzuf�gen, bin ich anders als einige der besprochenen Autoren
keiner Beweisf�hrung verpflichtet. Es geht mir vielmehr darum, einen m�glichst
umfassenden Einblick in die vielf�ltigen Bem�hungen zu Segers' Drucktechnik zu geben -
nicht nur, um richtig oder falsch zu scheiden, sondern auch, weil gerade die Differenzen und
Widerspr�che in der Rezeptionsgeschichte das Bild des Hercules Segers als der
geheimnisvolle, verschwiegene Experimentator begr�ndeten.
Ich werde deshalb auch Autoren besprechen, mit deren Interpretation ich nicht
�bereinstimme. In dieser Hinsicht unterscheide ich mich methodisch von den meisten
Segers-Rezipienten. Einzig Springer 1910-12 und Haverkamp Begemann 1973 geben einen
f�r ihre Zeit jeweils aktuellen kritischen �berblick der Segers-Forschung. Allerdings betont
auch Haverkamp Begemann in einer Randbemerkung zu seinem Kapitel �ber Technik und
Arbeitsmethoden, in der Hauptsache diejenigen Autoren ber�cksichtigt zu haben, die mit
seiner Meinung konform gehen.29

  Bisher war in der Hauptsache von "Drucktechnik", nie von der "Radiertechnik" Segers' die
Rede. Es ist im streng begrifflichen Sinne falsch, von "Radiertechnik" zu sprechen, wenn die
Gesamtheit aller druckgraphischen Verfahren und Experimente angesprochen ist, die bei der
Entstehung der Segers-Werke zur Anwendung kamen. Gerade die Grenz�berschreitung des
Mediums Radierung macht diese Bilder so au§ergew�hnlich.

  Segers Arbeitsweise legt es daher nahe, zwei Werkprozesse zu unterscheiden:
zum einen die Radiertechnik im engeren Sinne, das hei§t die Behandlung der Druckvorlage
selbst durch kalte oder ge�tzte Gravur, und zum anderen die Vor- und Nachbereitung der
Abz�ge, in erster Linie durch Kolorierung.
Au§erdem erschien es mir sinnvoll, innerhalb des Abschnitts zu Segers' Radiertechnik zu
unterscheiden zwischen Techniken, die prim�r der Zeichnung dienen, und solchen, die auf
fl�chige Wirkungen abzielen.

  Ein eigenes Kapitel widme ich Experimenten und Methoden, die im engeren Sinn unter die
beiden genannten Bereiche fallen, jedoch in ihrer Bedeutung f�r den gesamten Bildeindruck
und die Aussageabsicht Segers' Arbeitshaltung am eindrucksvollsten dokumentieren. Unter
den Stichwort "Segers' Experimentierhaltung" behandle ich hier u.a. das Anfertigen
verschiedene Plattenzust�nde und Versionen, bewu§tes Beibehalten von �tzproben und den
fragmentarischen Charakter vieler Radierungen.

                                                
29"In the following discussion references are made to those authors who where the first or among the
first to interpret features the same way the present writer does, to give them credit as well as to
support his interpretation; only in some instances viable alternatives are also referred to, but often it
did not seem necessary nor useful to mention what seem to be erroneous interpretations made by
others." (Haverkamp Begemann, 1973, S.42)
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3.2.   THESEN UND HYPOTHESEN ZU ANGEWANDTEN TECHNIKEN

Der rote Faden, der sich durch fast alle seiner einzelnen Techniken und Experimente in
diesem Kapitel zieht, ist Segers' Bestreben, die lineare Zeichnung des Mediums Radierung
durch eine fl�chige Tonigkeit zu bereichern.30

Wenn er in den Grund ein Netz von Kreuzlagen oder die Platte direkt �tzt, wenn er die
Kaltnadel schraffierend verwendet, dann um Fl�chen anzulegen, die im Druck Schatten
andeuten oder eine atmosph�rische Stimmung erzeugen sollen.
Was mit der Druckform alleine nicht zu erreichen ist, kompensiert Segers durch den
sensiblen Einsatz der Farbe vor und nach dem Druck.
Segers bleibt trotz seiner malerischen Auffassung der Radierkunst der Zeichnung eng
verpflichtet. Er erfindet vermutlich sogar ein Verfahren, das die freie Zeichnung noch
unmittelbarer machen soll: die Reservage erlaubt es, das Motiv mit Feder oder Pinsel direkt
auf das blanke Metall aufzutragen, statt an die Ausdrucksm�glichkeiten der Nadelzeichnung
in den Grund gebunden zu sein. Den gleichen Zweck verfolgt er -ebenso innovativ - wenn er
das Material, das urspr�nglich zur Anlage des �tzgrundes und zum gro§fl�chigen Schutz
der Plattenoberfl�che vor der S�ure vorgesehen war, als Zeichenmedium umdeutet. Ihrem
Wesen nach tendieren auch diese beiden Techniken wiederum zu einer malerischen und
fl�chigen Gestaltungsweise.

                                                
30Als einzige Autoren weisen nur Friedrich in seinem Manuskript von 1922 und Haverkamp
Begemann 1973 mit Nachdruck auf diese auff�llige Tendenz hin.
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3.2.1.  DIE BEHANDLUNG DER DRUCKPLATTE

Beispiel: "DER GROSSE BAUM" - Ein radiertechnischer H�hepunkt

"Technisch betrachtet ist 'Der gro§e Baum' die Summe aller graphischen Erkenntnis
des Radierers."31

-  mit diesen Worten w�rdigt Fraenger die radiertechnische Raffinesse Hercules Segers', der
auf der Kupferplatte f�r dieses Blatt souver�n fast alle M�glichkeiten ausspielt, die er sich
auf radiertechnischem Gebiet angeeignet hat. (Abb.1)
Es steht sowohl beispielhaft f�r seine ungew�hlichen Methoden und einem schwer
durchschaubaren Arbeitsproze§, aber auch f�r eine bestimmte Art der Segers-Interpretion,
wie sie durch Fraenger begr�ndet wurde.

Ein Laubbaum, kr�ftig und knorrig gewachsen, mit schrundigem Stamm, starken �sten  und
weit ausladender, dichter Krone wurzelt bildbeherrschend im Vordergrund auf einer kleinen
Anh�he in der Mittelachse des Blattes. Das Laub w�chst so �ppig, da§ sich die �ste unter
der Last zu biegen scheinen. Dennoch ber�hren sie fast den oberen Bildrand. Dem Baum
untergeordnet steht links eine kleinere Gruppe von B�schen, rechts erstreckt sich ein
bewachsener H�gel mit einigen Geh�ften. Hinter dem Baum dehnt sich eine besiedelte
Flachlandschaft, die am Horizont von einem Flu§, See oder auch Meeresarm begrenzt wird.
Winzig klein erkennt man ein paar Segelboote im Wind und einige H�user am anderen Ufer.
Offensichtlich handelt es sich nicht um ein Teil Wildnis, sondern um eine fruchtbare,
gepflegte Kulturlandschaft. Menschliches Anwesenheit ist �berall sp�rbar. Auch der Baum
wird von Menschenhand umsorgt. Mit kurzen Holzdielen befestigte man den Stammes dort,
wo er ins Erdreich �bergeht. Der Baum erscheint dadurch wie auf einem Podest erh�ht.

  Erhabenheit, Festigkeit, Fruchtbarkeit, Ruhe - das sind dann auch die wesentlichen
Eindr�cke, die das Motiv vermittelt. Auf die Idee, hier nach den Ausdrucksspuren des
seelisch zerqu�lten Zeichners zu fahnden, kommt man wohl nur dann, wenn man wei§, da§
das Blatt aus dem Werk Segers stammt.
Das Blatt steht aber nicht nur als ein Exempel der radiertechnischen H�he Segers, sondern
auch f�r eine Interpretationsmethode, die anhand der Formensprache Segers' psychische
Verfassung und Entwicklung zu rekonstruieren versuchte: Angesichts der unglaublich
feinen und detaillierten Zeichnung spricht  Fraenger von einer "Kalligraphie der
Wahnbesessenheit", einem Zeichner, der sich quasi bis in die innerste Zellstruktur der Dinge
verbohrt.32 Seine Beschreibung des Baumes klingt wie eine Metapher f�r Segers Innenleben:
"In sich verrollt, in sich zur�ckgekrochen wuchert seine nach au§en abgesperrte Form in
einem inz�chtigen Binnenleben."33

Wortgewaltig, aber selten nachvollziehbar, gibt sich Fraengers Segersrezeption.
Auch seine Interpretation der technischen Auff�lligkeiten kann in den wenigsten F�llen
Zustimmung finden.
Im Fall des gro§en Baumes allerdings reihen sich Fraengers technische Anmerkungen in eine
ganze Schar von Deutungsversuchen, die zusammen fast alle M�glichkeiten auf
radiertechnischen Gebiet aussch�pfen.
  "Der gro§e Baum" ist ein drucktechnisches R�tsel. Zumindest auf den ersten Augenschein.
  Unter einer Anzahl Drucken vom Beginn des 17. Jahrhunderts wird man diesen sofort als
Werk Segers identifizieren k�nnen. Zwei radiertechnische Besonderheiten seien
herausgestellt, die den "Gro§en Baum" als einen typischen Segers-Druck ausweisen:

  �blich waren Strich�tzungen, die sich deutlich durch die schwarze lineare Zeichnung auf
wei§em Grund zu erkennen gaben. Hier aber sieht es so aus, als sei das Verh�ltnis von

                                                
31Fraenger 1922, S.48
32Fraenger 1922, S.48
33Fraenger 1922, S.49
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Zeichnung zu Grund innerhalb der wesentlichen Motivteile genau umgekehrt. Wei§ heben
sich die Grashalme vom grauen Erdboden und das Laub vor den dunklen �sten ab. Dabei
sind Gr�ser und Blattwerk und andere kleinste Details nicht einfach freigelassene Fl�che, wie
man erwarten w�rde, sondern haben eindeutig die Form winziger Pinselschw�nge.
Offensichtlich malte Segers mit einer s�ureresistenten Substanz auf den Grund. Diese
Methode blieb kein sporadisches Experiment. Sie findet sich in so vielen Radierungen, da§
man schon fast von einer eigenen Technik sprechen kann, zumindest aber von einem
Gestaltungsmittel, das Segers quasi als hell zeichnendes Pendant zur schwarz druckenden
Strich�tzung fest in seine Radiertechnik integriert.

  Doch was ist das f�r ein Grund, den er mit s�ureresistenter Fl�ssigkeit �berzeichnete?
Zum einen augenscheinlich die �bliche Strich�tzung, die wesentliche intensiv schwarz
druckende Linien und Umrisse des Baumes und der Landschaft vorgab.
Auff�llig aber ist der mittelgraue Ton, der dem gesamten Blatt unterlegt ist.
Im Grunde handelt es sich sogar um zwei verschieden starke T�nungen, die durch die
Horizontlinie scharf geschieden werden. Der Himmel erscheint in einem helleren,
aufgelockerten Grau, w�hrend die Zeichnung unterhalb der Horizontlinie von einem sehr
homogenen, mittleren Grau hinterfangen wird. Zwischen den schwarzen und wei§en
Formen f�llt es fl�chig an jeder Stelle den verbleibenden Raum.
Den Ton des Himmels bestimmt eindeutig ein �u§erst feines Netz von horizontalen und
vertikalen Linien. Mit blo§em Auge ist nicht aber nicht zu erkennen, wie Segers den Ton im
unteren Drittel des Blattes erzeugte.
Eines seiner technischen Hauptanliegen und f�r die Interpreten das gr�§te Problem, ist
Segers Bestreben, fl�chige Strukturen auf der Platte selbst oder beim Druckvorgang zu
schaffen.
Nicht nur "Der gro§e Baum" weist Stellen auf, die sich nicht mit der �blichen Strich�tzung
erkl�ren lassen.
Den tonigen Fl�chen im "Gro§en Baum" wurden aber besonders viele, verschiedenste
technische Verfahren zugeschrieben: Aquatinta, Schabkunst, h�lzerne Tondruckplatten,
Stoffdurchdr�ckeverfahren.
Dar�berhinaus sah man in den relativ breit ge�tzten schwarzen Linien die
Zuckeraussprengtechnik zur Anwendung gebracht. Eine Art "negative" Variante derselben,
bei der die wei§en Formen durch die Reservage erzeugt werden, (siehe Kapitel Reservage)
behauptete man sogar f�r den gesamten Druck.

  Zu mindestens ebenso vielen Spekulationen f�hrten Versuche der Entschl�sselung des
gesamten Arbeitsprozesses. Meines Erachtens kamen nur zwei Autoren zu den einzig
nachvollziehbaren Ergebnissen: Alexander Friedrich in seinem unver�ffentlichten
Manuskript von 1922, und Haverkamp Begemann (mit einer kleinen Einschr�nkung).
Spuren der Arbeitschritte finden sich in der Himmelsregion. Von den zwei erhaltenen
Abz�gen zeigt das Dresdener Exemplar deutlicher, da§ das Kreuzraster auf einer Seite des
Baumes pl�tzlich messerscharf abbricht, w�hrend durch die gesamte Struktur, in einem
eckigen Bogen die Silhouette des Baumes nachzeichnend eine dunkle Linie verl�uft.
Wie diese �tzspuren die Chronologie des Arbeitsablaufs entschl�sseln, werde ich in dem
Kapitel " Kreuzgrundtechnik" nachweisen.
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3.2.1.1.   DIE ZEICHNUNG

3.2.1.1.1.   DIE STRICH�TZUNG - S�URE, GRUND UND NADELN

"Die Mittel, die zur Untersuchung der Technik eines Radierers bem�ht werden
m�§ten, kommen ... nicht aus kunsthistorischen Seminaren, diese Mittel sind n�mlich
die der modernen Kriminalistik. ...

Womit hat Charles M�ryon ge�tzt, womit Claude Lorrain, womit Rembrandt? ...

Da w�ren also rauchende Salpeters�ure, salpetrige S�ure, Eisenchlorid, Salzs�ure,
chlorsaures Kali, Eisenvitriol, Essigs�ure, Salmiak und verschiedene Kompositionen
und Rezepte. Alle diese S�uren w�ren mit verschiedener �tzdauer an Platten
auszuprobieren und zu drucken. Nun w�re der photomikroskopische Apparat in
Funktion zu setzen, die ausgenagten Strichbilder der Kupferplatte m�ssen
photographiert werden und verglichen mit den Bildern des Drucks, diese dann wieder
mit den verschiedenen �tzbildern der S�ure, usw."34

Den Werkstattgeheimnissen eines Radierers auf die Spur zu kommen, scheint vergebliche
Liebesm�h. Denn aus "ausgenagten Strichbilder" zu lesen, kommt der Wahrsagekunst nahe,
selbst unter den kriminalistischen Untersuchungsbedingungen, f�r die Alexander Friedrich
pl�diert. Segers Radierungen wurden mikroskopisch untersucht: die Ergebnisse k�nnen
Bedenken der Zweifler nicht befriedigen (hierzu siehe das Kapitel zur Aquatinta).
Rembrandt legte zumindest vereinzelt K�der f�r die Nachwelt aus, wenn er zum Beispiel am
Rand einer Zeichnung handschriftlich eine S�uremischung mit Terpentin festh�lt.35 Doch
Segers gibt sich verschwiegen. Dabei w�ren Informationen �ber Art des Metalls seiner
Platten, die Mischung seines �tzgrundes und vor allem die Zusammensetzung seiner
�tzmittel kein �berfl�ssiges Ergebnis einer detektivischen, aber nebens�chlichen Flei§arbeit,
denn:

"Jeder Radierer wei§ von den sehr verschiedenartig wirkenden S�uren zu erz�hlen, die
Wahl ist f�r ihn durchaus nicht gleichg�ltig, das Resultat seiner Bem�hungen wird von
ihm als sehr bedingt von dieser Wahl angesehen. ... Ist aber die Wahl der S�ure f�r den
K�nstler wichtig, so meine ich, kann sie f�r den Kunstgeschichtler nicht unwichtig
sein."

Im Namen der k�nstlerischen Aussageabsicht ist es also von Bedeutung, ob der K�nstler
beispielsweise zu der schnell, aber unruhig �tzenden Salpeters�ure oder dem langsamen,
zuverl�ssig gleichm�§ig grabenden Eisenchlorid greift. Der Charakter der �tzwirkung kann,
entsprechend eingesetzt, den Charakter der gew�nschten Zeichnung unterst�tzen. Nun
kann es an zeitgen�ssischer Grafik noch einigerma§en m�glich sein, Eisenchlorid- von
Salpeters�ure�tzungen zu unterscheiden. Diese beiden sind heute wohl die gebr�uchlichsten
S�uren. Ein ge�btes Auge kann deren charakteristischen Strichidiome erkennen. Doch wer
k�nnte mit Sicherheit aus den �tzbildern von Grafiken des
17. Jahrhunderts auf das �tzmittel schlie§en - oder gar dessen genaue chemische
Zusammensetzung nennen?

Ein Standard-�tzwasser gab es nicht. Es gab auch kein Lehrbuch, das eine bestimmte S�ure
als die beste und sicherste empfohlen h�tte. Die Radierer �berlieferten ihr Wissen im
allgemeinen m�ndlich. Man kann davon ausgehen, da§ sowohl bewu§t experimentiert, als
auch durch Zufall �tzmittel produziert wurden, so da§ eine gro§e Zahl unterschiedlichster,
und nach speziellen Hausrezepten hergestellter S�uren in Gebrauch waren. Aus den

                                                
34Friedrich, Alexander: Handlung und Gestalt des Kupferstichs und der Radierung, Essen 1931, S.46
35"... [ om te ?] etsen witten tarpentijn oly [daer] toe dehelft tarpentyn tesaemen in een glaesen flesken
gedaen en [het] flesken in suver waeter een helf uur laten kooken." in:
Gelder, Jan G. van: Hollandsche Etsrecepten v��r 1645. In: Oud Holland LVI, 1939, S.123
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wenigen erhaltenen schriftlichen Rezepten und Anleitungen kann deshalb keinesfalls auf
Segers spezielle Praktiken geschlossen werden. Zwar sieht es so aus, als w�re Segers auf dem
Gebiet der �tztmethoden im Rahmen des �blichen geblieben, doch seinem
Experimentiersinn sind nat�rlich auch Versuche mit besonderen �tzmitteln, Gr�nden usw.
zuzutrauen. Zeitgen�ssische Rezepte und Techniken werde ich deshalb erg�nzend, aber
nicht vergleichend in einem Exkurs an das Ende dieses Kapitel stellen.

Keine einzige Druckplatte von den 54 bekannten hat sich erhalten, ganz im Gegensatz zu
Rembrandts Radierwerk. Doch auch die von Rembrandt geh�tete und �berarbeitete Platte
ging verloren. Das Material der Druckformen kann also nicht endg�ltig geurteilt werden.
Doch Eisenplatten, wie sie in der Fr�hphase der Radierung h�ufig gebraucht wurden,
scheint Segers nicht benutzt zu haben, da keiner der Drucke Rostspuren erkennen l�§t.36

Vermutlich bediente auch er sich inzwischen �blicher handgeh�mmerter Kupferplatten.
Geh�mmertes Kupfer ist h�rter, die S�ure wirkt eher in die Tiefe als in die Breite - die
meisten der Segers-Drucke zeigen eine entsprechend satte F�rbung.

  �ber die Art der �tzmittel, die Segers benutzte, wagte in der gesamten Segers-Literatur
noch niemand zu spekulieren - obwohl sie das wichtigste Werkzeug des Radierers, das Herz
der Radierkunst sind.
Wenn ich vorerst allgemein von "�tzmitteln", und nicht von "S�ure" spreche, so deshalb,
weil Segers sich unter Umst�nden neben der �blichen fl�ssigen �tzmittel auch bestimmter
Pasten bedient haben konnte. Letztere kamen jedoch in erster Linie f�r Fl�chen�tzungen in
Frage (siehe dort). Die Strichzeichnung selbst er wird wie gew�hnlich im S�urebad vertieft
haben. Aufschlu§ �ber die Art der verwendeten S�ure gibt daher am ehesten das �tzbild der
linearen Formen.
Dieses variiert dem ersten Augenschein nach sehr. Es reicht von zarten, kaum sichtbaren
haarfeinen Linien bis zu breiten, fast schon fl�chigen Auf�tzungen. Doch bei n�herer
Betrachtung erh�lt man auf einigen Bl�ttern den Eindruck, als w�rde der nerv�se Charakter
des Zeichenduktus von einer Vibration getragen, die in allen Linien und �ber das ganze Blatt
hinweg mitschwingt. Unter Lupe erkennt man dann, da§ das, was sich mit blo§em Auge als
lineare �tzung darstellt vielmehr einer feinen Perlenschnur �hnelt. Aus diesem �tzbild kann
zumindest geschlossen werden, da§ Segers eine sehr unruhige S�ure ben�tzte. Vielleicht
sogar ganz bewu§t, um den beabsichtigten k�nstlerischen Ausdruck unmittelbar in die
gezeichnete Linie hineinzulegen.

  Wie aus den �tzspuren im oberen Drittel einiger Drucke hervorgeht (Der gro§e Baum, HB
34 (Abb.1), HB 1 (Abb.23), HB 22 Abb. 17-19 u.a.), verwandte er f�r den �tzvorgang selbst
ein sehr gebr�uchliches Verfahren.
Genau wie in zeitgen�ssischen Anweisungen beschrieben und auch noch in heutigen
Lehrb�cher vorgeschlagen, bildete er einen Wall aus weichem Wachs rings um die Platte, der
die �tzfl�ssigkeit wie in einem Gef�§ bewahren sollte. In den oben erw�hnten F�llen zog er
den Wachsrand bis in das Motiv hinein und sch�tzte damit die Himmelspartieen vor
unbeabsichtigter �tzung.
  Die �tzzeiten variierte Segers je nach Aussageabsicht. Einige, v.a. die fr�hen Schwarz-
Wei§-Drucke zeugen mit ihrer breit-linigen, satten Zeichnung von tiefen langen �tzzeiten.
Bei anderen Radierungen ist die Strichf�hrung zwar zart, die Linie selbst aber doch tief unter
das Niveau der Plattenoberfl�che gesenkt.
Feinf�hlig unterscheidet Frenzel diesen Unterschied zwischen Zeichnung in den Grund und
Vertiefung durch die S�ure (an HB 4 II c):
 "Dieses Blatt ist sehr leicht radiert und kr�ftig ge�tzt."37

Bei farbig gedruckten Landschaften f�llt die lange �tzzeit deshalb nicht gleich ins Auge, da
jede nicht schwarze Druckfarbe ein st�rkeres Relief ben�tigt, um im Ton sch�n satt zum
Tragen zu kommen. H�tte Segers die gleichen Motive schwarz abgezogen, so erschiene uns
�tztiefe und Druckintensit�t weitaus eindringlicher. Die "Bemooste Tanne" ist ein Beispiel
besonders tiefer �tzung. In einem Schwarzdruck h�tte sich das Schwebende, Schwammig-

                                                
36Haverkamp Begemann 1973, S.43
37Frenzel,  X 1829, S.128
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moosige Gr�n in plumpen dunklen Kn�ueln gezeigt und h�tte die feine Zeichnung
erschlagen.
   Einige Radierungen weisen zwischen Vorder- und Hintergrund so betr�chtliche
Unterschiede in Linienst�rken und Druckintensit�t auf, da§ ein einziger �tzgang fast
unm�glich erscheint - auch wenn man in Betracht zieht, da§ beim Zeichnen durch
Verwendung verschiedener Nadeln und beim Wischen durch ungleiche Behandlung der
Partien eine Differenzierung der Schw�rzung erreicht werden kann.
In einigen F�llen scheint Segers so mindestens zwei �tzvorg�nge vorgenommen zu haben.38

  Der Erfolg jeder �tzung h�ngt ganz wesentlich vom verwendeten Grund ab.
Auch hier sind wir in Bezug auf das verwendete Material auf Spekulationen angewiesen.
Vermutlich verwendete Segers den zu Beginn des 17. Jahrhunderts �blichen weichen
�tzgrund. Der Grund, er heute als der "harte" bekannt ist, fand erst durch Bosses Traktat
Verbreitung.39 Das Rezept hatte Bosse urspr�nglich von Jaques Callot, einem Zeitgenossen
Segers' �bernommen.
Der weiche Grund enth�lt einen h�heren Anteil an Fetteilen, zumeist Wachs oder Rindertalg
und je nach Rezept weniger Asphalt, Mastix, Kolophonium oder Burgunderpech. Er erlaubt
ein freieres Spiel der Radiernadel, kam in seinen Eigenschaften daher einem so der freien
Linien verpflichteten Radierer wie Segers entgegen.
  Allerdings ist der weiche Grund weniger s�urefest als ein harter, so da§ Durch�tzungen
nicht immer ausgeschlossen werden k�nnen. In vielen Radierungen weisen winzige
sandartige Punkte auf einen por�sen �tzgrund hin.
Deutlicher noch zeugen Streifenmuster, die aussehen, als seien sie mit einem trockenen
Pinsel gezogen, von einer Durchl�ssigkeit des Grundes infolge nicht fl�chendeckenden oder
zu d�nnen Auftrags.
Eine mechnanische Besch�digung der Platte oder des Grundes ist in diesen F�llen aufgrund
des pinselartigen Charakters der Spuren eher unwahrscheinlich.
In der englischen Sprache gibt es f�r diese ungewollten �tzspuren einen anschaulichen
Begriff: "false bite".
  Segers jedoch sah im zuf�lligen S�urefra§ nichts "Falsches". In fast keinem Fall versuchte er,
die Spuren unbeabsichtigter �tzung durch Polieren der Platte zu tilgen, weder in ersten,
noch den zweiten Plattenzust�nden.
Es ist nicht ausgeschlossen, da§ Segers den por�sen �tzgrund nicht nur in Kauf nahm,
sondern sogar bewu§t einsetzte, um das Liniengef�ge grafisch aufzulockern und durch
Ansammlungen von punktf�rmigen Durch�tzungen einen zarte fl�chige Tonigkeit zu
erhalten. Allerdings war diese Methode ein Spiel mit dem Zufall, denn �rtlich kalkulierbar
waren diese Durch�tzungen nat�rlich nicht immer.
M�glicherweise jedoch regten ihn diese Zufallsprodukte dazu an, das Entstehen �hnlicher
Muster zu steuern:
Neben punktf�rmigen Durch�tzungen, oder auch absichtlichen Besch�digungen der Platte,
finden sich kleine, gezeichnete Kreise, die relativ stark ge�tzt sind. (HB 9 II b)
Sie versammeln sich zumeist dort, wo Schattenregionen angedeutet werden sollen, z.B. in
Felsvertiefungen oder hinter H�geln.
  Diese Strukturen k�nnen als einer von Segers vielen technischen Versuchen gewertet
werden, seine Strichradierungen durch tonige Bereiche mit nicht rein linearer Gestaltung
eine atmosph�rische Stimmung zu verleihen. Wegen der Einfachheit des Mittels liegt es
nahe, dieses Gestaltungsformen in eine fr�here Phase seines Radierwerks zu datieren.
M�glicherweise entwickelte er das Verfahren aus den fast pointillistisch anmutenden
einfachen Schwarz-Wei§-Drucken, die mit gro§er Sicherheit an den Anfang seines Werkes
zu stellen sind.

                                                
38Friedrich sieht in den verschiedenen Strichst�rken der "Gro§en Schiffe", HB 51 sogar vier �tzg�nge.
Friedrich 1922
39Van Gelder betont sogar, da§ seit Bekanntwerden von Bosses Traktat dem harten Grund ein zu
starkes Gewicht unter den �tzgr�nden des 17. Jahrhunderts beigemessen wurde. Der weiche Grund,
wie er von Ter Brugghen u.a. (siehe Exkurs �tzrezepte) erw�hnt wird, sei seit seinem erstmaligen
Gebrauch in Bruegels "Hasenjagd" bis weit in die Jahrhundertmitte, bei Rembrandt z.B., im Gebrauch
gewesen. Van Gelder 1939, S.120
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Segers Gebrauch des weichen Grundes und das teils fransigen Aussehen der radierten
Linienr�nder verleitete Fraenger (und J.- E. Bersier in: La Gravure, Paris 1947) zu der
Annahme, da§ Segers das Vernis Mou Verfahren erfand:

"Hercules Seghers war der erste, der aus der Not eine Tugend machte, indem er alle
Unregelm�§igkeiten des zerfaserten Striches zu neuartigen graphischen Effekten
umzuwerten wu§te. Ausgehend von den Handwerksgriffen des Pausierens und
dessen lockern Formergebnis auf dem "weichen" Aetzgrund, entdeckte er das Vernis
mou-Verfahren: Nicht mehr zu dem Zweck der �berpausierung sondern unmitttelbar
als freien Zeichengrund legte er ein Papierblatt auf den weichen Firni§. Durch diese
mediale Schicht dr�ckte er seine Zeichnung auf die Platte. Derart erhielten seine
Griffelstriche eine breits�umige und weiche Borte, wie sie der Kreidezeichnung eigen
ist."

Fraenger geht sogar soweit, die Netzmuster, wie sie auch im "Gro§en Baum" zu erkennnen
sind, als eine Variante des Vernis mou zu deuten: "Gelegentlich hat der Radierer unter die
Durchdr�ck-Zeichenfl�che des Papiers noch eine Leinwand ausgebreitet, die ihr Gewebenetz
dem Firnis �bertrug." Als wichtigstes Beispiel f�r diese Technik nennt er "Tobias mit dem
Engel" HB 1 (Abb.23), in der eine �u§erst feine, kaum wahrnehmbare Struktur die gesamte
Landschaft unterlegt.40

Bei genauer Betrachtung tragen weder die sehr breit aufge�tzten Striche die typischen Vernis
mou Merkmale eines k�rnigen, unterbrochenen Strichs, noch k�nnen die eindeutig per Hand
in den �tzgrund gezeichneten Netzstrukturen mit der Leinwandtheorie erkl�rt werden.

  Gerade diese feinsten ge�tzten Strichgewebe offenbaren, da§ Segers bei der Anlage der
Strichzeichnung die in der Radiertechnik gebr�uchlichste Methode, n�mlich mit der Nadel in
den Grund zu ritzen, in der Regel nicht �berschritt. Eine Ausnahme bildet das
Reservageverfahren, dessen Erfindung ihm zugeschrieben wird. (siehe dort)
In allen anderen Radierungen beweist Segers eine virtuose Beherrschung der zeichnerischen
Ausdrucksm�glichkeiten. Schon Frenzel attestiert ihm:

"Herkules Zegers Bl�tter sind sehr geistreich radirt und haben schon dadurch
bedeutenden Werth, indem sie den Geist der Zeichnung in seinen Landschaften die
sehr oft mit weiten Fernen versehen sind, mit wenig Arbeit und ohne alle Pr�tension
der Nadel aussprechen."41

Als unentbehrliches Mittel diente ihm dazu die d�nne, spitze Nadel, mit der er seine
mikrobisch verwobenen Kr�usel und K�rzel ohne aufgesetzen Manierismius ebenso auf den
Punkt bringen konnte, wie den feinen Saum der Silhouette eines fernen H�henzugs.
Wenn man bedenkt, da§ die S�ure rechts und links einer aus dem Grund freigelegten Form
weiter�tzt, und die Farbe durch den Druck der Presse aus der Rillen gequetscht wird, mu§
der urspr�nglich in den Grund geritzte Strich noch um einiges schm�ler gewesen sein, als
der Abdruck, den wir im auf dem Papier betrachten k�nnen. Dies erfordert eine Radiernadel
mit extrem geringem Durchmesser.
Auch die Kaltnadelschraffuren verweisen auf Segers Vorliebe f�r au§ergew�hnlich spitze
Nadeln.
  Doch Segers bediente sich nicht nur feinster Zeichenwerkzeuge. Der Gebrauch verschieden
dicker Nadeln war zu Segers Zeiten �blich. Auch scheint nicht bei der d�nnsten Nadel
geblieben zu sein. Besonders f�r die breiteren Linien von Landschaftsformen im
Vordergrund des Bildes griff Segers wohl zu Radiernadeln mit st�rkerem Durchmesser
gegriffen. F�r weiche Formen k�nnte Segers, wie Friedrich vorschl�gt, auch ein angespitztes
Holzst�bchen verwendet haben.42 Im weichen Grund ist dies vorstellbar.
  Auff�llig ist, da§ Segers schon in der Anlage der Zeichnung die Wirkung der S�ure
mitber�cksichtigte. Wie schon erw�hnt verbreitern sich die Linien im S�urebad. Je n�her
zwei Formen beieinander liegen, desto gr�§er ist die Wahrscheinlichkeit, da§ das
dazwischenliegende Metall von der S�ure weggefressen wird. Im Druck ist dann kein

                                                
40Fraenger 1922, S.84f
41Frenzel, X, 1829, S.69
42Friedrich 1922
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Zwischenraum mehr erkennbar, die Strukturen schmelzen zusammen. Diesen Effekt nutzte
Segers.
Er legte "seine Striche so nahe es die �tzung erlaubte zusammen", so da§ sie sp�ter "nicht als
Einzelfasern, sondern als dichtes B�ndel" erschienen.43

Ins Extrem getrieben, erhielte man fl�chige Auf�tzungen, die dann aber nicht mehr satt
schwarz drucken w�rden, weil sich die Farbe nur an den R�ndern der Vertiefung halten
k�nnte. Segers tarierte offensichtlich genau den Wendepunkt aus, an dem zu gro§fl�chiges
Zusammenwachsen der Linien nur noch einen unbefriedigenden flauen Grauton ergeben
w�rde.
Fl�chige Strukturen versucht er mit anderen Mitteln zu erreichen - Mittel, die nicht mehr
�ber die reine �tzung der Platte hinausgingen und die nicht im Bereich damals �blicher
Radiertechniken lagen.

Welche Methoden aber - speziell auf dem Gebiet der �tztechnik - in holl�ndischen
Werkst�tten zu Beginn des 17. Jahrhunderts aktuell waren, ist Thema des n�chsten Kapitels.

                                                
43Friedrich 1922. Er ist der einzige, der dieses Verfahren erw�hnt.
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EXKURS: �TZMETHODEN UND -REZEPTE ZUR ZEIT SEGERS'

  Ob Segers auf dem Gebiet der �tztechnik zu seiner Zeit tats�chlich ein Einzelg�nger oder
gar Avantgardist war, lie§e sich nur im Vergleich mit den damals �blichen Methoden
beurteilen. Eine Gegen�berstellung der "Segerschen" Technik mit den gebr�uchlichen
�tzmethoden zu Beginn des 17. Jahrhunderts kann es allerdings nicht geben, da wir weder
�ber letztg�ltige Kenntnisse der Segers-Praxis verf�gen, noch gen�gend Anleitungen und
Rezepte erhalten sind, die einen repr�sentativen �berblick �ber den Standard im Holland
des beginnenden 17.Jahrhunderts erm�glichen.

  Literatur zu diesem Thema ist sp�rlich ges�t.
Sehr intensiv hat sich J. G. van Gelder holl�ndischen �tzrezepten vor 1645 gewidmet. Seine
Ergebnisse ver�ffentlichte er 1939 in einem gleichnamigen Artikel in Oud Holland.44 Leider
sind die Rezepte in original altniederl�ndischer Sprache wiedergegeben und schwer
verst�ndlich. Sehr hilfreich ist daher ein Exzerpt in deutscher �bersetzung im Katalog
"Grafik in Holland" der Staatlichen Graphischen Sammlung M�nchen.45 Dieser Text hat
zudem den Vorteil, da§ er einen Vergleich jener Rezepte mit den Methoden von Abraham
Bosse aus dem Jahr 1645 bietet.
  Bosses Traktat gilt als die bekannteste historische, und bis ins 19. Jahrhundert hinein
verwendete Anleitung der Radiertechnik. Doch Segers konnte sie nicht mehr gelesen haben.
Eine niederl�ndische �bersetzung des Werks war erst im Jahre 1662 zu erhalten war.46

Im Zusammenhang mit Segers Radiertechnik sollen im folgenden nur diejenigen
�berlieferten Anweisungen in Betracht gezogen werden, die Methoden seiner Zeit - also bis
ca. 1640 - widerspiegeln, und von denen er, zumindest theoretisch gewu§t haben konnte.47

  Ob, und wenn ja an welche Rezepte sich Segers gehalten hat, l�§t sich unm�glich
nachweisen. Zu wenig ist an schriftlichen Rezepten erhalten, zu experimentierfreudig war
Segers.
Dennoch - die erste gedruckte Anleitung zur Radiertechnik erschien im Jahr 1616 in
Amsterdam. Dort hatte sich Segers seit zwei Jahren fest niedergelassen, dort malte und
radierte er. Es ist also nicht unwahrscheinlich, da§ Segers diese vielgelesene Inkunabel der
Handb�cher zur Radiertechnik gekannt hatte.48 Sie umfa§te im Grunde nur einige wenige
Bl�tter innerhalb des von Gerard Ter Brugghen herausgegebenen "Verlichtery Kunst-
Boek", einem allgemeinen Lehrbuch f�r verschiedenste Illustrationstechniken.
Nur der erste Druck enthielt die �tzrezepte, in sp�teren Auflagen war dieser Teil
verschwunden.
  Da§ Ter Brugghens Rezepte nicht gesondert, sondern innerhalb eines allgemeinen
Lehrbuchs gedruckt wurden, entsprach der damals �blichen Form, k�nstlerische Techniken
und Methoden in enzyklop�dischen Sammlungen zu verbreiten. Das Besondere war jedoch,
da§ erstmals Anleitungen zum �tzen von Metallen, die schon lange vorher bekannt waren
und in diversen B�chern und losen Blattsammlungen kursierten, nun ausdr�cklich mit dem
Radieren und Drucken von Bildern in Verbindung gebracht wurden.49 Das "Secreet-Boeck"
von Carel Batin, erste Auflage in Dordrecht im Jahr 1600, war ein solche Zusammenstellung

                                                
44Gelder, Jan G. van: Hollandsche Etsrecepten v��r 1645. In: Oud Holland, LVI 1939, S.113-124. Van
Gelder erw�hnt zum Thema auch L. Burchard: Die holl�ndischen Radierer vor Rembrandt, 1912, S.7
und Jan Poortenaar: Etskunst, 1930, S.169ff
45Staatliche Graphische Sammlung M�nchen (Hrsg): Exkurs zur Radiertechnik nach zeitgen�ssischen
Anleitungen. In: Kat. M�nchen 1982, Staatliche Graphische Sammlung, Graphik in Holland, M�nchen
1982, S.9-13
46Tractaet in wat manieren men op Root Koper snijden often Etzen zal. Amsterdam 1662 bij Jacob
van Meurs vertaald uit het Frans; voor het eerst verschenen in Paris 1645
47Die Originaltexte sind im Anhang zu finden.
48Van Gelder: "...men kan gerust aanemen dat voor de vele etsers in het begin van de zeventiende
eeuw dergelijke voorschriften gemeen goed waren". 1939, S.118
49So zeigt das "Illuminierbuch" von Valentin Boltz, Frankfurt a.M. 1549 in seinem Kapitel "Vom
�tzwasser" �hnlichkeiten zu Ter Brugghens Werk. Er kannte vielleicht die holl�ndische Bearbeitung
von Carel Batins "Secreet-Boek". Van Gelder 1939, S.115
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"geheimer" Rezepturen, die unter anderem auch ausf�hrlich beschreibt, wie man "stael" und
"yser" �tzt - mittels abenteuerlicher Mischungen aus Vitriol, Salmiak, Essig, Gr�nspan,
Quecksilberchlorid und Alaun.
Andere, vor allem �ltere Rezepturen aus dem 16. Jahrhundert, empfehlen auch verd�nnte
Schwefel- oder Salzs�ure.
Diese Anleitungen dienten in der Regel zum Gravieren von Schrift - "Eyngesenckte
Geschrifft"50 - in metallene Gegenst�nde. Zum Schutz der Fl�che, die nicht ge�tzt werden
sollte, quasi als �tzgrund, verwendete man h�ufig mit Lein�l getr�nktes Mennige.

  Es ist wohl anzunehmen, da§ diese Lehrb�cher auch Radierern bekannt und n�tzlich
waren, und sich ihre �tzwasser kaum von denen der Schriftgraveure unterschieden.
Erst aus Zeit nach Ter Brugghens Traktat finden sich weitere schriftliche radiertechnische
�berlieferungen. In einigen F�llen wurden direkt am Rand von Probedrucken einige Daten
notiert.51 Diese Marginalien geben aber immer nur Bruchst�cke eines gr�§eren
radiertechnischen Wissens wider. Einzig der Briefkontakt zwischen Gerard Terborgh d.�.
und seinem Sohn in London ist weitaus ausf�hrlicher. 1635 �bermittelt der Vater seinem
Sohn eine Anweisung f�r die "konst om te etsen" aus dem 16. oder 17. Jahrhundert, den er in
seinem Atelier aufbewahrte. Der komplette Text ist in van Gelders Artikel nachzulesen.52

Wie aus dieser und Ter Brugghens Anleitung hervorgeht, gleichen sich im allgemeinen die
Methoden von Vorbereiten, Aufpausen der Zeichnung, �tzen und Drucken der Platten bis
auf pers�nliche Feinheiten. So poliert Terborgh die Platten zus�tzlich mit Bimsstein,
�berzieht die Platte vor dem Auftrag des �tzgrundes �ber dem Feuer mit einer Schicht
Jungbienenwachs und warnt vor zu hoher Hitze. Zum Abdecken bestimmter Partien beim
Stufen�tzen schl�gt er Kerzenwachs vor. Er erkl�rt auch, wie man einen Druck ohne Presse
mit der Hand abziehen kann.
Im Vergleich mit Bosses Traktat kam auch in sp�teren Jahren nichts grundlegend Neues
hinzu.
Der Unterschied besteht im wesentlichen in den Rezepturen f�r �tzgrund und -wasser.

  In der Annahme, da§ Ter Brugghens Traktat unter Radierern weiter verbreitet war als
Terborghs Text, werde ich folgenden einen �tz- und Druckvorgangs beschreiben, wie er ihn
empfiehlt.

  "De eerste Wetenschap of Conste, handelt vande grondt te maken, daermen
    alderhande fraye Printen in Coper mede Etze oft byte"
Eine geschliffene Kupferplatte wird gut mit Holzkohle aufpoliert, erw�rmt und mit der
R�ckseite auf ein St�ck Leinen gelegt.
Dann wird der Grund aufgetragen. Ter Brugghens Rezept sieht eindeutig einen weichen
Grund vor:
Ein Teil fein gesto§enes Asphaltum verum53 wird mit einem Teil Jungbienenwachs
zusammen in einem neuen Tiegel zum Schmelzen gebracht, die Mischung durch ein
sauberes, feines Tuch in einen inwendig feuchten Topf gegossen (damit sich das Material
wieder gut vom Ton l�st). F�r den Gebrauch soll man von der erkalteten Masse jeweils
soviel abbrechen, wie man gerade ben�tigt.
Den Grund streicht man so d�nn und eben als m�glich, zuletzt mit einer Feder �ber die
erw�rmte Platte. �ber der Flamme ru§t man den Grund schwarz ein, damit die Zeichnung
darauf besser zu sehen ist.

  Als �tzwasser schl�gt er recht ungenau ein Viertel Pfund Essig oder Salpetergeist vor, das
mit einer nicht genannten Menge an Regenwasser vermischt werden soll.

                                                
50in Boltz 1549. in: Van Gelder 1939, S.115
51Cornelis Dusart hielt handschriftlich �tzanweisungen auf Probedrucken fest. In: Staatliche
Graphische Sammlung M�nchen 1982, S.150
52Van Gelder 1939, S.121-123
53Asphaltum verum: Naturasphalt, der aus Syrien importiert wurde.
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Zur Probe der �tzwirkung soll man das �tzwasser auf ein geschliffenes Messer gie§en und
es f�r die Dauer eines Vaterunser wirken lassen. Das Wasser ist tauglich, wenn es auf dem
Metall siedet.54

 Den �tzvorgang selbst beschreibt er nicht. �blicherweise wurde ein Wachswall um die
liegende Platte gebaut, oder auch mit Wachs verfugte H�lzer, darin das �tzwasser etwa
einen halben Finger hoch stand. �ber die Dauer des �tzens schweigt Ter Brugghen auch
nichts, doch Terborgh meint, da§ nach ein Viertelstunde in starker L�sung gen�ge.
Ter Brugghen h�lt daf�r ausf�hrliche Anleitungen zum Mischen der Druckfarbe bereit:

  "De tweede wetenschap of Conste, handelt van het Cunst-druck-swart, daermen
   allerleye Cunst mede druckt, hoement selfde maeckt ende gebruyckt."
Den schwarzen Farbstoff schafft man sich folgenderma§en: Wei§e Weinhefe formt man zu
langen Rollen, brennt sie im Ofen oder trocknet sie an der Sonne. Die gl�hende Weinhefe
wird in Regenwasser gel�scht. Die wei§en, unbrauchbaren Absonderungen sch�pt man von
er Oberfl�che, das �brige Schwarz mahlt man wie Senfk�rner. Diese trocknen wieder an der
Sonne: "Dit ... isset seer goet Cunstdruckswart."
Zum Gebrauch vermengt man davon eine leider unbestimmte Menge mit etwas Lein�l und
einem viertel Pfund Kolophonium und siedet das Ganze in einem Eisentopf �ber dem Feuer.
Vor dem Einf�rben der Platte m�ssen vier Teile der Farbe mit einem Teil Lein�l, lange und
gr�ndlich verrieben werden. Die Liquidit�t der Druckfarbe h�ngt auch vom Alter der
Reibeplatten ab. Wieviel �l er letztlich zugeben mu§, mu§ der Drucker aus Erfahrung
lernen: "Maer die kunst-Drucker moet mede door ervarentheyt weten/ hoe hy zijnen Inckt
temperen sal/ na dat de platen Nieu oft oudt zijn."

  Ter Brugghen wei§ auch ein Rezept zur Veredelung der beschriebenen Druckfarbe:
Zuerst reibt man den schwarzen Farbstoff mit Regenwasser an und l�§t ihn trocknen. Dann
versetzt man ihn wie �blich mit Lein�l, f�gt aber ein Eiwei§ hinzu. Diese soll der Farbe
Festigkeit und eine sch�ne br�unliche T�nung verleihen: "tot meerder cieraet vande Printen"
- und den Drucken zu gr�§erer Zierde gereichen.
  Den Druckvorgang selbst beschreibt Ter Brugghen wiederum nicht.
Vermutlich wurde wie auch Bosse �berliefert, die Platte mit einem Leinenballen gef�rbt, mit
einem anderen Tuch und den Handballen gewischt, die Facetten ges�ubert und in die Presse
zwischen T�cher gelegt. Das Druckpapier soll leicht angefeuchtet sein.
Bosse erw�hnt auch das Gegendruckverfahren zur leichteren Korrektur der
Plattenzeichnung.55

Van Gelders beschlie§t seinen Artikel mit dem Resumee, da§ alle �berlieferten Methoden
von einer relativen Einfachheit der Mittel zeugen.
Auch Segers' Radiertechnik, und damit beendet er seine Ausf�hrungen, war "vermoedelijk
slechts een variant ... van een van de hier genoemende methodes" - vermutlich einfach eine
Variation einer der erw�hnten Methoden.56

                                                
54Die heute �bliche Salpeters�ure wurde jedoch auch verwendet: De Mayerne empfiehlt, sie zu
gleichen Teilen mit weichem Wasser zu mischen. van Gelder 1939, S.123
Bosses �tzwasser: 3 Ma§ Essig, 3 Unzen Salmiakgeist, 6 Unzen gew�hnliches Salz, 4 Unzen
Kupferwasser: Auf dem Feuer dreimal aufwallen lassen, und nach Erkalten und Abf�llen in Flaschen
noch einmal zwei Tage stehen lassen.
Er empfiehlt aber auch destillierten Essig, da in diesem der Grund nicht so schnell abspringe. Ebenso
k�nne das gew�hnliche �tzwasser mit Essig verd�nnt werden.
55Bosse, Abraham: Trait� des mani�res de graver en taille-douce etc., Paris 1645
B�ckler, Georg, Andreas (Hrsg.): Radier-B�chlein, N�rnberg 1689, Faksimile Darmstadt 1976, Kapitel
zum Druckvorgang
56Van Gelder 1939, S.124



33

3.2.1.1.2.  DIE RESERVAGE

  Es ist durchaus wahrscheinlich, da§ sich Segers bei der Vorbereitung der Platten, dem �tz-
und Druckvorgang und sogar beim Ansetzen des �tzwassers im Rahmen zeitgen�ssischer
Methoden und Rezepte hielt. Seine Strich�tzung jedenfalls verr�t in der Regel keine
Besonderheiten, die auf eine au§ergew�hnliche Technik hinweisen - bis auf einige Bl�tter,
die durch eine extrem breite, teils fransige und intensiv druckende Linienf�hrung auffallen.

  Dieses Erscheinungsbild erinnert stark an die heute allgemein gebr�uchliche
Zuckeraussprengtechnik, oder Reservage. Erstaunlich ist dies nicht nur, weil diese Technik
unter Radierern vorher unbekannt war, sondern auch, weil sie es nach Segers bis zu ihrer
(Wieder- ) Entdeckung durch Alexander Cozens und Thomas Gainsborough im 18.
Jahrhundert weiterhin bleiben sollte.57 Tats�chlich aber herrscht unter den Autoren der
neueren Literatur weitgehend Einigkeit dar�ber, da§ Segers die Zuckeraussprengtechnik
angewandt - und somit, da noch fr�here Beispiele nicht bekannt sind, erfunden hat.58

  "Eine besondere Art der Radierung, die wahrscheinlich Hercules Seghers ... zuerst ausge�bt
hat."  - in einem Nebensatz w�rdigt als erster Hans W. Singer Hercules Segers als den
Erfinder der Aussprengtechnik, in einem einf�hrenden Kapitel zur Reservage im Jahr 1922
und noch einmal 1933.59 Anfang der 30er Jahre �u§ern Grafiker und Kunsthistoriker in
Holland denselben Verdacht, bis Willem van Leusden im Jahr 1961 versucht, mit eigenen
Experimenten und Kopien von Segers-Drucken die Reservage-These zu beweisen.
Allerdings schie§t er etwas �ber das Ziel hinaus. Er m�chte diese Technik in fast allen
Segers-Drucken festgestellt haben, sowie eine besondere Variante der Aussprengtechnik, die
ich unter dem Begriff "negative Reservage" am Ende kurz skizzieren werde.

  Drei Radierungen schuf Segers nach Haverkamp Begemann ganz in der Technik60,
w�hrend er in anderen die Reservage mit der normalen Strich�tzung kombinierte,
so zum Beispiel in "Der gro§e Baum" (HB 34, Abb.1).
In einem Fall ist sich Haverkamp Begemann ganz sicher:

"There can be little doubt, that Segers made his 'Winding River in a Valley' exclusively
with this method."61

Wenn ein Druck als Beweis f�r Segers Erfindung herangezogen werden kann, dann ist es in
der Tat "Das Tal mit gewundenem Flu§", HB 14 (Abb.2).
Das einzige erhaltene Exemplar des ersten Zustandes, vor Hinzuf�gung von
Kaltnadelgravuren, ist schwarz auf wei§em Papier gedruckt und befindet sich in
Amsterdam.
  Die Gestaltung ist ausschlie§lich an die Ausdrucksf�higkeiten von Punkt und Linie
gebunden. Auff�llig ist dabei die Erzeugung der Tiefenwirkung: Am entscheidensten wirkt
die extreme Staffelung der Strichst�rken. Den Vordergund dominieren �u§erst breite, fast
breiige Formen, vom Mittelgrund zum Horizont hin verschm�lern sich die Zeichenspuren,
bis sie am Horizont br�chig und fast nadelspitzenfein zu verschwinden scheinen.
  Es liegt nahe, die Einf�hrung einer neuen Technik mit der Gestaltungsabsicht in
Verbindung zu bringen. In einem reservage�hnlichen Verfahren k�nnen auch sehr breite
Linien in handschriftlich-fl�ssiger Manier in einem Zug direkt auf die Platte gesetzt
werden. In der �blichen Strich�tzung m�§te man mehrmals ansetzen, um einige
Linienstr�nge zu einem dickeren zu b�ndeln. Die Zeichnung ist dadurch l�ngst nicht so frei,
wirkt vielmehr zerrissen, angestrengt.
Mit den breiten Formen konnte Segers den Kontrast zwischen Vorder- und Hintergrund
ganz deutlich herausarbeiten.
                                                
57Das erste Mal wurde (nach Haverkamp Begemann 1973, S.43) diese Technik im Jahr 1866 in
einem Lehrbuch beschrieben : M.F.A. Lalanne: Trait� de la Gravure � l'eau forte, Paris 1866, S.80f
58z.B.: Boon 1967, S. 16, Rowlands, John: Hercules Segers, M�nchen 1980, S.20
59Singer, Hans Wolfgang: Der Kupferstich, Berlin Leipzig 1922, S.94 und zit. aus:
Die Fachausdr�cke der Graphik, Leipzig 1933, S.12
60HB 44 (Abb. 9), HB 32 (Abb. 4) und HB 14 (Abb. 2)
61Haverkamp Begemann 1973, S.44
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  Am m�helosesten erzielt man eine derartig starke und doch flie§end weiche Zeichnung mit
dem Pinsel oder einer sehr breiten Feder. Genau diesen Charakter vermittelt die Gestaltung
des Vordergrundes. Der Gedanke liegt nahe, da§ Segers ganz bewu§t die Vorteile einer
lockeren Pinselzeichnung in den Druck einf�hren wollte, und damit einen Weg finden
mu§te, die Pinseltechnik direkt auf die Platte zu �bertragen, so wie auch Karel Boon in
seinem Artikel in Oud Holland bekr�ftigt: "Men komt hierdoor als van zelf op de gedachte
dat Seghers zich bij het etsen van deze plaat tot taak gesteld heeft de penseeltechniek te
imiteren."62

  In diesem Sinne bezeichnet Boon diesen Druck als einen entscheidenden Wendepunkt, der
f�r die folgende technische Entwicklung des Segers eine wesentliche Rolle spielen sollte. Mit
diesen neuen technischen Versuchen h�tte er sich von den herk�mmlichen, einfachen
�tzmethoden der fr�hen Drucke losgesagt und auf die Suche unentdeckter Methoden
gemacht:

"Het is dus niet onmoegelijk, dat deze prent een vrij belangrijk moment in Seghers'
etswerk vertegenwoordigt, omdat hij hierin begonnen is, door het toepassen van niewe
methoden, zich vrij te maken van de oude techniek."63

Die neue Technik er�ffnte nicht nur die Chance auf eine freiere Zeichenart, sondern bot auch
ein ganz anderes Ausdruckspotential als die strenge Strich�tzung. Boon bemerkt sehr
treffend, da§ die randscharf gezogene, ge�tzte Linie "...niet het schilderachtige effect gaf, dat
hij nastreefde."64 - also nicht dem malerischen Charakter vermittelte, den er in der Tendenz
immer anstrebte.

Eine genauere Betrachtung des Drucks soll nun das F�r und Wider der Reservage-These
abw�gen.
  Der Zeichenduktus unterscheidet sich im wesentlichen nicht von anderen Segers-Weken:
wie in vielen Strich�tzungen, kann im Grunde gar nicht von "Linien" gesprochen werden.
Der Strich ist zittrig, bricht ab, setzt knapp daneben neu an, windet und schl�ngelt, kringelt
sich Felsh�nge hinauf und am Flu§ufer entlang. Winzig kleine P�nktchen und H�kchen
strukturieren die Oberfl�che, sammeln sich um einen Mittelpunkt um Laub, oder in
parallelen Lagen um Gras anzudeuten.
Doch all diese Formen sind weitaus pr�senter als in den meisten Strichradierungen. Vor
allem der Vordergrund dr�ngt sich auf in dicken, breiten Windungen. Baumartige
Ver�stelungen lassen an die Grabarbeit von Holzw�rmern denken. Kurze halbmondf�rmige
Schw�nge in der rechten unteren Bildecke nehmen das Stakkato von Gras und Laub auf -
nur wesentlich dicker und breiter, die Einzelformen flie§en fast ineinander.
Anfang und Ende jedes Striches ist stumpf, manchmal etwas verdickt, so als w�re mit einer
Fl�ssigkeit und Pinsel gezeichnet worden.
Zuckerl�sung flie§t auf blankem Metall in tropfenf�rmigen Punkten zusammen: Innerhalb
der Linie macht sich das durch kleine Kl�mpchen bemerkbar, die wie Knoten in einem Strick
aussehen. Auch hier erkennt man, da§ die Strichbreite nirgends regelm�§ig durchgehalten
ist. Unter der Lupe erscheint manche als dicke Linie anmutende Form aus winzigen kleinen,
aneinandergereihten Kl�mpchen zusammengesetzt, so als w�re die Zuckerl�sung auf der
nicht vollst�ndig entfetteten Platte auseinandergeflossen.
All diese Ph�nomeme weisen auf typische Merkmale der Reservage.

 Erstaunlich ist allerdings die Feinheit der Punkte (kleiner als ein Quadratmillimeter !) und
der haarigen F�dchen in der Ferne. Es ist zu bedenken, da§ die Zuckerausspreng technik sich
nicht unbedingt f�r Pr�zisionsarbeit eignet. Mehrere Faktoren spielen gegen: die
Zuckerl�sung flie§t auseinander, vor allem auf blankem Metall, die S�ure �tzt die Linien
tiefer und vor allem breiter als sie gezeichnet wurden und das Entscheidenste: beim
Aufl�sen der Zuckerzeichnung im Wasserbad springt die Asphaltschicht gerne dort mit ab,
wo man das Metall eigentlich nicht blo§ legen wollte. mit ab. Segers m�§te daher ein

                                                
62Boon, K.G.: Een notitie op een Seghers-prent uit de verzameling Hinloopen, In: Bulletin van het
Rijksmuseum, VIII 1960, S.3
63Boon 1960, S.5
64Boon 1960, S.3f
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kontrollierbares, zuverl�ssiges Abdeckmaterial ben�tzt haben. Diese Solidit�t w�re
erstaunlich bei dem ersten Reservage-Exemplar das uns bekannt ist.65

Man fragt sich auch, wie er in der Reservagetechnik die kleinen P�nktchen, die sich vor
allem im Mittelgrund finden, erzeugen konnte. Durch�tzungen sind es sicher nicht, dazu
sind sie zu gezielt gesetzt. Vielleicht zeichnete er sie nach Aufl�sen der Zuckerl�sung
zus�tzlich in den verbleibenden �tzgrund. Vielleicht sind sogar gro§e feingezeichnete Teile
in Mittel- und Hintergrund in normaler Strich�tzung angef�gt.
Im mindesten mu§ er, falls diese Details in der Reservage ausgef�hrt wurden, ein sehr
spitzes Zeicheninstrument verwendet haben, wahrscheinlich eine Feder. Die Bergk�mme in
der Ferne sehen so br�chig und vorsichtig gezeichnet aus, da§ man sich vorstellen kann, wie
Segers mit einem eigentlich zu dicken Instrument trotzdem bem�ht war, nur die mit der
Spitze das Metall zu ber�hren und nur Spuren der Zeichenfl�ssigkeit aufzutragen.
M�glicherweise ben�tzte Segers verschiedene Zeicheninstrumente:
eine Feder f�r den Horizont, dickere Pinsel f�r den Vordergrund und feine Pinsel oder
dickere Federn f�r die �berg�nge im Mittelteil.
In der Tat ist an einigen Stellen auszumachen, da§ an eine breitfl�chigere Partie mit einem
spitzeren Gegenstand an- und fortgesetzt wurde.
Eine Stufen�tzung scheint wenig wahrscheinlich, da keine abrupten Grauabstufungen
erkennbar sind. Im Gegenteil wirkt die Platte wie aus einem Gu§, was wiederum die
Zuckeraussprengtechnik unterst�tzen w�rde, die ein z�giges, flie§endes und lockeres
Arbeiten erfordert.

 Wenn Segers die Reservagetechnik anwandte, dann f�r das "Tal mit gewundenem Flu§".
Skepsis gegen�ber einer Anwendung der relativ unkalkulierbaren Technik in F�llen sehr
feinliniger Zeichnung bleibt jedoch verst�ndlich. So gibt Friedrich zu bedenken -mit dem
Herzblut der eigenen Radiererseele:

"Wer sich unter Aufwand m�hs�ligsten Bienenflei§es herbeil�§t geduldig Komma mit
Komma zu verh�keln, tausende von kleinen und kleinsten P�nktchen aneinander zu
reihen, der vertraut seine geliebte Arbeit nicht einem Prozesse an, welcher unter
Umst�nden das Werk von Wochen in kurzen Augenblicken zerst�ren kann." 66

Zudem w�rden Fehler, zum Beispiel Abplatzen des Grundes an den falschen Stellen, einen
Aufwand an feinsten Korrekturen erfordern, der dem Schwung und die Frische der
Zeichnung sicher nicht zutr�glich w�re.

Auch die Kopie, die Willem van Leusden von diesem Motivs in Zuckeraussprengtechnik
anfertigte, bekr�ftigt die Zweifel.67

Van Leusden ben�tzt die Materialien, von denen er annimmt, da§ Segers diese oder ganz
�hnliche verwendete: Tusche ("Indian ink"), der Gummi arabicum beigemischt wurde f�r die
Zuckerzeichnung, sowie in Terpentin gel�sten Asphalt als fl�ssigen Abdeckfirnis. Ein fester
Abdeckfirnis kommt nicht in Frage, da der Auftrag die Zuckerzeichnung zu leicht zerst�rt
h�tte.
Kritisch betrachtet h�lt es mit Segers' Vorlage nicht stand. Leusden schafft es nicht, sich der
Zartheit der Linien am Horizont auch nur anzun�hern. Seine Linienf�hrung hat eher einen
etwas gezwungenen Charakter. Die Linien geraten ihm klumpig, die Strichf�hrung ist l�ngst
nicht so differenziert wie bei Segers.
Dennoch mag man eher an eine Meisterleistung Segers' und die Unm�glichkeit der
Nachahmung glauben, als daran, da§ diese Blatt nicht - zumindest in Teilen - in einer
Aussprengtechnik ausgef�hrt wurde.

                                                
65Die Feinheit der Zeichnung erstaunt auch in den "Ruinen eines Klosters" HB 44, (Abb. 9), die
Haverkamp Begemann ebenfalls f�r eine reine Resevagearbeit h�lt. (ausgenommen die
Kaltnadelspuren im Himmel)
66Friedrich 1922, S.13
67Rijksprentenkabinet Amsterdam: van Leusden, Nr. 50 693
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  Einer der bekanntesten Drucke von Segers soll ebenfalls eine reine Resevagearbeit sein.
Auch dieses Motiv kopierte van Leusden in der Aussprengtechnik.68

Es handelt sich um die "Bemooste Tanne"  (HB 32, Abb.4). Diese Platte verdient aufgrund
ihrer Ausdruckskraft und in technischer Hinsicht besondere Beachtung. Sie scheint geradezu
charakteristisch f�r Segers' Kunst.
Kein st�tzendes Ge�st ist zu sehen, es ist weder fester Grund erkennbar, noch wurzelt der
Baum in der Erde. Es scheint eher so, als h�tten sich Moose in Baumgestalt formiert und
w�rden von Nebelschleiern umspielt. Fraenger spricht von einem "Zauberbild", einer "in
raumloser Unwirklichkeit chim�risch schwebenden Luftspiegelung".69

Der Eindruck von Transparenz, fast von K�rperlosigkeit wird bestimmt durch die subtile
�tzung sowie eine zarte Kolorierung, die stark an die Duftigkeit fern�stlicher Malerei
erinnert.
  Sehr treffend vermittelt Segers den Charakter eines moosigen Gew�chses:
Das Geflecht wirkt schwammig, als habe es viel Wasser aufgesogen. In dichten verhakten
Flechten h�ngt es von den Zweigen herab. Das helle, fast lasierende  Olivgr�n der
Druckfarbe unterst�tzt die vegetativen Wirkung eines einzellerartig, beinahe volumenlos
flachen Gebildes.
  Auff�llig ist, da§ in dem Blatt zwei verschieden Ausdrucksformen vertreten sind, die an
zwei unterschiedliche Techniken denken lassen.
In keinem Bereich des Motivs wurde mit der spitzen Nadel in den trockenen �tzgrund
geritzt. Jedoch unterscheiden sich die Strichidiome des Mittelteils wesentlich von denen des
oberen Viertels.
Der Stamm und die st�rksten �ste zeigen Merkmale der Reservagetechnik, wie sie in
HB 14 zu entdecken waren: Ausbuchtungen an durchlaufenden Linien, b�umchenartige
Ver�stelungen. Hier vermittelt sich am ehesten der moosige und schwebende Eindruck Im
oberen Bereich dagegen h�ngen die Moosstr�hnen �lig schwer, rinnsalartig herunter. Die
Zeichnung hat nichts von einem holzwurmartigen Fra§. Die Linie macht keine
beulenf�rmige Eskapaden nach links und rechts, wie f�r eine Reservagearbeit typisch,
sondern verl�uft konsequent in einem randscharfen Zug von oben nach unten.
Assoziationen an eine rieselnde, sahnige Fl�ssigkeit stellen sich ein. In �hnlicher Manier
pr�sentieren sich auch die Grashalme am unteren Bildrand.
Viel wahrscheinlicher als eine Aussprengtechnik erscheint mir, da§ Segers hier in ein
den weichen s�migen Grund gezeichnet hat. Daf�r sprechen auch kleinste
Formcharktersitika, wie sich �berlagernde Schlaufen oder Aufschiebungen von Grund an
engen Kurven. M�glicherweise ben�tzte er eine d�nne Rohrfeder oder andere, stumpfe
Gegenst�nde von etwa 1.5mm - 3mm Breite. Erstaunlich ist die formale N�he zu einer
�tzprobe von Walter Ziegler in seinem Handbuch zu den Tiefdrucktechniken von 1901. In
Nr. sechs der Tafel (siehe Kapitel Direkt�tzungen, Schwefel�tzungen und Mordants!)
probierte er das Zeichnen mit der "Holznadel auf Durchdr�ckegrund".
  Vermutlich kombinierte Segers in der "Bemoosten Tanne" eine Aussprengtechnik mit der
Zeichnung in weichen Grund.

  Doch fast m�chte man wieder an der Reservage zweifeln, wenn man die Kopie des Motivs
von van Leusden betrachtet.
Als Beweis gedacht, wirkt sie vielmehr wie ein Gegenbeleg.
Van Leusden bezeichnet den Charakter der Linien der Moosstr�hnen als
"crumbling lines", also kr�melig, br�ckelig, und findet sich an eine "crayon drawing on a
coarse-grained paper"70 Kreidezeichnung erinnert, obwohl bei genauer Betrachtung des
Originals diese moosigen Ver�stelungen viel eher den Anschein w�ssrig, glitschiger
Konsistenz geben.
Bei van Leusden hat die Zeichnung tats�chlich einen br�ckelig-br�seliges Aussehen, wirkt
bem�ht und zerrissen, man erkennt deutlich die kleinen Inseln, die entstehen, wenn die
Zuckerl�sung auf Metall zusammenflie§t. Auch in schlanken Linien sind beulenartige

                                                
68Rijksprentenkabinet Amsterdam: van Leusden, Nr. 50 696 b (einfarbiges Exemplar),   au§erdem:
Nr.: 50 696a (zweifarbig), Nr.: 54 415 (Teilbereich des Motivs)
69Fraenger, S.29
70van Leusden 1961, S.22
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Nebenwege sichtbar - ganz anders als bei Segers' Druck. W�hrend bei Segers die
Moosstr�hnen bildlich herabh�ngen, ist bei Leusden die Bewegungsrichtung unklar.
Im Vergleich f�llt Leusden so stark ab, da§ Segers' St�rke in der Sensibilit�t der Handhabung
der Mittel besonders deutlich hervortritt:71

Gerade im Vergleich seiner Reservage mit Segers Druck wird deutlich, da§ zumindest f�r
den oberen Bereich keine Reservagetechnik angenommen werden kann.

  Doch schon kurze Zeit sp�ter finden van Leusdens Erkenntnisse Widerhall in der
druckgraphischen Literatur. In der siebten Auflage seines vielgelesenen Werks "Der
Kupferstich" bezieht sich Lippmann offensichtlich auf van Leusden, wenn er schreibt, da§
Segers "nach praktischen Versuchen heutiger Graphiker" das "Absprengverfahren"
angewandt h�tte.72 Die Technikbeschreibung �bernimmt er direkt von ihm, mitsamt der von
van Leusden vertretenen Ansicht, Segers habe die Platte nach der �tzung noch mit
Kolophoniumpulver best�ubt, und nach dem Anschmelzen ein zweites Mal ge�tzt, um der
Farbe in den breiten Linien Halt zu geben (siehe auch Kapitel Aquatinta).
Zus�tzlich gibt er jedoch den f�r das Verst�ndnis von Segers' k�nstlerischer Absicht nicht
unbedeutenden Hinweis, da§ die Reservage ihrem Wesen nach eine Mischung aus Strich-
und Fl�chen�tzung sei.
Der �bergang zur Fl�chentechnik ist bei der Reservage flie§end. Doch Segers ben�tzt sie -
wenn sie ihm tats�chlich zugeschrieben werden kann - dann in erster Linie in linear-
zeichnender Weise.

  Abschlie§end sei noch eine spezielle "negative" Variante der Reservage erl�utert, wie sie
van Leusden f�r solche Drucke behauptet, die sich durch ein helle Zeichnung auf schwarzem
Grund hervorheben, wie z.B. der "Seesturm" HB 49 (Abb.11).
Zuerst �berzieht man die gesamte Platte mit einer Schicht aus schwarzer Wasserfarbe, der
Zucker oder eine wenig Eiwei§ beigemengt wurde. In diesen Grund ritzt man mit der Nadel
diejenigen Motivteile, die am Ende wei§ erscheinen sollen (so z.B. das Blattwerk im "Gro§en
Baum"). Anschlie§end �berstreicht man die ganze Platte mit in Terpentin gel�stem Asphalt.
Auf diese Weise werden die aus der Zuckerl�sung geritzten Formen vor S�ureeinwirkung
gesch�tzt. Im warmen Wasserbad aber sprengt der Hintergrund den Asphalt weg, das
Metall liegt dort blo§. Die Zeichnung dagegen hat sich in eine Art Asphaltmalerei
verwandelt. In der anschlie§enden �tzung wird der Hintergrund tiefer gelegt, w�hrend das
Motiv selbst im Druck wei§ erscheinen wird.73

So raffiniert diese Technik auch klingt, sie eignet sich doch eher f�r pers�nliche
Radierexperimente, als da§ sie Segers' Technik erkl�rt. Denn die wei§ gebliebenen Motivteile
in Art des "Gro§en Baumes" sind eindeutig das Ergebnis einer Malerei mit Abdeckfirnis.

                                                
71Zudem unterlaufen ihm einige Fehler:
Segers �berzieht das Papier anschlie§end zart mit Wasserfarbenschleier, wie man sie auch aus
Altdorfer-Grafiken kennt. Van Leusden macht aus dem kolorierten einfarbigen einen zweifarbigen
Druck: das Blau und Rosa des Hintergrundes sind als punktf�rmig ge�tzte Partien in der Platte
angelegt. Als Druckfarbe verwendet er nicht das feine Oliv Segers, sondern ein zu br�unliches,
pastoses Gr�n.

72Lippmann, Friedrich: Der Kupferstich, Berlin 7 1963, S.222f
73van Leusden, S.13ff



38

3.2.1.1.3.   ABDECKFL�SSIGKEIT ALS ZEICHENMEDIUM

  Segers begn�gte sich nicht mit dem �blichen Erscheinungsbild der Radierung von
schwarzer Zeichnung auf hellem Grund. Auf vielen seiner Kupferplatten kombinierte er die
Ritzung in den Asphaltgrund mit einer Kalligraphie aus s�ureresistenter fl�ssigen Substanz.
So erzielte er neben der normalem schwarzen �tzung eine Zeichnung, die sich hell vom
dunklen ge�tzten Hintergrund abhebt.
"The most noteable example of this method is The Large Tree (HB 34), and the clearest to 'read'
Rocky Valley with a Road leading in It (HB 12)"74

  �blicherweise ritzte er zuerst alle schwarz druckenden Motivteile in den �tzgrund. In
vielen F�llen legte er dabei gro§e Teile der Metallplatte blo§. Bevor er die Platte ins S�urebad
gab, setzte er dann mit einem d�nnen Pinsel und Abdeckfl�ssigkeit Lichter und kleinste
Details, wie Grashalme, Laub oder Mauerwerk und Ziegel �ber die Zeichnung.
In "Felstal mit einem Wasserfall" der zweiten Fassung, HB 22 (Abb. 17-19) gestaltete er nicht
nur fast alle Lichter der Landschaft mit Abdeckfl�ssigkeit, sondern lie§ noch bizarre
Wolkenformationen, die einmal wattig, dann wieder wie dicke Schwaden anmuten, an den
H�ngen vorbeiziehen. Die hochaufragende Felswand am rechten Bildrand wirkt durch die
fl�chendeckende �bermalung seltsam gekappt, der obere Teil schwebt frei in der Luft. Zu
der sehr subtilen Gestaltung der �brigen Landschaft erscheint der Eingriff fast grob.
  Die Feinheit dieser gestaltenden Abdeckarbeit verlangte ganz besonders feine Pinsel, sowie
eine Substanz, die nicht zu dickfl�ssig war und nicht klumpte.
Einige Autoren machten sich Gedanken �ber die Art des Materials.
Van Leusden bestreitet v�llig, da§ Segers die Lichter per Pinsel und s�urefester Fl�ssigkeit
erzeugte:
"The assertion that all the little white figures, lines and stipples were transferred to the plate
by means of brush and varnish has absolutely no foundation. In point of fact, all the
stopping-out varnishes are quick-drying, soon become unmanageable and certainly do not
lend themselves to the free and effortless kind of draughtmanship that characterizes the
whole etching."75

Fraenger schreibt nur:
"Den Pinsel hat er mit Asphalt getr�nkt, der s�ure-festen Harzmasse des Aetzgrunds."76

Haverkamp Begemann jedoch meint, er h�tte geschmolzenes Kerzenwachs verwendet, so
wie es eine zeitgen�ssische Anleitung bei Stufen�tzungen zum Schutz bestimmter Regionen
vorschl�gt:

"For this purpose he may have used melted candle wax, the material suggested in one
of fhe manuals of the time to cover up those areas of an etches plate that had to be
protected in multiple bitings."77

Er bezieht sich dabei interessanterweise auf die Anweisung von Terborgh (siehe Kapitel:
�tzrezepte- und methoden) und hebt besonders hervor, da§ in diesem Text empfohlen wird,
L�cher an dem Holzgeviert, das als S�urebeh�ltnis um die Platte gebaut wurden, mit
weichem Wachs auszubessern - und einem feinen Pinsel. M�glicherweise machte sich Segers
diese einfachen Hilfsmittel zu Nutze.

Hoogstraten spricht davon, da§ zum Zweck des Abdeckens bei Stufen�tzungen auch Firnis
ben�tzt wurde, der sonst in der Malerei zum Einsatz kam.78

  In jedem Fall war diese Art der Radiertechnik neu, wenn nicht sogar revolution�r.
Aus einem zwar wichtigen, aber nicht unmittelbar der eigentlichen Gestaltung dienenden
Mittel macht er ein eigenst�ndiges Zeichenmedium.
Der Ritzung in den Grund ist es v�llig gleichwertig zur Seite gestellt.
                                                
74Haverkamp Begemann 1973, S.44
75van Leusden 196, S.24
76Fraenger 1922, S.47
77Haverkamp Begemann 1973, S.44.
78Haverkamp Begemann 1973, S.44, Anm.82
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Obwohl die Arbeit mit dem Pinsel und fl�ssiger Substanz den Mitteln der Malerei
entnommen ist, versuchte Segers nirgends, pinselartige Strukturen nachzuahmen. Auch
verwendete er diese Technik nie �ber gr�§ere Fl�chen hinweg. Au§er in HB 22 - �berstrich
er in einem Fall, der "Aussicht aus dem Fenster" HB 41 (Abb.9) in breiten Pinselstrichen Teile
der Hintergrundzeichnung. Der Zweck war hier wohl eher ein -abgebrochenes- Tilgen der
Himmelsstruktur.

  Das Zeichnen mit Abdeckfl�ssigkeit ist eines der am wenigsten r�tselhaften Methoden in
Segers' Werk. Sein Vorgehen ist fast in jedem Fall direkt von den Drucken ablesbar.
Vermutlich wurde deshalb die gro§e bildnerische und technisch innovative Bedeutung
dieser Arbeitsweise in der Literatur vernachl�ssigt.
Das Interesse galt eher den komplizierten, nicht so einfach zu entschl�sselnden Effekten -
insbesondere Segers' speziellen Methoden, Fl�che oder den Eindruck von Fl�che auf der
Druckplatte selbst zu erzeugen.
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3.2.1.2.  DIE FL�CHE

3.2.1.2.1.  DIE AQUATINTA

 Gr�§eres radiertechnisches Aufsehen als Segers' Strich�tzungen erregten fl�chige Regionen,
die nicht durch nachtr�gliche Kolorierung hinzugef�gt, sondern schon in der Druckform
angelegt zu sein scheinen.
So ist nicht klar ersichtlich, wie Segers wohl die intensive F�rbung des H�gels in der linken
unteren Ecke in "Flu§tal mit einem Wasserfall", erste Fassung HB 21(Abb.14-16) zustande
brachte. Dieses Druckbild wiederholt sich fast regelm�§ig in verschiedenen Abz�gen und
Zust�nden des Drucks. Zudem zeigt diese Fl�che eine eigenartig k�rnige Struktur.

Dieses Ph�nomen wurde mit der heutzutage gebr�uchlichsten Fl�chentechnik der Radierung
erkl�rt, der Aquatinta.
Seit Segers' Renaissance zu Beginn des 19. Jahrhunderts h�lt sich bis heute die These, Segers
h�tte die Aquatinta gekannt. Wenn sich diese Vermutung beweisen lie§e, m�§te die
Geschichte der Drucktechniken umgeschrieben werden.
Die Lorbeeren des Erfinderruhmes g�lten nun Hercules Segers als dem eigentlichen Erfinder
der Technik - rund 140 Jahre vor den ersten bekannten Aquatinten von Per Gustaf Floding
um 1762 und der Patentierung des Verfahrens durch Jean-Baptiste Le Prince zwanzig Jahre
sp�ter.

Frenzel brachte den Stein ins Rollen, als er 1829 - in der ersten Werkbeschreibung einiger
Segers-Drucke �berhaupt - zur Radierung "Der gro§e Baum" anmerkte:

"Dieses Blatt hat in der Behandlung das Eigenth�mliche, da§ die Bearbeitung in
aquatinta (Tuschmanier) vollendet und die Luft bis �ber die Grenzen der Baumformen
mit der Wiege (berceau), wie die geschabten Bl�tter �bergangen ist. Diese Behandlung
ist in so fern merkw�rdig, weil au§er zwey Bl�ttern des im 16 ten Jahrhundert
lebenden K�nstlers Dan. Hopfer nicht bekannt, da§ vor dem im vorigen Jahrhundert
lebenden franz�sischen K�nstlers Le Prince, der als der Erfinder der Tuschmanier gilt,
diese Manier ausge�bt wurde. Auch war die Schabkunst von dem hess. Obrist Ludwig
v. Siegen erst gegen 1645 erfunden worden, folglich zu Zegers Zeit noch ganz neu." 79

Ganz nebenbei schreibt er Segers auch die Urheberschaft der Schabkunst zu, eine These, die
im Gegensatz zur Aquatintaversion, von keinem nachfolgenden Interpreten aufgenommen
wurde.
Bode konstatiert 1903 als n�chster aquatinta�hnliche Strukturen in einigen Segers-
Radierungen. Im Unterschied zu Segers rein linearen Panoramaansichten bescheinigt er den
Bergmotiven:

 "Seine �den Alpenlandschaften sind dagegen in eigent�mlich k�rniger Manier
behandelt, den verwitterten Felsformen entsprechend, und die Schatten scheinen wie
mit Aquatinta ausgef�hrt."80

  Tats�chlich spricht hier Bode das Ph�nomen an, welches den Einsatz der Aquatinta, oder
eines ganz �hnlichen Staubkornverfahrens, nahe legt: viele Drucke zeigen eine

                                                
79Frenzel, X, 1829, S.71
siehe auch Schneebli, Hans Rudolf: Hercules Seghers. Die Radierungen. (Diss. Teildruck),
Z�rich 1963, S.33: "Die Aquatintatechnik ist stets als Erfindung des 18. Jahrhunderts in
Anspruch genommen worden. Nach Spr. 19d (und auch Spr.21a-k) ist jedoch Seghers der
eigentliche Entdecker dieser Technik."

80Bode, Wilhelm: Der Maler Hercules Segers. In: Jahrbuch der K�niglich Preu§ischen
Kunstsammlungen XXIV, Berlin 1903, S.184
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eigent�mliche, grobe Granulierung, die �hnlich einem starken Plattenton die Zeichnung
hinterlegt, oder tonige Schattenzonen strukturiert.
Auch Scheebli deutet diese Mikroformen -anhand der Radierung "Felsige Landschaft mit
dem Spazierg�nger" HB 20, zweite Fassung:
"In Spr.19d tritt zur linearen Struktur eine K�rnung, die sich dem Verfahren der
Aquatintatechnik n�hert."81 Die vorsichtige Formulierung modifiziert Schneebli im weiteren
Text durch die Einschr�nkung:

"M�glicherweise hatte er das Aquatinta-Verfahren noch nicht so weit entwickelt, da§
ihm mehrere gute Abz�ge gelingen konnten. Die bearbeitete Platte mu§ sich bei ihm
rasch abgen�tzt haben,... . Aus der raschen Abn�tzung der Platte (Seghers hat wohl
�ber wenig widerstandsf�higes Material verf�gt und sich einfacher Hilfsmittel
bedient), wird auch die starke Abweichung der Druckqualit�t der einzelnen Bl�tter
verst�ndlich. [ bei verschiedenen Abz�gen der 'Landschaft mit dem Wasserfall' HB 22,
Abb. 17-19) Anm. d. Verf. ] ... Ob f�r Spr. 19d dieses oder ein �hnliches Verfahren
verwendet wurde, wird in allen Einzelheiten kaum mehr abzukl�ren sein."82

W�hrend Schneebli nur von einer nicht n�her definierten "Korntechnik"83 spricht, und diese
auch nur in den beiden oben erw�hnten F�llen anerkennt, erstaunt es umso mehr, da§ im
Katalog der Ausstellung "Grafiek van Hercules Seghers en voorloopers" des
Rijksprentenkabinets/ Amsterdam 1967 die Technik von f�nf Radierungen angegeben wird
als: "Ets en aquatint".84 Genaueres zur Technik ist der Einleitung zu entnehmen. Hier
beschreibt Karel Boon Segers' stilistische und technische Entwicklung von einem fast
pointillistische Zeichenduktus zu kompakteren Massenverteilungen. Innerhalb der von ihm
angenommenen Evolution h�tte Segers �ber eine allm�hliche Verbreiterung der Linien und
deren zuf�lligem, gelegentlichen Zusammenschmelzen beim �tzen sich einem neuen
aquatinta-�hnlichen Verfahren angen�hert:
"Het samenbundelen van de ge�tste lijnen heeft Seghers ongetwijfeld naar een niewe aanpak
gevoerd. Hij heft de oplossing gevonden in het aanbrengen van een sort aquatint-achtige
grond."85

Boon unterscheidet sogar Fr�h- und Reifephase der neuen Technik. "Die Aussicht aus dem
Fenster" HB 41 (Abb. 5) bezeichnet er als einen Druck, "waarin dit proc�d� met de aquatint-
achtige grond zich nog in een vroege stadium bevindt"86, w�hrend er bei der "Beweinung"
HB 2b ein fortgeschritteneres Stadium annimmt. Er datiert diesen Druck auf ca. 1628.
Trotz dieser ungew�hnlich genauen Angaben l�§t  Boon im Dunkeln, wie man sich diesen
"aquatinta�hnlichen �tzgrund" Technik nach Segers speziellem Rezept vorstellen k�nnte.

  Dies ist das gro§e Manko aller Ver�ffentlichungen, die "aquatintaartige" Verfahren
vermuten. Kein Autor geht �ber das Benennen der Technik hinaus.
Kein Autor wagt den Versuch, das Prozedere eines einfachen Staubkornverfahrens, wie es
Segers verwendet haben k�nnte, auch nur ansatzweise zu skizzieren.
Dabei ist gerade die Frage, ob Segers tats�chlich eine Rasterung der Platte mittels
eingeschmolzenem Staub kannte oder nicht, eine der brisantesten und geheimnisvollsten auf
dem Gebiet der Drucktechnik von Segers.
Wie wichtig die detaillierte Anschauung der entsprechenden Partien und ihr Vergleich
tats�chlichen Aquatinten ist, zeigen die Experimente von Willem van Leusden.

  In seinen Kopien, die er von Segers-Drucken anfertigte, verwendete er die Aquatinta nicht
als Fl�chentechnik im eigentlichen Sinne, sondern als Hilfsmittel, um breit ge�tzte Linien bei
der Reservage intensiv drucken zu k�nnen.Genau so h�tte Segers nach der Strich�tzung
zus�tzlich einen feinen Aquatintagrund aufgest�ubt und ge�tzt.
                                                
81Schneebli, S.32f
82Schneebli, S.30 und 40
83Schneebli, S.40
84Amsterdam 1967: Grafiek van Hercules Seghers en voorloopers, Rijksprentenkabinet/
Rijksmuseum, Amsterdam 1967, S.19f
85Amsterdam 1967, S.10
86Amsterdam 1967, S.11
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Als Beispiel dient das "Tal mit gewundenem Flu§" HB 14.
In Segers steht der Druck klar auf dem gelblichen Papier und zeigt kaum Spuren von
Plattenton, w�hrend die Farbe in den Vertiefungen sehr satt und dunkel erscheint.
Das veranla§te van Leusden zu der Spekulation, da§ Segers sich einer Art Haftgrund
bediente, um einerseits das Metall sehr blank wischen zu k�nnen, andererseits dabei nicht
unbeabsichtigt zu viel Farbe aus den Vertiefungen herauszuholen.
Van Leusdens Kopie erscheint im Druck gleichm�§ig schwarz - aufgrund des
Aquatintarasters --w�hrend Segers Radierung feinsteTonabstufungen erh�lt.
Bei genauer Betrachtung mit blo§em Auge meint man zu sehen, da§ an sehr breit ge�tzten
Stellen die Farbe von der Mitte zu den R�ndern hin ausgewischt wurde. Das hie§e, Segers
h�tte kein Korn zur Haftung der Farbe ben�tzt.
  Karel Boon Sowohl best�tigt aber in einem Artikel des Bulletin van het Rijksmuseum, da§
eben diese Radierung unter Zuhilfenahme eines Staubverfahrens entstand:
"Er is kortgeleden verondersteld, dat Seghers een soort aquantint-proc�d� gebruikte en
vooral deze ets zou hiervoor het bewijs leveren."87 Boon dr�ckt seine Zustimmung aus,
indem er darauf hinweist, da§ die Platte an keiner Stelle besonders tief ge�tzt sei, so da§ die
Farbe im Verh�ltnis zur Intensit�t des Schwarz verh�ltnism�§ig flach auf dem Papier liegt -
ein typisches Aquatinta-Merkmal:
"Ik kan mij met deze veronderstelling,..., verenigen in zoverre, dat de plat, evenals bij    de
aquatint, nergens diep gebeten schijnt."88

Als weiteres Indiz ver�ffentlicht er in dem Artikel ein Detailfoto der besonders breiten
Zeichnung im Vordergrund, die vermutlich in Reservage ausgef�hrt wurde. Dort sieht es
nun tats�chlich so aus, als ob ein feinstes Staubkornraster innerhalb ge�tzten Zeichnung l�ge.
Boon beschreibt die K�rnung etwas ungenauer als "ungleichm�§ige" �tzung:
"Als men ... vooral de partijen in de voorgrond, onder de loupe neemt, blijken zij
samengesteld uit zwaardere en minder zware inktmassa's, als of de plaat ongelijk gebeten
is."89

  Boon, als damaliger Direktor des Rijksprentenkabinets Amsterdam, van Leusden und auch
sein Mentor Prof. J.G. van Geldern konnten sich auf mikroskopische Untersuchungen
st�tzten.
Mit blo§em Auge ist die K�rnung nicht zu erkennen. Erst in dieser Detailvergr�§erung
erkennt man eine feine Granulierung innerhalb der breiten Linien, �hnlich einem
W�rmchenkorn. Das Korn h�tte aber so fein sein m�ssen, da§ Segers etwas �hnliches wie
einen Staubkasten erfunden haben m�§te, um diese Kornqualit�t zu gew�hrleisten.
Die Frage bliebe auch, weshalb er dann eine bahnbrechende Erfindung wie diese es gewesen
w�re, nicht wesentlich ausgiebiger und im gestalterischen Sinne n�tzte.

  Schneebli ist der einzige Autor, der sich dar�ber Gedanken macht, welche gestalterische
Absicht hinter der Erfindung einer aquatinta�hnlichen Technik �berhaupt stehen konnte.

"Das Experiment des Kornverfahrens stellt sich uns ... nicht als das Ergebnis reiner
Experimentierlust dar. Es ist das Mittel, dessen sich der K�nstler notwendigerweise
bedienen mu§ oder will, um zu dem angestrebten Ausdruck zu gelangen."90

In diesem Sinne weist er darauf hin, da§ in einigen Drucken der

"Himmel durch fl�chige T�nung von den festen Landteilen abgehoben" wird, wie z.B.
in der "Landschaft mit dem Wasserfall". Schneebli deutet Segers Versuche in der
Korntechnik als "Bem�hungen um ein stimmungsm�§iges Element".91

                                                
87Boon, Karel G.: Een notitie op een Seghers-prent uit de verzameling Hinloopen. In: Bulletin van het
Rijksmuseum, VIII, 1960, S.4ff
88Boon 1960, S.4
89Boon 1960, S.4
90Schneebli, S.34
91Schneebli, S.40
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Nat�rlich schreibt man Segers gerne die Erfindung einer so bedeutenden Radiertechnik zu.
Doch Zweifel seien weiterhin, trotz mikroskopischer Untersuchungen erlaubt. 92Immerhin
gibt es neben der klassischen Aquatinta noch eine Reihe anderer Techniken, mit denen sich
fl�chige Strukturen erzeugen lassen.
Da gibt es einfachere Formen wie die Salz-oder Sandpapier- Aquatinta.
  Wahrscheinlicher ist jedoch, da§ Segers Direkt�tzungen anwandte, oder wu§te, da§ man
mit Schwefel und anderen Chemikalien fl�chig �tzende Wirkungen erzielen konnte.
Diese werden zwar nie das intensive Schwarz der Aquatinta erzeugen k�nnen, doch auch
die meisten fl�chige Regionen in Segers' Drucken erstaunen eher durch eine
zusammenh�ngende, denn eine besonders intensive T�nung, wie sie durch Methoden erzielt
werden, denen das n�chste Kapitel gilt.

                                                
92In einer Kopie von Segers "Seesturm" HB 49 (Abb.11) - Amsterdam Rijksprentenkabinet van
Leusden 50 698b- gestaltet van Leusden den dunklen Hintergrund, der eindeutig aus einem gef�rbten
Papier besteht, als Aquatinta. Dieser offensichtliche Fehler, der ihm auch bei der "Bemoosten Tanne"
unterl�uft, und zudem der Charakter der Aquatintafl�che im Vergleich mit fl�chigen Stellen in Segers'
Drucken machen van Leusdens Beweisf�hrung unglaubw�rdig. Van Leusdens Aquatinta ist zu fein
und gleichm�§ig, druckt zu intensiv, als da§ sich Fl�chen in Segers' Drucken damit erkl�ren lassen.
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3.2.1.2.2.  DIREKT�TZUNGEN, SCHWEFEL�TZUNGEN UND MORDANTS

  Im ersten Zustand der zweiten Fassung der Radierung "Felstal mit einem Wasserfall" (siehe
vor allem HB 22 I a, Abb.17) silhouettierte Segers den mittleren Teil des Himmels
halbkreisf�rmig mit Abdecksubstanz gegen die Landschaft.
Innerhalb der Abdeckung zeigen sich eine ganze Anzahl in Form und Druckintensit�t
unterschiedener T�ne. Genau in der Mittelachse sitzt ein beinahe runder, randscharfer und
relativ gleichm�§ig grauer Fleck in heller Umgebung. Etwas unterhalb breitet sich eine
wesentlich gr�§ere, unregelm�§ig bla§graue Fl�che mit gewellten R�ndern aus. In beiden
F�llen scheint die �tzung sehr flach. In der N�he von Fels und aufragendem Baumstamm,
unterhalb der Abdeckung finden sich Spuren von Kratzern in der Platte und mittelgraue,
teils fl�chige, teils streifige und k�rnige �tzspuren.
Erkl�ren lassen sich diese Erscheinungen durch eine Reihe einfacher �tzmethoden.
M�glicherweise experimentierte Segers auch mit speziellen �tzenden Mitteln, vor allem bei
den etwas st�rkeren T�nungen.

  Am einfachsten erh�lt man einen leichten, fl�chigen Ton, indem man die Platte direkt den
S�ured�mpfen aussetzt. Dazu braucht es nur eine Vorrichtung �ber der S�ureschale, auf der
die blanke Platte - unter Umst�nden mit Abdeckungen dort, wo keine �tzung erw�nscht ist-
mit der Motivseite nach unten l�ngere Zeit ruhen kann. Die sanfte Aufrauhung wird im
Druck einen ganz schwachen, unregelm�§ig fleckigen Ton zeigen.
Es ist allerdings kaum mehr feststellbar, ob Segers sich dieser Technik bedient, zumal die
An�tzungen von so schwacher Natur sind, da§ der Ton schon nach wenigen
Druckvorg�ngen verschwindet.

  Im Prinzip gleich, jedoch etwas effektiver im Ergebnis, ist die Blind�tzung. Auch hier wird
die blanke Platte der direkten S�urewirkung �berlassen, diesmal allerdings im S�urebad. In
der Radierung "Felstal mit dem Fahrweg", HB 12 (Abb.12) testete Segers wohl die
unmittelbare S�ureeinwirkung, indem er innerhalb des sch�tzenden �tzgrundes eine
gr�§ere Partie freilie§. Ganz �hnlich scheint er in der zweiten Fassung von "Flu§tal mit
einem Wasserfall" HB 22 (Abb.17-19) vorgegangen zu sein. Inmitten der Abdeckung des
Himmels lie§ er einen fast kreisrunden Fleck stehen. Erstaunlich ist allerdings die Intensit�t
des Druckes. Vielleicht half er mit Mitteln nach, die sp�ter noch er�rtert werden, der
Schwefel�tzung oder sog. Mordants. Seltsam ist auch der harmonisch runde Umri§ der
Form.
Er m�§te dazu ein fl�ssiges Abdeckmaterial verwendet haben, vielleicht das gleiche, das er
auch f�r seine "Asphaltmalerei" verwendete.
  M�glicherweise benutzte er das Blind�tzen auch, um den Ton zwischen der
Schwarzzeichnung des Motivs und den wei§en Abdeckungen zu erzeugen. In HB 22 sieht
man deutlich, da§ all diese Zwischenr�ume durch einen mittelgrauen Ton belebt  sind.
Vielleicht �tzte er zuerst alle dunklen Linien, reinigte die Platte und trug dann auf das blanke
Kupfer rund um die strichge�tzten Stellen, die kleinen Abdeckungen an. In einem zweiten
�tzgang erhalten dann alle Regionen, die nicht schon als Linien ge�tzt wurden oder
abgedeckt waren, den mittelgrauen Ton.
Einen anderen Erkl�rungsvorschlag bietet Alexander Friedrich. Er wird unter dem Begriff
"Kreuzgrundtechnik" er�rtert.

  Durch Blind�tzung ist es schwer m�glich, punktuelle �tzungen zu steuern.
Daf�r eignet sich eher die Pinsel�tzung oder Direkt�tzung, bei der man konzentrierte S�ure
mit dem Pinsel auf die blanke Platte auftr�gt. Kupferplatten reagieren am st�rksten auf
direkte S�ureeinwirkung. Dennoch ergibt die Direkt�tzung nur eine geringf�gige
Aufrauhung der Platte und daher im Druck nur zarte, unregelm�§ige, aber fl�chige
Halbtonwerte. Diese eignen sich insbesondere zur Harmonisierung und Zusammenziehung
allzu abrupter Graustufen�berg�nge. Es kann aber nur mit wenigen guten Abz�gen
gerechnet werden, da sich die empfindliche Oberfl�che sehr schnell durch Auswischen und
Pressendruck einebnet. Bei dieser Technik ist es dem Radierer fast unm�glich, die
�tzwirkung abzusch�tzen oder zu steuern. F�r pr�zises Arbeiten ist die Pinsel�tzung
ungeeignet. Der S�urefleck "franst" und flie§t auseinander, und das �tzwasser sammelt sich
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zumeist an der Spitze und den R�ndern des Pinselstrichs, so da§ dort ein intensiveres
Druckbild, und bei mehreren Pinselstrichen insgesamt ein unruhig geflecktes Changieren
verschiedener Grauwerte zu erwarten ist. Da bei jedem S�ureauftrag nur eine begrenzte
Menge Metall aufgel�st werden kann, m�ssen Partieen, die intensiver drucken sollen,
mehrmals �bermalt werden. Diese Notwendigkeit verst�rkt den unruhigen Charakter.
  Typischen Merkmale von Pinsel�tzungen sind allerdings in seinen Radierungen nicht
auszumachen. Wahrscheinlich ist aber, da§ sich diese zarten �tzspuren mit geringem
Niveauunterschied in den oft mehrmals ge�tzten Platten den intensiveren Gravuren als feine
tonige �berg�nge unterordneten, oder durch die h�ufigen Druckvorg�nge abtrugen.
Segers m�§te die Pinsel�tzung jedoch besonders entgegengekommen sein: kaum eine andere
Fl�chentechnik in der Radierung ist ihrem Prinzip nach malerischer. Segers, der seine
Drucke vorher und nachher kolorierte, konnte so schon auf der Druckform selbst Tonwerte -
mit dem Pinsel!-  modulieren.

  Lange bekannt, heute aber nur noch selten verwendet werden andere �tzende Hilfsmittel in
w�§riger L�sung, Staub- oder Pastenform, die sich besonders zum "T�nemalen" eignen, wie
Walter Ziegler sehr treffend das entsprechende Kapitel in seinem Lehrbuch zu den
Tiefdrucktechniken �berschrieb.93

Dort unterscheidet er grunds�tzlich zwei M�glichkeiten, die sich offenbar am besten bew�hrt
haben:
Zum einen das �tzen mit Schwefel, in reiner Form oder in Verbindungen, zum anderen mit
sogenannte Mordants, das sind trockene, pulverige Mischungen verschiedener Salze, die
zum Gebrauch mit Essig�tzwasser anger�hrt werden.

  Der Schwefel:
"Gegen die meisten Metalle", so Ziegler, zeigt Schwefel "gro§e Affinit�t und verbindet sich
mit diesen zu Schwefelmetallen." Besonders Kupfer wird von Schwefel besonders gerne
angegriffen. Diese Eigenschaft kommt dem Radierer zugute, der in der Regel Platten aus
Kupfer bevorzugt:
"Schon einfaches Anpressen von fein verteiltem Schwefel gen�gt, eine Schwarzf�rbung
herbeizuf�hren, welche auf Bildung von Schwefelkupfer zur�ckzuf�hren ist. ...
Schwefelverbindungen, wie Schwefelkohlenstoff, Schwefelleber, Schwefelkalium und
andere, sind zur Erzeugung tonig druckender Flecke auf Kupfer geeignet."94

Am einfachsten �tzt man jedoch mit reinem Schwefelpulver, das man in feinster K�rnung
auf die blanke Platte st�ubt. Diese sollte von unten erw�rmt werden, damit sich Schwefel
und Metall leichter verbinden k�nnen. Durch die Behandlung f�rbt sich das Kupfer schwarz.
Diese Oxydationsschicht kann mit Kreide entfernt werden. Gleichzeitig beseitigt man
dadurch aber auch einen Teil des gerade erzeugten geringen Niveauunterschiedes, so da§
der an sich schon nur leicht grau druckende Ton noch zus�tzlich abgeschw�cht wird. Im
Ergebnis sei die �tzung mit Schwefelpulver "unberechenbar" und ergebe "manche
Zuf�lligkeiten".
Auch Friedrich Lippmann erw�hnt in "Der Kupferstich" von 1963 das �tzen mit reinem
Schwefel. Er gibt aber leider nur die �u§erst knappe Anweisung, "die Platte mit Schwefel"
abzureiben.95

  In einem neueren Lehrbuch wird die Schwefel�tzung ausf�hrlicher und in leichten, aber
entscheidenden Abwandlungen als "Sulphur-Tint"-Methode beschrieben96 :
Der erste Unterschied zu Zieglers Methode ist hier, da§ man die Platte vor Aufstreuen des
reinen Schwefelpulvers mit �l bestreicht. Hinzukommt, da§ das Erw�rmen der Platte nicht

                                                
93Ziegler, Walter: Die Techniken des Tiefdrucks, Halle a.S. 1901, S.111f. Alle folgende Zitate zu
Schwefel- und Mordant�tzung ebenda. Auch in: Ziegler, Walter: Die manuellen graphischen
Techniken. Band I : Die Schwarz-Wei§kunst, Halle/Saale 3 1919, S.232f
94Ziegler 1919, S.283 und 286
95Lippmann, Friedrich: Der Kupferstich, Berlin 7 1963, S.42
96Krick, Maureen: Die Kunst der Radierung. Werkzeuge, Techniken, Arbeitsprozesse, Wiesbaden
Berlin 1985, S.110. Siehe auch Koschatzky, Walter: Die Kunst der Graphik, M�nchen  10  1988,
S.134: "Als Sulphur-tint-Methode hat man in England die M�glichkeit erntdeckt, auf eine mit �l
bestrichene Kupferplatte Schwefelpulver aufzustauben, das im feinen Korn eine Korrisionswirkung
erzielt und damit einen Plattenton."
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zur Bedingung gemacht ist. Allein schon durch die kalte Einwirkung des Staubes korridiere
das Metall zu einem "eigenartigen Strukturraster".
Das Erw�rmen der best�ubten Platte dient vielmehr einem zus�tzlichen Effekt, der stark an
eine einfache Aquatinta erinnert: durch die Hitze schmelzen die Schwefelteilchen an. In
Zieglers Anleitung bewirkte dies im Druck die grobe K�rnung, die sich aber nach einigen
Drucken schnell abtr�gt. Maureen Krick legt dagegen die Platte anschlie§end in ein leichtes
S�urebad. Die �tzung bewirkt einen sehr unregelm�§ig gerasterten, aber intensiveren
Plattenton. Die Einfachheit der Mittel l�§t Spekulationen zu, da§ Segers - durch Zufall oder
bewu§t - diese oder eine �hnliche Methode entdeckte. In diesem Fall k�nnte ihm zumindest
ein primitives Aquatintaverfahren zugeschrieben werden.
  Abgesehen von dieser Quasi-Aquatina, erh�lt man mit Verbindungen des Schwefels
bessere Ergebnisse als mit dem reinen Element. Ziegler beschr�nkt sich auf die Beschreibung
von zwei Varianten des �tzens mit Schwefelleber.
So nehme man entweder Schwefelleber in w�§riger L�sung und male mit dem Pinsel
direkt auf die Platte. Die entstehende schwarze Schicht mu§ wieder entfernt werden.
Verreibt man Schwefelleber mit "Baum�l", d.h. Oliven�l, so erh�lt man eine Paste in der
"Konsistenz von �lfarbe". Der Vorteil der viskosen Paste ist, da§ sie sich in manchen F�llen
pr�ziser handhaben l�§t, als die w�§rige L�sung. Ziegler bestreicht damit die erw�rmte
Platte in verschieden dicken Lagen. Es bildet sich "eine schwarze Kruste, die sich unter
laufendem Wasser abwaschen" l�§t. Im Endeffekt "zeigt sich, da§ dort, wo dickere Schichten
das Kupfer bedeckten entsprechende Vertiefungen entstanden sind. Das Korn ist etwas
kr�ftiger als bei w�sserigen L�sungen von Schwefelleber..."

  Das Mordant:
Sp�testens seit Johann Conrad G�tle in seinem Handbuch 1795 "Die Kunst in Kupfer zu
stechen" lehrte, verbreitet sich eine weitere M�glichkeit der Fl�chen�tzung au§erhalb der
S�urewanne: das �tzen mit Mordants. G�tles Rezept ist es, das Ziegler daf�r in seinem
eigenen Lehrbuch modifiziert.
Das Mordant selbst besteht aus zwei Teilen Kochsalz, zwei Teilen Salmiak und einem Teil
Gr�nspan.97 "Diese Salze werden feinstens gepulvert, bei m�§iger W�rme gut getrocknet
und dann in der Reibschale gemischt. Das
nt wird in gut verschlossenen Flaschen, vor Feuchtigkeit gesch�tzt, aufbewahrt."
 Erst bei Gebrauch setzt man aus diesen Bestandteilen auf einer Glasplatte ein patsoses
�tzmittel an:
"Man mischt dieses Puder in Essig�tzwasser zu einem grieslichen Brei." F�r dieses
Essigwasser vermischt man in einem irdenen Topf zu folgenden Teilen: Wasser 150, Eisessig
6, Salmiak 14, Kochsalz 14, Gr�nspan 5. Die Fl�ssigkeit l�§t man aufkochen, r�hrt gut um
und l�§t sie zugedeckt an einen k�hlen Ort ruhen. Am n�chsten Tag filtert man das ganze
durch in eine Flasche. Dieses Essig�tzwasser soll langsam, aber sorgf�ltig wirken. Kupfer
und Eisen f�rbt es schwarz.
Als Bindemittel f�r die Mordantpaste verwendet G�tle zus�tzlich Honigsirup98, erreicht
aber damit nicht die volle �tzwirkung.
Die Masse streicht man auf eine blanke und fettfreie Platte und l�§t sie eine Weile einwirken.
F�r tiefere T�nungen sollte man eine dickere Schicht auftragen. Eine st�rkere �tzwirkung
erreicht man, wenn die Platte w�hrend des Trocknungsprozesses erw�rmt wird. Mit Wasser,
und Kreide l�st man die entstandene Oxydationsschicht. Im Druck erkennt man, da§ "an
Stellen, wo eine entsprechende Menge der Mischung auflag, nicht nur ein matter Ton ge�tzt
hat, sondern da§ derselbe sogar eine ziemliche K�rnung aufweist."

  Dennoch ist die Wirkung sowohl von Schwefel- als auch Mordant�tzungen eine recht
schwache, und man wird bei st�rkeren T�nungen auf die normale �tzung und Aquatinta
zur�ckgreifen m�ssen, wie sowohl Ziegler, als auch Lippmann betonen:
"Wird die Platte nicht mit �tzgrund �berzogen, so kann dennoch durch partielles Auftragen
von S�ure- oder Schwefelpasten ein An�tzen, daher Vertiefen hervorgerufen werden, doch
haben die so tiefgelegten Partien die Eigenschaft des Blind- oder Graudruckens, und man
mu§ in dem Fall, wenn man kr�ftige Tiefen erzielen will, eine Best�ubung mittels

                                                
97Ziegler 1919, S.322
98G�tle, Johann Conrad: Die Kunst in Kupfer zu stechen, 1795
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Harzpulver anwenden, wie ich solche bei der Schilderung der Aquatintamanier erkl�ren
werde."99

"Wirklichen Erfolg erreicht man aber erst mit Hilfe des Grundes und nachhaltiger �tzung.
Alle anderen T�nungen sind m�hsam, schwach und unzuverl�ssig."100

So kann diese Methode eher als eine Hilfstechnik, denn ein selbst�ndiges Gestaltungsmittel
angesehen werden. Ziegler empfiehlt sie f�r "weiche Luftt�ne, sanfte Wolkenpartieen" und
"zarte �berg�nge in lichten T�nen".101

  Wenn Segers sich solcher oder �hnlicher �tzmittel bedient haben sollte, so setzte auch er sie
in diesem Sinne ein. Walter Ziegler f�gte seinem Handbuch eine Tafel mit Strich- und
Tonproben bei.102 Nummer sieben zeigt das �tzbild von Schwefelleber, mit Oliven�l
versetzt, Nummer neun das des Mordants nach G�tle und Ziegler. Eine gewisse �hnlichkeit
mit einigen Partieen der Segers-Drucke kann nicht abgesprochen werden. Besonders in der
zweiten Fassung von "Felstal mit einem Wasserfall" HB 22 (Abb.17-19) gleichen die zart grau
druckenden Formen im Himmel - unterhalb des intensiveren Kreisrundes- den
Mordantspuren von Ziegler. M�glicherweise verwendete er �tzende Pasten, um
Schattenpartieen gezielt zu verst�rken. Das w�re auch eine Erkl�rung f�r die k�rnig, fl�chige
Struktur des H�gels in der linken unteren Bildecke von HB 21 und HB 22.

  In eigenen Versuchen habe ich selbst �berpr�ft, inwieweit sich Schwefel f�r eine fl�chige
Auf�tzung von Kupferplatten eignet.
Die Tonplatte im Anhang des Textes zeigt diese Experimente in Kombination mit einigen
Segers-typischen Strichproben.
In Anlehnung an oben erw�hnte Rezepte testete ich auf einer polierten Kupferplatte die
Wirkung von Schwefel in drei verschiedenen Formen:
durch Abreiben der Platte mit Schwefelpulver, durch Best�uben der mit �l bestrichenen
Platte und durch Malen mit Schwefelleber in w�§riger L�sung.
Dabei stellte sich heraus, da§ eine einmalige, kurzzeitige Behandlung der Platte in allen drei
F�llen noch keinen sichtbaren Effekt im Druck ergab. Der Schwefel bewirkte zwar eine
sofortige Schwarzf�rbung des Metalls. Doch nach Entfernen dieses Belags erwies sich , da§
die Platte nicht ausreichend tief angegriffen worden war, um im Druck auch nur einen
schwachen Grauton zu erzeugen. Erst nachdem ich die Platte in gleicher Weise ein zweites
Mal behandelte und �ber Nacht ruhen lie§, ergab sich eine zarte Aufrauhung des Kupfers.
Durch eine l�ngere �tzung mit Salpeters�ure konnte der Effekt noch gesteigert werden.
Nun wurde auch der Unterschied deutlich zwischen der �tzung mit Schwefelpulver und
Schwefelleber: Schwefelleber �tzte in der Tendenz kr�ftiger und k�rniger als reines
Schwefelpulver und entfaltete ihre Wirkung vor allem an den R�ndern der mit dem Pinsel
aufgetragenen Fl�chen.
Schwefelpulver, auf die warme, �ligen Platte getreut und teilweise dort mit einem trockenen
Pinsel gestupft und verstrichen, oder auch pur auf der kalten, blanken Platte verrieben, ergab
einen regelm�§igeren, aber etwas zarter druckenden Ton. Dort, wo Schwefel konzentrierter
auflag, erhielt ich auch hier eine K�rnung. Alle drei Proben aber zeigten sehr
unberechenbare Reaktionen.
Doch die k�rnige Struktur, die besonders bei Schwefelleber ersichtlich wurde, erinnert in der
Tat an bestimmte tonige Regionen einiger Segers-Drucke:
so z.B. der untere Rand des zart ge�tzten Ovals �ber dem Horizont in HB 12 b, und Teile der
Himmelsregion in HB 22.

  Ob Segers sich f�r die Erzeugung dieser und �hnlicher Effekte der erw�hnten Schwefel-
und Mordantpasten bediente, bleibt spekulativ, aber im Bereich des M�glichen.
Sicher aber ist, da§ er fl�chige Effekte zuvorderst den �blichen Radiertechniken abzwingen
wollte: zum einen der normalen Strich�tzung, und schlie§lich in einem �hnliche Sinn der

                                                
99Ziegler 1919, S.130
100Lippmann, S.43
101Ziegler 1901, S.111
102siehe Anhang
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kalten Nadel - die zwar keine ausgesprochene Fl�chentechnik ist, aber in ihrer Tendenz �ber
die reine ge�tzte Linie hinausweist.



49

3.2.1.2.3.  DIE "KREUZGRUNDTECHNIK" NACH FRIEDRICH

  "Der gro§e Baum" geh�rt zu den Schl�sselwerken unter Segers' Drucken.
Sie gew�hrt Einblick in zwei grundlegende Aspekte seiner Radiertechnik:
erstens die Erzeugung fl�chiger Bereiche durch Strich�tzung, zweitens der
Enstehungsproze§ der Radierung. Beide Vorgehensweisen sind auf andere Werke
�bertragbar.

  Das R�tselhaftste an dieser Radierung ist das tonige  Grau. Es tritt in zwei Formen auf:
Einmal als "Strichgeflecht, welches die Formen der Erde vom Himmel isoliert und bandartig
den ganzen Baum umrandet" und unterhalb des Horizontes, als "gleichm�§ig dichte
Farbe".103

R�tselhaft ist auf den ersten Blick auch die Reihenfolge der �tzg�nge.

  W�hrend die �tzung im Amsterdamer Exemplar durch einen intensiven Plattenton, der die
gesamte Himmelsregion belebt, nur undeutlich zu erkennen ist, zeigt der klare Dresdener
Druck die Spuren des �tzproze§es.
Wie eine Aura erstreckt sich rund um die Krone des Baumes und zwischen den untersten
�sten und dem Horizont eine zartgraue Schattenzone. Dieser Ton setzt sich aus einem
dichten Netz von Kreuzlagen zusammen.
Zwei Besonderheiten fallen bei n�herer Betrachtung auf (siehe Detailabbildung I):
 Erstens setzt sich die Struktur nicht bis in die oberen beiden Ecken des Druckes fort.
W�hrend sich das Raster auf der rechten Seite langsam zum Rand hin aufl�st, wird es zu
Linken des Baumes j�h und randscharf terminiert.
 Zweitens zieht sich mitten durch das Netzwerk eine unregelm�§ig geeckte Linie, die
Silhouette des Baumes nachzeichnend.
Diese Ph�nomene lassen folgende Schl�sse zu:
 1. Die Platte mu§ zwei Mal ge�tzt worden sein. Einmal vor Anbringen des Kreuzmusters,
einmal danach. Die dunkle kantige Linie zeugt vermutlich von der Wachsumbauung beim
ersten �tzvorgang. Diese sollte den Himmel vor Durch�tzungen sch�tzen. Offenbar
sammelte sich die S�ure dort, wo das Wachs auf das Kupfer geklebt worden war und griff
hier verst�rkt das Metall an.
2.  Das Netzwerk ist nicht mit der kalten Nadel angetragen (wie Springer glaubte), sondern
ge�tzt. Anders lie§e sich das abrupte Abbrechen der Struktur nicht erkl�ren. Segers wird die
Schutzabdeckung des zweiten �tzganges links bis in das Muster hineingezogen haben,
w�hrend er im rechten Eck die Linierung weitl�ufig umfuhr.

  Als erster hat Alexander Friedrich sowohl das Wesen der tonigen Bereiche, als auch die
Stadien des Druckprozesses entschl�sselte104. In seinem Manuskript von 1922 besch�ftigt er
sich intensiv mit dem "Gro§en Baum". Seine L�sung, wurde allerdings nie ver�ffentlicht.
Die Version Fraengers, als dessen Berater Friedrich gilt, ist eindeutig falsch.105  Friedrichs
Version �berzeugt unter den mir bekannten technischen Ananlysen des "Gro§en Baumes" als
die intensivste, in sich schl�ssigste und radiertechnisch nachvollziehbarste Interpretation.

1. �tzung der schwarzen Zeichnung

  Wenn die schwarze Linie, die kein Raster beschneidet von einem Wachsrand stammt, dann
mu§ es eine erste �tzung vor Enstehen dieses Musters gegeben haben.
Dies mu§ die schwarze Zeichnung gewesen sein. Daf�r spricht, da§ sie offensichtlich am
tiefsten ge�tzt ist, sowie ihre offensichtliche Funktion zur Anlage des Motives. Die Kontur

                                                
103Friedrich, Alexander: (unver�ffentlichtes Manuskript, Kupferstichkabinett Dresden):
Bemerkungen zu den Radierungen des Hercules Seghers, Hamburg 1922, S.219
104Haverkamp Begemann kommt  dann  im Katalogtext zu HB 34 zu denselben Ergebnissen. Er
vermutet aber  f�r die schwarze Zeichnung die Reservage.
105Er nimmt eine Stufen�tzung an: zuerst deckte Segers alle wei§en Details, gab der Platte in einer
ersten �tzung den mittelgrauen Ton, deckte dann alle grau erscheinenden Teile und �tzte dann die
�brigbleibenden Stellen tiefschwarz.
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des Baumes, die Horizontlinie, all dies sind Angaben, die ein Zeichner �blicherweise zuerst
setzt, um f�r die weitere Arbeit Orientierungpunkte zu haben.
Aus der Breite der Linien schlo§ Haverkamp Begemann die Reservagetechnik106, viel
wahrscheinlicher ist allerdings, da§ Segers mit der normalen Radiernadel durch B�ndelung
und �berlagerung von Schlingen und Strichen ein Zusammenziehen der einzelnen F�den zu
dickeren Str�ngen erlangte. An den peripheren Bl�ttern ist auch eindeutig die feine Arbeit
der Radiernadel zu erkennen. Erstaunlich ist allerdings, da§ er im Laub des Baumes so
eigentlich die Zwischenr�ume statt des eigentlichen Motiv, die Bl�tter anlegte. Besonders bei
halbgeschlossenen Augen vermittelt sich dieser Seheindruck. Die Bl�tter flimmern hell vor
einer formal kaum akzentuierten dunkeltonigen Grundschwingung. Segers mu§te also die
sp�tere Lage der Bl�tter im Voraus bedenken und aussparen. Diese Tatsache lie§ mich an
einem Nacheinander der schwarzen und wei§en Partien zweifeln, und eine Gleichzeitgkeit
von Zeichnung in den Grund und Abdeckung der wei§en Partien in Betracht ziehen. Diese
Arbeitsweise w�re viel unkomplizierter gewesen.
Bei genauer Betrachtung erkennt man aber, da§ die wei§en Bl�tter direkt an die schwarze
Zeichnung angelagert sind. Nirgends schneidet eine wei§e Abdeckung die Tiefen, wie es
typisch w�re f�r ein Ritzen in den Grund und gelegentliches �berdecken dieser Zeichnung
in einem Gang. Denn was schon einmal ge�tzt wurde, kann nat�rlich nicht mehr vor der
S�urewirkung gesch�tzt werden.
Friedrich best�tigt:
"Dieser hier formulierte �tzproze§ wird durch die Tatsache best�tigt, da§ das Wei§ niemals
die Schwarzpartikel �berschneidet, d.h. einen schwarzen Strich unterbricht."107

Die Zeichnung wurde nun ge�tzt, und zwar mit Hilfe eines Wachswalls, der nicht entlang
des Plattenrandes gelegt wurde, sondern mitten auf der Kupferfl�che rund um den Baum
gebaut wurde.
  Dies ergab die "feine, teilweise durch das Grau hindurchlaufende Linie."108

Sie mu§ in der ersten �tzung entstanden sein, weil der Rand erstens sehr stark ge�tzt ist, das
hei§t, das Niveau der Rille wohl durch eine weitere �tzung vertieft wurde, und zweitens
und entscheidender: keine Kreuzschraffur abschneidet.

2. Zeichnen des Kreuzgrundes. Wei§e Abdeckungen. Zweite �tzung

Nun kam Segers zur Anlage des Grautones.
  In "wochenlanger Arbeit". wie Friedrich betont, ritzte er in den Grund ein Netz aus vier
Strichlagen, die senkrecht, waagerecht und zweimal diagonal �bereinandergelegt wurden.
In der Region um den Baum herum ist diese Struktur deutlich zu erkennen.
Nicht zu erkennen ist sie mit blo§em Auge unterhalb des Horizonts. Doch Friedrich betont,
da§ auch dieser Ton rein durch eine fl�chendeckendes Kreuzraster erzeugt worden sei, es
sei nur um ein vielfaches engmaschiger, als um den Baum herum.

"Wir haben es also - so unerh�rt es klingen mag- mit einem Strichgewebe zu tun,
welches durch so enge Zusammenlegung und mit Hilfe der einwirkenden �tzung f�r
das unbewaffnete Auge zu einer Fl�che gestaltet worden ist."

Unter der Vergr�§erung sieht man "eine Fl�che, die gleichm�§ig mit schwarzen und wei§en
Punkten �bers�t ist." Sie sind als Zwischen- sowie Kreuzungspunkte der Linien zu sehen.
Diese w�re mit einem Aquatintakorn nicht zu vergleichen, weil sie "wesentlich... geeckter,
gerissener" auss�hen.109

Um den Baum herum w�rde dieses lockerer und daher sichtbarer.

Dieses Kreuznetz liegt eindeutig unter der Wei§abdeckung. Jetzt erst, nach der Aufrasterung
des Hintergrundes ging er daran, diesen wieder mit den viele kleinen Details, die wei§
drucken sollten, mit Pinsel oder Feder und s�urefester Substanz zu �berdecken.

                                                
106Haverkamp Begemann 1973, im Katalog zu HB 34
107Friedrich 1922, S.225f
108Friedrich 1922, S.226
109Friedrich 1922, S.223
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In der anschlie§enden zweite �tzung terminierte der Wachsrand, oder eine fl�ssige
Schutzabdeckung, die Kreuzlagen, hinterlie§ aber keine so deutliche schwarze Linie wie die
erste Wachsrandspur.

  Der Entstehungsproze§ am  Beispiel des "Gro§en Baumes" ist deshalb so wichtig, weil er
offenbart, da§ Segers die normale Strich�tzung in eine Fl�chentechnik zu transponieren
versucht. Wenn Friedrich recht hatte, dann gelang ihm das, vor allem im unteren Bereich des
Blattes so gut, da§ sp�tere Interpreten den Einsatz eines technischen Werkzeugs, der Wiege
aus der Schabkunst, oder Aquatinta vermuteten.
Friedrichs steigert seine Bilanz: "Das Grau besteht aus Strichlagen"110 zu der Bewertung der
Methode als eine

"eine selbst�ndige Technik mit eigenen technischen Gesetzen."111

Friedrich pr�gt f�r sie den eigenen Begriff "Kreuzgrundtechnik".
Nat�rlich ist die Methode an sich keine "Erfindung", schlie§lich bewegt sie sich im Rahmen
der �blichen �tzmethoden. Ihre Berechtigung erh�lt die eigene Bezeichnung dennoch.
Segers ist der erste, der bekannte Formen aus der Strich�tzung in eine Fl�chentechnik
umfunktioniert:

"Etched cross-hatching was known to artists, but they had not used it to create an all-
over tone under s subject or at the edges of it."112

  In mindestens zehn Radierungen, manchmal mehr und manchmal weniger auff�llig, ging
Segers so vor wie im "Gro§en Baum":
Die Schwarzzeichnung ist normale Strich�tzung, dann legte er ein feines Raster als
Hintergrundton, den er mit Abdecksubstanz partiell �bermalte.
M�glicherweise aber verwendete Segers zus�tzliche Hilfsmittel, an die Friedrich nicht
gedacht hatte, f�r das Grau in der unteren H�lfte zum Beispiel Schwefelpasten um den
fl�chigen Effekt durch zus�tzliche Oberfl�chen�tzung zu unterst�tzen.

   Weitere Beispiele f�r die "Kreuzgrundtechnik" sind die "Aussicht aus dem Fenster" HB 41
(Abb.5) und vermutlich auch HB 21 und HB 22 (Abb.14-19).

  Was die gestalterische Absicht betrifft, so kann vermutet werden, da§ Segers die Technik
vor allem als Hintergrundfolie f�r die Landschaft erdachte.
"This crosshatched tone is sometimes limited to the horizon, or to the edge of the subject, but
usually it extends under large sections of the subject."113

Auff�llig ist aber auch, wie Haverkamp Begemann bemerkt, da§ manchmal besonders der
Saum zwischen Himmel und Felsregion dieses ge�tzte Kreuzmuster aufweist. Vielleicht
sollte es hier in lockerer Struktur einen atmosph�rischen �bergang zwischen den Elementen
schaffen.

  Im "Gro§en Baum" scheint Segers im linken Bereich �ber der Krone des Baumes mit der
kalten Nadel das Kreuzraster nachbearbeitet zu haben. Einige der Kreuzlagen sind n�mlich
lockerer, dicker, weicher und samtiger, als die offensichtlich darunterliegende sch�rfer und

                                                
110Friedrich 1922, S.222
111Friedrich 1922, S.227
112Haverkamp Begemann 1973, S.50. In Unkenntnis von Friedrichs Manuskripts schreibt er: "Miss
Swope (1969), pp. 76,77 is the is the only one who in writing gave evidence of understanding the
importance of these crosshatchings as tone-producing elements in Segers' prints." Haverkamp
Begemann 1973, S.44, Anm. 80. (Swope, Mary: The etchings of Hercules Seghers, typewritten M.A.
thesis, San Francsico State College, S.F. 1965)
113Haverkamp Begemann 1973, S.44
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feiner ge�tzte Rasterung. Vielleicht wollte er das Kreuznetz doch noch bis in die Ecken
fortsetzen, gab es aber nach einigen kleinen Versuchen auf - vielleicht um nicht durch zwei
verschiedene Strichcharaktere und -intensit�ten den bisher gleichm�§ig grauen Himmelston
zu st�ren.

  Abgesehen davon unterscheidet sich der Einsatz der "Kreuzgrundtechnik" grunds�tzlich
von dem der Kaltnadel. Zwar glaubt Haverkamp Begemann, da§ die ge�tzten Kreuzlagen
eine Folge seiner Bem�hungen war, den Effekt der empfindlichen Kaltnadelspuren bleibend
in die Platte zu gravieren. Doch w�hrend die Kreuztechnik als toniges Hintergrundraster die
Zeichengrundlage stellt, sollen die Kaltnadelregionen bestimmte Motivteile nachtr�glich
akzentuieren.
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Detailabbildung I
Der gro§e Baum  HB 34 b
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3.2.1.2.4  DIE KALTNADEL

  Weitaus h�ufiger noch als durch ge�tzten Kreuzlagen versuchte Segers auf mechanischem
Weg tonige und atmosph�rische Wirkung zu suggerieren. Dazu bediente er sich der
Kaltnadeltechnik.
Nachdem dem er die Platte mit der Strich�tzung versehen hatte, �berzog er bestimmte
Stellen mit einer dichten Parallelschraffur -zumeist die Flanken von Anh�hen und die Tiefen
von Senken und T�lern, also �berall dort, wo Schatten evoziert werden sollte.

Diese Schraffen bestehen aus vielen eng beieinander liegenden sehr d�nnen Linien, die in
den meisten Radierungen in einem Winkel von 60¡ - 80¡ angelegt wurden (daraus k�nnte
man immerhin schlie§en, da§ Segers Rechtsh�nder war). Er mu§ daf�r eine sehr spitze und
harte Nadel verwendet haben.
Der Sinn der Struktur ist klar:

"For Segers, drypoint was a simple, yet effective means of producing tone in his
impressions." 114

  Schraffuren waren in der Handzeichnung nichts Neues. Der Tiefdruck �bernahm die
Manier, um partiell Schatten und Dunkelheiten anzudeuten.
Segers jedoch sucht nach Gr�§erem. Er m�chte die Kaltnadel von der linearen
Ausdruckszeichnung zu einer Fl�che suggerierenden Struktur �berf�hren.
Daher kommt es, da§ die Kaltnadelschraffen sich nicht in die sonstige sensible, bewegte
Strichf�hrung einf�gen. Das zeichnerische Talent f�hrt ihm die Hand so, da§ sie zwar
keinesfalls plump und aufgesetzt wirken, im Vergleich zum Rest der Zeichnung jedoch
lebloser, fast monoton. Die Parallelschraffuren folgen nie dem Relief der Felsformationen. In
kaum variierter Schr�glage �berdecken sie, wenn auch zart, das feine Gespinst lebendigen
Strichs. Die Kaltnadelschraffen f�hren eine v�llig andersartige Strichf�hrung in die
Zeichnung ein. Hier das amorphe Kr�useln und Schl�ngeln, dort die fast stereotypische
Linierung. (Siehe zur Manier der Schraffierung: das Detail aus der "Landschaft mit Fernblick
und Fichtenzweig" HB 27 II q , London British Museum, 132 x 179 mm, Detailabb. II.
Man f�hlt, da§ es Segers nur darauf ankam, Fl�che zu f�llen. Vielleicht hoffte er, da§ der
Anpre§druck auf dem Drucktisch die Farbe aus den eng gesetzten Parallellinien so zu einer
homogenen Fl�che verquetschen w�rde, da§ statt den Zeugen mechanischer Ausf�hrung
eine malerische Fl�che zu sehen w�re.

  Der dichten, fl�chige Charakter der Kaltnadelbereiche l�§t sich in einigen F�llen durch die
Parallelschraffen und deren Grate alleine nicht ausreichend erkl�ren und macht sogar in
Einzelf�llen die Anwendung einer echten Fl�chentechnik glauben.
So zum Beispiel in "Weg �ber einer Schlucht" HB 17 II b (Abb.7).
Friedrich jedoch findet eine einfachere, und in vielen F�llen wohl zutreffende L�sung: das
Auftonen der Kaltnadelregionen.115

Offensichtlich erkannte Segers, "... da§ die Kaltnadelarbeit alleine nicht im Stande war die
Fl�chen hervorzubringen, da die Strichlagen nicht dicht genug zusammenlagen."
Beim Druckvorgang selbst konnte er diese M�ngel korrigieren:
"S�mtliche Kaltnadelarbeiten wurden, nachdem die Platte eintamponiert und blank gewischt
war mit einem Pinsel oder Wischer aus Gaze oder Flanell aufgetont, wodurch sich die
eingekratzten Strichlagen zu dunklen Flecken zusammenzogen."
Das hei§t, Segers trug punktuell mit einem kleineren weichen Gegenstand eine extra Schicht
Farbe auf.

Nat�rlich konnte er auch schon beim Auswischen selbst in den Kaltnadelbereichen mehr
Farbe stehen lassen. Zugute kam ihm dabei der Grat, der bei der Arbeit mit der Nadel auf
dem blanken Metall aufgeworfen wird. Hier verfing sich die Druckfarbe und produzierte
eine leicht fransige, samtige Fahne links und rechts des Strichs.

                                                
114Haverkamp Begemann 1973, S.45
115Friederich 1922. In HB 17 II b wurden die Kaltnadelbereiche vermutlich zus�tzlich mit  blauer
Wasserfarbe lasiert.
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Ein besonders sch�nes Beispiel daf�r sind vor allem die oberen horizontalen Striche der
"Felsigen Landschaft mit Plateau" HB 10 b, London British Museum, 131 x 196 mm,
Detailabbildung III.

Plattenton stehen zu lassen war eine schon bekannte Methode, dem Druck Tiefe und
Atmosph�re zu verleihen. Doch Segers setzte dieses Mittel nicht als "all-over" ein, sondern
ganz gezielt zur Betonung von einzelnen Motivteilen:

"The printing of tone was known, and D�rer applied it judiciously in his engravings,
etchings and drypoints, although he left it in principle over the entire plate, and did not
use tone to accentuate certain areas."116

  In einige Drucken vermi§t man allerdings sowohl Plattenton als auch das typisch samtige
Druckbild der Grate, so im ersten erw�hnten Bildbeispiel, Detailabbildung I.
Offensichtlich trugen sich die Grate im allgemeinen sehr schnell ab. Die Druckintensit�t
differiert oft auch sehr stark innnerhalb einer Serie von Abz�gen einer Platte.
Von Kaltnadelplatten k�nnen nur wenige gute Abz�ge genommen werden.
Deshalb glaubt Haverkamp Begemann, da§ sich Segers mit ge�tzten Kreuzlagen behalf, um
ein bleibendes Relief f�r die tonerzeugenden Fl�chen zu gew�hrleisten.

"The crosshatchings that Segers etched into the plate can be seen as an effort to
sustitute lasting tone producing means for the ephemeral drypoint ..."117

Den gleichen Zweck schreibt er auch den ge�tzten Punkten zu, die sich in einigen Drucken
finden: "...he also tried to achieve permanancy by means of etched dots."118

Sicher ist aber, da§ diese ge�tzten Kreuzlagen nur als Hintergrund verwendet wurden, nie,
wie die kalte Nadel, um Motivteile nachtr�glich zu verschatten.
Der Einsatz der "Kreuzgrundtechnik" ist auch weniger offensichtlich als der Einsatz der
kalten Nadel. Segers mu§te einen gestalterischen Grund gehabt haben, weshalb er so h�ufig
und intensiv auf diese mechanische Methode zur�ckgriff. Schlie§lich w�re es eine leichtes
gewesen, schon die gleichen Parallelschraffuren, wie er sie in Kaltnadel sp�ter hinzuf�gte,
schon im ersten �tzgang mit in den Grund zu zeichnen.
Segers sch�tzte an der kalten Nadel mindestens zwei Eigenschaften:
ihre Flexibilit�t - er konnte im Nachhinein gravieren und diese Spuren, wenn er wollte
leichter wieder auspolieren als ge�tzte Linien, und dabei mit verschiedenen Zust�nden
experimentieren.
Und ihre Tendenz zum Malerischen.

Interessant ist, da§ die Kaltnadels�uren vor allem im zweiten Zustand hinzugef�gt wurden,
und zwar oft in solchen Drucken und an den speziellen Stellen, wo er vorher farbliche
Wirkungen durch Handkolorieren getestet hatte.
Manchmal �bermalte er die Kaltnadelbereiche noch zus�tzlich. (HB 19 a , Fassung 1)119

Auch Haverkamp Begemann betont:

"To some extent this drypoint was meant to take over the function of the hand-applied
brushwork."

  Die bildnerische Bedeutung der Kaltnadelarbeit in Segers Werk wird in der Literatur im
allgemeinen untersch�tzt. Springer erw�hnt die Technik im Katalog, und auch Fraenger in
seinem Buch120, doch keiner der beiden geht n�her darauf ein.
                                                
116Haverkamp Begemann 1973, S.50
117Haverkamp Begemann 1973, S.45
118Haverkamp Begemann 1973, S.45
119oder auch ge�tzte Kreuzlagen: in HB 12 a tuschte Segers geschlossen all die Stellen im Himmel
blau, welche er zuvor in der Kreuzgrundtechnik angelegt hatte.
120Fraenger 1922, S.84
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Sehr bemerkenswert ist daher, da§ Frenzel schon 1829 in seinem kurzen Aufsatz die
Kaltnadel und ihren gestalterischen Einsatz besonders hervorhebt.
Wie viele andere vor und nach ihm verweist er auf den farbigen, gem�ldeartigen Charakter
von Segers Drucken. Da zu seiner Zeit die Lithographie gerade eine Bl�te erreichte,
kombinierte er "Farbe" und "Druck" zu "Farbendruck" - schr�nkt aber selbst ein, da§ Segers
Arbeitsweise l�ngst nicht mit dem modernen, kommerziellen Auflagenfarbdruck zu
vergleichen sei. Solange der Farbendruck von mehreren Platten im Sinne LeBlons noch nicht
erfunden war, konnte auch Segers keine Malerei im Druck selbst imitieren und
vervielf�ltigen. Das einzige Mittel, das ihm dabei zu Gebote stand, auf der Platte selbst
malerische Effekte zu produzieren - so Friedrich - best�nde "in den durch die kalte Nadel
angebrachten Schattenwirkungen".121

Nach Segers wird Rembrandt den Einsatz der kalten Nadel in kurzer Zeit auf eine Spitze
treiben. Schon oft wurde er ger�hmt, "Farbe" in einer metaphorischen Bedeutung in den
Schwarz-Wei§-Druck eingef�hrt zu haben, und das in erster Linie durch virtuosen Gebrauch
der kalten Nadel. Anders als Segers arbeitete er viel st�rker mit dem Grat und �u§erst
starken und tiefen Strichb�ndelungen. Rembrandts verwendet die Technik, nicht allein wie
Segers zur Anlage von Fl�chen, sondern sowohl im zeichnerischen, also auch im malerisch-
fl�chigen, ja fast schon skulptural-r�umlichen Sinne. 122

Farbe, als kolorierte Fl�che brauchte er dazu nicht mehr.

                                                
121Frenzel 1829, S.69
122siehe auch Kapitel Segers und Rembrandt
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Detailabbildung II
Landschaft mit Fernblick und einem Fichtenzweig HB 27 II q

siehe zum Motiv HB 27 I o, Katalog Abb.8
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Detailabbildung III
Felsige Landschaft mit Plateau HB 10 b

London British Museum, 131 x 196 mm
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3.2.2.   DIE FARBE

3.2.2.1. DER MODERNE FARBENDRUCK

  Das Augenf�lligsten an den Drucken des Hercules Segers ist ihre Farbigkeit.
Nicht die Radiertechnik selbst verlieh ihnen den Ruf des Au§ergew�hnlichen, sondern die
Vor- und Nachrbereitung der gedruckten Abz�ge durch eine ausf�hrliche Kolorierung.
Lange vor und nach ihm ist kein weiterer Grafiker bekannt, der wie Segers seinen
Tiefdrucken den Anschein von Farbskizzen oder Aquarellen gegeben h�tte.

Segers' Radierungen selbst waren seit dem 18. Jahrhundert vergessen. Doch Lexika und
Handb�cher w�rdigen ihn �ber zweihundert Jahre hinweg best�ndig als einen K�nstler, der
"Landschaften mit Farbe" druckte.
Die �berlieferung geht, wie k�nnte es anders sein, auf Hoogstraten zur�ck. Er schildert, da§
Segers auch Leinwand zum Drucken benutzte. Und zur Erkl�rung dieser ungew�hnlichen
Arbeitsweise f�gt er hinzu:

"want hy drukte ook Schilderij"  -  "denn er druckte auch Gem�lde"123

Damit kommt er zwar dem Charakter der Werke sehr nahe, gab aber mit diesen Worten den
Ansto§ f�r mi§verst�ndliche Formulierungen fast aller nachfolgenden Autoren.
Aus diesen geht nie klar hervor, ob nur prinzipiell die Ungew�hnlichkeit von farbigen
Radierungen hervorgehoben werden soll, wenn Segers als der erste bezeichnet wird, der "in"
Farbe druckt - oder ob ihm hiermit die Erfindung des Farbendrucks mit mehreren Platten
zugeschrieben wird.
So schreibt Houbraken in seiner "Grooten Schouburgh" von 1719:

"Hy maakte door een vernunftige vinding het drukken van lantschappen mit verf op
doek werkstellig,..."  ("Ihm gelang die Erfindung, Landschaften mit Farbe auf
Leinwand zu drucken,...") 124

Zehn Jahre sp�ter betont Jacob Campo Weyermann in seinen "Levens-Beschryvingen der
nederlandsche Konst-Schilders", vielleicht unter dem Einflu§ von Leblons neuem
Farbdruckverfahrens:

  "Hie was den eersten Uytfinder van het drukken van Landschappen met Verf. "125

Huber und Rost zitieren in ihrem "Handbuch f�r Kunstliebhaber" Weyermann w�rtlich:
 "Er erfand das Geheimnis, Landschaften mit Farben zu drucken."126

M.J.B. Descamps erw�hnt in seinem Werk "La Vie des Peintres flamandes" von 1754
zus�tzlich, da§ Segers auf Leinwand druckte - vermutlich in Anlehnung an Houbraken:

"Il trouvera le secret d'imprimer des Paysages en couleur sur toile."127

Das veranla§te wiederum Karl Heinrich von Heinecken in der "Id�e g�n�ral d'une collection
complette d'estampes", Leipzig 1771 zu einer kleinen Korrektur:

"Hercules Zeghers ou Segers, qui a grav� et imprim� des Paisages en couleur d'une
mani�re tr�s singuli�re, non sur toile, comme dit Mr. Descampes, mais sur papier..."

Doch auch er bleibt bei der mi§verst�ndlichen Formulierung des "imprimer en couleur".

Selbst Frenzel bedient sich im Titel seiner Artikel von 1829 und 1830  noch einer recht
unklaren Ausdrucksweise:
"Hercules Zegers, Zeitgenosse Paul Potters, Maler und Kupferstecher und Erfinder der
Kunst, durch Kupferabdrucke mit mehreren Farben Gem�lde nachzuahmen".
Zuletzt bringt Wilhelm Bode im Jahr 1903 Segers w�rtlich in Zusammenhang mit dem
modernen Farbendruck:
                                                
123Hoogstraten, Samuel van: Inleijding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst, Rotterdam 1678,
S.312.  Der Begriff "schilderij" konnte damals sowohl Gem�lde als auch Malerei bedeuten.
124Houbraken, A.:Groote Schouburgh II, Amsterdam 1719, S.137 in: Springer 1910-12, S.5
125in Band II, S.206, in: Springer 1910-12, S.6
126Huber, Rost: Handbuch f�r Kunstliebhaber II, 1802, S.150. in: Springer 1910-12, S.6
127M.J.Descampes: La Vie des Peintres flamendes, Paris 1754, S.357
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"Der K�nstler,..., ist n�mlich ein Vorl�ufer unserer modernsten Farbradierer in seiner
Vorliebe f�r farbige Drucke, die er bald mit einem einzigen Tone, bald in mehreren T�nen
druckte und dann hinterher noch stellenweise mit Farbe �berging."128

Keiner der Autoren spricht allerdings explizit von einem mehrplattigen Farbendruck im
Sinne des LeBlon, dessen Erfindung den Autoren nach 1730 vermutlich bekannt war.
Dennoch unternimmt Springer, um alle zuk�nftigen Mi§verst�ndnisse aufzur�umen, in der
Einleitung seiner Segers-Monopraphie eine ausf�hrliche Richtigstellung der fr�heren
Literatur.

   Von einem echten Farbdruckverfahren kann bei Segers tats�chlich keine Rede sein.
Erst in den farbigen Schabkunstbl�ttern des Jakob Christoph LeBlon um 1720/30 sind die
Anf�nge eines Farbendrucks im modernen Sinne zu sehen.
Dieser beruht im Prinzip auf zwei Voraussetzungen, die zur Zeit Segers noch nicht erf�llt
waren: zum einen, die M�glichkeit, Fl�chen im Tiefdruck zu erzeugen, und zum anderen
eine Farblehre, die zur Entwicklung eine Systems der exakten Farbmischung unerl�§lich
war: Bekanntlich baute LeBlons Farbdruckverfahren vollst�ndig auf Newtons Erkenntnissen
von den drei Grundfarben Rot, Gelb und Blau und deren Mischverh�ltnissen auf.
  Segers allerdings war weit davon entfernt, den Mehrfarbdruck zu erfinden - auch wenn
LeBlon seine Kunst "l'art d'imprimer les tableaux"129 nannte und somit in der Tradition des
Segers steht, von dem schon Hoogstraten schreibt, da§ er auch "Gem�lde druckte".
So betont Jaro Springer schon in seiner Rede von 1894, durch die dem K�nstler Segers
erstmals nach Frenzels Artikel eine �ffentliche W�rdigung zuteil wird:

"Die Herstellung des Farbendrucks mit mehreren Platten kennt Segers noch nicht, kann
also nicht als der Erfinder des Farbendrucks bezeichnet werden."130

Vermutlich meinten alle fr�heren Autoren im Grunde auch das Richtige. Ganz offensichtlich
druckte er mit Farben, oder in Farben. Der Unterschied zum echten Farbendruck ist
allerdings, da§ er f�r einen Abzug nie mehr als eine Platte, und nie mehr als eine Druckfarbe
verwendet.
Dennoch ranken sich um Segers Farbexperimente erstaunliche Thesen.
Eine der gewagtesten findet sich bei Fraenger unter dem Begriff "Zweiplatten- Abklatsch-
Umdruck."

                                                
128Bode 1903, S.181
129Koschatzky, 1972, S.140
130in: Bredius, A., Hercules Seghers, In: Oud Holland, XVI, 1898, S.11
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3.2.2.2.   DER "ZWEIPLATTEN-ABKLATSCH-UMDRUCK"

Fraenger bescheinigt Segers

"Versuche mit zweiplattigem Farbdruck, die ihn zur Entdeckung eines offsetartigen
Reproduktionsverfahrens f�hrten."131

Diese These erstaunt durch moderne Begrifflichkeit, die in diesem historischen
Zusammenhang einer Erkl�rung bedarf.
Sicherlich hat Segers nicht den modernen Offsetdruck erfunden. Gemeint ist vielmehr die
Bedeutung des englische Ausdrucks im urspr�nglichen Sinne: "absetzen, �bertragen,"  und
damit ausschlie§lich das Prinzip des indirekten Drucks �ber einen zwischengeschalteten
Farbtr�ger. Im Offsetdruck handelt es sich dabei um die Gummiwalze, die Farbe von der
eigentlichen Druckform, einer Zinkplatte zumeist, auf das Papier �bertr�gt, bei Segers soll
diese Funktion eine Metallplatte oder Papier �bernommen haben.
Auf eine �hnlich falsche F�hrte k�nnte der Begriff des "zweiplattigen Farbdrucks" f�hren,
der nach Fraenger in Segers Schaffen eine Vorstufe zur Erfindung des Offsetverfahrens
bildete. Das Verfahren hat nichts mit dem Drei- oder Vierfarbdruck zu tun, bei dem f�r jede
Farbe eine eigene Platte zu verwenden ist.

  Unter Zweiplattendruck versteht Fraenger eine Kombination aus dem einfachem,
einfarbigem und multiplizierbarem Liniendruck mit einem monotypischen, farbigen
Fl�chendruck.
In der Praxis funktioniert die Methode des Zweiplattendrucks wie folgt:

1. Als Tr�ger der Zeichnung dient die urspr�nglich ge�tzte Platte, die normal eingef�rbt und
gedruckt wird. Auf diesen Abzug druckt man die zweite Platte.
2. Diese zweite Platte, die Tonplatte erzeugt die Farbfl�chen. Jedoch nicht mittels einer
ge�tzten Druckvorlage, sondern durch eine einfache Monotypie von einer bemalten
Kupferplatte:
eine blanke Metallplatte wird mit dem Pinsel eingef�rbt und direkt auf das Papier gedruckt.
Dieses Verfahren entspricht der Monotypie, da das Klischee einen einmaligen,
unwiederholbaren Abdruck erzeugt.

  Das Problem bei diesem Verfahren ist die Pa§genauigkeit von Farbfl�chen und zu f�llender
Form zu gew�hrleisten. Daf�r mu§ Segers die Tonplatte anhand der Zeichnungsplatte
hergestellt haben. Nach Fraenger geschah dies mittels eines Umdrucks eines noch ganz
frischen Abzugs der Zeichnungsplatte auf eine neue, gr�§engleiche Kupferplatte. Die noch
feuchte Farbe dr�ckt sich durch den Pressendruck auf das Metall und schafft eine
spiegelverkehrte Kopie der Zeichnung: Im Prinzip das �bliche Verfahren, das auch heute in
der Radierung bei der Herstellung von Druckformen im Mehrfarbdrucken angewandt wird.
Der Unterschied besteht allerdings in der weiteren Behandlung dieser zweiten Platte:
Die Umdruckzeichnung dient nicht zur Fertigung eines mehrfach verwendbaren Klischees
(durch �tzung oder Gravur), sondern als rein monotypische Vorlage:
Mit einem Pinsel werden nun direkt auf das Metall die Farben aufgetragen, wobei die
umgedruckten Umrisse als F�hrung dienen.
Im letzten Druckvorgang koloriert diese Platte den ersten Abzug.
  "Zweiplatten-Abklatsch-Umdruck" also deshalb, weil zwei Platten verwendet werden,
wovon eine im Umdruckverfahren ihre Passermarken erhielt, und selbst monotypisch, also
als Abklatsch gedruckt wird.
  Der Nachteil der Technik ist, da§ f�r jeden weiteren Druck die Marken der Farbfelder
wiederholt festgelegt werden m�ssen.
Der n�chste Schritt ist also konsequenterweise die Fixierung der Umri§zeichnung, und zwar
durch Gravur mit der Kaltnadel.132

So erh�lt man ein Farbklischee, das f�r alle weiteren Druckvorg�nge dieselbe pa§genaue
Fl�cheneinteilung aufweist.

                                                
131Fraenger 1922, S.83
132Fraenger 1922, S.85



62

Hiermit w�re das offsetartige Reproduktionsverfahren erfunden.

Fraenger bleibt jedoch eine Erkl�rung schuldig: weshalb sollte Segers eine Methode erfunden
haben, die ihm eine serienm�§ige Produktion m�glichst gleicher Farbdrucke erm�glichte?
Ganz offensichtlich hat er gerade das nicht gewollt.
Seine Drucke zeichnen sich durch ein st�ndiges Experimentieren mit Fl�chenaufteilungen
aus. Man wird vergeblich nach zwei farbigen Abz�gen suchen, die in der Setzung der
Farbfl�chen einander gleichen. Statt den umst�ndlichen Weg des Abklatsch-Umdrucks zu
beschreiten, w�re es um ein vielfaches einfacher, die Drucke per Hand zu kolorieren - was
Segers auch tat.
F�r Fraengers These k�nnte h�chstens sprechen, da§ Segers eine Methode gesucht h�tte, die
eine Einheitlichkeit der verwendeten Medien, also reine Druckverfahren, gew�hrleistet.
Bezeichnenderweise nennt Fraenger f�r diese Variante des zweiplattigen Abklatsch-
Umdrucks, die eine Standardisierung des Farbdrucks erlaubte, kein einziges Beispiel.

  Er erl�utert allerdings den Druckvorgang der Radierung:Anhand der "Weg �ber einer
Schlucht" HB 17 I a (Abb. 6).
Dieser Abzug ist eine spiegelverkehrte Kopie des ersten Zustandes.133

Vier Farbt�ne sind unterscheidbar: das Schwarz der gravierten Linien, ein gleichm�§ig
gelblich-brauner Hintergrundton in der Landschaft, bl�uliches Wei§ im Himmel, das an den
Seiten dunkle, zarte Streifen- und Fleckenstrukturen aufweist134, sowie hellgelbe aufgesetzte
Farbkr�usel als H�hungen im Bereich der Felsen.
  Im Gegensatz zum oben beschriebenen Verfahren h�tte Segers bei diesem Druck keine
eigene Farbklischeeplatte hergestellt, sondern die �lfarbe direkt auf die druckfertige
Zeichnungsplatte gesetzt. Den einheitlich gelb-braunen Ton h�tte er mit Hilfe einer
Buchdruckerwalze aufgetragen, um einer Vermischung von Kupferdruck- und �lfarbe
vorzubeugen, eine Methode also, die dem Hochdruck entliehen ist. Zus�tzlich durch
einfache Pinselmalereien h�tte er die �brigen Farbt�ne auf der Metallplatte angebracht.
Die so pr�parierte Platte druckt Segers nun zuerst auf ein Papier oder aber auf eine zweite
Kupferplatte.
Von diesem feuchten Blatt oder der Platte wird ein zweiter Abzug genommen, und zwar auf
das endg�ltige Bildmaterial, in diesem Fall ein St�ck Leinwand. Das Motiv ist im Gegensinn
zu sehen.
Bei dem Vorgang handelt es sich im Grunde um zwei Monotypien, die letzte davon ist
gleichzeitig ein Gegendruck.
  Endg�ltig bewiesen ist alleine durch die Vorgangsbeschreibung so gut wie nichts. Fraenger
kann sich lediglich auf Spuren einer "breiigen Fleckigkeit" 135 in den hellgelben T�nen
berufen. Sie k�nnten als Quetschungen von zwei Druckvorg�ngen zeugen.
Gegen Fraenger spricht nicht so sehr die Tatsache, da§ das "missing link", die farbtragende
"Offset-platte" nicht mehr vorhanden ist, als die Tatsache, da§ der gleichm�§ig gelb-braune
Ton vielmehr aus einer einfachen F�rbung der Leinwand v o r dem Druck herr�hrt, also
nicht durch Farbdruck enstanden ist.136

Gleichwohl ist die Version des "Weg �ber einer Schlucht" ein "Gegendruck".
Das Verfahren ist aber weitaus einfacher, als Fraenger behauptet.
Der Abzug ist schlicht ein Gegendruck von einem noch frischen Abzug der normal ge�tzten
und schwarz gef�rbten Platte. Die Farbgebung legte Segers erst nachtr�glich an.
  Gerade dieser Radierung schreibt Fraenger aber zur Erkenntnis der drucktechnischen
Experimente des Hercules Segers eine herausragende Bedeutung zu. Sie sei "ein
"unumst�§liches, eindeutig klares Dokument f�r das Zweiplattendruckverfahren des
Radierers."137  Besonders auf dem Gebiet der Rekonstruktion historischer Techniken sind

                                                
133eine Fassung im positiven Sinn ist HB 17 II b (Abb.7)
134nach Fraenger durchscheinende gelb-braune Untermalung, jedoch Oxidationsspuren der �lfarbe
(Rowlands 1980, S.29)
135Fraenger 1922, S.87
136Rowlands 1980, S.29
137Fraenger 1922, S.87
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folglich �berzeugte Schlu§folgerungen mit Vorsicht zu genie§en.138  Doch sogar ein
Grafikkenner wie Friedrich Lippmann �bernimmt Fraengers Behauptung: "Diese These hat
viel f�r sich, zumal sich ein derartiger Abklatsch-Druck erhalten hat:"139

  Andere Kunsthistoriker und Grafiker betrachten grunds�tzlich die These des Drucks von
der kolorierten Platte als eine irrige Annahme.140 Schon Jaro Springer hatte in seiner Rede im
Jahr 1894 die von Ph. van der Kellen ge�u§erte Vermutung angezweifelt, da§ Segers
"gelegentlich auch,..., die auf gew�hnliche Weise eingef�rbte Platte mit dem Pinsel
eingetuscht habe".141  Schlie§lich stellt er in der Einleitung seiner Monographie klar:".. die
Art des Abdrucks von der mehrfarbig eingetuschten einzigen Platte war ihm unbekannt."142

  Nicht eindeutig herauszufinden ist, ob schon Frenzel, der erste Mentor des Segers, die
Abklatsch-Methode meint, wenn er schreibt:
"Hercules Zegers radierte und �tzte in einer ganz eigenen Manier mehrere Landschafts-
Bl�tter, wobey er versuchte, Abdr�cke auf Leinwand oder auf mit �lfarbe grundiertes Papier
zu machen, und indem er sp�ter die radirte Arbeit sowohl auf der P l a t t e , als auch auf
dem Abdruck mit �lfarbe �berging, eine Art Oelgem�lde darzustellen,..."143

Die Formulierung aus seinem schon eingangs zitierten Titel des Artikels "durch
Kupferabdr�cke mit mehreren Farben Gem�lde nachzuahmen", hilft nicht weiter, denn er
k�nnte damit die sowohl Monotypie, als auch das einfache Einf�rben radierter Linien, als
auch das sp�tere Kolorieren zusammengefasst haben.

  Abschlie§end k�nnen wir davon ausgehen, da§ Segers weder Versuche zum echten
Farbendruck unternahm, noch mit farbigen monotypischen Verfahren seine Radierungen
bereicherte. Wofgang Singer schreibt ihm zwar die Entdeckung der Reservage zu, nicht aber
die eines neuen Farbdruckverfahrens:"Die Erfindungsgabe, die Segers zu dieser wichtigen
technischen Neuerung herhielt  , stellt sich aber nicht ein, als er sich mit dem Druck von
Farben besch�ftigte. Seine sog. Farbendrucke sind eigentlich gar nicht wirklich solche."144

                                                
138siehe auch Wilhelm van Leusden 1961
139Lippmann, S.223 Er zitiert erg�nzend allerdings auch Springer, der diese Meinung nicht vertritt.
140 vgl. Trautscholdt, 1936, S.446; Haverkamp Begemann, 1973, S. 46
141in: Bredius, A.: Hercules Seghers. In: Oud Holland, XVI, 1898, S.11
142Springer 1910-12, S.9f
Nach Springer sei der farbige Abklatschdruck von einer Platte �berhaupt erst um 1640 in der Rubens-
Schule angewandt worden. Springer und Model, J.: Der franz�siche Farbenstich des 18.
Jahrhunderts, Stuttgart Berlin 1912, S.31
143Frenzel 1829, X, S.69
144Singer, Hans Wolfgang: Der Kupferstich, Bielefeld Leipzig 1922, S. 94
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3.2.2.3.  KOLORIERUNG, H�HUNG  UND FIRNIS

  Sicher ist vielmehr, da§ Segers f�r jeden Abzug nur einer Platte ben�tzt diesen in nicht
mehr als einer Farbe druckte.
Neueren Publikationen heben diese Tatsache immer wieder hervor.

  Beim Anmischen der Druckfarben beweist Segers ein feines Gesp�r f�r zarte
Farbtonunterschiede. Unter seinen 183 Drucken findet sich eine gro§e Bandbreite
verschiedenster T�nungen. Nach Haverkamp Begemann druckte Segers zu einem Drittel in
Schwarz, gefolgt von einem Viertel Gr�n, einem Sechstel Blau und einem geringem Anteil
(ca. elf Abz�ge) an braunen oder grauen Drucken, sowie einigen wenigen in wei§en oder
hellgelben T�nen (ca. acht).145

Hinzu kommt, da§ er die Farbt�ne in ihren Helligkeitswerten durch Abt�nen oder Aufhellen
variiert, z.B. findet sich eine ganze Palette verschiedenster Gr�nnuancen, die teilweise
zus�tzlich durch Mischung mit einer anderen Farbe gebrochen werden, z.B: ein br�unliches
Gr�n oder auch ein gr�nliches Blau.
Segers druckt ausschlie§lich in gedeckten Farbt�nen.
Die Farbzusammensetzung wurde meines Wissens bisher nicht untersucht. Interessant w�re
jedoch, aus welchen Bestandteilen er sich die Druckfarbe anr�hrte, denn hier mu§te er
wirklich innovativ sein. Die zeitgen�ssische Anleitungen, wie Ter Brugghens' Text, lieferten
nur Rezepte f�r schwarze, allenfalls braune T�ne. (Siehe Kapitel: �tzrezepte und -methoden)

  Die Pr�paration und Verwendung der Drucktr�ger folgt ebenso nicht der damals �blichen
Praxis. Segers verwendete hierzu sowohl das �bliche Druckpapier, als auch Leinwand, oder
anderen groben Leinenstoff. In beiden F�llen f�rbte er oft vor dem Druckvorgang die zu
bedruckende Seite des Materials vollst�ndig mit breiten Pinselstrichen, deren Spuren auf
einigen Abz�gen deutlich zu sehen sind. �blicherweise verwendete er auch hier nur einen
Farbton, abgesehen von einigen Exemplaren, die zus�tzlich mit pink bzw. erdfarbenen
Schleiern versehen wurden. Wenn auf einigen Exemplaren die Untergrundbemalung,
zumeist an peripheren Stellen, zweifarbig erscheint, so ist dies nach Haverkamp Begemann
auf eine chemische Reaktion, m�glicherweise Oxidation, zur�ckzuf�hren. Dasselbe
Ph�nomen beschreibt er auch f�r die eigentliche Druckfarbe.146

Interessant ist die Korrelation von Grund- und Druckfarbe: Sehr oft w�hlte er f�r den
Druck den Ton der Untermalung, allerdings in leichten S�ttigungs- oder
Helligkeitsverschiebungen. Haverkamp Begemann stellt Vorlieben f�r bestimmte
Farbkombinationen fest.
  F�r Gr�n beispielsweise, der h�ufigsten Druckfarbe (nach Schwarz), w�hlt Segers
achtzehnmal eine wei§en Untergrund, dreizehnmal verschiedene r�tliche oder gelblich-
wei§e T�nungen und vierzehnmal unterschiedlichste, zumeist sehr lichte, Gr�nvariationen.
  Bei Blau dagegen verwendete er lieber rein wei§es Papier. Wenn er f�r Blaudrucke den
Untergrund kolorierte, so tat er das h�ufig in einem frischen Pink, gefolgt von Blau oder
Grau-Blau. (siehe HB 17 II b, Abb.7)
Deutlichstes Beispiel f�r Segers Farbabstimmungen bilden die Graudrucke: von zw�lf
Abz�gen harmoniert die H�lfte in Grund- und Zeichnungston. (Beispiel: der "Gro§e Baum")

Haverkamp erw�hnt nicht, inwiefern der originale Farbton des Leinens die weitere
Gestaltung beeinflu§te. Der intensive Ockerton er�brigte in manchen F�llen eine
Grundierung.

  Die eigentliche Farbgebung erfolgte h�ufig erst durch Kolorierung nach dem Druck.
Sowohl unpr�pariertes, als auch vorher gef�rbtes Papier oder Leinen koloriert Segers
zus�tzlich.

                                                
145Haverkamp Begemann 1973, S.48
146Haverkamp Begemann 1973, S.48. Er nennt: HB 7 I a, HB 19b f�r die Ver�nderung des Grundes,
HB 22 Ib f�r Verf�rbung des Drucktons.
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  Die Art der verwendeten Farbe wurde verschiedentlich beurteilt.
Noch Springer, Frenzel und Fraenger sehen die Verwendung von �lfarbe.
Haverkamp Begemann zweifelt jedoch daran, mit dem Hinweis, da§ auf den Papieren keine
Spuren von absorbiertem Fett zu sehen w�ren.147

In der englischsprachigen Literatur wird als Bezeichnung der Farbart zumeist verwendet:
"water colour" f�r Wasserfarbe, sowie "body colour" f�r Deckfarbe.
Leider vermi§te ich eine genauere Unterscheidung der verwendeten Begriffe. Zu vermuten
ist, da§ nach Augenschein den aquarellartigen Farbpartien die Bezeichnung Wasserfarbe,
und Farbfl�chen von offensichtlich pastoser Konsistenz die Bezeichnung Deckfarbe
zugeordnet wurden.
Nach dieser Einteilung tendierte Segers im allgemeinen dazu, den Grund mit Deckfarbe, die
Kolorierung mit Wasserfarbe oder verd�nnter Deckfarbe auszuf�hren. Die Unterscheidung
beider Farbarten ist freilich nicht immer eindeutig m�glich.

  Bei der nachtr�glichen Kolorierung achtet er auch besonders auf Farbharmonie, wie schon
Springer bemerkte:

 "Es ist eine Eigent�mlichkeit des Seghers, da§ er ... gern mit der gleichen Farbe in zwei
Nuancen arbeitet; er �berstreicht z.B. einen dunkelblauen Druck mit einem etwas
helleren Ton".148

Als Segers-typische Farbgebung erkannte er au§erdem:

"Den fertigen Abdruck hat er dann noch vielfach mit dem Pinsel �bergangen; so ist der
Vordergrund gerne dunkel eingef�rbt oder im Hintergrund ein blauer H�henzug
angebracht worden."149

  In der Kolorierung kennt Segers zwei verschiedene Gestaltungsm�glichkeiten.
Entweder verwendete er lediglich einen Farbton, mit dem er Teile des Motivs gro§fl�chig
lasierend �berging. Meist deuten die locker gesetzten, breiten Pinselstriche Schatten in den
Felsflanken an, oder setzen die Himmelspartien in zarte Farbigkeit.
In anderen F�llen geht er ins Detail. Fast wie Bilderbuchausmalungen wirken rote
Kolorierungen von Hausd�chern oder anderen Einzelheiten. Manchmal f�gt er Elemente
hinzu, die nicht mit der gedruckten Zeichnung vorgegeben sind, kleine menschliche Figuren,
manchmal in Form einsamer Wanderer, einmal als P�rchen: im "Felstal mit einem Fahrweg"
HB 12 a (Abb.13).

 Auf vier Abz�gen setzt er mit feinsten Pinseln Lichter durch zumeist hellgelbe Deckfarben-
H�hungen. Interessanterweise sind alle geh�hten Exemplare auf Leinen gedruckte erste
Zust�nde vor einer �berarbeitung mit der kalten Nadel. In den Pinsel�berarbeitungen
scheint er Gestaltungsvariationen im Hinblick auf eine sp�tere Neubearbeitung der Platte
durchzuspielen.
Gleichzeitig �bernimmt er hiermit eine Methode, die urspr�nglich aus der Zeichenkunst
stammt, sp�ter auch im Mehrplattenholzschnitt imitiert wurde. Auch per Hand hinzugef�gte
Wei§h�hungen waren �blich, Goltzius zum Beispiel bearbeitete auf diese Weise nachtr�glich
Dreiplatten-Holzdrucke. Zudem erinnern die H�hungen an Segers eigene Malerei mit
Abdeckfl�ssigkeit.

  Ein Spezifikum der Segers-Radierungen die n�chtlichen Szenen.
Im Grunde geht hier nicht um die Farbe, sondern um Hell-Dunkel-Werte.
In einigen F�llen druckt er wei§ auf dunkel grundiertes Papier, oder f�rbt nachtr�glich
zumeist die Himmelspartien in braunen, schwarzen oder dunkelblauen T�nungen. (HB 46,
Abb.10 und HB 49, Abb.11) (siehe Kapitel dazu)
Teilweise scheint es, als gehe Segers bis an die Grenzen des Dunklen, wenn er Platten in
dunkelblauer Druckfarbe auf tiefbraunes, grau �bermaltes Papier abzieht.

                                                
147Haverkamp Begemann 1973, S.48
148Springer 1910-12, S.10
149Springer in: Bredius, A.: Hercules Seghers. In: Oud Holland, XVI, 1898, S.11
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Nebenbei sei �brigens auf Segers nachweislichen Einflu§ auf Rembrandt verwiesen:
Vielleicht waren diese Experimente der Ansto§ oder zumindest ein Schritt in der
Entwicklung von Rembrandts Hell-Dunkel-Malerei ?

 Bemerkenswert sind auch die Spielarten einer einzigen Druckform, die er auf demAbzug
durch unterschiedlichste Kolorierungen erzielt. Er schafft ganz Serien von Variationen eines
einzigen Motivs. �bermalungen von Vorder- und Hintergrundteilen, die er auf Abz�gen
von der gleichen Platte unterschiedlich gestaltet. Ein eindrucksvolles Beispiel ist die Reihe
der Abz�ge vom "Flu§tal mit einem Wasserfall", HB 21 und 22.
Mittels Ver�nderungen von Massenschwerpunkten ver�ndert er Farbgebung, ganze
Kompositionen und damit den Ausdrucksgehalt. (siehe Kapitel Zust�nde und Versionen)

Diese seriellen Arbeiten lassen schlie§en, da§ Segers nicht auf einen endg�ltigen Zustand
hinarbeitete.
Wir k�nnen nicht sicher gehen, inwieweit Segers Radierungen von ihm selbst als "fertig"
betrachtet wurden, oder ob weitere Behandlung nicht ausgeschlossen war. Nur in dreizehn
F�llen d�rfen wir davon ausgehen, da§ diesen Radierungen das Endstadium erreicht hatten:
Segers �berzog sie mit einem durchsichtigen Firnis.
Gegen das Licht besehen erscheinen diese Bl�tter wie gl�nzend lackiert; die typische
stumpfe, rauhe  Qualit�t von Kupferdruckpapier ist v�llig verschwunden.
Die genaue Zusammensetzung der Substanz ist nicht bekannt, Haverkamp Begemann
schl�gt Gummi Arabicum vor. 150

Bei diesen Radierungen handelt es sich um kolorierte, als auch einfarbige auf wei§em Papier
gedruckte Exemplare. Nicht in jedem Fall �berzog er das gesamte Blatt mit einer
Firnisschicht - in einem Beispiel verlieh er nur einigen Hausd�chern einen feinen Glanz.
F�r das Medium Radierung scheint ein abschlie§ender Firnisauftrag sehr ungew�hnlich.
Im Fall des Segers aber wird diese Behandlung plausibel. Es ist ein weiteres Indiz daf�r, da§
Segers tats�chlich intendierte, "Gem�lde zu drucken", das hei§t mit den
Ausdrucksm�glichkeiten der Malerei seine Kunst der Druckgrafik zu bereichern.
So beobachtet schon Frenzel :

"Auf mehreren ... Bl�ttern, finden wir immer Versuche unseres K�nstlers, mit Oelfarbe
ein Bildchen hervorzubringen; jedoch nur einige wenige m�chten jener Kunst
charakteristisch entsprechen."151

Diese Ausnahmen jedoch �hneln so sehr kleinformatigen Gem�ldest�cken, da§ sich der
zweite gro§e Mentor der Segers-Drucke in die Irre f�hren lie§.

                                                
150Haverkamp Begemann 1973, S.49
151Frenzel 1829, S.69
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3.2.2.4.  DER GEM�LDECHARAKTER

  In Springers Hauptwerk ist unter allen anderen Radierungen eine einzige �lskizze auflistet.
Es ist ein kolorierter Gegendruck der Radierung "Landschaft mit dem Fichtenzweig" HB 27 I
o, Abb.8. Wahrscheinlich vermutete Springer einen malerischen Entwurf f�r die eigentliche
Radierung, zumal das Motiv im Gegensinn zu anderen Exemplaren dieses Druckes
erscheint.
Offensichtlich verfehlten die "unzureichenden Mittel", die Segers bei solch
augent�uscherischen Experimenten zur Verf�gung standen, ihre Wirkung nicht, wie in
einem Zitat von Springer selbst anklingt:

"Seghers w�nschte seinen Radierungen h�ufig den farbigen Schein von bildartiger
Wirkung zugeben, er konnte es aber da ihm das Drucken von der mehrfach
eingef�rbten Platte unbekannt geblieben ist, nur mit unzureichenden Mitteln tun."152

  Die Mittel, die Springer anspricht, hatte Segers nicht erfunden. Er entnimmt sie durchweg
der traditionellen Malerei, ja, beinahe alle Materialien und Methoden, die dieMalerei zu
bieten hat, f�hrt Segers in die Druckgrafik ein.
Der Einsatz von Farbe ist nicht die einzige, doch elementarste Interpretation des spezifisch
schwarz-wei§en Mediums. Farbige Grundierung oder F�rbung des Papiers, Druckfarbe in
verschiedenen T�nen, Nachkolorierung der Bl�tter - Segers zieht alle Register um die
Wirkung malerischer Qualit�ten im Verh�ltnis zur graphischen Struktur der �tzung
auszuloten.
Damit nicht genug, er greift zum malerei-typischsten Material, der Leinwand, um seine
gedruckten Malereien authentisch zu pr�sentieren.
 Abschlie§end versiegelt er sein Werk mit einer bewahrenden und gleichsam das Produkt als
Glanzst�ck feiernden Firnisschicht.
Ungew�hlich in der Druckgrafik erscheint auch die Anlage dreier Bl�tter als ausgesprochene
Gro§formate. Das Dresdener Exemplar mi§t in der Breite 52,2cm. F�r Phantasielandschaften
waren solche Gr�§en un�blich, und wurden sondern h�chstens f�r Panoramaansichten,
Stadtveduten, Landkarten oder repr�sentative allegorische Darstellungen verwendet.153

 Eine besondere Rolle spielt allerdings der Pinsel.
Segers verwendet das Werkzeug der Maler nicht nur das zum Auftrag von Farbe auf
bedrucktem oder unbedruckten Papier.
Schon vorher, bei der Arbeit an der Druckform, schafft er mit d�nnen Haarpinseln quasi
Plattenmalereien: Ebenso wichtig wie Ritzung und Zeichnung mit der Radiernadel ist die
minuti�se Feinmalerei mit einem in Abdeckfl�ssigkeit getr�nkten Pinsel.
Durch dieses Verfahren leistet er bereits auf er Platte dem sp�teren Gem�ldecharakter
Vorschub. Die schwungvolle, z�gig-fl�ssige Kolorierung harmoniert weit besser mit einem
Druckbild, das selbst schon eher malerisch-fl�chig, als grafisch-linear angelegt ist.

  Sicher nicht als malerische Geste gedacht, doch in ihrer tonig-fl�chigen Wirkung der
Malerei nahestehend, pr�sentieren sich schlie§lich Segers Bem�hungen um "Ton"-
erzeugende Drucktechniken: unvollst�ndiges Wischen der Platte, fl�chige �tzungen,
Kaltnadelabschattungen, verwobene Kreuzraster, u.a.
Und nicht zuletzt darf vergessen werden, da§ die Radiertechnik selbst, vor allem durch den
Plattenton, zu einer "malerischen" Formensprache neigt:

"Die radierte Linie birgt in sich Werte, die tendenziell mit dem korrespondieren, was in
der Malkunst seit der zweiten H�lfte des 16. Jahrhunderts angestrebt wurde. Sie ist
modulationsf�hig, und sie f�hrt das Auge �ber ihre eigene K�rperlichkeit hinaus; die
von dem Plattenton und Plattenrand im Abdruck leicht markierte Bildfl�che schlie§t
gewisserma§en einen Raum auf, in dem der K�nstler seine Gebilde umrei§t."154

                                                
152Springer 1911-12, S.10
153Haverkamp 1968, S.13
154Mayer, Rudolf: Gedruckte Kunst. Wesen, Wirkung, Wandel, Dresden 1984, S.130
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   Segers Bestreben, malerische Formen in die Grafik zu importieren, sind wohl kaum als
Versuche der Imitation von Gem�lden im Druck zu verstehen.
Schon gar nicht suchte er nach kommerziell verwertbaren Verfahren zur Reproduktion von
Gem�lden.
Allerdings erscheinen Thesen plausibel, die der gedruckten Zeichnung eine quasi rationelle
oder �konomische Bedeutung bei der farbigen Gesamtgestaltung zuschreiben:
Die Druckform als Vorzeichnung f�r die sp�tere kolorierende Ausarbeitung.
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3.2.2.5.  STRICH�TZUNG ALS KLISCHEE F�R KOLORIERUNG

  Frenzel betont immer wieder die Verwandtschaft der Drucke zu Oelgem�lden. So w�rdigt
er den "Seesturm" aus der Sammlung Albertina:

"Der hier beschriebene Druck bildet ein f�rmlich mit Oelfarben meisterhaft
ausgef�hrtes Bild."155

Allerdings relativiert er an anderer Stelle die Bedeutung der Versuche Segers, den Anschein
von �lgem�lden zu erreichen, bemerkenswerterweise in Verbindung mit einem Hinweis auf
die Vervielf�ltigungsm�glichkeiten.
Frenzel kommt es weniger auf die Tatsache der Imitation eines Mediums in einem anderen
an, sondern auf die spezifischen M�glichkeiten, die gerade der Druck erm�glichen k�nnte.
Dies klingt an, wenn er den farbigen Segers-Drucken "einige �hnlichkeit mit der in unserer
Zeit erfundenen Lithochromie"156 zuschreibt, eine moderne Erfindung, die massenhafte
Vervielf�ltigung von Bildvorlagen erlaubt, und in den folgenden Jahrzehnten zum
wichtigsten Reproduktionsmedium werden sollte.
Auch die Erw�hnung der Schabkunst und der Aquatinta, beide in erster Linie f�r die
Reproduktion schon vorhandener Bilder erfunden, deuten daraufhin, da§ Frenzel Segers als
einen Vorl�ufer LeBlons sieht: auf der Suche einer Methode des Farbendrucks.
Noch deutlicher wird dies in einer Passage, in der er explizit auf den Farbendruck des
LeBlon bezug nimmt:

"Jedoch m�chte, da der eigentliche Charakter eines solchen Werkes noch nicht ein
wahres Oelgem�lde darstellt, das v�llig ohne H�lfe des Pinsels durch den Druck
vollendet, und auf eine leichtere und schnellere Art gedruckt werden k�nnte, der
eigentliche Vortheil und Hauptzweck nur in den auf die Leinwand oder das Papier
gebrachten Umri§ oder in den durch die Nadel angebrachten Schattenwirkungen
bestehen, wenn nicht wie es bei der sp�teren Erfindung von Le Blond's bunten
Farbendruck der Fall war, mehrere Platten zu einem ganzen ausgef�hrten Blatt
gebracht werden sollen."157

Mit dem Druck der Zeichnung vermittelt Segers t�ts�chlich oft den Endruck einer Art Skizze
oder Vorzeichnung f�r die nachfolgende Kolorierung:

"Er verlangte dem Medium Radierung die der Malerei adh�renten Effekte ab.So liegt
das radierte Netz von Linien wie eine Unterzeichnung �ber dem Blatt, das durch
vorheriges Einf�rben und nachtr�gliches Aquarelliern die Wirkung eines Gem�ldes
haben kann. "158

Oder wie Fraenger formuliert:

"Den spr�den Schwarzdruck der Radierung versuchte er zur Ausdrucksskala des
farbenreichen Aquarells zu schmeidigen."159

Bode versucht das Verh�ltnis des "spr�den" Schwarzdrucks zur Farbe als Vorzeichung und
Ausmalung zu kl�ren:

"Auch sind offenbar die meisten einfachen Schwarzdrucke, die uns erhalten sind, als
Probedrucke des K�nstlers zu betrachten, die nur die Unterlage bildeten, auf welcher
er durch verschiedenfarbigen Tondruck und nachtr�glichen Auftrag einzelner Farben
Bl�tter von vollst�ndiger Bildwirkung hervorzubringen sucht."160

Auch Springer vermutet von den schwarz-wei§en Drucken:
                                                
155Frenzel 1829, X, S,74
156Frenzel 1829, X, S.69
157Frenzel 1829, X, S.69
158Staatliche Graphische Sammlung M�nchen: Das Land am Meer. Holl�ndische Landschaft im 17.
Jahrhundert, M�nchen 1993, S.12
159Fraenger , S.8
160Bode 1903, S.193
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"Hier hat die ge�tzte Arbeit offenbar nur die notwendigen Umrisse geben sollen, die
Fertigstellung blieb dem sp�teren Handkolorit vorbehalten. Die Bl�tter waren also f�r
eine ausgiebige Anf�rbung nach dem Druck bestimmt."161

In einem Fall meint er sogar, die Platte sei deshalb so sp�rlich bezeichnet, weil die Abz�ge
f�r "eine besonders reichliche F�rbung vorgesehen waren."162

Gerade die einfachen Schwarzdrucke scheinen mir aber nicht f�r eine sp�tere Kolorierung
bestimmt. Sicher nicht alle Schwarzdrucke waren von vornherein f�r die nachtr�gliche
F�rbung angelegt.
Unter den uns bekannten einfarbigen Drucken ohne Nachbearbeitung datieren wohl auch
einige aus einer fr�heren Schaffensphase, in der Gedanke der Kolorierung noch nicht
ausgereift war, und die Drucke wirklich als echte Schwarzdrucke geplant waren. Daf�r
spricht auch die weniger virtuose Strichf�hrung, das erkennbare Suchen nach der geeigneten
Form. Nicht umsonst weist Bode selbst sogar auf Stil�hnlichkeiten zu Jan und Esaias van de
Velde oder Willem Buytewech hin, die ihn in seiner Anfangsphase beeinflu§t haben k�nnten.
Es ist eher unwahrscheinlich, da§ diese Exemplare f�r die sp�tere Kolorierung vorgesehen
waren, sie haben deshalb "noch die einfache und kr�ftige, mehr zeichnende Art."163

  Jaques Houplain baut in seinem Artikel in der Gazette des Beaux-Arts die Interpretationen
seiner Vorg�nger aus.164

Er versucht sich an einer komplizierten Rekonstruktion der technischen und gedanklichen
Entwicklungsstufen, die Segers zur Idee gef�hrt h�tten, den Liniendruck nur noch als
Vorzeichnung f�r die sp�tere Kolorierung zu verwenden.

  Houplain beschreibt drei Phasen k�nstlerischen Reifung in Segers Werk. Die letzte Phase
bedeutet den H�hepunkt einer konsequenten Suche nach den ad�quaten Ausdrucksmitteln
f�r seine Visionen.
  Hier entdeckt er die M�glichkeit, von noch druckfrischen Abz�gen spiegelverkehrte
Kopien, Gegendrucke anzufertigen.
Diese contre-�preuves erwiesen sich nach Houplain besonders dann von Vorteil, wenn der
urspr�ngliche Druck nachtr�glich koloriert worden war. Hatte Segers der Farbauftrag nicht
zugesagt, verdeckte er z.B. zu viel von der schwarzen Kontur, so konnte er angeblich mittels
eines Gegendrucks eine Umkehrung der Farbschichtung erreichen: nun kam das schwarze
Druckbild wieder obenauf zu liegen.
In der Praxis ist ein solches Vorgehen nicht vorstellbar ist. Wenn es Segers gelungen w�re,
die Druckfarbe auf dem Papier �ber die verh�ltnism�§ig lange Zeit der sorgf�ltigen
Kolorierung hin gut feucht zu halten, wie es f�r einen brauchbaren, farbintensiven
Gegendruck n�tig ist, so h�tte sie sich gerade dadurch mit der folgenden
Kolorierungsschicht so verbunden. Anstatt der Schichtentrennung nach Oben und Unten
w�re eine homogene Farbmischung entstanden.
Aber abgesehen von diesem Denkfehler, verfolgt Houplain weiterhin einen falschen Pfad.
Statt des Druckes habe er sp�ter schlicht die Kupferplatte selbst bemalt und abgedruckt.
Die These der Monotypie von der bemalten Kupferplatte hielt sich offensichtlich sehr lange:
"C'est consid�rer le cuivre encr� comme une plaque de monotypie." 165

  Houplain erschlie§t die weitere Entwicklung der Segerscher Druckpraxis.

                                                
161Springer 1910-12, S.10
162Springer 1910-12, S.10
163Bode 1903, S.183
164Jaques Houplain: Sur les estampes d'Hercules Seghers. In: Gazette des Beaux-Arts, XLIX, 1957,
S.147-164
165Houplain, S.162.  Der Schwarzdruck (!), den Houplain als Bildbeispiel hinzuzieht, ist allerdings ein
Musterbeispiel der Experimentierfreude Segers auf dem Gebiet der reinen �tzung und Kaltnadel. HB
12 b (Abb.12)
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Aus den vorangehenden Erfahrungen �bertragungsverfahren w�re er auf die Idee
gekommen, zuerst nur die Gegendrucke, schlie§lich dann die urspr�nglichen Drucke nicht
als Werke an sich zu betrachten, sondern ihnen eine neue, untergeordnete Funktion
zuzuteilen:
die Gegendrucke ben�tzt er als Motivvorlage zur Nachbearbeitung der Platte (aufgrund der
Seitengleichheit) und wichtiger noch: auch die Erstdrucke stehen nicht f�r sich selbst,
sondern erf�llen in erster Linie dienende Aufgaben. Der Selbstwert der gedruckten
Zeichnung tritt in den Hintergrund. Laut Houplain verwendete Segers auf dem Gipfel seines
k�nstlerischen Verm�gens den Druck der reinen �tzung als eine Art Konturzeichnung,
�hnlich dem Kohleri§ bei der Anlage eines Gem�ldes f�r den folgenden Farbeinsatz  -
"comme une pr�paration comparable au fusain pour une peinture."166

Man fragt sich allerdings, ob diese komplizierten Herleitungen f�r einen relativ
naheliegenden Gedanken n�tig gewesen w�ren. Offensichtlich regt die Au§ergew�hnlichkeit
der Drucke von Hercules Segers zu au§ergew�hnlichen Interpretationen an.

Oder, wie Max Friedl�nder in einer vorsichtigen Kritik an Fraenger bemerkt:

"Die Gestalt dieses Sonderlings, der an den Schranken der Radierung ger�ttelt hat,
lockt den Historiker, solche Au§erordentlichkeit und tiefe Originalit�t hervorzuheben
und etwa zu deuten."167

Ergiebiger als komplizierte und rein spekulative Rekonstruktionen der Entwicklung von
Segers' Farbexperimenten, die sich, abseits jeder Plattenmalerei und farbiger Monotypie,
offensichtlich nur auf den Gebrauch von Pinsel und Wasser- oder Deckfarbe beschr�nkten,
ist der Vergleich mit dem Einsatz von Farbe in der "ordentlichen" Drucktechnik seiner Zeit.

                                                
166Houplain, S.162
167Friedl�nder, Max in: Kunstchronik, N.F. XXXIII, 1921/22, S.208f
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3.2.2.6.  EXKURS:  DER FARBDRUCK ZUR ZEIT SEGERS'

Versuche im Drucken mit Farben kurz vor oder zur Zeit Segers unternahmen tats�chlich eine
Reihe von K�nstlern.
  Aus dem Tiefdruck sind nur sehr wenige farbige Abz�ge bekannt. Von D�rer und
Marcantonio Raimondi existieren je ein Abzug in roter Druckfarbe. M�glich ist aber auch,
da§ es sich hier um nichtauthorisierte Nachdrucke aus sp�terer Zeit handelt.168

  Anders ist die Situation im Holzschnitt. Er hatte schon immer ein enges Verh�ltnis zur
Farbe.  Schon ein Gro§teil der fr�hesten Schwarzlinien-Holzschnitte war f�r die
anschlie§ende einfache Ausmalung der Binnenstrukturen bestimmt. Der Druckstock lieferte
hier tats�chlich die "Umri§zeichnung". Im Unterschied zu Segers Werk diente die
Kolorierung nicht individuellen gestalterischen Absichten. Es sollten hohe Auflagen eines
Motivs schnell unter das Volk gebracht werden. �konomisch sinnvoll war deshalb eine
Methode, die ein schnelles Arbeiten erlaubte. Als der Farbdruck von mehreren Druckst�cken
allgemein �blich wurde, verschwand die Handkolorierung aus dem Holzschnitt.

  Hier soll uns vor allem eine besonderen Form des Holzschnitts interessieren, der
Chiaroscuro. Und zwar deshalb, weil ihm Segers wom�glich mehr verdankt, als den
herk�mmlichen Tiefdrucktechniken, auch wenn es auf den ersten vergleichenden Blick nicht
so scheinen mag.

Hendrick Goltzius (1517-1583) war im 16. Jahrhundert der bekannteste holl�ndische
Clairobscur-K�nstler. Er entwickelte die Technik des Mehrplattenhochdrucks, die schon um
1490 in Deutschland von Erhard Radtold und Jakob Hammann in Ans�tzen erprobt wurde,
und in der "Sch�nen Maria von Regensburg" (1519/20) aus sechs Farbdruckst�cken von
Albrecht Altdorfer eine erste Bl�te erreichte, zu h�chster Reife.
  Goltzius Clairobscur-Holzschnitte wird Segers sicherlich gekannt haben, vielleicht auch
seine und Abraham Bloemaerts (1564-1651) bemerkenswerten Versuche, den linearen
Kupferstich mit einer hochdruckenden fl�chigen Tonplatte aus einem Holzstock zu
vereinen.169

Ganz abwegig ist der Gedanke also nicht, da§ diese Versuche seiner Vorg�nger und
Zeitgenossen Segers zu eigenen mehrplattigen Exprimenten im Farbdruck angeregt haben.
Nachweisbar sind diese anhand der �berlieferten Drucke jedoch nicht.

Haverkamp Begemann weist darauf hin, da§ auf einer Auktion in London im Jahre 1688
einige von Segers Landschaftsradierungen tats�chlich unter dem Etikett "clair obscure"
gehandelt wurden. Schon Hoogstraten machte auf �hnlichkeiten zwischen dieser
Hochdrucktechnik und Segers Versuchen mit Farbe aufmerksam. Eindeutig bezeichnet seine
Anmerkung jedoch nur eine �hnliche gem�ldeartige Wirkung, keinesfalls aber
�bereinstimmungen in der Technik. Im Gegenteil erkannte er zu Recht den Unterschied von
mehrplattig gedruckter Farbe dort und per Hand gef�rbten Drucktr�gern im Fall Segers.170

Der Ber�hrungspunkt zu Segers liegt vielmehr zuerst in der besonderen Farbauswahl dieser
Technik: ein Grundton wird in verschiedenen Helligkeits- und S�ttigungsverh�ltnissen
durchgespielt. Zumeist hat man drei verschiedene Helligkeitsgrade, hinzu kommt die
Schwarzzeichnung.
  Segers Farbgestaltung erinnert sehr an die Praxis der Chiaroscuro-Technik: auch er blieb,
wie oben erw�hnt, h�ufig im Bereich eines Farbtons, den er in unterschiedlichen Misch- und
Helligkeitsverh�ltnissen variierte. Zudem n�hert er sich in der Farbauswahl selbst der von
den bekanntesten Chiaroscuro-K�nstlern bervorzugten T�nen, n�mlich Braun, Gr�n und

                                                
168Haverkamp Begemann 1973, S.50
169Goltzius: "Bildnisse des r�mischen Kaisers", 1557 ver�ffentlicht: sind eine Kombination von
gestochener Kupferplatte und zwei Holzst�cken nach Art des Clairobscur. Lippmann, Friedrich: Der
Kupferstich, Berlin7 1963, S.222
170"De wijze van met drie hout platen te drukken geft schilderachtige prenten. Maer Herkules Zegers
heeft papieren of doeken,... eerst een verfken gegeven, en daer op de print gedruckt, zeer aerdich en
schilderachtich."  Hoogstraten 1678, S.196 in: Haverkamp Begemann, S.50
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Grau.171  Auch die Gestaltung von H�hungen waren sowohl im Clairobscur, als auch Segers
bekannt.
Dar�berhinaus wurden gelegentlich auch Serien eines Druckmotivs mit verschiedenfarbigen
Kompositionen in der Holzschnittechnik produziert. Von Goltzius sind mehrere Serien von
Chiaroscuro-Holzschnitten bekannt, in denen er die Farbkombinationen f�r die Druckplatten
variiert.
Bei dem gro§en zeitgen�ssischen Interesse, das dem Clairobscur entgegengebracht wurde,
k�nnen wir davon ausgehen, da§ Segers mit den Techniken und Arbeitsmethoden dieser
Hochdruckart durchaus vertraut war.
  Trotzdem mu§ darauf hingewiesen werden, da§ Segers handkolorierten Radierungen ihre
Wurzeln eher in deutschen Zeichnungen des 16., als in der holl�ndischen Druckgrafik des
17.Jahrhunderts zu suchen sind.
Schon oft wurden Albrecht Altdorfer und andere K�nstler der Donauschule mit Segers in
Verbindung gebracht, insbesondere im Zusammenhang mit dessen Methode, Papier vor und
nach dem Bedrucken zu f�rben. Verbl�ffend sind - neben der Stil�hnlichkeit zu Segers'
Zeichenmanier - �hnlichkeiten im Umgang mit er Farbe. Auch Altdorfer bevorzugte
lasierenden Farbauftrag in hellen, pastelligen T�nen. Die Zeichnung einer Fichte von
Altdorfer im Kupferstichkabinett zu Berlin erinnert fast unmittelbar an Segers "Bemooste
Tanne".

Wie Haverkamp Begemann betont, war Segers auch nicht der erste der koloriertes Papier f�r
Tiefdrucke zu verwenden.
Mair von Landshut druckte schon 1499 Gravuren ("Engravings" - vermutlich Kupferstiche)
auf gr�n oder r�tlich lasiertes Papier. Er vervollst�ndigte den Abzug sogar noch durch wei§e
oder gelbe H�hungen.
Das gleiche Vorgehen beschreibt Haverkamp Begemann bei Andrea Schiavone, dessen so
erzeugte Drucke seinen eigenen Zeichnungen zum Verwechseln �hneln.
Peter Feddes van Harlingen (1611-1622) schuf Radierungen auf blau koloriertem Papier, die
er danach wei§ h�hte.
All diese Experimente zielen offensichtlich darauf, die farbige Handzeichnug im Druck zu
imitieren. Gleiches war der Zweck der Perfektionierung des Helldunkelholzschnitts. Wenn
Segers also die Papiere seiner Drucke f�rbt, sie nachtr�glich mit wei§er oder gelber Farbe
h�ht oder auch versucht, mit der Reservage einen freien Zeichenduktus in die Radierung
einzuf�hren, liegt er durchaus im Trend der Zeit.

Segers kommt es aber nicht prim�r darauf an, ein Medium in einem anderen zu imitieren.
Methoden und formale Elemente aus Radiertechnik, Zeichnung und Malerei ordnet er direkt
seinen Gestaltungsabsichten unter.
Erstaunlich ist weniger die Innovation - wie wir gesehen haben, erfindet er ja auf dem Gebiet
der Farbe nicht Neues, sondern stellt schon bekannte Verfahren in einen neuen
Zusammenhang - sondern vielmehr die Leichtigkeit, Unbefangenheit und Phantasie mit der
er mehrere Gattungen vereint.
Die Versuche mit der farbigen Veredelung seiner Drucke, auch die Versuche, schon auf der
Platte selbst malerische und tonige Effekte zu erzielen, m�ssen im Kontext mit allen anderen
au§ergew�hnlichen Methoden gesehen werden. Sie sind Teil seiner Experimentierhaltung,
die M�glichkeiten und Grenzen des Mediums Tiefdruck auslotet.
Das ist das eigentlich Charakteristische an Segers Drucktechnik.
Das n�chste Kapitel soll einen Einblick in diese Arbeitshaltung geben.

                                                
171Haverkamp Begemann 1973, S.50
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3.3.   SEGERS' EXPERIMENTIERHALTUNG

3.3.1.  DRUCKEN AUF LEINWAND

  Segers' Radierwerk zeichnet sich aus durch Praktiken, die weitab von den �blichen
Radiermethoden scheinen. Zu erkl�ren ist seine Arbeitsweise nur mit einem besonderen
Hang zum Experiment, zum Beschreiten neuer, ungew�hnlicher Wege.
Einer davon ist die Verwendung von Textilien als Druckt�ger.

Hoogstraten und fast alle weiteren Autoren berichten davon, da§ Segers als Drucktr�ger
Leinwand benutzte. Die �berlieferung lautete urspr�nglich:
Von seinem Nachruhm h�tte Segers nicht mehr profitiert,

"...denn obwohl er seine Hemden und Leint�cher bemalte und bedruckte, (denn er
druckte auch Gem�lde), blieb er mit all seinen Hausgenossen in �u§erster Armut, so
da§ sich seine ungl�ckliche Frau beklagte, da§ alles, was aus Leinwand war, bemalt
und bedruckt worden sei."

Hoogstraten wurde von den meisten Interpreten so verstanden, da§ Segers aus purer Armut
das teure Kupferdruckpapier durch seine eigenen Hemden und Bettlaken ersetzte.
Vermutlich kann diese Auskunft ins Reich der Legende verwiesen werden.
Segers setzte die Leinwand offensichtlich ganz bewu§t als Gestaltungselement ein.

  Abz�ge auf Leinwand waren nach Haverkamp Begemann keine Erfindung Segers'.
Holzschnitte auf Leinwand waren im 15. Jahrhundert. So druckte z.B. Andrea Adriani seinen
Holzschnitt "Triumph C�sars" nach Mantegna 1599 in Schwarz auf dunklen Satin und f�gte
mit dem Pinsel zarte goldene H�hungen hinzu.172

  Als einziger Tiefdrucker aber, der zu Lebzeiten Segers' Stoff als Drucktr�ger benutzte, ist
Pieter Vingboons bekannt.173 Er lie§ sich im Jahr 1633 ein Verfahren patentieren, mit Hilfe
dessen er Karten auf Leinen drucken konnte. Haverkamp Begemanns Hinweis, der ber�hmte
Abraham Bosse h�tte im selben Jahr das Patent auf eine Methode erhalten, die es ihm
erlaubte, farbig von Kupferplatten auf verschiedene Matrialien, einschlie§lich Leinen zu
drucken, geht vermutlich auf falsche Imformationen zur�ck. Wahrscheinlicher ist, da§ eine
Verwechslung mit Vingboons vorliegt. Dessen druckgrafischen Kenntnisse allerdings gehen
m�glicherweise direkt auf Segers zur�ck. Nach den Ermittlungen Karel Boons ist es sehr
wahrscheinlich, da§ Pieters Vater David Vinckboons, ebenfalls Kartendrucker, ein fr�her
Bewunderer und Sammler von Segers-Drucken war. Man geht wohl nicht fehl in der
Annahme, da§ der Sohn anhand dieser Radierungen die Drucktechnik auf Stoff studiert
haben konnte.
Segers selbst scheint wirklich der erste K�nstler gewesen zu sein, der im Tiefdruck Gewebe
zum Druck ben�tzte.

  Erhalten sind 35 Abz�ge auf Stoff, den er �blicherweise mit dem Pinsel gelblich oder
gr�ulich vollst�ndig einf�rbte oder sogar in Farbfl�ssigkeit tr�nkte.
Er ben�tzte Stoffe von grober als auch feiner Webstruktur.
In den meisten F�llen verwendete er Leinen, in wenigen F�llen wohl Gewebe aus Hanf.
Offensichtlich achtete er sehr wohl auf die Qualit�t des Materials und seinen ad�quaten
Einsatz. Denn in einigen F�llen verwendete Segers nicht den �blichen groben Leinen
sondern Baumwollstoff, beispielsweise f�r "Weg �ber einer Schlucht" HB 17 I a (Abb. 6).
Baumwolle war zur Zeit Segers kein neuartiger Rohstoff mehr. Man verarbeitete sie in
Frankreich und Flandern, Holland bezog sie als Fertigware �ber die Handelskompanien
auch direkt aus Indien. Dennoch wird der Stoff auf dem Markt im Gegensatz zum Leinen,
nicht der billigste gewesen sein.

                                                
172Haverkamp Begemann 1973, S.50
173In: Boon, Karel: Een notitie op een Seghers-prent uit de verzameling Hinloopen. In: Bulletin van het
Rijksmuseum, VIII, 1960, S.3-11
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Aber Segers sa§ sozusagen fast an der Quelle: Sein Bruder Louwerens soll Leineweber
gewesen sein. M�glicherweise konnte er Segers best�ndig mit Stoffen versorgen.

  Demzufolge war Stoff als Drucktr�ger keine Notl�sung aus Geldmangel, wie Hoogstraten
schreibt. Hinter der Art und Weise der Verwendung dieses Materials l�§t sich eine
wohl�berlegte Strategie auf der Suche nach ton- und strukturerzeugenden
Gestaltungsmitteln  ablesen.174

So weist Friedrich in seinem Manuskript im Kommentar zu den Dresdener "Ruinen der
Abtei Rijnsburg" (HB 47 II e) richtig darauf hin, da§ Segers

 "seiner Strich�tzung eine vollere Zusammenziehung angedeihen lassen wollte, wozu
ihm die gr�bliche Natur des Leinens verhalf."175

  Zwei wesentliche Kategorien lassen sich unterscheiden, wenn gleich sich nat�rlich nicht
allle Radierungen in eine der beiden Hauptgruppen einordnen lassen.
  In der erten Gruppe von Abz�ge steht die Linien�tzung ohne nachfolgende Kolorierung
klar auf dem Gewebe steht.
Oft ist der Stoff etwas verzogen, der Fadenlauf folgt keiner geraden horizontalen Linie,
sondern schl�gt leichte Wellen, was den Eindruck atmosph�rischer Bewegungen von Luft-
oder Wolken unterst�tzt.
Auf einigen Bl�ttern korrespondiert grobes Leinen mit der verwachsenen Baumform von
Eichen, die das Hauptmotiv bilden.
  Augenscheinlich versuchte Segers, allein durch die Webstruktur und F�rbung des Stoffes,
die Linien�tzung atmosph�risch zu unterlegen.
Die Drucke wirken durch ihr graphisches Gef�ge von ge�tzter Zeichnung und horizontalem
und vertikalen Fadengeflecht.
Sie entsprechen in ihrer Struktur zudem den ge�tzten Kreuzlagen, sowie seinem
Zeichenduktus in einer Tendenz zu einer verflochten, in sich verwobenen
Ausdruckssprache.

  W�hrend viele Drucke auf Leinen nicht oder nur sehr zart koloriert sind, so da§ die
Wirkung eher eine graphische als eine malerische ist, n�hert sich Segers vor allem in den
seinen Serien, die er von ein und demselben Motiv anfertigt, einer gem�ldeartigen
Bestimmung der Radierungen mit Hilfe des Leinens.
Auff�llig ist, da§ hier Gewebe in erster Linie f�r den Druck der ersten Zust�nde zum Einsatz
kamn. In diesem Stadium wiesen die Platten noch keine Kaltnadelschraffuren oder andere
Gravuren auf, die tonige Fl�chen suggerieren sollten.

Ein eindrucksvolles Beispiel ist ein Exemplar des ersten Zustandes vom "Flu§tal mit einem
Wasserfall" HB 21 I a (Abb.14). Der Druck ist dunkelbraun auf orange gef�rbtes, grobes
Leinen gezogen und anschlie§end ausgiebig mit hellgelber pastoser Farbe, vielleicht �lfarbe
geh�ht.
Drucke dieser Art wurden fast alle mit Wasser oder Dechfarbe gr�ndlich �berarbeitet. Segers
setzt Schattenfl�chen, experimentiert mit Farbt�nen, ver�ndert die Komposition durch
verschiedenste Akzentuierungen. Es scheint, als ob Segers M�glichkeiten einer
�berarbeitung der Platte erprobt. Dabei geht es ihm vorwiegend um den malerischen
Fl�chenton.
Erstaunlich aber eindeutig verst�ndlich ist, da§ die zweiten Zust�nde nicht mehr auf Stoff
gedruckt wurden. Offensichtlich ben�tigt er ihn f�r den beabsichtigten bildm�§igen
Charakter nicht mehr als das unterst�tzende formale Element. Nun testet er die Wirkung der
neu eingravierten Schraffuren und anderer tonerzeugender Plattenstrukturen.
Papier und Kolorierung gen�gen ihm ab diesem Zustand offensichtlich.

                                                
174Da§ Segers auch mit Leinwand in Verbindung mit dem Vernis mou- Verfahren druckte, wie
Fraenger meinte, oder eine s�uregetr�nkte Leinwand auf die Platte legte, wie Springer zur
"Beweinung" vermutet, kann ausgeschlosseen werden. Siehe Kapitel Strich�tzung.
4Friedrich 1922, S.14
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  Entsprechend seiner Affinit�t f�r Stoffe benutzte er �brigens, wenn er auf den �blichen
Drucktr�ger zur�ckgriff, in der Hauptsache dickes Papier gelblicher T�nung. F�r schwarz-
wei§e Drucke verwendete er ausschlie§lich auf rein wei§es Papier, kolorierte Bl�tter hatte er
auf gelbliches Papier abgezogen.
Er unterschied also schon im vornherein, welche Drucke f�r eine reine Schwarz-wei§-
Wirkung bestimmt waren, und welche eine malerische T�nung erhalten sollten.

  Welche k�nstlerischen Vorstellungen Segers durch den Einsatz von Geweben als
Drucktr�ger verfolgte, kann letztlich nicht bewiesen werden. Wir k�nnen uns nur an den
tats�chlich angewandten Methoden und ihrer Wirkung orientieren. So kann auch
Haverkamp Begemann keine �berzeugende Erkl�rung zu Segers Absichten liefern.
Denn er kl�rt nicht Segers bildnerische Intentionen, sondern erhellt lediglich die
gattungssprengende Bedeutung der hierf�r erarbeiteten Techniken, wenn er als Ziele des
K�nstlers angibt:

"Segers tried to introduce an element of printmaking into painting by extensively
reworking prints on cloth, and he tried to enrich graphic arts with a technical feature of
painting by printing decidedly linear designs on cloth and leaving these untouched."176

Mit diesen Worten schreibt Haverkamp Begemann Segers beinahe eine konzeptuell
bestimmte Arbeitsweise zu. Sicherlich �berschreitet er die Grenzen eines Mediums durch die
Anwendung von Methoden und Materialien aus einer anderen Gattung. Allerdings ist die
dies die Konsequenz, nicht das Ziel seines Schaffens. Viel plausibler als kunstthoretische
Zielvorgaben erscheint mir eine logische Entwicklung seiner Arbeitsweise aus
gestaltungspraktischen Problemen, die sich ihm w�hrend der Arbeit  stellten. Auf der Suche
nach seinen Bildvorstellungen entsprechenden Mitteln gelangte Segers zur Einbeziehung
malerischer Techniken in die Druckgrafik, nicht aber, weil er prim�r an einer Bereicherung
der Druckgrafik oder Malerei durch gegenseitige Befruchtung interesssiert war.

                                                
176Haverkamp Begemann 1973, S.47
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3.3.2.  POSITIV-NEGATIV-EXPERIMENTE

  Von der Druckgrafik ist man gew�hnt, da§ sie Bilder liefert, die eine schwarze Zeichnung
auf wei§em Grund zeigen.
Nicht so bei Segers. Schon die Malerei mit Abdeckfl�ssigkeit wies in Richtung einer
Umkehrung der �blichen Radierpraxis. Diese Tendenz scheint sich in einigen Drucken
vollends durchgesetzt zu haben, wiein  der Abtei von Rijnsburg (HB 46, Abb. 10 Anm. d.
Verf.):

"Die gro§e Ansicht der Abtei von Rijnsburg verbl�fft zun�chst als striktes Widerspiel
zu dieser Uebereinkunft des Radierverfahrens: Die Zeichnung steht in hellen Umrissen
auf dunkelm Grund..."177

Segers stellt Seh - und Arbeitsgewohnheiten auf den Kopf, indem er einfach die Platte mit
heller Druckfarbe, zumeist Wei§ oder einem fahlen Gelb, einreibt und auf dunkel
pr�pariertes Papier abdruckt.
Treffend kommentiert Fraenger diese Idee:

"Das scheint  - gleich jenem Eischerze des Kolumbus - nur eine simple List und Finte.
Doch war es ein Amerika-Entdecker der Radierkunst, der es gewagt hat, das gesamte
Handwerk durch diesen Einfall hinters Licht zu f�hren."

Im Hochdruck praktizierte man schon lange Verfahren mit der gleichen optischen Wirkung:
Den Wei§linienholzschnitt, der um 1500 in der Schweiz mit Urs Graf eine Bl�te erlebte,
sowie den seltenen Schrotschnitt, der seit der Mitte des 15. Jahrhunderts bekannt war. In der
Radierung war die Methode neu.

  Dabei liegen Hell-Dunkel und Positiv-Negativ-Effekte im Wesen des Radierprozesses.
Bei der Anlage der Zeichnung in den Grund ritzt der Radierer das Motiv lichtrot (bei
Kupferplatten) aus schwarzem Asphalt, er sieht also als helle Linien auf dunklem Grund.
Insofern bemerkt Fraenger ganz richtig, der helle Druck auf braun oder schwarz gef�rbtem
Papier entspr�che "...demnach genau dem negativen Bild, das der Radierer w�hrend seiner
Arbeit vor sich hatte."178

Normalerweise erfordert dieses "negative" Bild einen gedanklichen Transfer ins positive
Druckbild. Es ist nicht ganz einfach, sich vorzustellen, wie die helle Ritzzeichnung als
dunkles Original aussehen wird.
Unter dem Titel "Das negative Zeichnen" erl�utert Walter Ziegler die Schwierigkeiten, die
mit den typisch radiertechnischen Arbeitsverh�ltnissen verbunden sind:

"Beim Radieren auf Kupfer...ist man gezwungen, schwarz druckende Bildelemente
w�hrend der Plattenarbeit hell zu schaffen... . Es mag darauf hingewiesen sein, da§ ein
heller Punkt oder Strich auf dunklem Grund f�r das Auge auff�lliger wirkt als die
Umkehrung.Tonbildende Strichlagen m�ssen daher geschlosseneer gearbeitet werden,
als der Unge�bte annimmt."179

Wenn man nun die Platte wie Segers mit einer hellen Farbe auf Dunkel druckt, umgeht man
diese Probleme und kann gleichzeitig positive bildnerische Effekte n�tzen.
N�chtliche Szenerien und Tiefe lassen sich so viel einfacher erzielen als durch eine
herk�mmliche Plattenarbeit, in der man daf�r den gesamten Hintergrund reliefieren m�§te.
Zudem wirkt jede Zeichnung auf dunklem Grund in sich geschlossener.

  Segers gestaltete in dieser Technik vor allem zwei Motive:
das Portrait der Abtei Rijnsburg und zwei Seest�rme.
Den "Seesturm" HB 49 (Abb. 11), in hellgr�n auf d�nnem schwarzen Papier, gefirni§t, k�nnte
man sich kaum in der �blichen Drucktechnik vorstellen. Von der Wirkung ging so viel
verloren, da§ die Darstellung des Themas fast unglaubw�rdig w�re. Gischt peitscht die

                                                
177Fraenger, S.39
178Fraenger, S.40
179Ziegler, Walter: Die manuellen graphischen Techniken, Halle 3 1919, S.25f
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Flanken des sinkenden Bootes. Der Himmel ist dunkel verhangen. Kein Licht erhellt die
rettungslose Situation. Tiefe wohin man blickt.
Feine Schraffuren am Horizont lassen vermuten, da§ Segers versucht hatte, dem Himmel
durch Plattengravur eine dunkle T�nung zu geben.

Dies, glaubt Fraenger, sei das eigentliche Bestreben Segers' gewesen:
durch das "ehrliche" Handwerk der Radierung dieselben n�chtlichen Effekte zu erzeugen
wie durch den Kunstgriff von dunklem Papier und heller Druckfarbe:

"Der Alchimistenstolz des Schwarzk�nstlers hie§ ihn die List jenes Wei§farbendrucks
so verachten, da§ er sich, ihrer nirgendmehr bedient hat. Es �bermannte ihn der
Ehrgeiz, auf gesetzlich festgelegtem Weg des Schwarzdrucks zu gleichem Ziel zu
kommen."180

In der Abtei Rijnsburg sieht er noch eine Arbeit, die von vornherein auf den Wei§druck
angelegt, und auf dessen spezifischen Erfordernisse in Bezug auf Hell-Dunkel-Kontraste
abgestimmt war.
Im Mauerwerk wird klar, da§ die Ziegelsteine durch den Wei§druck besonders plastisch
hervortreten. Dadurch sprach er direkt unsere optische Wahrnehmung an, da wir Helles als
hervorstehend, Dunkles als entfernt interpretieren. In dieser Hinsicht bietet der Wei§druck
im Prinzip wesentliche gestalterische Vorteile.
Segers dachte aber auch daran, da§ die hell druckenden Ziegelsteine haltlos auf dunklem
Grund zu schweben scheinen w�rden, wenn er ihnen nicht durch einen formalem Kniff
Festigkeit verlieh, wie Fraenger bemerkt:

"Hercules Seghers konnte unter Aussparung der Fugen die Helligkeit der Steine aus dem
Aetzgrund schaben. Das Druckergebnis dieser Technik bliebe ziemlich flau: Als leicht
erh�hte wei§e Flecken s�§en die Einzelsteine auf der schwarzen Fl�che, w�hrend das
gliedernde Ger�st der Fugenklammern  - als ausgesparter schwarzer Grund - niemals
als positiver Strich, sondern als negative L�cke wirkte. ....�ber dem Tore an der
Giebelwand und auf der Giebeltreppe selber wurde das Mauerwerk so gezeichnet.
Verglichen mit der ordnenden Bestimmtheit der schwarzen Konturierung auf der
linken Wand wirkt es ger�stlos und zerfasert."181

Deshalb umrahmte er mit dem s�uregetr�nkten Pinsel jeden einzelnen Ziegelstein und gab
ihm damit Festigkeit, wie sie zu einem Mauerwerk geh�rt.

Fraenger glaubt allerdings, da§ sich Segers Anstrengungen danach darauf konzentrierten,
gleiche Wirkung im Schwarzdruck zu erhalten. Dabei blieb er bei einem �hnlichen Motiv:
der Ansicht von Ruinen eines Klosters.
Seine Interpretation ist mit Vorsicht zu genie§en: So ist nicht einmal gewi§, ob das
Ruinenmotiv in die Zeit nach der Abtei Rijnsburg datiert. Sie beeinhaltet aber einige
interessante, radierungsspezifische Gedankeng�nge, die sich auf das Problem der Hell-
Dunkel-Umkehrung beziehen.

Dieses Blatt zeuge jedoch nicht von der Bew�ltigung der Aufgabe, sondern offenbare, da§ er
auf halbem Weg zum Ziel scheiterte:
"Die fragmentarische Radierung ... ist uns ein Zeugnis der Ratlosigkeit, in der er seiner noch
nicht durchbegriffenen Aufgabe gegen�berstand."
Zuerst bemerkt Fraenger eine gewisse formale Starre und "Inkonsequenzen" in der
"einhelligen Vibration der Zeichnung, so z.B. das "auf den lichtzerl�sten Turm gepfuschte
Dach, der Fremdk�rper des schwarzen Plankenzaunes, schlie§lich das dichtverwobene
Schraffurnetz vor dem klaren Himmel".
Diese Unstimmigkeiten erkl�rt er sich dadurch, da§ Segers beim Umdenken der hellen
Plattenarbeit in dunklen Druck einige Fehler unterlaufen seien.

                                                
180Fraenger, S.43
181Fraenger, S.42
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Zur besseren Anschauung f�gt Fraenger eine Abbildung bei, die den originalen Druck in
einer Hell-Dunkel-Unmkehrung zeigt - also genau so, wie Segers die Platte bei der Arbeit
sah. (sieh Abbildung)182

Der originale Abzug scheint haltlos, durch die fast pointillistische Gestaltung fast in
Aul�sung begriffen. Hier, auf dunklem Grund bietet sich ein ganz anderes Bild:
"Die durch die Helligkeit zu Scheinbildern zersetzten Formen sammlen sich zu leibhaftig
runder F�lle."183

Von diesem �berraschenden Effekt leitet er seine These ab:

"Ich wage die Vermutung auszusprechen, da§ dieses urspr�ngliche Negativ das
eigentliche Leitbild war und da§ - so paradox es klingen mag - das mittagsgrelle Blatt...
als Nachtst�ck im Druck erscheinen sollte. In seiner Absicht, den Wei§farbendruck ...zu
einem wirkungsgleichen Schwarzdruck umzukehren ... verstrickte er sich in ein
Labyrinth des Irrtums."

Einige formale Auff�lligkeiten sollen den -teils verfehlten- Umdenkproze§ beweisen:
Alle Lichter mu§ten ausgespart, alle Dunkelheiten gezeichnet werden.
So sollten die kleinen dunklen Tupfen, die wir als Gras, Laub und Mauerwerk erkennen,
Schattenhintergrund darstellen. In der Krone des Baumes l�§t sich im Vergleich mit der
Negativumkehrung tats�chlich gut nachvollziehen, da§ die Dunkelheiten nicht als Bl�tter,
sondern als Zwischer�ume geplant waren. (�hnlich der Strich�tzung im "Gro§en Baum"!)
Fraenger spekulierte, da§ ein dunkler Himmelshintergrund "die verlorene Kontur des
Laubwerks schl�sse." Die starken Kaltnadelschraffen im Himmel k�nnten zu diesem Zweck
begonnen worden sein.
Das "einheitliche Formprinzip" wie es urspr�nglich geplant war, sieht man, so Fraenger an
den abgebrochenen Baumst�mmen, wo "die ausgefallenen Konturen durch die von au§en
herangetragene Schwarzfolie" ersetzt wurden.
W�hrend er die Himmelsregion tats�chlich nach diesem System h�tte durchgestalten
k�nnen, scheiterte er bei den Kleinformen des Vordergrundes. Segers gab den Versuch
vorzeitig auf, im Schwarzdruck den gleichen Effekt wie duch einen Wei§druck auf dunklen
Grund zu erzeugen.
Deshalb mu§te diese Radierung "ein Zufalls-Kuriosum, ein nega-positives Zwitterbild"
bleiben.184

Ob Fraenger recht hatte, ist fraglich. Doch das Beispiel verdeutlicht das zentrale Problem der
Hell-Dunkel-Umkehr, das jeder Radierer bew�ltigen mu§ - es sei denn, er f�rbt seine
grundierte Platte wei§.185

Warum sollte nicht auch Segers damit zu k�mpfen gehabt haben, vor allem in seinem
Fr�hwerk, dem diese Radierung dem Stil nach wohl entstammt.

                                                
182Fraenger, Tafel 7. In Wirklichkeit sah Segers das Motiv allerdings zus�tzlich noch spiegelverkehrt.
183Fraenger, S.45
184Fraenger, S.46
185Elsheimer soll sich dieser Methode bedient haben, wie Rubens in einem Brief mitteilt. Er wu§te
aber nicht, aus welchen Zutaten der Grund bereitet wurde. Van Gelder 1939, S.124
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3.3.3.   VARIATIONEN EINES MOTIVS

3.3.3.1.  BESCHNEIDEN DER DRUCKE

  Was Segers' Drucke so einzigartig macht, ist die Tatsache, da§ es von einem Motiv nicht
zwei identische Abz�ge gibt. In einigen F�llen unterscheiden sich zwei Bl�tter von derselben
Platte in Farbigkeit, Bildschwerpunkt, Gr�§e und Ausdruck so sehr, da§ man glauben
k�nnte, sie seien von zwei eigenen Platten gedruckt.
Segers erreichte diese Vielfalt in erster Linie durch ungew�hnliche und farbig pr�parierte
Drucktr�ger und vor allem durch die nachtr�gliche Kolorierung der Drucke.

  Eine zus�tzliche Methode, jedem einzelnen Druck sein pers�nliches Gepr�ge zu verleihen,
verr�t sich durch das Fehlen eines radiertypischen Charakteristikums:
bei fast allen Drucken sucht man vergeblich nach dem Plattenrand. Praktisch alle Abz�ge
sind rundum bis ins Motiv hinein beschnitten.
Schon Frenzel bemerkt verwundert die verschiedenen Ma§e ein und desselben Motivs.

  Doch was bezweckte Segers mit dem Beschneiden von Drucken ?
Offensichtlich erprobte er die unterschiedliche Wirkung einzelner Bildausschnitte im
Vergleich zum Ganzen - �hnlich wie ein Fotograf durch Konzentration auf wesentliche Teile
des Motivs die eindrucksvollste Komposition herauszufinden versucht. Durch das
Weglassen bestimmter Bereiche konnte Segers den Bildaufbau v�llig umgestalten, den
Bildmittelpunkt neu defininieren, neue Perspektiven schaffen oder auch aufheben.

  In zwei h�chst unterschiedlichen Abz�gen ist das Motiv  "Das Felstal mit einem Fahrweg"
HB 12 a und b (Abb. 12 und 13)  erhalten.
Die eine Version (HB 12 a) ist ausf�hrlich bemalt. Segers druckte das Motiv in Schwarz auf
wei§ grundiertes Papier und kolorierte Landschaft und Himmel dann in brauner, grauer,
hellgr�ner, bl�ulicher und r�tlicher Wasserfarbe. Zus�tzlich f�gt er mit der Feder ein
wanderndes P�rchen hinzu.
Der andere Abzug, schwarz auf gelblichem Papier, blieb in seinem reinen Druckzustand.
Wesentliche Nadelproben am Horizont und die Zeichnung des Motivs selbst sind hier noch
in ihrer urspr�nglichen Form sichtbar.
Doch der Einsatz von Farbe ist nur ein Faktor, der die beiden Abz�ge so sehr unterscheidet.
Dazu kommt als zweite ausschlaggebende Komponente, da§ der nicht kolorierte Druck auf
allen Seiten gro§z�gig beschnitten wurde.

  Anhand dieses Motivs l�§t sich wie an kaum einem anderen Beispiel nachvollziehen, wie
dieser Einschnitt die Bildwirkung nachhaltig beeinflu§t.
In HB 12 a pr�sentiert sich die Begrlandschaft noch in klassischer Komposition von Vorder-,
Mittel- und Hintergrund. Vor dem Betrachter erstreckt sich ein Flu§tal, das links und rechts
von steilen, hohen Felschluchten begrenzt wird. Auf der rechten Seite sieht man davon nur
die Flanke einer hochaufragenden Felsnadel. Links dagegen bilden Gesteinsmassen in einem
sanften Bogen bis hin zum Horizont eine un�berwindliche Barriere. Im Vordergrund formen
sie ein enges Bett f�r den breiten Bergbach. Die Flie§richtung ist nicht genau auszumachen,
man erh�lt aber den Eindruck, als ob das Wasser, von den H�ngen im Mittelgrund fallend,
sich mit hoher Geschwindigkeit in die Schlucht im Vordergrund st�rzen w�rde. M�glich ist
aber auch, da§ Segers einen ruhigen Flu§ beabsichtigte, ihm aber die Perspektive etwas ins
Wanken geriet.

Das Flu§tal weitet sich im Mittelgrund zu einer ebenen Kulturlandschaft. Einige H�user
markieren menschliche Siedlungen. Der Fahrweg auf einem Plateau zu F�§en der rechten
Felswand leitet den Blick in den Tiefengrund des Bildes, gegenl�ufig zur unterstellten
Flie§richtung des Wassers. Ein P�rchen ist offensichtlich auf dem Weg in das besiedelte Tal.



81

Ungenau definiert ist der fiktive Standpunkt des Betrachters. Die Landschaft breitet sich von
einem erh�hten Blickpunkt unter den Augen aus, der Standpunkt des Betrachters m�§te
eher in der Luft als auf festem Boden vermutet werden.
  Die Vogelperspektive ist es aber auch, die diesen Abzug von der beschnittenen Version
unterscheidet.

  Dieser wurden wesentliche ortsbestimmende Elemente genommen.
In ihrer urspr�nglichen Topographie ist die Landschaft kaum mehr erkennbar. Dem
Betrachter wird ein so eng begrenzt Ausschnitt vor Augen gef�hrt, da§ die Einordnung in
einen gro§en perspektivischen Zusammenhang fast nicht mehr m�glich scheint.
  Im wesentlichen entfernte Segers obere und untere Passagen des Blattes.
Zur Rechten hin �ffnete Segers den Raum, indem er die begrenzende Felsnase abschnitt. Von
der Mitte bis zum linken Bildrand aber verst�rkte er den Eindruck einer hochaufget�rmten,
massiven Felswand. Sie f�llt nun fast die H�lfte des Blattes und zieht sich bis zum oberen
Bildrand. Das Hochplateau mit Weg und den Bereich, wo sich das Wasser durch die tiefe
Schlucht zu zw�ngen scheint, hat Segers v�llig entfernt.
Er beseitigte damit den Eindruck von Tiefenraum.

  Damit bestimmt er den ma§geblichen Unterschied zwischen unbeschnittenem und
beschnittenem Abzug.
Aus einem extrem weitsichtig angelegten Motiv macht er eine Nahaufnahme fast ohne jede
Tiefenwirkung.
Mit der Beschneidung des Abzugs bewirkt Segers optisch eine Zusammenziehung der
Motivteile. Die Kuppe des Hochplateaus, der besiedelte Talkessel, die H�gelkette am
Horizont - alles scheint eingeebnet zu einer einzigen Fl�che, welche die Struktur und
Ausdehnung des Felsmassivs fortsetzt.
Diese Gesteinsmassen bestimmen die Aussage des Bildes. Segers f�hrt den Betrachter so
nahe an die Felswand heran, da§ ihm der Blick in die Ferne von vornherein verwehrt ist.
Nicht der Eindruck eines Tiefenraumes stellt sich ein, sondern der einer Fl�che.
Die Illusion von Dreidimensionalit�t ist auf die zweidimensionale, zeichnerisch
strukturierte Bildfl�che zur�ckgef�hrt worden.

  Raum vermittelt sich nur noch im Kleinen, in der Mikrostruktur der Felsen. Doch auch hier
scheinen die Niveauunterschiede zwischen hellen Felsgraten und dunklen Spalten oder
angedeuteten Abgr�nden seltsam gleichm�§ig. Es gibt keinen extremen �berhang und keine
extreme Schlucht. Jede Felsstruktur ist an die Fl�che zur�ckgebunden, kann den Raum nicht
erobern.

  Der Eindruck der Zweidimensionalit�t entsteht im wesentlichen durch den engen
Bildausschnitt. Wie mit einem Teleobjektiv werden Landschaftsteile von ihrer Umgebung
isoliert und an das Auge des Betrachters herangeholt. Wenn Segers den Ma§stab der
Zeichnung h�tte ver�ndern k�nnen, so h�tte er das Bergmassiv zus�tzlich sicher in
Vergr�§erung gezeigt.
Diese evozierte Nahsicht bewirkt, da§ statt Perspektive und Tiefenraum etwas anderes
hervortritt:
die reine Struktur der Zeichnung.
Ein an Kunst des 20. Jahrhunderts geschultes Auge s�he darin vielleicht die Tendenz zur
Abstraktion von Gegenstandsbez�gen oder eine Emanzipation der zweidimensionalen
Zeichnung von der Tiefenraumillusion.
Die Nadelproben im Himmel arbeiten zus�tzlich gegen die Illusion einer perspektivisch-
realistschen Landschaft.

  Tatsache ist, da§ die Vorliebe zum Nahsichtigen, Kleinteiligen im Zeichenduktus von fast
allen seinen Drucken sp�rbar wird. Hier, in der beschnittenen Version von "Felstal mit einem
Fahrweg" wird diese charakteristische Zeichenf�hrung durch den knappen Bildausschnitt
jedoch noch focussiert.
Segers pendelt immer zwischen "Makro"- und "Mikro"ansicht.
Seine Motive zeigen im Ganzen zwar Landschaften in ihrer Tiefenwirkung. Doch der
gezeichnete Strich selbst wird nie in einem gro§en Schwung Raum umfangen. Segers'
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Zeichenduktus bleibt im Wesen eigenartig ober-fl�chlich. Er formt kein Volumen. Erst in der
Zusammensetzung vieler kleiner Strichh�kel ergibt sich die Vortstellung von Bergmassiven,
Schluchten, Plateaus.
Beschneidet man dieses Linienflechtwerk auf einen eng begrenzten Ausschnitt, so wird
sowohl die Gleichf�rmigkeit des Zeichenduktus ersichtlich, als auch die Tendenz zur
Zweidimensionalit�t und mikrobischen Kleinteiligkeit.

  Wenn Segers, wie in diesem Fall, seine Drucke auf einen Ausschnitt reduziert, so handelt er
in der Konsequenz seines Zeichenstils.
Die Vereinzelung der Motivteile aus dem gegenst�ndlichen und r�umlichen Zusammenhang
w�re die n�chste und letzte Stufe der zwangsl�ufigen Entwicklung seines Zeichenduktus.

  Tats�chlich hat sich die Tendenz zum Zerfall des zeichnerischen Ger�sts in einigen
Drucken durchgesetzt. Das eindrucksvollste Beispiel ist das Motiv "Flu§tal mit einem
Wasserfall" HB 21.
In vier Plattenzust�nden arbeitete Segers hier unerm�dlich an der Zeichnung.
Durch Hinzuf�gen und wieder Polieren von Kaltnadelsschraffen und �tzspuren �nderte er
st�ndig das Relief der Platte. Er treibt seine Plattenarbeit soweit, da§ der letzte Zustand
(Abb.16) schlie§lich ein Stadium erreicht hat, in dem sich einzelne Motivteile
verselbst�ndigen und aus dem festen Gef�ge der Zeichnung l�sen.
Durch starkes Polieren der Platte wurden die seicht ge�tzten Stellen fast v�llig eingeebnet.
Damit verschwinden die zartgrau druckenden Stellen. �brig blieben alle tiefere, dunklen
Linien, die vielleicht in einer zweiten �tzung noch verst�rkt wurden. Dabei erhielten sie
auch ihren etwas breiigen, fransigen Charakter.
Das Bild wirkt dadurch l�ckiger, den einzelnen Motivteilen fehlt der Halt eines
verbindenden subtilen Liniengef�ges. Einzig die einheitlich gelbliche F�rbung des Papieres
und der Plattenton h�lt die Komposition zusammen.

Der letzte Zustand dieses Motivs f�hrte die vorhergehenden Versuche nicht zur Vollendung.
Im Gegenteil, die Gestaltung scheint am Ende schlechter als in allen Stadien zuvor. Doch
Segers war sich des Risikos radikaler Eingriffe wohl bewu§t. Er hatte den Mut, das Werk
unter Umst�nden zugrunde zu richten. Denn letztlich dienten diese Experimente dem
Bestreben, aus einem Motiv so viele Ausdrucksvarianten als m�glich herauszuholen.
Gerade die Radiertechnik bietet daf�r eine einzigartige Chance. Segers war wohl der erste,
der sie erkannte und zu nutzen wu§te: in den verschiedensten Bearbeitung-szust�nden einer
Platte manifestiert sich seine best�ndige Suche nach Ver�nderung und Verbesserung. In
Kombination mit Beschneidung und Kolorierung der Abz�ge konnte er so ganze Serien
unterschiedlichster Ausf�hrungen eines einzigen Motivs produzieren.
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3.3.3.2.  ZUST�NDE  UND ZWEITE VERSIONEN

  Hercules Segers war der erste Radierer, der sich nicht mit der vervielf�ltigenden Funktion
des Mediums Radierung begn�gte. Als erster ging er dem k�nstlerische Potential der
Radierung auf den Grund. Dabei entdeckte, was f�r heutige Radierer im Wesen der Technik
liegt, und keiner besonderen Reflexion bedarf: die Chance, eine Kupferplatte mehrmals zu
�berarbeiten und damit verschiedene Zust�nde des Motivs zu schaffen.
Dabei garantiert die fast unbegrenzte M�glichkeit der Ver�nderung gleichzeitig, da§ die
"heterogensten Elemente ..., durch den Druckvorgang [mit Plattenton- und rand, Anm. d.
Verf.] immer noch zu einem mehr oder weniger einheitlichen Bild zusammengezogen."
werden. 186

Zu Segers' Zeit war sicher bekannt, da§ mit dem ersten �tzgang die Behandlung der Platte
noch nicht abgeschlossen sein mu§te. Segers jedoch machte aus einer vagen Ahnung oder
Korrekturm�glichkeit eine fundierte k�nstlerische Gestaltungsmethode. Diese innovative
Leistung kann nicht stark genug betont werden, zumal die Literatur dieses Thema recht
stiefm�tterlich behandelt.187

Die Plattenzust�nde diente dem �bergeordneten Ziel, einem einzigen Motiv die
verschiedensten Ausdrucksvariationen abzuringen.

Daher m�ssen die �berarbeitungen einer Platte im Kontext der anderen
Gestaltungsmethoden gesehen werde, die es ihm erm�glichten, ein Motiv in
unterschiedlichen Zust�nden durchzuspielen.
Dazu geh�ren in erster Linie die Kolorierung und die Beschneidung der Drucke, aber auch
kolorierte Gegendrucke und zweite Versionen des gleichen Motivs auf einer neuen Platte.
So entstanden Serien eines einzigen Motivs, von denen jeder Abzug individuell f�r sich
steht. Erst in der Zusammenschau aller Drucke der Serie offenbart sich jedoch seine
Bedeutung als einzigartige Interpretation eines Klischees.
Segers' Seriendrucke changieren st�ndig zwischen Eigenst�ndigkeit und Gesamtkunstwerk.

  Allein in 15 F�llen kennt man verschiedene Zust�nde der selben Druckplatte. Einige Motive
arbeitete er sogar drei bis vier Mal um. Dazu z�hlen seine bekanntesten Serien:
die Variationen von "Landschaft mit Fernblick und einem Kiefernzweig" HB 27 (Abb.8), "Der
Talkessel" HB 13, von dem die meisten, n�mlich 22 Abz�ge einer Segers-Platte �berhaupt
vorliegen, und das "Flu§tal mit einem Wasserfall" HB 21 und 22, das hier beispielhaft
besprochen werden soll.

Vier Zust�nde liegen von dieser Radierung vor, und ebenso viele von der zweiten Version
dieses Motivs auf einer neuen Platte.
F�r die erste Version verwendete er einen Teil einer Kupferplatte, die schon einmal einem
anderen Motiv, einem gro§en Schiff, gedient hatte. Die eigenartigen Linien in der
Himmelsregion sind daher nichts anderes als die Reste der Schiffstakelage.

Haverkamp Begemann bemerkte, da§ sich in fast allen F�llen von Zustandsdrucken f�r
jeden Arbeitsgang eine charakteristische Behandlungsform feststellen l�§t.
  Der erste Zustand war gew�hnlich pure lineare �tzung, sei es nun die normale
Strich�tzung oder die Reservage oder ein �hnliches Verfahren.
Auch unserem Fall pr�sentiert sich Druck des ersten Zustands der ersten Version von
"Flu§tal mit einem Wasserfall" in reinster �tzung. (HB 21 I a , Abb.14)
  Auff�llig ist der Drucktr�ger: Segers zog die Platte in dunkelbraun auf orange gef�rbtes
grobes Leinen ab; anschlie§end h�hte er den Druck mit hellgelber Deckfarbe.

                                                
186Friedrich 1922
187Erst Haverkamp Begemann weist auf die Bedeutng der Methode hin. Lange Zeit sorgten die
Variationen eines Motivs f�r Verwirrung in bezug auf die Zuordnung verschiedenener Abz�ge zu einer
Platte.
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Wie schon im Kapitel "Drucken auf Leinwand" erw�hnt, waren Textilien ein typischer
Drucktr�ger des ersten Zustandes. Schon nach dem zweiten Arbeitsgang griff er wieder auf
das �bliche Papier zur�ck.
Offensichtlich erhoffte sich Segers durch die Struktur und F�rbung des Stoffes die
Unterst�tzung einer gem�ldehaften Wirkung, oder doch zumindest eine tonige
Hinterlegung der reinen �tzung.
  Charakteristisch f�r den ersten Zustand ist auch die Kolorierung. Durch den Einsatz von
Farbe konnte Segers am nachhaltigsten den Stimmungsgehalt eines Motivs variieren.
Erstaunlich ist daher, da§ mit allen weiteren Zust�nden die H�ufigkeit der bemalte Abz�ge
abnimmt. Daraus l�§t sich schlie§en, da§ Segers den Effekt des Kolorits lieber schon im
Druck selbst erzeugt h�tte, als nachtr�glich durch den Gebrauch von Pinsel und Wasserfarbe.
Ein Blick auf den letzten Zustand dieses Motivs zeigt, da§  dieser auch hier ohne zus�tzliche
Kolorierung in seiner reinen gedruckten Form belassen wurde. (Abb.16)

  Den zweiten Zustand kennzeichnen �blicherweise Segers' Bem�hungen, durch �tzung
oder die kalte Nadel Tonwerte auf der Platte zu erzeugen:

"In the second state he added tone, usually with drypoint lines, ... by means of fine
etched lines or by etched cross-hatching."188

Dabei setzte er die Kaltnadelschraffen h�ufig ganau an die Stellen, die er vorher in einem
kolorierten Abzug des ersten Zustandes leicht get�nt hatte.
Der zweite Zustand unseres Beispiels wurde in blau auf bl�ulich-grau pr�pariertes Papier
gedruckt und mit hellgelber Wasserfarbe zart koloriert. (21 II b, Abb.15)
In den Felsregionen f�gte Segers Kaltnadelschraffierungen hinzu. Der H�gel, der im ersten
Zustand schon ein wenig abgeschattet war, erhielt nun einen ge�tzten Ton. Welcher Technik
er sich hier bedient, ist nicht ganz klar. F�r eine Kaltnadelschraffung ist die Struktur zu
k�rnig, m�glicherweise half Segers mit einem Mordant oder anderen �tzenden Hilfsmitteln
nach. (siehe dort) Sicherlich lie§ er auch partiell verst�rkt Plattenton stehen
Im Unterschied zum ersten geh�hten Exemplar fa§t Segers hier durch die Bemalung einzelne
Felsstrukturen zu Gruppen zusammen und markiert Vorne und Hinten durch schattige und
helle Bereiche. Das Motiv erh�lt Massenschwerpunkte und wird dadurch als
Landschaftsdarstellung glaubw�rdiger als der faserige, rein lineare erste Zustand.

  Im dritten Zustand (ohne Abbildung) unterzog er die Kaltnadelspuren zumeist einer
Nachbearbeitung.
Dabei ver�nderte er durch Polieren entweder Lage und Umri§ Form der Schraffuren,
verkleinerte oder vergr�§erte ihre Ausdehnung, oder aber er beseitigte die Spuren der kalten
Nadel gestaltete die betreffenden Stellen in einer anderen Technik.(So setzte er in drei F�llen
kleine ge�tzte Punkte anstelle der Kaltnadelspuren.)

  Mehr als vier Zust�nde eines Motivs sind bisher nicht bekannt.
In diesem Fall (HB 21 IV e, Abb.16) revidierte er gro§z�gig Spuren der vorigen Arbeitsg�nge.
Die Reste der Schiffstakelage und die Kaltnadelspuren sind fast v�llig verschwunden. Daf�r
legte knapp oberhalb der Berggipfel neue horizontale Kaltnadelstriche an.
In diesem letzten Zustand scheint die Platte buchst�blich aufgearbeitet. Die ge�tzten Linien
drucken l�ngst nicht mehr dunkel, die R�ndern sind ausgefranst - vermutlich von
fl�chendeckenden Polituren -  der Druck wirkt insgesamt kontur- und haltlos.
Da§ Segers dieser Platte vier Zust�nde abzwang, mu§ nicht an vergeblichen Versuchen
gelegen haben, die Reste der Schiffstakelage zu beseitigen - wie Haverkamp Begemann
vermutet. Daf�r spricht zwar, da§ er das gleiche Motiv noch einmal auf eine ganz neue
Platte zeichnete, nachdem es ihm nicht gelungen war, die Spuren der Schiffstakelage v�llig
zu entfernen, ohne auch das eigentliche Motiv zu zerst�ren.
Doch auch die zweite Version liegt in vier Zust�nden vor.
Das beweist, da§ Segers die Variationen des Motivs unbedingt fortsetzen wollte, nachdem
aus der ersten Platte tats�chlich nichts mehr zu machen war.

                                                
188Haverkamp Begemann 1973, S.45
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Wenn ihm die Reste der schon einmal verwendeten Platte gest�rt h�tten, h�tte er wohl von
Anfang an eine neue Platte ben�tzt.

  Ebenso wie die Anlage verschiedener Plattenzust�nde bedeuten diese zweiten Versionen
eine herausragende Innovation in der Geschichte der Radiertechnik, wie Haverkamp
Begemann betont:

"These second versions are a most unusual feature of Segers' work, and one that is not
encountered again until Rodolphe Bresdin made similar second versions in the
nineteenth century."189

Von sechs Motiven sind zweite Versionen bekannt, vier davon haben denselben Ma§stab wie
die erste Ausf�hrung.
Nach Haverkamp Begemann dienten sie einem ganz bestimmten Zweck:
Segers testete die Erzeugung von linearen und tonalen Effekte durch jeweils verschiedene
Techniken der Plattenbearbeitung..

Beim Motiv "Flu§tal mit einem Wasserfall" ist diese These sehr gut nachvollziehbar.
In der ersten Version experimentierte Segers im wesentlichen mit den Effekten der kalten
Nadel. In einem Wechselspiel von Ritzen und Polieren lotete er die gestalterischen
M�glichkeiten dieser Technik aus.
In der zweiten Ausf�hrung finden sich keinerlei Kaltnadelspuren, auch keine ge�tzten
Kreuzlagen und keine Spuren eines unvollst�ndigen Auswischens der Platte.
Haverkamp Begemann meint, da§ er den vorhandenen Ton in diesem Fall durch andere
Mittel erzielte:

"It is more likely that Segers introduces tone either by means of a porous ground or by
exposing the unprotected surface of the plate to acid."190

Die Ma§e des Drucks sind allerdings die selben wie in der ersten Version. Vermutlich
�bertrug Segers die Zeichnung durch einen Umdruck auf die neue Platte.
Die Komposition und einige Dunkelheiten, so im H�gel links unten, �bernimmt er in gro§en
Z�gen, in Details weicht er von er Vorlage ab.

Im ersten Zustand wendet er in der Tat eine v�llig andere Technik an, als im gleichen
Arbeitsschritt der ersten Version. (HB 22 I a, Abb.17)
Der Druck ist ein typische Beispiel der Malerei mit Abdeckfl�ssigkeit, vielleicht sogar in
Kombination mit der "Kreuzgrundtechnik" nach Friedrich. Alle Lichter, die er in der ersten
Version noch durch hellgelbe Deckfarbe nachtr�glich angetragen hatte, kann er nun schon
auf der Platte selbst anlegen. Dieser offensichtliche Fortschritt rechtfertigt es auch, diese
Version chronologisch nach der zuerst besprochenen Ausf�hrung des Motivs anzusetzen.191

Abdeckfl�ssigkeit diente Segers auch f�r die ungew�hnliche Gestaltung des Himmels:
zwei Drittel der Fl�che deckte er damit ab, lie§ aber in der Mitte eine St�ck des Metalls in
Form eins ovalen Flecks frei. Durch Blind�tzung oder andere Mittel (siehe Kapitel
Direkt�tzung, Schwefel�tzung und Mordants) erhielt dieser Bereich einen leichten Ton. Die
Erscheinung sollte vielleicht den Mond darstellen.
In diesem Sinne k�nnte Segers die r�tliche F�rbung des Papiers, die dem dunkelgr�nen
Druck als Hintergrund dient, als Abendrot oder als das warme Licht zur Zeit der
D�mmerung gedeutet haben. Dieser Abzug wurde zus�tzlich mit dem Glanz einer
Firnisschicht versehen.

  Im zweiten Zustand (HB 22 II a), Abb.18) evoziert Segers eindeutig eine n�chtliche Szene.
Der Abzug ist in Schwarz auf blau get�ntes Papier gedruckt. Die Platte wurde inzwischen
leicht poliert, so da§ der Plattenton des Hintergrunds etwas verschwand. M�glicherweise
�tzte er ein zweites Mal, da die Linien breiter und intensiver wirken.
Durch das Polieren wurde die Zeichnung l�ckenhafter, heller. W�hrend an diesem Abzug

                                                
189Haverkamp Begemann 1973, S.46
190Haverkamp Begemann 1973, im Katalog zur HB 22
191Haverkamp Begemann verweist bez�glich der Zeichnung auf einen m�glichen Einsatz der
Reservage.
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die Tendenz zur Aufhellung durch die dunkle F�rbung des Papiers noch nicht zumTragen
kommt, vermittelt ein sp�rlich kolorierter Abzug des gleichen Zustandes den Eindruck
hellichten Tages. (HB 22 II g, Abb.19)

Hier wurde die Platte blau eingef�rbt und auf wei§es Papier gedruckt. Sp�ter wurde der
Abzug mit Wasserfarbe in zwei verschiedenen Graut�nen koloriert. Dabei lie§ der Maler den
d�rren �sten am linken Bildrand einige Bl�tter sprie§en. Rowlands meint, da§ das Blatt
nicht von Segers, sondern "sp�ter, wahrscheinlich von fremder Hand grau get�nt" wurde.192

In jedem Fall aber weicht dieses Exemplar des Motivs in seiner atmosph�rischen Wirkung so
sehr von den schon gezeigten ab, da§ man an eine eigene Druckform glauben k�nnte.
Doch die lichte Mittagsstimmung entsteht allein durch die deckende �bermalung mit heller
Farbe und vermutlich auch durch ein gr�ndlicheres Auswischen der Platte.

 Den dritten und vierten Zust�nde kennzeichnet Segers' Bem�hen, die Nadelproben und
Plattenrauhheiten im Himmel durch Polieren zu entfernen und durch einige Kreuzlagen mit
der kalten Nadel verlorengegangenen Ton zu ersetzen.

  Aus den charakteristischen Bearbeitungsschritten der Zustandsdrucke schlie§t Haverkamp
Begemann auf drei wesentliche Ziele, die Segers bei der mehrmaligen Behandlung einer
Platte verfolgt h�tte:

1. "Segers wanted tone in his prints rather than pure line."
In dem Fall des "Tals mit gewundenem Flu§" HB 14 glaubt er sogar, da§ diese rein lineare
Zeichnung f�r eine sp�tere tonige Version vorgesehen war.

2. Segers arbeitet vom Dunklen ins Helle.
Beispielhaft daf�r ist die erste Version des "Flu§tals mit einem Wasserfall". Durch
unabl�ssiges Polieren lichtet sich das Motiv zusehends �ber alle Bearbeitungsstufen, bis es
sich im letzten Zustand in heller Aufl�sung zu befinden scheint.
Haverkamp Begemann vers�umt nicht darauf hinzuweisen, da§ Segers damit dem gleichen
Prinzip folge, wie in der Arbeit mit Abdeckfirnis �ber in den Grund geritzte Kreuzlagen.193

Da§ Segers ganz offensichtlich vom Dunklen ins Helle arbeitet, steht in Widerspruch zu den
Interpretationen von Fraenger und Houplain.
Doch die meisten Ver�nderungen, die Segers auf einer Platte im Laufe verschiedener
Zust�nde vornimmt zielen auf die Auflichtung und Aufl�sung der Zeichnung.
F�r die Zust�nde der Radierung "Der Talkessel" HB 13 konstatiert Haverkamp Begemann:

"... the changes ... consist of reduction, rearticulation and breaking up large tonal
drypoint areas into many much smaller and more sophisticated ones."194

3. Segers wollte lieber einen gedruckten Ton als den kolorierten, und lieber den bleibenden
ge�tzten als den verg�nglichen der kalten Nadel.
Wie im Kapitel zu Kaltnadeltechnik schon erw�hnt, sollte man allerdings die Bedeutung
dieser Technik f�r Segers Gestaltungsabsicht nicht untersch�tzen.
M�glicherweise erkannte Segers, da§ der malerisch-samtige Effekt der kalten Nadel von
keiner �tztechnik imitiert werden konnte.

  Die Zahl von Motiven, die in "Serien" verschiedenster Abz�ge gedruckt wurden, bel�uft
sich im Grunde nur auf etwa f�nf St�ck.
Weitaus h�ufiger sind echte Unikate, also Motive, die nur in einem einzigen Druck vorliegen.
22 solcher Einzelst�cke wurden gez�hlt. Ob nur diese 22 erhalten sind, oder ob Segers die
jeweiligen Platten wirklich nur einmal abzog, kann nat�rlich nicht mehr mit Sicherheit
festgestellt werden.195

                                                
192Rowlands, S.35
193Er f�gt hinzu: "Segers did not invent the mezzotint but his working methods sometimes involved the
same principles."Haverkamp Begemann 1973, S.45
194Haverkamp Begemann 1973, S.45
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Segers Radierwerk scheint hier durch extreme Gegens�tze bestimmt:
auf der einen Seite kennzeichnet sein Werk eine gro§e Anzahl von Unikaten, auf der anderen
Seite stehen die Seriendrucke mit bis zu 22 Abz�gen eines Motivs.
Doch man sollte besser von Gegenst�cken sprechen: Die Seriendrucke sind nur das
quantitative Pendant der Unikate.
Denn Segers druckt immer "Individuen".
Jeden einzelnen Druck, auch und besonders der Serien, behandelt er als ein einzigartiges
Individuum.
Jedem Abzug verleiht er durch verschiedenste drucktechnische und malerische Methoden
ganz eigene Ausdrucksqualit�ten.

Damit unterl�uft Segers quasi das Wesen der Drucktechnik. Die M�glichkeit der identischen
Vervielf�ltigung nutzt er als Voraussetzung f�r die individuelle Gestaltung: die �tzung
dient ihm als "Klischee" f�r die weitere Bearbeitung.
Die Individualisierung von Drucken treibt Segers manchmal so weit, da§ ihre Herkunft von
der gleichen Platte kaum mehr zu erkennen ist.

Gleichzeitig wird besonders bei den Zustandsdrucken und zweiten Versionen, die sich in
Serien eines Motivs zusammenfassen lassen, deutlich, da§ jeder Druck in einem
Wechselverh�ltnis von Eigenst�ndigkeit und Serialit�t steht.
Denn bei jedem Abzug profitierte Segers aus der Erfahrung mit den vorhergehenden
Versuchen.
Einen einzelnen Druck aus diesen Serien kann man nur dann in seinem Enstehungsproze§
und seiner Stellung in Segers' Werk verstehen, wenn man auch seine "Geschwister" kennt.
Und dennoch ist es m�glich, die Ungew�hnlichkeit von Segers' Druckmethoden und seiner
gestalterischen Absichten auch an einem einzelnen Abzug einer Serie zu ermessen.

  Segers Drucke entstanden ganz offensichtlich nicht vor einem kommerziellen Hintergrund.
Im Unterschied zu seinen Zeitgenossen produzierte Segers nicht f�r den Markt. In der
Druckgrafik der Zeit war das keine Selbstverst�ndlichkeit - Radierung und Kupferstich
dienten in erster Linie der Reproduktion und Verbreitung von Bildmaterial.
Hoogstraten berichtet zwar davon, da§ niemand Segers' Drucke kaufen wollte und er
deshalb in Armut enden mu§te - doch es ist durchaus annehmen, da§ Segers den
Grafikmarkt und seine Gesetze kannte. H�tte er wirklich mir Druckgrafik sein Auskommen
sicher wollen, h�tte er sich in Stil und Auflage der Nachfrage angepa§t.
Offensichtlich dienten seine Radierungen nur dem eigenen Gebrauch.
Davon zeugt zum einen die hohe Zahl der Unikate, zum anderen die so pers�nliche
Aussagekraft der Radierungen.

Die letzte Eigenschaft verleitet zu einer Spekulation:
Kann man die verschiedensten Stimmungwerte, deren Ausdruck in seinen Radierungen ihm
eine gro§es Anliegen, in urs�chlichen Zusammenhang zu bringen mit seiner eigenen
seelischen Verfassung?

So will Alexander Friedrich eine "tagebuchartige Arbeitsweise" erkennen, die ganz unter
dem Einflu§ von Segers jeweiliger Stimmung stehe.
An der Strichf�hrung, die einmal krause B�ndel, ein anderes Mal die klare Linie bevorzugt,
sein die Wechsel und Spr�nge seiner psychischen Verfassung ablesbar.
Zudem sieht er in der "Landschaft mit dem Kn�ppelgel�nder" in Dresden HB 61 a
"ein Nebeneinander verschiedener Willenskundgebungen, die sich nur durch ein
Nacheinander der Ausf�hrungszeiten erkl�ren lassen."

  Es war sicher nicht Segers' bewu§te k�nstlerische Absicht, die Radierung als
Projektionsmedium eigener Stimmungen auszulegen.
Doch Friedrichs Beispiel - und das vieler anderer Autoren - offenbart, da§ es f�r Interpreten
des 20. Jahrhunderts fast unm�glich ist, das Radierwerk des Hercules Segers unabh�ngig

                                                                                                                                                        
195Haverkamp Begemann glaubt aber, da§ wenige Drucke verloren gingen, da die Segers-
Radierungen schon fr�h in Sammlerh�nde gerieten und dort auch zusammengehalten wurden.
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von den Erfahrungen mit Landschaftsmalerei der letzten Jahrhunderte und damit
unabh�ngig von einem ganz zentralen Begriff zu deuten: dem der "Seelenlandschaft".

Im Kapitel "Psychologisch-formale Deutung zur Zeit des Expressionismus: Landschaft als
Seelenlandschaft" werde ich darauf n�her eingehen.
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3.3.4.   BEIBEHALTEN VON SPUREN DES GESTALTUNGSPROZESSES

3.3.4.1.  VERWENDEN GEBRAUCHTER PLATTEN

  Segers' ungew�hnlich individuelle Arbeitsweise wurde getragen von einer Einstellung zur
Radiertechnik, die mit herk�mmlichen Werten der Handwerkszunft brach:
er wollte sich weder mit den traditionellen Methoden begn�gen, noch Bilder produzieren,
die dem anonymen Glanz und der Perfektion der Kupfertstichlinie nacheiferten.
Erst wenn man sich bewu§t ist, wie sehr die Radiertechnik auch noch zu Segers' Zeit unter
dem Primat des Kupferstichs stand, kann man ermessen, welch revolution�re
Richtungs�nderung Segers' Experimentierfreude in der Geschichte der Radierung bedeutete.

Es war praktisch noch nie vorgekommen, da§ ein Radierer vor jede saubere, handwerkstreue
Ausarbeitung eines Motives das Spiel mit den M�glichkeiten der Technik stellte.
Dabei wurde der Darstellungsgegenstand nicht gleichg�ltig. In den meisten F�llen ordnen
sich seine radier- und farbtechnischen Experimente der Gestaltungsabsicht unter, so z. B.
wenn er versucht, durch Kreuzschraffur einen einheitlich tonigen Hintergrund zu erzeugen,
oder n�chtliche Szenen durch wei§en Druck auf dunkles Papier zu evozieren.

Es gibt aber auch Bl�tter, die ganz deutlich zeigen, da§ Segers nur dann innovativ sein
konnte, wenn er sich bei der Arbeit nicht in das Korsett des Anspruchs zw�ngte, ein
sehenswertes Bild zu schaffen, wenn er also die Grenzen von der Sch�nschrift zur
Handschrift offen lie§.
Aus dieser undogmatischen und unabh�ngigen Einstellung wurden alle seiner so
au§ergew�hnlich anmutenden Praktiken geboren.
Am deutlichsten tritt sie sich jedoch an den zahlreichen Drucken zutage, die noch die Spuren
ihres Gestaltungsproze§ tragen.

  Mitten im Motiv von drei Radierungen befinden sich einige Linien, die nicht mit der
Gestaltung in Einklang zu bringen sind.
Segers hatte hier einfach eine schon einmal verwendete Platte in St�cke geschnitten und die
Teile als neue Druckplatten quasi recycled.
Diese ehemalige Platte mu§ sehr gro§ gewesen sein. Ihre Ma§e �bertrafen alle Platten, die
Segers �berhaupt verwendete um ein Vielfaches. Segers hatte sie f�r die Darstellung eines
gro§en Schiffes verwendet. Spuren dieser Zeichnung sind noch so deutlich auf den
Bruchst�cken zu sehen, da§ die Lage und Ausdehnung des "Gro§en Schiffs" rekonstruiert
werden konnte.

Sei es, da§ Segers mit dem ungew�hnlichen Format nicht zurecht kam, sei es, da§ diese
Platte wegen ihrer Ausma§e auf seiner Presse undruckbar war - offensichtlich verwarf er die
Ausarbeitung des "Gro§en Schiffs".
Verst�ndlich ist, da§ Segers das Metall nicht verschwenden wollte.
Doch wenn er schon aus dieser Platte die Rechtecke f�r neue Druckformen schnitt - warum
verwendete er nicht deren R�ckseiten ?
Entweder war das Metall dort zu uneben, zu rauh, ebenfalls schon ge�tzt oder aus anderen
Gr�nden nicht zu bearbeiten. Oder er hoffte, da§ er die Reste der Zeichnung als
Ausgangspunkt oder zus�tzliche Struktur seiner neuen Motive deuten konnte.

  So bewies Segers einige Flexibilit�t im Umgang mit diesen �tzspuren:
In einem Fall (HB 8) wurden einfach die Reste eines Mastes in die �ste des Baumes
integriert.
In den beiden anderen Drucken (HB 17, Abb.6, 7 und HB 21, Abb. 14-16) ist die Takelage im
Himmel noch sehr gut sichtbar. Fr�her wurden die Exemplare von HB 17 deshalb nach
ihrem au§ergew�hnlichen Kennenzeichen "Landschaft mit der Schiffstakelage" genannt.
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In allen zwei F�llen h�tte Segers diese �tzspuren besser in die Landschaft einbauen k�nnen,
h�tte er diese Stellen nicht f�r den Himmel, sondern f�r die Erdregionen vorgesehen: Dort
h�tte er die Spuren leicht durch eine Detailf�lle verdecken k�nnen.
Vielleicht hatte er aber eine Gestaltung im Sinn, die er nicht zuende ausf�hrte und deshalb
heute nicht mehr nachvollziehbar ist.
Daf�r spr�che zumindest, da§ Segers die Reste der Schiffstakellage in HB 21 erst w�hrend
der Arbeit an der Platte nach und nach auspolierte - statt sie einfach schon vor jeder weiteren
Verwendung der Platte beseitigt zu haben.

  Segers' Absichten lassen sich nicht mehr v�llig durchschauen.
Es bleibt die einzige Sicherheit, da§ es Segers nicht st�rt, sein Motiv von Zeichen einer
fr�herer Behandlung des Metalls durchkreuzt zu sehen.

  Die freie Handhabung der Mittel wird dort am deutlichsten, wo er nicht nur versteht, auf
unvorhergesehene Spuren des Gestaltungsprozesses zu reagieren, sondern selbst bewu§t
Spuren von Nadel- und �tzproben stehen l�§t.

3.3.4.2   �TZ- UND NADELPROBEN, FRAGMENTARISCHS

  So hatte die erste Version des "Flu§tal mit einem Wsssrefall" die Spuren der Schiffstaklage
gezeigt. Auch die zweite Version blieb nicht ohne "St�rungen": hier nun probte Segers in der
Himmelsregion die Wirkung des �tzwassers bei Blind- und Durch�tzungen und vielleicht
auch ein Mordant.
  Zur n�heren Anschauung soll aber noch einmal die Radierung "Felstal mit einem
Fahrweg" HB 12 b  dienen. (Abb.12 und Detailabbildung IV)
Denn kein anderer Druck kann eine solche F�lle an Ritz- und �tzproben vorweisen.
Segers scheint hier fast alle �tz- und Abdeckm�glichkeiten durchspielt zu haben, die ihm
bekannt waren.
�rtlich beschr�nkt er sich dabei auf den Himmelssaum �ber der H�gelkette.

  Am linken oberen Eck erkennt man noch gut die Ausl�ufer der dicht ge�tzten Kreuzlagen,
welche der Landschaft als Hintergrundfolie dienten.
Beim ersten �tzgang deckte Segers den Himmel mit s�ureresistenter Substanz. Statt die
Felsformationen dabei gegen den Himmel zu silhouettieren, stoppte er den Auftrag der
Abdecksubstanz einige Zentimeter �ber der Bergkette. Dadurch blieben die Randregionen
dieser ge�tzten Kreuzlagen sichtbar. �ber dem Horizont terminierte er die Struktur wie im
"Gro§en Baum" .
Direkt �ber dieses regelm�§ige Netzwerk ritzte er mit verschieden dicken Nadeln weitere,
unterschiedlich dichte und starke Kreuzlagen in den �tzgrund.
F�r die �tzung selbst hatte er an einer zentralen Stelle oberhalb des Horizonts eine gr�§ere
ovale Fl�che ungedeckt gelassen.
Hier testete er vermutlich die Wirkung der Blind�tzung. Sie ergab im Druck eine fleckig-
k�rnige, unregelm�§ig intensiv druckend Fl�che.
Das freigelassene Metall deckte Segers partiell mit einem in Abdeckfl�ssigkeit getauchten
Pinsel. Dabei erprobter er die Wirkung verschiedener einfacher grafischer Formen, wie
kleine blumige Tupfen, feinste, wie mit der Pinselspitze gesetzte Halbkreise und Kreuzlagen
in Art der Ritzung.
Winzige Durch�tzungen weisen darauf hin, da§ diese �berdeckungen teilweise von S�ure
angegriffen wurden.
Unterhalb des blindge�tzten Ovals finden sich weitere �tzspuren: grobe und feine
punktf�rmige zuf�llige �tzungen durch por�sen Grund und dunkle, streifige Bereiche.
M�glicherweise wurde die Platte zweimal ge�tzt, da einige der gezeichneten Kreuzlagen
zarter erscheinen.
Sicher aber f�gter er zum Schlu§ noch einige Striche und wenige Spiralformen mit der kalten
Nadel hinzu.
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  Typisch f�r Experimentierspuren dieser Art ist, da§ Segers sie immer peripher, nie im
Hauptmotiv plazierte. Und so sind es in erster Linie die Luftregionen, die mit Nadel- und
�tzproben versehen werden.
M�glicherweise wollte Segers hier und anderswo testen, durch welche Mittel sich am
ehesten atmosph�rische Tonigkeiten erzeugen lassen.
Doch ob diese Experimente einem ganz bestimmten gestalterischen Zweck dienen sollten,
oder ob Segers wirklich nur ganz spielerisch sein Material testete, l�§t sich nicht mit
Sicherheit sagen.

Welche Schwierigkeiten die Deutung solcher Spuren von �tzexperimenten Interpreten
bereiten kann, beweist dann auch eine ganz spezielle Deutung von M. Bersier.
Seine Spekulationen zu Segers' ungew�hnlich expresssiver Formensprache und
Experimentierlust versteigen sich bis ins Mystische.
Von einem mehrmals wiederholten Muster einiger profaner Nadelproben glaubt Bersier -
den Worten Eveline Schlumbergers zufolge:

"Des signes bizzarres rencontr�s dans quelques-unes de ses gravures (trois courts traits
parall�les crois�s de deux ou trois autres traits) ont fait parler d'une 'ecriture occulte'.
M. Bersier y voit plut�t un de ses tics de maniaque'..."196

Von einer Manie kann keine Rede sein - und doch vermitteln diese Ritzungen einen ganz
eigenartigen Eindruck.
Meines Erachtens haftet weder ihrem Wesen, noch ihrer Wirkung irgendetwas
Geheimnisvolles an. Diese Nadelproben sind eher das n�chterne Gegenst�ck zu Segers'
sensiblen, vertr�umt- introvertiertem Zeichenstil.
"Stimmproben", oder gar "Et�den" k�me ihrem Charakter n�her.

  Jeder, der sich auf das Gebiet des Experiments wagt, mu§ mit zwei st�ndigen Begleitern
rechnen: dem Zufall und dem Fehlschlag.
In diesem Sinne interpretiert Fraenger eine ganze Reihe von Segers' Drucken:

"Mehrere seiner scheinbar k�hnsten Bl�tter besitzen den Zuf�lligkeitscharakter
ungewollter Wirkung, andre sind durch den Fehlschlag technischer Man�ver grandios
entstellt."197

Es ist schwer nachzupr�fen ist, inweit Segers seine Platten dem Zufall auslieferte, ob er
dessen Wirkungen in sein Bild einbaute oder gar bewu§t provozierte.
In einigen Drucken meint man Durch�tzungen eines por�sen Grundes zu erkennen. Solche
schwer absch�tzbaren S�urereaktionen, der Schrecken jedes akkuraten Radieres, hat Segers
auf jeden Fall nicht beseitigt.
Es scheint so, als habe er die Effekte solcher �tzspuren in seinem Sinne als Bereicherungen
und Unterst�tzung atmosph�rischer Wirkungen umgedeutet. Manchmal scheint er diese
Strukturen sogar nachgeahmt zu haben, indem er den �tzgrund punktf�rmig durchl�ssig
macht.
  �hnliches gilt f�r Rauhheiten der Plattenoberfl�che. Wenn er die Platte polierte, dann
deshalb, um die Zeichnung zu ver�ndern oder aufzuhellen. Die Unebenheiten st�rten ihn
meist erst in den letzten Zust�nden eines Motivs. In Himmelsregionen scheint er selbst mit
einem harten Gegenstand schabend und kratzend diese streifigen, unregelm�§igen Effekte
verst�rkt zu haben.

  F�r eine echte technische Niederlage, deren Existenz Fraenger behauptet, konnte ich kein
Beispiel finden - wenn man von den Spekulationen um die Positiv-Negativ-Experimente
absieht.
Vielleicht f�hlte sich Fraenger zu dieser Annahme best�rkt durch zahlreiche Drucke, die den
Eindruck hinterlassen, als habe Segers die Arbeit an der Platte abrupt abgebrochen und nie

                                                
196Schlumberger, Eveline: L'affaire Seghers. In: Connaissance des Arts, C 1960, S.97
197Fraenger, S.9
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wieder aufgenommen - so als h�tte sich seine urspr�ngliche Absichte als unverwirklichbar
erwiesen, und er nun jede Lust zu weiteren Bem�hungen verloren.

"Beaucoup de son tirages frappent par leur charact�re �bauche"198

  Die Unvollendung liegt im Grunde in der Konsequenz seiner Arbeitshaltung, die sich nie
mit Grenzen und Schlu§punkten zufrieden gibt. Sie pa§t auch zum Prinzip der
Seriendrucke, das keine eine endg�ltige Version definieren will.
Fast alle Drucke in Segers' Radierwerk atmen den Flair des Fragments - oder des
unvollendeten Versuchs.
Man ahnt, da§ mit dem erreichten Stadium noch l�ngst nicht alle M�glichkeiten ersch�pft
waren.

  Daher wundert man sich in einigen F�llen, da§ Segers das Experiment nicht weitertrieb.
So erstaunen die starken, fast groben und stilistisch v�llig aus dem Rahmen der �brigen
Zeichnung fallenden Kaltnadelkreuzlagen in der "Ruine eines Klosters" HB 44 (Abb.9).
�hnlich motivisch unmotivierte Formen finden sich in der "Aussicht aus dem Fenster"
HB 41 (Abb.5).
Hier �bermalte Segers in ungewohnt unsensibler Manier mit einigen wenigen Pinselstrichen
und Abdeckfl�ssigkeit den in m�hevoller Arbeit angelegten Hintergrund aus dichten
Kreuzlagen.
In diese Abdeckung setzte er noch ein paar schnelle Nadelproben.
Eine vollst�ndig ausgearbeitete, �tzfertige Radierung versetzt er so mit wenigen Handgriffen
wieder in einen fragmentarischen Zustand.
Denkbar ist nat�rlich, da§ er �nderungen vornehmen wollte. Doch warum druckte Segers
die Platte einmal in diesem Zwischenzustand und lie§ dann danach von ihr ab?
Nat�rlich ist zu bedenken, da§ wom�glich nicht alle Abz�ge einer Radierung erhalten sind.
Von einem Mosaikstein l�§t sich dann schlecht auf das gesamte Bild schlie§en.
Doch der unvollendet wirkende Druck ist kein Einzelph�nomen.

  Vielmehr ist der fragmentarische Charakter der Radierungen der ultimative Hinweis auf
die experimentelle Bestimmung der Drucke.
Segers Primat war eben nicht die Produktion �sthetisch vollendeter Bildwerke.
F�r ihn hie§ Radieren: frei Experimentieren, unabh�ngig Ausprobieren und bis an die
Grenzen des Materials vordringen.
In diesem Sinne erkannte Segers Wesen und Chance der Radierung:

"Der Wert des Angedeuteten und Unvollendeten wird in der Grafik wesentlich, die
Erscheinungen sind erfa§t als Proze§, weniger als gegebener Zustand."199

                                                
198Schlumberger, Sie weist zus�tzlich darauf hin, da§ auch einige seiner Gem�lde unfertig
erscheinen. 1960, S.97
199Mayer, Rudolf: Gedruckte Kunst. Wesen, Wirkung, Wandel, Dresden 1984, S.130
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Detailabbildung IV
Felstal mit einem Fahrweg HB 12 b
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3.4.  RES�MEE:    NEUERUNGEN, TECHNIK UND AUSSAGEABSICHT

Individualit�t, Handschriftlichkeit, Experiment  - das sind, um es mit einigen Schlagw�rtern
zu umreissen, die innovativen Impulse, die Segers der Radierung verleiht.

Der Technik der Radierung selbst hat Segers' kein, oder h�chstens ein wirklich neues
Verfahren hinzugef�gt. Nicht radiertechnische Neuerungen sind es, die Segers' Drucke
auszeichnen, sondern die ungew�hnliche Kombination und Umdeutung vertrauter
Methoden der Druckgrafik und ihre Bereicherung durch haupts�chlich malerische Mittel.

  Nach Haverkamp Begemann kann Segers nur eine einzige echte technische Erfindung
kann zugeschrieben werden: die Reservage. Doch sogar hier schr�nkt er ein, da§ Segers
m�glicherweise nicht der erste war.

"Unprecedented was Segers' use of the lift-ground process. It may have been known,
because its accidental discovery is easily made when brushes, India ink, and copper
plates are around, but no one seems to have understood its graphical potential."200

Alle anderen Methoden waren im Prinzip schon bekannt:

"Segers' prints do not derive their novel aspect from the use of new graphic techniques.
Furthermore, the graphic processes and tools used by Segers were comparatively
simple. ...

Segers adopted the technical means that tradition had passed on to him, and then
adapted them to his own needs. Not the technical means were new, but the use he
made of them."201

Schon Springer im Jahr 1910-12 und van Gelder 1939 betonen, da§ die einzelnen
Radiertechniken vergleichsweise einfach, nach Gelder h�chstens eine Abwandlung
zeitgen�ssischer �tzrezepte seien.
Springer entzaubert jeden Ansatz mystischer Verkl�rung um Segers Alchimisten und -
erfinderkraft mit dem einzigen lakonischen Satz:

"Die Arbeit auf der Platte ist im wesentlichen reine �tzung."202

Manche Autoren, allen voran van Leusden und Fraenger, teils auch Houplain, geben jedoch
in bezug auf Segers' Technik komplizierte Antworten auf einfache Fragen.
Bei Fraeger und einigen anderen Rezipienten203 dr�ngt sich der Verdacht auf, da§ die
Tragik, die sie in die Gestalt Segers' legen, nicht nur aus dem Formcharakter der Drucke
ableiten. Vielmehr scheinen sie ihr Bedauern und Mitgef�hl zu projezieren, da§ es Segers
nicht gelang, was man ihm so gerne geg�nnt h�tte: eine "wirkliche" technische Erfindung,
am besten die Entdeckung des Fl�chendrucks im Tiefdruckverfahren.

Tats�chlich gewinnt man den Eindruck, da§ einzelne Autoren die Erfindung
bahnbrechender Drucktechniken lieber einem K�nstler der Qualit�t Segers' zugeschrieben
h�tten, als beispielweise einem dilettiernden Soldaten im Fall der Schabkunst:

"Es ist auch bedeutsam, da§ die Fl�chentechniken im keinem Fall von gro§en
K�nstlern, sondern stets von Dilettanten oder Meistern minderen Ranges erfunden
worden sind."

Singer rechtfertigt die K�nstlerelite mit einer moralisch-schillernden Erkl�rung:

                                                
200Haverkamp Begemann 1973, S.50
201Haverkamp Begemann 1973, S.52
202Springer 1910-12, S.10
203Pfister Kurt, Herkules Segers, M�nchen 1921
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"Gro§e Meister sind �berhaupt nur darauf bedacht, Schwierigkeiten zu meistern, nie
darauf, ihnen aus dem Weg zu gehen. Die Erfinder lassen sich aber immer von dem
Bestreben leiten, Ersatz und Erleichterung zu finden."204

Und doch war Singer der erste Autor, der Segers die Erfindung der Reservage zuschrieb.
Inzwischen ist in der neueren Literatur allgemein anerkannt, da§ dem so war.
Das �tzbild einiger Drucke l�§t tats�chlich auf eine Aussprengtechnik schlie§en.
Umstritten bleibt dagegen weiterhin die Aquatinta-These. Alle praktizierenden Radierer, die
ich um ein Urteil bat, bestritten, da§ Segers die klassische Aquatinta benutzte, wie sie heute
allgemein angewandt wird.205

M�glich w�re bestenfalls, da§ er aquatinta�hnliche Verfahren kannte, wie zum Beispiel das
�tzen Platte, der er aufgestreutes Schwefelkorn angeschmolzen hatte.

  Typisch f�r Segers' Arbeitsweise ist, da§ er schon bekannte Methoden f�r seine
gestalterischen Absichten g�nzlich umdeutet.
Ein gro§es Anliegen war ihm, seine Radierungen um tonige Fl�chen zu bereichern.
In diesem Sinne setzt alle ihm bekannten Radierverfahren ein:
er rastert den �tzgrund durch kleine Ansammlungen von Punkten, er legt einen "all-over"-
Hintergrund durch dichte ge�tzte Kreuzlagen an, er setzt die Platte direkt der S�ure aus und
er schraffiert fl�chendeckend mit der kalten Nadel.
Segers' Neuerung in der Handhabe der Kaltnadeltechnik ist wohl die auff�lligste
Interpretation herk�mmlicher Radiertechniken.
Im schraffierenden Einsatz der Kaltnadel, ebenso wie die "Kreuzgrundtechnik", manifestiert
sich der Versuch, lineare Verfahren in eine Fl�chentechnik zu transponieren.

Eine andere Methode wirkt in ihrem Erscheinungsbild wie eine echte Erfindung, ist ihrem
Wesen nach aber die revolution�re Interpretation einer bekannten Hilfstechnik:
Abdecksubstanz verwendet er nicht nur als Werkzeug zum gro§fl�chigen Schutz des
Metalls, sondern als Gestaltungsmedium.
Damit stellt er dem �blichen Verfahren der Radierung, n�mlich der schwarzen Zeichnung
auf hellem Grund, das negative Pendant zur Verf�gung: helle Zeichnung auf dunklem
Grund.
Die k�nstlerische Leistung dieser Umfunktionierung des Materials kommt der einer
technischen Erfindung gleich, denn Segers benutzt diese Neuerung sogleich in geradezu
virtuoser Manier:

"Segers turned the tool of convenience into an expressive and meaningful graphic
medium"206

  In �hnlicher Weise bedient er sich der Mittel anderer Kunstgattungen, vornehmlich der
Malerei. Auch hier erfindet er keine neuen Techniken, sondern macht Anleihen f�r seinen
eigenen Zwecke.
Dabei vereint er Methoden seiner Vorg�nger und verleiht gleichzeitig seinen Radierungen
eine ganz pers�nliche, unverwechselbare Note:

"None of it was new in the strict sense of the word, but the manner of application... and
the character of specific details ... lend the prints thier personal quality."207

Der Einsatz von Farbe konnte Segers in zweierlei Hinsicht dienlich sein:
Fl�chige Bereiche lie§en sich so sehr einfach aber wirkungsvoll erzeugen.
Und durch die Kolorierung erzielte er gr�§t m�gliche Variationsm�glichkeiten eines Motivs.

Hierin offenbart sich Segers Arbeitshaltung, die jeden Druck als ein Individuum betrachtet.

                                                
204Singer, Wofgang: Der Kupferstichsammler, 1933, S.42
205mit Staubkasten, Harzkorn und Stufen�tzung
206Haverkamp Begemann 1973, S.52
207Haverkamp Begemann 1973, S.52
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Daf�r sprechen sowohl die gro§e Zahl der Unikate sowie die unterschiedlichsten
Ausformungen eins Motivs innerhalb einer Serie von Abz�gen.
Nie zuvor hatte ein K�nstler in dieser Konsequenz von einer Druckplatte verschiedene
Zust�nde und individuelle Variationen geschaffen.

"Occasionally different states were made ... but the difference remainded incidental. No
artist had used the chance to add details or change the subject on a copperplate in
order to lend a new individuality to the next set of prints pulled from the same plate.
The repetition of a subject on a new plate, an extension of the principle of the new state,
was completely new before Segers made his second versions."208

In technischen Sinne war auch Segers' "Prinzip" des "tirage single" 209 keine Neuerung.

Es war mehr.
Segers verleiht der Drucktechnik einen neuen, k�nstlerischen Sinn. Bisher war sie immer
noch prim�r zur identischen Reproduktion von Bildwerken bestimmt.
Zwar nicht in dem Ma§e wie der Kupferstich, doch sein Vorbild pr�gte sowohl Gebrauch
und Stil der Radierung. Noch Abraham Bosse besteht darauf, da§ die Radierung sich in
Manier und Ausdruck dem Kupferstich unterzuorden habe.
Segers "befreit" die Radierung endg�ltig aus der Klammer des Kupferstichs.
Unter seiner Hand wird sie zu einem Medium des individuellen Ausdrucks des K�nstlers.
Pers�nlichkeit, Flexbilit�t und Vielfalt - erst Segers gewann diese Qualit�ten der Radierung
ab.
Dazu geh�rt, da§ er mit der Reservage eine M�glichkeit findet, der Handschrift des
K�nstlers durch die freie Feder- oder Pinselzeichnung auf der Platte unmittelbaren
Ausdruck zu verleihen. Dazu geh�rt ebenso, da§ Zufallswirkungen und Fehler nicht mehr
von der Platte verbannt werden, sondern Hand in Hand arbeiten mit dem unverkrampften,
experimentellen Umgang des K�nstlers mit seinem Material.

  Geradezu sinnbildlich f�r Segers Arbeitshaltung ist, da§ Segers sein Drucke beschneidet
und selten in eine endg�ltige Form bringt:
Segers will keine definierten Grenzen setzen.
Im Experiment ist er st�ndig auf der Suche nach neuen Wegen.
So ist Hercules Segers wohl nicht das einzige, jedoch eines der fr�hesten und
eindrucksvollsten Beispiele f�r eine Arbeitshaltung, die die Radiertechnik vor allen andern
Druckverfahren auszeichnet:

"Was wir in einem Lehrbuch etwa als 'die' Technik der Radierung anempfohlen
erhalten, ist meistens nur eine der M�glichkeiten. Zwar gibt es Regeln, die sich in der
Erfahrung von Generationen herausbildeten; doch die k�nstlerisch belangvolle
Handhabung wurde eher von Abweichungen bestimmt. Andere Verfahren wie
Holzschnitt und Kupferstich hatten wenig Verh�lltes. In der Radierung war man
immer auf der Suche."210

  Eine Frage bleibt dennoch: war Segers bei seiner Suche wirklich so allein, wie bisher
angenommen?
Segers wurde von Anfang an als der geniale Einzelg�nger gehandelt, der sich auf
drucktechnischem Gebiet ohne Begleitung auf unbekanntes Terrain wagt.
Fern lagen bisher alle Vermutungen, ob Segers den Rat anderer erfahrener Radierer oder
Drucker gesucht hatte. Denn auch er war sicher ab und zu mit technischen Problemen
konfrontiert, f�r die sich leichter in Zusammenarbeit mit anderen K�nstlern und
Handwerkern eine L�sung finden lie§.
Erst Karel Boon bemerkt im Zusammenhang mit Segers Reservage-Experimenten:

                                                
208Haverkamp Begemann 1973, S.52
209Haverkamp Begemann 1973, S.52
210Mayer, S.126
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"Het is ook mogelijk, dat het drukken van een derglijke plaat hem voor moeilijkheden
stelde, die hij niet zonder hulp van anderen heeft weten op te lossen."211

Vielleicht, so mutma§t er weiter, gab es in seinem Bekanntenkreis einen Drucker, der ihm bei
auftretenden Schwierigkeiten zur Seite stehen konnte.
Tats�chlich verf�gten gerade die professionellen Drucker �ber ein technisches Wissen, das
auch einem Segers, vor allem in seiner Fr�hphase n�tzlich sein konnte.
Eine handschriftliche Notiz auf der R�ckseite ausgerechnet des Drucks, der als Prototyp der
Reservagetechnik gilt, unterst�tzt Spekulationen �ber eine Zusammenarbeit des Segers mit
anderen K�nstlern oder Druckern:

"Doen ick met Herckles Pieters Claas en Pau..."212

Das Blatt wurde sp�ter beschnitten und mit ihm der dritte Name. Vermutlich ist er zu
'Paulus' zu erg�nzen, wie aus den folgenden Zeilen hervorgeht.
Dieser Text ist nicht weniger aufschlu§reich. Er k�nnte ein zweites Vorurteil relativieren, das
Segers seit der Hoogstraten-Legende begleitet:
Segers Radierungen h�tten keinerlei positive Resonanz bei seinen Zeitgenossen gefunden.
Das Gegenteil legt diese Notiz nahe. Darin hei§t es weiter: "na den oouvertoom ghingen. En
Paulus na den ouvertoom ghinghn had ick dit mee."
 Wenn man Karel Boons detektivischem Sp�rsinn folgt, so war jener r�tselhafte "oovertoom"
zu Beginn des 17. Jahrhunderts ein beliebtes Amsterdamer Kneipenviertel, in dem sich
vornehmlich K�nstler trafen, Kunstwerke begutachteten und tauschten. Boon schlie§t, da§
dieses Blatt dem mithelfenden Drucker geh�rte, der es nun voll Stolz in gr�§erer Runde zur
Schau trug, und das Ereignis anschlie§end auf den Blatt festhielt.
Damit w�re bewiesen, da§ Segers Radierungen zu seinen Lebzeiten zumindest in
K�nstlerkreisen Interesse fanden und kursierten.
So verf�hrerisch Boons These klingt, sie fu§t auf Spekulationen, wie so viele Urteile, die zum
Fall Segers ge�u§ert wurden. Noch lange nicht f�gen sich die Mosaiksteine zu einem
ann�hernd klaren Bild zusammen.
Nur eines ist sicher :
"Seghers n'a s�rement pas �t� l'homme d'un seul proc�d�, d'une seule m�thode. Il a tout
tent�, tout os�, tout combin�. C'�tait une sorte d'alchimiste..."213

                                                
211Boon, Karel: Een notitie op een Seghers-prent uit de verzameling Hinloopen. In: Bulletin van het
Riksmuseum, VIII 1960, S.7f
212In: Boon 1960, S.7. In Akten vor 1620 wird Segers auch unter dem Namen "Hercules Pietersz"
angef�hrt.
213Schlumberger, S.97
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3.6.  SEGERS UND REMBRANDT

  Segers Radierungen sind malerisch. Sein Anliegen war es, der spr�den, streng linearen
Technik, tonigen und atmosph�rische Effekte abzugewinnen. Damit ist er ein unmittelbarer
Vorl�ufer Rembrandts. Dieses Kapitel widmet sich daher der radiertechnischen Beziehung
zwischen Segers und Rembrandt. Die Kaltnadel spielt bei Rembrandt und Segers eine
wesentliche Rolle als malerisches Mittel. Inwieweit Rembrandt hier vielleicht von Segers
beeinflu§t wurde, wo er �ber Segers weit hinaus geht, soll daher schwerpunktm�§ig er�rtert
werden.

Segers bef�rderte eine Entwicklung, die sich leise schon in seiner fr�hen Schaffensperiode in
seinem engen k�nstlerischen Umfeld andeutet.
Weit entfernt war Segers vom Stil der meisten Zeitgenossen, beispielsweise dem des
ber�hmten Radierers Jaques Callot:

"Das graphische Gebaren eines Jaques Callot legt der Linie eine beinahe absolutistische
Bedeutung bei. Niemals verschwimmt eine Schattentiefe in malerischer
Strichverkn�ulung."214

Doch auf dem Weg zu einer "malerisch" empfundenen Radierung begleiteten ihn ein St�ck
weit einige gleichaltrige K�nstler, die um 1615 alle in der Lukasgilde in Haarlem t�tig waren:
Jan und Esaias van de Velde und Willem Buytewech.

Diese peintre-graveures waren unter den ersten, die zu Beginn des 17. Jahrhunderts in der
Radiertechnik mit vorsichtigen Neuerungen begannen. Ihre Motive waren in erster Linie
Landschaften um Haarlem, die sich leicht in kurzen Ausfl�gen vor die Tore der Stadt
erreichen lie§en.
Um eine st�rkere atmosph�rische Wirkung und Tonigkeit zu erzielen, experimentierten sie
mit einem neuen Zeichenstil. Durch kleine Punkte und kurze Striche vesuchten sie, die
traditionelle Linienf�hrung zu variieren, die lange Kontur, die vom Kupferstich in die
Radierung transponiert worden war, aufzubrechen.
Der erste Schritt zu einer der Radierung ad�quaten Handschrift war vollzogen, die
spezifischen M�glichkeiten der Radierung zu handschriftlicher Freiheit, abseits der
strengen, gebundenen Kupferstichkontur ber�hrt.
Das Flimmern und Wispern dieser Drucke scheint die neuen M�glichkeiten noch ungeordnet
zu erahnen, es gibt noch keine bindende Komposition, kein Volumen, keine Verklammerung
der einzelnen Teile.
Diese Drucke scheinen wie ein loses Nebeneinander zuk�nftiger M�glichkeiten.

  W�hrend diese Versuche noch sehr grafisch anmuten, ganz von der Linie und vor allem
dem Punkt bestimmt sind, f�hrt Segers die Radiertechnik ihren malerischen Qualit�ten
n�her, ohne den wirklichen Durchbruch zu schaffen.
Der bleibt Rembrandt vorbehalten. H�tten wir keine Kenntnis von Segers Radierungen,
w�rden wir wom�glich ungl�ubig nach dem missing link suchen, denn der qualitative
Sprung von niederl�ndischen Radierern zu Beginn des 17. Jahrhunderts zu Rembrandt
erstaunt. Segers aber scheint einen wesentlichen Impuls in Rembrandts Entwicklung als
Radierer bewirkt zu haben.
Segers nimmt die Farbe zuhilfe, um sich seinen malerischen Intentionen Ausdruck zu geben
W�hrend Segers die Farbe im eigentlichen Sinne verwendet, koloriert, ausmalt, tuscht,
pinselt, wird Rembrandt das konkrete Kolorit des Segers in eine abstrakte farbige Sprache
des Schwarz- Wei§ �bersetzen. Er erreicht das durch Mittel des Hell- Dunkel. Das Schwarz
der Druckfarbe moduliert er durch verschiedenste �tz- und Gravurtiefen. Das tiefe
"Rembrandt-Schwarz" ist wohl das typischste Kennzeichen seiner Radierungen.

  Die Frage ist nun: Welche Rolle spielte Segers' Beispiel in der Entwicklung der Rembrandt-
typischen Drucktechnik ? Welche von Segers' Methoden und Intentionen beeinflu§ten
Rembrandt, wo ging dieser noch einen Schritt weiter?

                                                
214Friedrich 1922, S.228f
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Da§ Rembrandt sich mit der Radiertechnik Segers' auseinandersetzte, ist unumstritten.
Er besa§ nicht nur einige Gem�lde des K�nstlers, sondern auch mindestens eine Radierung
und eine Druckplatte.
Diese Platte hat er ausf�hrlich �berarbeitet.
Unmittelbarer kann man sich keinen Vergleich von Handschrift und Technik zweier
K�nstler vorstellen.

Es handelt sich um die Platte der Radierung "Tobias und der Engel" HB 1 b (Abb.23),  von
der drei unbearbeitete Exemplare erhalten sind. Das Motiv ist eine freie Kopie nach einem
Stich von Hendrik Goudt (1613), der hier wiederum ein Gem�lde von Adam Elsheimer
kopierte.
  Rembrandt ver�nderte sowohl Thema als auch Komposition. Das alttestamentarische Motiv
wandelte er in eine "Flucht nach �gypten" (Abb.24). 215

Rembrandts kompositorische Ver�nderungen betreffen im wesentlichen den Ersatz der
gro§en Figurengruppe durch eine kleinere zugunsten deren harmonischeren Einbettung  in
die Landschaftsszenerie.
Daf�r schabt er die Figurengruppe im rechten Bildteil fast v�llig fort, und �berarbeitet die
freigelegte Stelle mit einer im Verh�ltnis wesentlich kleineren und von hohen Baumkronen
�berragten Heiligen Familie. Au§erdem ersetzt er alle detailliert und prezi�s gezeichneten
Pflanzenteile (vor allem den Huflattich) durch lockere, weniger gegenstandsgebunde
Strichb�ndel und Schlaufen, die gro§z�gig Flora andeuten sollen. Das linke Drittel belie§ er
weitgehend im urspr�nglichen Zustand, verdichtet lediglich das zarte Laubwerk durch
sensible Strichlagen.
Des weiteren �ffnet er den Mittelgrund und gibt den Blick frei auf den verbreiterten und
n�her herangezogenen Flu§lauf.
Rembrandt bindet die kulissensartigen Bildteile st�rker aneinander und bringt Bewegung in
den etwas statischen Bildaufbau.

  Abgesehen von inhaltlichen und kompositorischen Gesichtspunkten ist dieser Druck eine
einzigartige Gelegenheit, Segers und Rembrandts unterschiedliche Handschrift sowie
Interpretation der Radiertechnik in unmittelbarem Vergleich zu studieren.
Nach Rowlands hat Segers die Platte wie folgt behandelt:
 Zuerst kratzte er in den �tzgrund ein Netz von Kreuzlagen, auf das er dann mit
Radiernadel und s�ureresistenter Substanz Landsschaft und Figurengruppe zeichnete. Er
verleiht damit dem Druck den Charakter des dichten, feinen Maschenwerks von Seide oder
eines anderen leichten, kostbaren Stoffs.
Die �tzung ist sanft, nicht sehr tief und ergibt im Druck einen fast gleichm�§ig zarten
Grauton.

Rembrandt scheint sich intensiv mit der Platte befa§t zu haben: Sieben sehr unterschiedliche
Zust�nde sind bekannt, davon einige auf Japanpapier und Pergament.  Der Reihenfolge nach
verwendet er zuerst die Kaltnadel, sodann die �tztechnik in mehreren Stufen und schlie§lich
den Grabstichel zur Verst�rkung bestimmter Partien.
 Im Gegensatz zu Segers arbeitet er mit starken Hell-Dunkel-Kontrasten.
Die Strichf�hrung, vor allem der kalten Nadel ist schwungvoll, schnell, energisch. Segers
Strich�tzung dagegen scheint weitaus introvertierter, in sich rotierend, kr�uselnd.
Rembrandt umschreibt Formen und Volumen, Segers bliebt eher an die Zweidimesionalit�t
und Oberfl�che gebunden.
Segers ist hier in kulissenartiger Komposition und Zeichenstil viel mehr noch der Tradition
verhaftet als Rembrandts k�hne, expressive Formensprache.

  Aus diesem Beispiel wird deutlich, da§ es Rembrandt nicht darauf ankam, den Stil des
Segers zu imitieren um einen "besseren Segers" zu schaffen.

                                                
215Die Datierung der Rembrandt-�berarbeitung ist nicht ganz sicher. Im Katalog des Rembrandt
House ist 1652 als mutma§liche Datums angegeben, Ludwig M�nz spricht von 1643-44, mit dem
Hinweis auf stilistische N�he der Arbeit zu den "Drei B�umen" von 1643. In: M�nz, Ludwig: A critical
Catalogue of Rembrandt's Etchings, London 1952, Band II, S. 100
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Rembrandt �bersetzt diesen Segers vielmehr in seine eigene Sprache, wobei er die
Unterschiede in Grammatik und Klangfarbe nicht nivelliert, sondern bewu§t zueinander in
Spannung setzt, sozusagen in einen Dialog treten l�§t.
Das scheint auch die Erkl�rung f�r die Tatsache, da§ Rembrandt Hand an das Original legt,
statt, um den Urzustand zu erhalten, sich mit einer gezeichneten Kopie oder ganz einfach
einem Abzug zu begn�gen.
W�hrend Schneebli von einem kritisierenden und "r�cksichtslosen Eingriff"216 spricht,
bewerten andere Autoren Rembrandts �berarbeitungen positiv als "eindrucksvolle
'Hommage' an den ... verstorbenen Seghers"217.
Jedoch sollte man bedenken, da§ zu Rembrandts Zeit die Wertsch�tzung des Originals noch
l�ngst nicht so stark ausgepr�gt war wie heute. Schlie§lich war es auch �blich, da§ innerhalb
eines Werkstattbetriebes mehrere K�nstler an einem Bild arbeiteten, so da§ es f�r Rembrandt
weder eine gro§e Hemmschwelle gab, noch Respektlosigkeit war, diese Platte zu
�berarbeiten.

 Nachdem sicher ist, da§ Rembrandt Segers Arbeitsweise in sieben Plattenzust�nden intensiv
studiert haben mu§te, bleibt die Frage, was er von Segers Radiertechnik �bernommen hat.
Haverkamp Begemann ist sich des Einflu§ Segers' sicher:

"It should be stressed that no features similar to Segers' prints are found in
Rembrandt's early etchings, and that these appeared gradually until the full impact of
Segers' etchings made itself felt in the forties and steadily increased in later work."218

Ein Vergleich beider Radiertechniken soll zeigen, welche Methoden es waren, sich vor allem
auf Rembrandts Radierwerk der 40er Jahre auswirkten.

  Als �tzgrund benutzte er wie Segers den weichen, etwas pastosen, der ihm am ehesten die
freie Skizzierung erlaubte. Im Unterschied zu den Kenntnissen �ber Segers Tevhnik ist
bekannt, da§ er Salzs�ure zum �tzen benutzte. Sie arbeitet langsam und fri§t mehr in die
Tiefe als in die Breite.
M�glicherweise arbeitete er auch mit �tzenden Schwefelpasten. Durch Einreiben der Platte
erzeugt man hiermit zarte, fleckige Graut�nungen, die sich vor allem eignen als vermittelnde
�berg�nge und schattige Hinterlegungen von einer Graustufe zur n�chsten            In der
Pr�paration des Druckpapiers folgte Rembrandt Segers nicht. Er f�rbte es weder vorher,
noch kolorierte er den fertigen Abzug.
In nur drei bekannten F�llen f�rbte er das Druckpapier f�r die ersten Zust�nde von
Landschaftsdarstellungen mit dunkelgr�ner Wasserfarbe. Wenn er per Hand nachtr�glich
Korrekturen an Drucken vornahm, dann nur in schwarzem Kalk, mit dem er den folgenden
Zustand skizzierte.
Allerdings experimentierte er wie Segers mit den Ausdrucksm�glichkeiten von Farbe und
Struktur verschiedener Drucktr�ger.
Um 1650 verwendet er Japanisches Papier, das zum einen aufgrund seiner gelblichen
F�rbung die atmosph�rische Wirkung von Landschaftsdarstellungen unterst�tzt, und zum
anderen durch die fedrige, weiche Struktur die Kaltnadeleffekte ideal zur Geltung bringt,
weil es die Druckfarbe gut absorbiert und die verschiedensten sensiblen Grauabstufungen
wiedergibt.
In der Hauptsache blieb er dabei allerdings im Medium Papier. Leinwand, wie sie Segers
h�ufig verwendete, interessierte ihn nicht. Stattdessen druckte er ab und zu auf Strohpapier
und Pergament, das sich vor allem f�r malerische Kaltnadelwirkungen eignet.

  Rembrandt druckt nat�rlich selbst, um hier, im letzten Akt der Gestaltung, die Chance der
Manipulationen voll zu n�tzen. Wie Segers l�§t er beim Auswischen nach Belieben partiell

                                                
216Schneebli, 1963, S.56
217Staatliche Graphische Sammlung, 1982, S.99
218Haverkamp Begemann 1973, S. 55
Auch Bode betont 1903 eine Ver�nderung in Rembrandts Werk, allerdings in Bezug auf seinen
Motivkreis, durch Segers Einflu§: "Erst von der Bekanntschaft mit Segers datieren seine ersten
Landschaftsbilder und Landschaftsradierungen." S.196
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Farbe stehen. Durch unterschiedlich starkes Auswischen einer Platte in mehreren
Druckvorg�ngen schafft er Variationen der Druckqualit�t eines Motivs: von zartem
Plattenton und feiner Zeichnung, die beinahe Silberstiftzeichnungen �hneln, bis zu gro§en
dunklen Fl�chen, bei denen man die Druckfarbe f�rmlich wie die Oberfl�che eines samtigen
Stoff zu f�hlen glaubt.

  Weitaus st�rkerer Abwandlungen einer Zeichnung erreicht er durch Zustandsdrucke.
Hierin zeigt sich eine wesentliche �bereinstimmung zu Segers' Arbeitsweise.
Rembrandt geht aber noch weiter : fast keine Platte wurde nur einmal bearbeitet, von fast
allen Motiven existieren mehrere Zust�nde.
Charakteristisch f�r Rembrandt ist, da§ er die Platten oftmals �berarbeitet, manchmal nach
Jahren wieder zur Hand nimmt und ver�ndert.
W�hrend Segers nur Abz�ge beschneidet, wagt sich Rembrandt auch hier ein St�ck weiter:
um die Komposition zu �ndern zerschneidet er ganze Platten.
Wie Segers nimmt er aber auch Gegendrucke, die er nicht nur als Gegendruck, als Hilfsmittel
zu weiteren Nacharbeit ansah, sondern als eigenst�ndige Werkst�cke.
(Bekanntes Beispiel: "Die drei Kreuze")

  Auch verwendet er schon einmal ben�tzte Platten.
In den Wolkenformationen seiner vielleicht ber�hmtesten Landschaftsradierung, "Die drei
B�ume" aus dem Jahr 1643 in Radierung, Kaltnadel und Grabstichel verbirgt sich die
Zeichnung eines "Marientod"-Motives.
Die Anlage der Ebene, der Panoramablick, erinnert an Segers Flachlandschaften.
Es liegt daher nahe zu schlie§en, da§ auch diese Platte urspr�nglich von Segers bezeichnet
worden war, wie Jaro Springer glaubte. Dies ist aber inzwischen widerlegt.219

  Manchmal verwendete Rembrandt eine Platte f�r mehrere, motivisch
unzusammenh�ngende Zeichnungen, als ob er ein St�ck Skizzenpapier vor sich h�tte.
Dies zeugt davon, da§ f�r ihn nicht die glatte Ausarbeitung Sinn und Zweck war.
Die Radierung war ihm als selbst�ndiges Medium mit ganz eigenen Gesetzen und
M�glichkeiten so wichtig, da§ er sie auch f�r scheinbar beil�ufige Skizzen anwandte.
Die Radierung erlaubte ihm eine feinere und pr�ziser Zeichnung als Graphit oder Kohle. In
diesem Sinne eignete sie sich besonders f�r das Portr�t.

  Ganz besonders auff�llig und in formaler �bereinstimmung mit Segers sind die vielen
Drucke, die durch ihren fragmentarischen Charakter bezaubern.
Im Vergleich erh�lt man aber den Eindruck, als ob sich Rembrandt der Aussagekraft der
Leere bewu§t war. An einigen, vor allem von fremder Hand �berarbeiteten Drucken ist der
subtile und atmende Flair v�llig verschwunden.
Segers dagegen machte die Unvollendung nicht zum Prinzip. Seine unfertigen Drucke
scheinen eher technisch motiviert, oder eine Folge rastloser Suche neuer Mittel und Wege.
Warum er einige Motive nicht ausarbeitete, kann nicht mehr mit Sicherheit festgestellt
werden. Rembrandts Radierungen dagegen geben sich zumindest in technischer Hinsicht
nicht so undurchschaubar.

  Im Unterschied zu Segers scheint es bei Rembrandt nicht das R�tsel um verwendeten
Methoden zu geben: fast alle Techniken, die er verwendete, k�nnen identifiziert werden:
�tzung, Kaltnadel und der Gebrauch des Grabstichels. Er bedient sich also damals in der
Druckgrafik gebr�uchlicher Mittel. Fast unm�glich bis ins Detail nachvollziehbar ist
allerdings Rembrandts Arbeitsproze§, d.h. die Reihenfolge von mehreren �tzungen
einzelner Bildteile oder der gesamten Platte, der Nachberarbeitung mit Kaltnadel oder
Stichel und nochmaliger �tzung oder Auftrag von Pasten.

  Wie Haverkamp Begemann betont, lassen sich "segerstypische" Techniken und Methoden,
die ich eben in einem vergleichenden �berblick darstellte, vor allem in Rembrandts Drucken
der 40er Jahre beobachten.

                                                
219Springer, Jaro. In: Monatsheft f�r Kunstwissenschaften, I, 1908, S.798
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Gleichzeitig entwickelt Rembrandt in diesem Zeitraum die Kaltnadeltechnik zu h�chster,
malerischer Bl�te. In welchem Zusammenhang dieser Fortschritt mit dem Einflu§ von Segers
Werk stehen k�nnte, und inwiefern Rembrandt �ber Segers Einsatz der kalten Nadel
schlie§lich hinausgeht, sei anschlie§end er�rtert.220

  Rembrandts erste Radierungen in den 30er Jahren waren reine �tzung. Oft �tzte er eine
Platte mehrmals, wobei er verschiedenen Partien extra der S�ure aussetzte. Die Stufen des
Gestaltungsprozesses sind meist kaum mehr nachvollziehbar. Durch verschiedene �tzzeiten
erzeugte er Graduationen der Druckfarbe �ber vielerlei Graustufen bis kr�ftigem Schwarz.

Nach 1639 benutzt er in zunehmendem Ma§e die Kaltnadel und den Grabstichel. W�hrend
er sich dieser Technik zuerst f�r Nacharbeitung und Korrektur ge�tzter Platten bedient,
entdeckt er im Laufe der 40er Jahre die malerischen Effekte, die sich durch die
Kaltnadeltechnik erzeugen lassen. Die Eigenart dieser Technik liegt in den parallel zu den
eingravierten Vertiefungen aufgeworfenen Metallgraten, in denen sich die Druckfarbe
verf�ngt und auf dem Papier den Eindruck samtiger Schatten ergibt. Legt man mehrere
Kreuzlagen �bereinander, so verdichten sich die Farbfahnen zu einem tief-dunklen, pelzigen
Geflecht.
In der Folge setzt er immer �fter die Kaltnadel ein, manchmal in Kombination mit dem
Grabstichel. Fr�here, rein ge�tzte Platten erhalten eine Revision durch die Kaltnadel, andere
enstehen neu, g�nzlich in dieser Technik.
  In den 1650er Jahren, seiner experimentellsten Phase, erlangt er eine Virtuosit�t in der
Kombinationen aus �tzung, Kaltnadel und Grabstichel, mit der er Subtilit�t und
erz�hlerische Dramatik seiner Beleuchtungsszenerien auf die Spitze treibt.

  Etwa zeitgleich mit der "Entdeckung" der Kaltnadel, also um 1639, radiert Rembrandt seine
ersten Landschaften. Besonders spannend ist es daher, zu verfolgen, wie Rembrandt den
Einsatz des neuen Mediums in einem neuen Motivkreis entwickelt.
  Seine erste gedruckte Landschaft von 1640 ist noch reine �tzung und bestimmt von einer
linear-grafischen Gestaltung: die Motivteile unterscheiden sich allein durch die Lage,
Richtung und Dichte von lockeren Schraffuren und Kreuzlagen.221

Im gleichen Jahr radiert er eine Ansicht von Amsterdam. Hier ist die �tzung  im Vergleich
zum vorhergehenden Beispiel stellenweise weitaus tiefer und breiter, die Linien flie§en im
Druck zu tiefdunklen Flecken zusammen und setzen im Vordergrund Akzente.222

Ab etwa 1645 bevorzugt er f�r dieses Stilmittel die Kaltnadel. W�hrend die �tzung in erster
Linie Komposition und Zeichnung festlegt, betonen gezielt gesetzte Dunkelheiten den
Tiefenraum. Eine der ersten und herausragenden Beispiele f�r den Einsatz der Kaltnadel in
der Landschaftsdarstellung ist die Radierung "Eine Weide am Flu§ufer", wo in den
Vertiefungen des Baumstammes und zwischen den Astgabeln starke tonige Akzente setzt.223

  Die augenf�lligste Entwicklung in Rembrandts Radiertechnik ist der zunehmende Einsatz
der Kaltnadel.
Mit den 40er Jahren erhalten Rembrandts Radierungen die f�r ihn so typische malerische
Dimension, und zwar durch die Kaltnadel.
Hercules Segers starb vermutlich um 1640.
Spekulativ, aber durchaus im Rahmen des M�glichen ist, da§ Hercules Segers Rembrandt
inspiriert haben k�nnte, das Ausdrucksrepertoire der reinen �tzung durch den Einsatz eines
weiteren Mittels, der kalten Nadel zu erweiterten - und zwar im Sinne eines tonigen, im

                                                
220zur Entwicklung Rembrandts Drucktechnik siehe:
Ornstein-Van Slooten (Hrsg.): The Rembrandt House. The prints, drawings and paintings, Amsterdam,
Zwolle, 1991, S.12-15 und Kommentare zu den Abbildungen ,
Museum het Rembrandthuis: The fortunes of Rembrandts' copper plates, Amsterdam 1993, S.3 und 4
Staatliche Graphische Sammlung M�nchen 1982, Kapitel zu Rembrandt
Haverkamp Begemann 1973, S.55f
221Ornstein-van Slooten, B 207, S.122
222Orstein-van Slooten, B 210, S.125
223Ornstein-van Slooten, B 209, S.125
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Gegensatz zum rein zeichnerischen, Gebrauch. Vielleicht hatte Rembrandt die Segers-
Radierungen bei der Nachla§versteigerung oder kurz danach im Handel erstanden hatte.224

Und m�glicherweise �bten nun Segers intensive Versuche, seinen Radierungen Ton und
gem�ldehafte Wirkung zu geben, um 1640 und in der Folgezeit nachhaltigen Einflu§ auf
Rembrandt aus.225

  Segers versuchte sein Ziel zu erreichen mittels Kolorierung vor und nach dem Druck, auf
der Druckvorlage selbst mittels ge�tzten Kreuzlagen und schlie§lich dem fl�chendeckenden,
schraffierenden Gebrauch der kalten Nadel .
Segers schuf mittels der Gravur einen fl�chendeckenden Halt f�r die Druckfarbe. Die dicht
gesetzten Kaltnadelrillen waren f�r ihn Mittel zum Zweck, tonige einheitliche Fl�chen zu
erzeugen. Daher variiert er weder Ritztiefe, noch Richtung der parallelen gef�hrten Striche.
Der etwas monotone, statische Charakter dieser Kaltnadelfelder weist darauf hin, da§ der
eigentliche zeichnerische Akt in der Arbeit mit der Radiernadel in den Lack abgeschlossen
war. Malerisch an Segers Gebrauch der Kaltnadel ist allenfalls der Versuch, statt der
nachtr�glichen Kolorierung die getuschte oder gepinselte Fl�che durch eine Art bleibender
Rasterung oder Aufrauhung des Plattenmetalls zu ersetzen.226

Segers erkennt noch nicht das volle gestalterische Potential der Kaltnadeltechnik.

  Wenn Rembrandt sich von Segers intensivem Gebrauch der Kaltnadeltechnik inspirieren
lie§, so interpretierte er allerdings das Verfahren weit �ber Segers hinaus.
Obwohl Segers Kaltnadelschraffen durch Dunkelkontraste wohl Raum suggerieren sollen,
wirken sie doch meist wie ein �ber die Zeichnung gelegtes Netz.
Rembrandt vertieft die Kaltnadeltechnik im w�rtlichen und �bertragenen Sinn:
er gr�bt breit und tief in das Metall, intensiviert punktuell die Dichte der Ritzungen.
Das Schwarz seiner Kaltnadelarbeiten evoziert nicht "Fl�che", sondern Raum.
Und das sind sie ja auch. Das Prinzip der Radiertechnik ist Tiefe: die Zeichnung entsteht erst
durch das Relief - dort, wo das Metall kaum tiefer gelegt wurde, druckt die Platte hell, dort,
wo starke Rillen ge�tzt wurden dunkel.
Mit dem realen Raum suggeriert er sinnbildlich aufgeladene, erz�hlerische Tiefe.
So erweitert Rembrandt mit der Kaltnadel seine grafisch lineare Formensprache um eine
r�umliche Komponente.

  In der Anwendung der Kaltnadeltechnik zeigt sich der Einflu§ von Segers Radiertechnik,
aber auch seine Grenzen.
Eine echte Gemeinsamkeit ist dagegen beider Auffassung des einzelnen Drucks als
individuelles Kunstwerk mit jeweils eigener Aussagekraft, wie Haverkamp Begemann
betont:

"Segers' goal was not to produce series of prints, nor was it Rembrandt's; both
preferred sequences of distinct statements, and in doing so both broke with
tradition."227

Rembrandt erreicht eine in der Druckgrafik seiner Zeit un�bertroffene Vielseitigkeit der
Ausdrucksmittel.

                                                
224Neben der aktuellen Produktion wurden in Holland vor allem durch Nachla§versteigerungen
Gem�lde und Grafiken auf den Markt geworfen. Ergiebig waren nat�rlich die Best�nde verstorbener
erfolgreicher Kunsth�ndler, aber auch weniger reiche Nachl�sse wurden von Tr�dlern, die den
Nachla§ verwalteten, preiswert weiterverkauft. M�glicherweise kamen so nach Segers Tod um 1640
seine Werke vermehrt in Umlauf und in Rembrandts Besitz.
North, Michael: Kunst und Kommerz im Goldenen Zeitalter. Zur Sozialgeschichte der niederl�ndischen
Malerei des 17. Jahrhunderts, K�ln Weimar Wien 1992, S.138
225Max Eisler vermutete auch, da§ Rembrandts Hinwendung zu einer vom Figurenbild losgel�sten
Landschaft um 1636 auf Segers' Einflu§ zur�ckzuf�hren sei. Ebenso in der formalen Gestaltung die
Bevorzugung von Horizonalen und Querformaten. Eisler, Max: Rembrandt als Landschafter, M�nchen
1918, S.199f.
226Wobei sein Interesse, wie schon festgestellt, nicht auf die Erfindung des Fl�chendrucks, oder gar
des Farbfl�chendrucks abzielte.
227Haverkamp Begemann 1973, S.56
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F�r Rembrandt gab es kaum eine wirklich abgeschlossene Platte. In verschiedensten - teils
bis zu zehn - Zust�nden, spielt er ein ganzes Repertoire an Bildformen durch, holt das
M�glichste aus einem Thema, einer Komposition heraus, bis er am Ende die Platte so
ver�ndert hat, da§ man oft kaum glauben kann, da§ f�r zwei Abz�ge die gleiche Platte
verwendet wurde.

  Mit Segers Experimentierhaltung scheint Rembrandt auch die Reaktion mancher
Zeitgenossen zu verbinden: Man nahm Ansto§ an Rembrandts spielerischem Umgang mit
dem Medium, mit dem Ausloten und Auskosten verschiedenster Plattenzust�nde.
In K�nstler- und Sammlerkreisen aber erkannte man bald die Bedeutung dieser
Arbeitsweise. Und schlie§lich l�uteten Rembrandts Radierungen eine neue �ra auf dem
Grafikmarkt ein: von nun an sammelte man Zustandsdrucke, und fand damit eine dem
Wesen der Radiertechnik entsprechende Sammelmethode.
Die Wertsch�tzung, die Segers vorenthalten blieb, war nun Rembrandt verg�nnt.
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4.  SEGERS UND DIE MODERNE -
     WERTSCH�TZUNG DURCH INTERPRETEN UND K�NSTLER
     DES 20. JAHRHUNDERTS

  Erst das 19. Jahrhundert brachte den Radierungen des Hercules Segers eine Renaissance
und neue Wertsch�tzung.
Im Laufe der letzten 150 Jahre wurde sein Radierwerk unter verschiedenen Gesichtspunkten
rezipiert. Zu jeder Zeit konnten Interpreten sich selbst und ideelle Str�mungen der Zeit in
Segers Werk projezieren und wiederfinden.
So bleibt bleibt Segers seit 150 Jahren "aktuell".
In den folgenden Kapiteln werde ich schwerpunktm�§ig drei Deutngslinien skizzieren:

  Das erste Kapitel behandelt die psychologisch-formale Auslegung, die durch Wilhelm
Fraenger begr�ndet wurde und letztlich Segers' Landschaften als Seelenlandschaften
interpretiert.

  Unter dem Begriff "Sinnlichkeit der Radierung. Radierung als Innerlichkeitsmedium" stelle
ich anschlie§end eine medienspezifische Deutungsrichtung vor, die vor allem von Alexander
Friedrich getragen wurde. Als eine Art umfassende "Psychologie der Radiertechnik" st�tzt
sie sich nicht ausschlie§lich auf Segers, liefert aber einen wichtigen Beitrag zu der Frage,
welche Wesenseigenschaften die Radierung f�r einen K�nstler so anziehend machen.
Warum w�hlt er ausgerechnet sie und kein anderes zu seinem ganz pers�nlichen
Ausdrucksmedium?

  In der Besch�ftigung mit dem Material und dem Arbeitsproze§ der Radierung leitet dieses
Kapitel �ber zur praktischen Deutung und Bedeutung von Segers' Werk f�r die Druckgrafik
des 20. Jahrhunderts. Ausgangspunkt ist dabei die oftmals festgestellte "moderne
Anmutung" der Segers-Drucke.
 m besonderen werden ihnen gro§e �hnlichkeiten mit Werken von Max Ernst bescheinigt.
Anhand eines methodischen Vergleichs von Segers und Max Ernst sollen deshalb kurz
Gemeinsamkeiten und Unterschiede angeschnitten werden.
Zu guter Letzt werde ich verfolgen, welche Gestaltungsmethoden es sind, die Segers' Drucke
f�r Grafiker unsrer Tage so aktuell erscheinen lassen.
Segers ist durchaus ein Vorl�ufer der modernen Druckgrafik. Moderne Praktiken scheinen
lediglich eine Radikalisierung von Prinzipien, mit denen Segers schon l�ngst vertraut war.
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4.1. PSYCHOLOGISCH-FORMALE DEUTUNG
       DIE  SEELENLANDSCHAFT

  Ein sinkendes Schiff in st�rmischer See - in Holland, dem Land der Seefahrer und
Schiffsbauer war dieses Motiv eine beliebte Allegorie f�r menschliche Lebenssituationen.
Auch in Segers' Werk findet sich die eindrucksvolle Darstellung eines kenternden Schiffs auf
hoher n�chtlicher See. (Abb.11)
Bei ihm aber erh�lt dieses Motiv eine besondere Bedeutung. Kennt man die Hoogstraten-
Legende, so dr�ngt sich geradezu auf, das Schiff in Seenot als ein Symbol f�r die eigene
berufliche und vor allem seelische Situation zu sehen.
Best�tigt wird eine solche Interpretation durch die Tatsache, da§ dieser Druck der einzige
signierte Abzug im gesamten radierten Werk Seger' ist. Ganz zart und unscheinbar lassen
sind seine Initialien auf den Planken des sinkenden Schiffes entziffern.
Rechtfertigt dieser Druck alle psychologischen Segers-Interpretationen, deren Er�rterung
dieses Kapitel gewidmet ist ?

  Die erste Generation der Segers-Mentoren, Frenzel, Bode und Springer, k�nnen zwar nicht
zu Anh�ngern einer streng positivistisch ausgerichteten Kunsthistorie gerechnet werden.
Auff�llig ist aber, da§ sich alle drei Autoren weitgehend einer individuellen Auslegung
formaler und inhaltlicher Stilauff�lligkeiten enthalten. Vielmehr versuchen sie Segers in
einen historischen Kontext zu stellen, auch und gerade dort, wo er von der zeitgen�ssischen
Norm abweicht. Eduard Trautscholdt wird in den 30er bis 50er Jahre noch einmal wohltuend
an diese Methode ankn�pfen.

  Mit den 20er Jahren aber bricht eine neue �ra der Segers-Rezeption an. Sie unterscheidet
sich grunds�tzlich von allem bisher Dagewesenen.
Wilhelm Fraenger war es, der 1922 eine neue Interpretationsrichtung einl�utete.
Ganz in der Tradition der Hoogstratenlegende pr�gte er nachhaltig das Bild des K�nstlers
Hercules Segers als eines genialen, doch schwerm�tigen K�nstlers, dem im Leben kein Gl�ck
beschieden war und in seiner Arbeit Befreiung von innerer seelischer Qual erhoffte.
In seiner Methode arbeitet er v�llig entgegen der historisch gebundenen Auslegungpraxis
seiner Vorg�nger. Ganz bewu§t beschreitet er einen "ahistorischen" Forschungsweg, der ihn
in der Hauptsache durch die Gefilde der Graphologie und Psychodiagnostik f�hrt. In
Analogie zur Handschriftenkunde st�tzt er sich ausschlie§lich auf eine gestaltpsychologische
Auslegung von Segers' Strichf�hrung.
Als "Rechtfertigung" f�r sein Vorgehen setzt er seine eigene Schlu§folgerung voraus: Die
isolierte Betrachtungsweise entspreche direkt Segers' Einsamkeit und Depression, die ihn
auch damals von seiner Umwelt sonderte:

"Tritt man in jenen seelischen Bezirk der melancholischen Vertr�bung und
Entfremdung, so hat man stets mit Einzigartigem zu tun. Mit peripheren F�llen der
Geschichte: Krisen extrem asozialer Ichverwirklichung, die au§erhalb der Kontinuit�t
geschichtlicher Prozesse sich ereignen und deshalb der historisch kritischen Methode
schlechterdings entzogen sind. ... So bleibt zur Sicherung unsres Erkennens nur ein
Weg: Die Fragestellungen der Psychodiagnostik zu verwerten..."228

In dieser Methode f�hlt sich Fraenger von Segers selbst best�tigt:

 "Hat Seghers selbst durch die Nichtbezeichnung seiner Werke gleich einem
argw�hnischen Fl�chtling ...die Jahresspuren seines Wirkens hinter sich vertilgt, so
m�chte dies Verfahren uns erscheinen, als habe er sich selbst als ahistorisch... erlebt."229

Die k�nstlerische wie pers�nliche Isolation Segers' verdeutlicht Fraenger, indem er
charakteristische Z�ge zeitgen�ssischer Grafikproduktion Segers' Kunststreben
gegen�berstellt:

                                                
228Fraenger, S.12
229Fraenger, S.12f
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"Die sittliche Werthaftigkeit der holl�ndischen Kunst ruht auf der Stetigkeit der
Leistung, dem Gleichma§ ihrer Handwerkst�chtigkeit. Es herrscht die feste
Uebereinkunft einer Schule, durch eine �konomische Moral der Arbeit reguliert."

Segers dagegen handle v�llig entgegen diese handwerklichen Prinzipien:

"Der Folgerichtigkeit warf er das Gl�cksspiel des Experiments entgegen. ... Mochten
sich Andere an das Leben dr�ngen: Er suchte das Bildnis absterbenden Daseins in den
Ruinen und sonderte sich abseits in die W�sten und Gebirge. ... Er abenteuerte durch
das Ungebahnte."230

Aus Segers' Strichf�hrung schlie§t er auf eine innere Motivation, die von Melancholie,
Vereinzelung und Todessehnsucht bestimmt sei.
In den Motiven sieht Fraenger eine "Mikrotomie der Formen", Verwinzigungen und Engen,
die im mindesten auf eine Angstpsychose deuten. Um dem seelischen Chaos zu entkommen,
setze Segers seelische Getriebenheit in grafische Produktion um. Nicht die Vernunft
bestimme die Gestaltung, Segers handle quasi unter Zwang seines inneren Antriebs:

"Nicht die Aenderung der Handschrift aus irgendwelchen formbez�glichen
Erw�gungen, nicht die Umpr�gung der Anschauung unter dem selbstgew�hlten
Model einer Formungsabsicht hat sich in jenem fortschreitenden Umbruch
abgespielt,...Kein aktiver Entschlu§, sondern ein passives Erfahren bedingt die
neuartige Form-Erscheinung...."231

Dazu k�me als Ursache seiner zwanghaften Ausdrucksgeb�rden eine �bersensible
Wahrnehmungf�higkeit:

"Das graphische Gepr�ge der Radierung weist noch im kleinsten Ausschnitt jenen
Zwang zu einer �bersch�rften Wahrnehmung der Umwelt"232

So verbohrt sich Segers - im wahrsten Wortsinn mit der Radiernadel - in Form und Wesen
der Dinge.
Und hierin sieht Fraenger, und nach ihm Houplain und Schlumberger, entscheidende
handschriftliche �hnlichkeiten zu van Gogh, vor allem seinen letzten Werken aus der Zeit in
San R�my.233

"In dieser F�higkeit zur Selbsthingabe, zu einer innerlichsten Einf�hlung ist Seghers
auf das n�chste van Gogh verwandt. Und beidesfalls war es die Einsamkeit, die
Absperrung von allen Menschen, die sie zu dieser Kraft der Inbrunst st�rkte. Die
Physiognomik ihres Formgepr�ges weist �berraschend wahlverwandte Z�ge."234

Schon sehr bald nach ihren Erscheinen reagierte die Fachwelt in Buchbesprechungen auf
Fraengers Werk. Dabei meldeten sich nicht nur positive Stimmen:
So kritisiert Joseph Meder im Belvedere:

"Der Autor bezeichnet sie [seine Studie, Anm. d.Verf.] als einen 'physiognomischen
Versuch', der Leser w�rde sie eher eine psychopathische Untersuchung nennen,
insofern, als aus den graphischen Werken Seghers in allen drei Perioden ein
melancholisch getr�btes und weltfremdes Innenleben herausgeholt wird, ein Ringen
und K�mpfen unter seelischen Zwangsvorstellungen, schwankend zwischen den 'zwei
Polen: Grausamkeit und Ohnmacht.'"235

                                                
230Fraenger, S.10
231Fraenger, S.32
232Fraenger, S.21
233Houplain vergleicht Segers' "signes graphiques" mit van Goghs Zeichnungen aus San R�my und
Schlumberger schreibt: "... son trait annonce parfoit le van Gogh des derni�res ann�es." Houplain, S.
156, Schlumberger, S.94
234Fraenger, S.22
235Meder, Joseph: Wilhelm Fraenger. Die Radierungen des Hercules Seghers. In: Belvedere, II, 1922,
S.48ff
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Doch Fraenger stand mit seiner Interpretation nicht allein236.
Auch sein Berater Alexander Friedrich sah im Charakter der Linienf�hrung der "Landschaft
mit dem Kn�ppelgel�nder", Dresden, "da§ alle Teile in sch�rfster Stakatopointierung
instrumentiert werden." Das sei "wiederum ein Beweis der ... seelischen Zerrissenheit, die in
einer sogearteten Handschrift ihren Formwert gefunden hat."237

Gleichzeitig blieb sein Werk nicht ohne Einflu§ auf eine gro§e Zahl nachfolgender Autoren.
Man �bernahm in erster Linie Segers' Pers�nlichkeitsprofil.

  W�hrend Fraenger in der Hauptsache aus graphologischen Besonderheiten schlie§t, gelangt
J.C.H. Heldring in einem Artikel aus dem Jahr 1954 auf dem Weg der inhaltlichen Deutung
zu den gleichen Schl�ssen.238

Segers' pers�nliche Isolation und sein melancholischer Hang zum Morbiden und
Verg�nglichen sieht er in bestimmten inhaltlichen Schemata widergespiegelt.
In diesem Sinne deutet er das abrupte Abbrechen oder Verschwinden von Wegen, sowie die
kleinen, beschatteten H�gel im Vordergrund, die den Blick ins Bild versperren und den
Betrachter auf Distanz halten.
Abgestorbene Baumst�mpfe und bemooste Tannen st�nden f�r Verg�nglichkeit. In den
einzelnen Wanderern sieht er ein weiteres Indiz f�r Segers' Einsamkeit, als auch sein
Bed�rfnis nach Flucht aus den Beengtheiten seiner Lebenssituation.

  Fraengers Einflu§ war immens.
Bis weit in die 60er Jahre hielt sich das Bild des kontaktscheuen Schweren�ters.
Noch Eveline Schlumberger bescheinigt Segers Unruhe, Besessenheit und ein "temp�rament
tourment� et quasi visionnaire."239

Auch sie f�hrt Fraengers Experimentierhaltung auf seelische Getriebenheit zur�ck:

"C'etait une sorte d'alchimiste, dont les exp�riences incessament poursuivies refl�tent
une inqui�tude pouss�e jusqu'� l'obsession."

Mit allen gestalterischen Mitteln habe Segers versucht, eine letztg�ltige Antwort aus dem
Chaos zu erzwingen, dem er zu entkommen versuchte. Schlie§lich habe er die Farbe zuhilfe
gerufen, Licht ins Dunkel zu bringen:

"Moyens, qu'il exploite et renouvelle sans cesse, hant� par un souci d'expression
toujours plus juste, toujours plus total.                                                                    Ainsi le
noir et le blanc ne lui suffisent plus. Il appelle la couleur � l'aide."240

  Schlumbergers Beispiel deutet darauf hin, da§ nicht nur wesentliche Z�ge der
Pers�nlichkeitsdetung Frangers �bernommen wurden:
   Fraenger begr�ndete auch eine besondere methodische Auseinandersetzung mit Segers'
Drucktechnik.
Frenzel, Bode und Springer registrieren, beurteilen und bewundern noch sehr gelassen
technische Besonderheiten. So bemerkt Frenzel fast nebenbei eine erste Anwendung der
Aquatinta und sch�tzt Segers' "geistreiche Nadel" ebenso wie die "sch�ne idyllische
Komposition" und stilistische Anlehnung an Hirschvogel und Lautensack.
  Fraenger aber stellt nun gewagte und komplizierte Thesen auf und bringt sie vor allem
immer in direkte Verbindung zu einer aus stilistischen Auff�lligkeiten abgeleiteten
pers�nlichen Entwicklung.241

                                                
236�hnlich  interpretirert schon Kurt Pfister in: Herkules Segers, M�nchen 1921
ein Jahr vorher Segers' Radierwerk. Da sein Werk kaum Einflu§ auf die Rezeptiondgeschichte hatte,
bleibt er hier unber�cksichtigt.
237Friedrich 1922, S.14
238Heldring, J.C.H.: Hercules Seghers, a Tribute. In: Oud Holland, LXXII, 1957, S.135f
239Schlumberger, S.93
240Schlumberger, S.96
241Jaques Houplain: Sur les estampes d'Hercules Seghers. In: Gazette des Beaux-Arts, XLIX, 1957,
S.147-164
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  So folgt ihm in dieser Methode Jaques Houplain im Jahr 1954 in einem Artikel in der
Gazette des Beaux Arts.
W�hrend Fraenger einen Durchbruch vom Dunkel ins Freie der Panoramadarstellungen
vermutet, sieht Houplain allerdings einen kontinuierlichen Wandel vom Hell der ersten
einfachen pointillistischen Radierungen ins Dunkel der letzten Werke - immer entsprechend
der Entwicklung seiner psychischen Verfassung. Formal �u§ere sich diese in der
zunehmenden Bevorzugung von Kreuzlagen gegen�ber der reinen Linie.
  Und ganz in der Tradition Fraengers analysiert Rike Wankm�ller im Jahr 1969 die
Farbgebung der Segers Radierungen auf ihre psychologische Bedingtheit hin.242

  Alle Versuche, Form und Inhalt von Segers Radierungen, und hier besonders seiner
Landschaften zu deuten, k�nnen im Prinzip mit einem Begriff erfa§t werden:
dem der Seelenlandschaft.
Schon Bode interpretiert Segers Radierungen in diesem Sinne.
Er spricht zwar nie explizit von "Seelenlandschaft", wohl aber von "Stimmung" in Segers
Bildern. Und es sind nat�rlich menschliche Stimmungen und Seelenlagen, die auf die Natur
�bertragen werden:

"Die eigene Stimmung wei§ er dem Beschauer zu suggerieren: das Gef�hl der
Erhabenheit und Gewalt durch die m�chtigen Formen seiner Gebirgswelt, den
Eindruck der Hinf�lligkeit durch die �den Felsenmassen, Ruinen und abgestorbenen
B�ume, das Gef�hl der Unendlichkeit durch den Ausblick in die weite Ferne und den
hohen Himmel, der sich dar�ber w�lbt, die Stimmung der Sehnsucht durch die
einbrechende Nacht und die tiefen Schatten, die sich �ber die Landschaft breitet,
w�hrend der Himmel noch von der Glut des Sonnenuntergangs nachleuchtet. Diese
subjektive Stimmung ...erscheint wie der objektive Ausdruck des Gesehenen, und
entspricht die mannigfache, stets eigenartige, gesunde Handschrift des K�nstlers, in
seinen Radierungen wie in seinen Gem�lden."243

Bode res�miert:

"All diese vielseitigen k�nstlerischen Mittel wirken zusammen zur Erzielung der
Stimmung in Segers' Bildern. Darin ist er neben Elsheimer und in ganz verschiedener,
sehr viel ausgesprochener und vielseitiger Art der gro§e Entdecker, der Begr�nder der
modernen Landschaft. Wie bei Elsheimer so war auch bei Segers die Stimmung seiner
Landschaften der Reflex seiner melancholischen Gem�tsart, seines Hanges zur
Einsamkeit, der ihn in die Natur fl�chten und in ihr Beruhigung und Genu§ finden
lie§."244

Melancholie ist also eine Stimmung, die nicht erst Fraenger in Segers Radierungen erkennt.
Wichtiger jedoch ist Bodes Bewertung des Hercules Segers' als "Begr�nder der modernen
Landschaft". Bode mu§ offensichtlich nicht mehr extra erkl�ren, was Landschaftsmalerei seit
dem 17. Jahrhundert auszeichnet: offensichtlich ihre Funktion als Spiegel menschlicher
Stimmungen.
In diesem Sinne ist Segers auch ein unmittelbarer Vorl�ufer Rembrandts, wie Eveline
Schlumberger betont:

"On exag�re � peine en disant qu'avec Seghers le paysage commence d'�tre ce qu'il sers
pleinement avec Rembrandt: une �tat d'�me."245

Haverkamp Begemann differenziert dieses Urteil mit dem Hinweis, Segers sei ein
"Traditionalist" gewesen "who continued consisiting trends".
Und er schlu§folgert:

"Segers reflected an artistic tradition rather than a projection of his personality"246

                                                
242Wankm�ller, Rike: Zur Farbgebung einiger Landschaftsradierungen von Hercules Seghers. In:
Pantheon, XVII, 1969, S.306-314
243Bode 1903, S.195
244Bode 1903, S.194
245Schlumberger, S.96
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   Haverkamp Begemann urteilt nicht nur in dieser Hinsicht n�chtern. Er ist der erste, der
eine weitgehend emotionsfreie technische, stilistische und historische Bestandaufnahme
unternimmt. Damit trug er sich nicht nur Lob ein.
Kritik kam bezeichnenderweise aus dem Lager der "Fraenger-Anh�nger". Man forderte
entgegen Haverkamps epochaler Zuordnung wieder eine "ahistorische" Analyse.
In der Einf�hrung zu einer sp�teren Auflage von Fraengers Werk kritisiert Hilmar Frank:

"Die Einebnung eines Gipfelwerks in die Tradition der landschaftlichen Bildtypen, wie
van Mander sie beschreibt, ist eine allzu kleinm�tiges Ergebnis. Dabei w�re doch alles
darauf angekommen, die bewu§te Abweichung des gro§en Radieres vom Hintergrund
der Tradition ... zum Angelpunkt der Untersuchung zu machen. Eine handwerksstolze
Forschung, die nur das Motiv verzeichnet, aber seine je besondere Auffassung nicht
nachempfinden kann, mu§ �bersehen, wie sehr Segers aus der Art schl�gt... Statt
summarischer Zuordnung w�re hier eingehendee Analyse am Platze und diese m�§te
auch heute noch mit einem 'physiognomischen Versuch' beginnen."247

Die Abwendung von der inzwischen antiquierten Forschungslinie Fraengers ist jedoch
berechtigt. Die "�beranstrengte Formdeutung"248 mu§ "schlie§lich ein Spiel mit Worten."
bleiben.249

   Eine solche Deutung droht gerade auf technischem Gebiet zu versagen.
Schon Meder betont in seiner Buchbesprechung

"...da§ technische Experimente, die im Schaffen eines jeden echten K�nstlers eine gro§e
Rolle spielen, von seelischen Vorg�ngen meist weitab liegen."250

Eine graphologische Deutung im Sinne Fraengers kann unter Umst�nden wertvolle
Hinweise geben. Zur Kl�rung der Radiertechnik aber Fraenger leistete Fraenger fast keinen
ernst zunehmende Beitrag.251

  Fraengers Methode wird verst�ndlich, wenn man sie selbst genau der Betrachtungweise
unterzieht, die er ablehnt: der historischen.

Fraenger "ahistorische" Methode verr�t sich selbst als alles andere denn geschichtslos:
zwei Tendenzen des beginnenden 20. Jahrhundert beeinflu§ten sein Werk ma§geblich.
Expressionistische Str�mungen in der Kunst und, in enger Verwandtschaft dazu, das
Aufbl�hen der psychologischen Forschung.
In diesem Zusammenhang erkl�rt sich auch, weshalb Fraengers Interpretationsrichtung kein
Einzelph�nomen blieb.
Haverkamp Begemann verweist auf die zyklische Wiederkehr �hnlicher Str�mumgen:

"Recent successive waves of expressionist art tempt the student of the past to assume
that works of art with pronounced individual features reflect the artist' s
personalitiy."252

   Wihelm Fraenger, Jahrgang 1890, interessierte sich vor allem f�r zeitgen�ssische Kunst. Er
schrieb Essays �ber Munch, Kubin und Ensor, aber auch �ber Hieronymus Bosch. Laut
Frank w�hlte Fraenger den "Schrecken und seine k�nstlerische Verarbeitung zu einem
inneren Thema".253 So sah er Kunst in direktem Bezug zur Realit�t, zur Lebensbew�ltigung.

                                                                                                                                                        
246Haverkamp Begemann 1973 in der Zusammenfassung
247Fraenger, Wilhelm: Die Radierungen des Hercules Seghers mit einem Nachwort von Hilmer Frank,
Leipzig 1984, S.111
248Dittrich, Christian: Hercules Segers, Dresen 1984, S.1
249Grosse, Rolph: Die niederl�ndische Landschaftskunst 1600 - 1650, Stuttgart 1925, S.103
250Meder 1922, S.1922, S.48
251Leider f�llt das schlechte Licht auf Alexander Friedrich zur�ck, der als Fraengers technischer
Berater gilt. Seine eigenen Analysen - ich beziehe mich hier auf sein Manuskript von 1922, die sich
wesentlich von den in Fraengers Werk abgedruckten Thesen unterscheiden -blieben unver�ffenlicht.
252Haverkamp Begemann 1973, S.99
253Frank, S.97
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In diesem Sinne wird in seiner Rezeptionsmethode auch der Einflu§ Prinzhorns sp�rbar, mit
dem er eng befreundet war. Dessen Werk "Bildnerei der Geisteskranken" erschien nur ein
Jahr vor Fraengers "physiognomischer" Studie der Segers-Radierungen.

Parallel zu psychologisierenden Tendenzen seiner Zeit, erreichen ihn noch die Ausl�ufer
einer Bewegung, welche die Druckgrafik im allgemeinen, und die Radierung im besonderen,
ergriffen hatte.
Seiner Besch�ftigung mit den Radierungen des Hercules Segers, geht eine l�ngere
Entwicklung der Renaissance der Radierkunst voraus. Sie nahm in der zweiten H�lfte des 19.
Jahrhunderts unter dem Stichwort "Originalgraphik" ihren Ursprung, und beeinflu§te bis in
die Zeit nach dem ersten Weltkrieg Produktion und Rezeption der k�nstlerischen
Druckgrafik. Unmittelbarer f�hlbar ist die Begeisterung f�r das "Originale" der manuellen
Druckgrafiken bei Fraengers Berater Alexander Friedrich (siehe folgendes Kapitel).
Die Ideale dieser Bewegung wurden zu Beginn des 20. Jahrhunderts vom Expressionismus
aufgesogen, die k�nstlerischen Str�mung, deren Einflu§ auf Gedankengut - und Sprache ! -
man am ehesten in Fraengers Werk vermutet.

  Im Hinblick auf die k�nstlerische Reflexion der �konomischen und gesellschaftlichen
Ver�nderungen des 19. Jahrhunderts bewertet Alfred Hagenlocher die Bewegung der
Originalgraphik als

"die Entdeckung der suggestiven Kraft des Graphischen, eines Mittels, das in ein
notwendig gewordenes Weltgef�hl und Welterfassen tiefer einzudringen vermag, ...
durch das die neu entdeckten Welten nicht sichtbaren Geschehens, untergr�ndiger
Vorg�nge und unbewu§ter Wirklichkeiten darstellbar geworden sind.                       Das
Wesen dieser Ausdruckskunst wird deutlich in der Forderung nach einer Kunst, die in
die Tiefe und innere Vorg�nge eindringt."254

Eine besondere Bedeutung kommt dabei der Radierung zu:
"Vertiefen" und "eindringen" - Hagenlochers Vokabular weist schon sehr deutlich auf Prinzip
und Qualit�ten der Radierung hin. Die Radierung kann also gerade dort dienlich sein, wo
der "Wahrheit" auf den Grund gegangen werden soll, oder konkreter: wo m�glichst
unverf�lscht die Pers�nlichkeit des K�nstlers widerspiegelt werden soll.
Der Drang zu einer Wertsch�tzung der Radierkunst in diesem Sinne war schon lange
vorhanden.

  Schon 1791 schreibt Carl Lang in seinen "Briefen" allen denjenigen die Radierung ans Herz,
"welchen daran gelegen ist, sich �ber den blo§en Handwerker empor zu heben". Er m�chte
"manches radiertes, fl�chtig entworfenes St�ckgen" nicht f�r ein Blatt von den "gl�nzendsten
Kupferstichen" eintauschen:

"Denn Sie m�ssen wissen, da§ ich Wahrheit mehr liebe als Flitter und Tand."255

Verst�ndlich wird die Ablehung des zeitgen�ssischen Kupferstichs, wenn man bedenkt, da§
diese Drucktechnik in erster Linie zur Reproduktion von schon vorhandenen Werken
eingesetzt wurde. Nat�rlich war hier der individuelle Ausdruck oder gar eigenwillige
Interpretation des Kupferstechers nicht gefragt.
Die Radierung dagegen wandelte schon immer etwas abseits der Kunstmarktpfade zwischen
Alchimistentum und k�nstlerischer Experimentierlaune. Die ehrliche, unmittelbare
Ausdrucksf�higkeit der Radierung war es, die von K�nstlern und Liebhabern nun
gleicherma§en gesch�tzt wurde, als "... jene Seiten seiner T�tigkeit, die dem K�nstler
niemand - am wenigsten das Gewerbe - streitig zu machen vermochte".256

Die Radierung

"verbreitete sich jetzt mit dem Anspruch eines Programms, als eine �berzeugung und
fast eine Bewegung. ... 'Originalradierung' als ein von kommerziellen Getriebe

                                                
254Hagenlocher, Alfred (Hrsg.): Felix Hollenberg. Das graphische Werk, M�nchen 1968, S.7
255Carl Lang: Briefe f�r Maler, Zeichner, Formschneider, Kupferstecher und Bildhauer..., Zwei B�nde,
Frankfurt/Main 1791/92, S.91 In: Mayer, S.137
256Mayer, S.137
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abgeschiedenes und nur von der Sensibilit�t des gestalteten Individuums zug�ngiges
Feld - dies war nach verbreiteter Meinung eine Forderung der Epoche." 257

Konsequent bildet sich nun auch ein Mythos der Radiererpers�nlichkeit heraus:

"Es tritt nun auch in bewu§ter Weise der Typ des Radierers auf, am eigenartigsten und
eindrucksvollsten in der Person von Meryon."

Meyron verk�rperte quasi idealtypisch die sensible Seelenlage des Radierers, der "seine tiefe
soziale und geistige Verunsicherung" mit S�ure und Nadel auszugleichen versucht.258

  Fraengers Analyse des Hercules Segers n�hrt sich also nicht nur von neueren Tendenzen
der Psychologie, sondern gr�ndet tief in einer Art "Psychologie" der Radierung selbst, die im
19. Jahrhundert geboren und in einzelnen K�nstlerpers�nlichkeiten ihre unmittelbare
Anschauung fand. So ist es kein Zufall, da§ Alexander Friedrich sein Werk "Handlung und
Gestalt der Radierung" dem Hercules Segers widmet. In diesem Buch erstellt er quasi ein
"Pers�nlichkeitsprofil" der Radiertechnik selbst und dokumentiert damit gleichzeitig - fast
ins Hymnische gesteigert - die Philosphie der Originalradierungsbewegung.

                                                
257Mayer, S.137 Entsprechend verbreitete sich seit den 1860er Jahren die Handsignatur: man
gravierte den Namenszug nicht mehr als Klischee am Plattenrand, sondern signierte nachtr�glich
eigenh�ndig jeden einzelnen Abzug.
258Mayer, S.137
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4.2.   MEDIENSPEZIFISCHE DEUTUNG:  SINNLICHKEIT DER RADIERUNG
         RADIERUNG ALS INNERLICHKEITSMEDIUM

  F�r jeden Radierer, so behauptet der Grafiker Friedrich, gebe es
"... mehrere oder doch mindestens eine Platte, die eine beinahe mystische Bedeutung f�r ihn
hat."259 F�r Hercules Segers h�tten die Druckplatten des "Der gro§e Baumes"und der
"Landschaft mit dem Wasserfall" diese gro§e Ausstrahlung besessen.260

"Mit geradezu magischer Macht wird er immer wieder zur�ckgezogen, und nicht nur
aus dem Aspekt sie vollendeter zu schaffen, vollzieht er immer neue Umformungen
sondern auch aus einem gewissen Zwang f�hlt er sich von ihr wieder und wieder
angezogen, aus einem Zwang, den man mit der D�monie der Technik andeutend
erkl�rt."

"D�monie der Technik" oder "Plattensuggestion" -  mit diesen Worten versucht Friedrich die
einzigartige Faszination der Radiertechnik in Worte zu fassen. �hnlich klingt sein gesamtes
Werk "Handlung und Gestalt des Kupferstichs und der Radierung" fast wie eine Hymne an
eine fast �berirdische, mystische Macht der Radierkunst.
In gleicher Sprachgewalt, mit der Fraenger die Psyche des Radierers Hercules Segers'
herbeibeschw�rt, ruft sein Freund Alexander Friedrich die Geister des Radieraktes selbst
herbei.
Sicher erscheint sein Stil in den Augen heutiger Leser antiquiert. Dennoch ist sein Werk eines
der wenigen in der gesamten Literatur zur Radierung, die in der Hauptsache Chemie und
Verfahren erkl�rt, das so explizit die medienspezifischen Charakter- und
Gestaltungseigenschaften der Radierung betont.261

Friedrich macht keinen Hehl aus seiner Affinit�t zur Radiertechnik gegen�ber allen anderen
Druckmethoden - einschlie§lich und besonders der industriellen Druckverfahren. Da§
Friedrich sein Werk nicht ausschlie§lich seiner bevorzugten Technik widmet, sondern ein
Portrait des Kupferstichs voranstellt, ist nicht als Treuebruch zu verstehen, sondern dient -
�u§erst geschickt - der Sympathielenkung.
Friedrich w�rde Walter Ziegler uneingeschr�nkt zustimmen, der den Tiefdruck
"auf der H�he aller Druckarten" sieht.262

  Doch welche speziellen Eigenschaften machen die Radierung so anziehend, da§ sie
K�nstler ihr ganzes Leben in Bann zu schlagen vermag?
 Was macht die Radiertechnik so wertvoll und einzgartig, da§ sich der Aufwand des
verh�ltnism�§ig langwierigen Verfahrens auch dann rechtfertigt, wenn man eine Platte auch
nur ein einziges Mal druckte.263

Ziegler spricht von dem

"der Radierung eigenen Reiz der pr�zisen Zeichnung und variablen Tonwirkung".264

                                                
259Friedrich 1922
260Eine entsprechende Rolle k�me bei Rembrandt der Platte der "Drei Kreuze" zu.
261Ausf�hrliche konkrete Hinweise zur �sthetischen Wirkung spezieller Radiertechniken gibt G�nter
Sch�fer in: Der k�nstlerische Tiefdruck. Iim Unterschied zu Friedrich, der es sich zur Aufgabe gemacht
hatte, das Wesen der Radierung im allgemeinen, nicht in ihren vielen technischen Facetten
darzustellen.
262Ziegler, Walter: Die manuellen graphischen Techniken, Halle 3 1919, S.5
263So �u§erte Picasso, er bliebe der Technk treu, auch wenn er nur einen Abzug von einer Platte
n�hme.
264Ziegler,S.133
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Doch das allein ist es nicht.
Die Technik gestattet so komplexe und individuelle Ausdruckswerte wie kaum eine andere
Drucktechnik:
  Sie ist gleichzeitig eindimensional linear, zweidimensional malerisch und dreidimensional -
im mindesten in Form der Druckplatte. Aber auch jeder Abzug erinnert an den die
vertiefende Kraft der S�ure, deren Wirkung im Relief des gepr�gten Papiers und der
Druckfarbe als Erhebungen negativ f�hlbar wird.
Zudem erlaubt die Radierung, wie schon mehrmals angesprochen, die fast unbegrenzte
Umgestaltung eines Motivs und damit einen unersch�pflichen Variantenreichtum.
Anders als bei der Zeichnung, die sich auch vielmals �berarbeiten lie§e, k�nnen bei der
Drucktechnik Zwischensstadien durch Abz�ge fixiert werden. (Diese Eigenschaft mu§te
eigentlich besonders vor Erfindung der Fotografie oder des Computerausdrucks einem
Grafiker entgegengekommen sein.)

  Der Akt der Gestaltung selbst scheint der Zeichnung auf Papier am n�chsten verwandt.
Und doch besteht ein Unterschied, der erkl�rt, weshalb es sich lohnt, auch nur f�r einen
einziges Exemplar eines Motivs zur Radiertechnik zu greifen.
Zwei Grafiker, Walter Ziegler und Horst Janssen versuchen ihn auf verschiedene Weise zu
erkl�ren:

"Es erlaubt die Nadel das pr�ziseste Arbeiten und gestattet doch gleichsam ein
spielendes Hinschreiben des Gedachten. Man kann bei der Radierung sogar von einer
graphologischen Bedeutung sprechen, denn handschriftlicher l�§t sich wohl keine
charakteristische Darstellung hervorrufen."265

"Der gr�§te Teil der Erfindungen sollte auf der Platte selbst gemacht werden, denn das
Ritzen in Lack und Metall ist g�nzlich verschieden zum Zeichnen auf dem Papier; und
der einer Vorzeichnung exakt nachgezogene Strich sieht auf der Platte bl�d und tot
aus.."266

Unmittelbare Handschrift gepaart mit der Pr�zision der Linie - und nicht zu vergessen
ihrem haptischen Reiz beim Druck - bestimmt die besondere Ausdrucksqualit�t der
radierten Zeichnung.

  Dazu kommt da§, der Radierer beim Zeichnen auf der Platte viel Phantsie und
Vorstellungskraft ben�tigt. Verschiedenste Faktoren, wie unvorhergesehene
S�urewirkungen, vielfache Abdeckungen und insbesondere der spiegelverkehrte
Zeichenvorgang, machen es fast unm�glich, die exakte Wirkung im Druck schon beim
Radieren vorzustellen. Nicht nur seitenverdreht zur beabsichtigten Wirkung, sondern auch
in einer Hell-Dunkel-Umkehrung und v�llig anderem Material hat der Radierer die
Zeichnung vor sich:

"Der arbeitende Radierer s i e h t in Asphalt und Kupfer und 'denkt' in Papier und
Druckerschw�rze."267

   Wie in Janssens Zitat schon anklingt, ist der formale Unterschied zwischen Radierung und
Bleistiftzeichnung nicht ganz leicht zu fassend - denn im wesentlichen manifestiert er sich in
einer jeweils eigenen charakterlichen Ausstrahlung.

  In diesem Sinn wird Friedrichs Methode, ein "Portrait" der Radiertechnik zu erstellen,
durchaus verst�ndlich.
In Anlehnung an sein Werk seien hier grundlegende Wesensz�ge der Radierung skizziert.

Die Radiertechnik lebt von Ritualen.
Auch wenn die gedruckte Zeichnung den Flair eines verg�nglichen Augenblicks atmen sollte
- bei Rembrandt findet man oft solche Radierungen - der Radiervorgang besteht aus einer
Reihe umst�ndlicher und zeitintensiver Stationen: vom Aussuchen des rechten Metalls �ber
                                                
265Ziegler,S.127
266Janssen Horst: Hokusais Spaziergang, Hamburg 1972, S.22 in: Mayer, S.127
267Friedrich 1931, S.56
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das grundliche Polieren, dem sorgf�ltigen Auftrag des Grundes, der Zeichnung selbst, der
Sorge um die gute Beschaffenheit der S�ure und der Papiere, dem �tzvorgang und
Nachbearbeitungen, dem Einf�rben bis zum Druck.
Jeder einzelne Arbeitsschritt erfordert Geduld und Sorgfalt und wird gleichzeitig gepr�gt
von ungeduldiger Erwartung auf das Endprodukt. Nur ein Grafiker, der am Machen selbst
genauso viel - oder gar noch mehr - Gefallen findet wie am Ergebnis, wird der Technik treu
bleiben k�nnen.
  Der Zeitfaktor spielt hier wie in kaum einem anderen grafischen Medium eine gro§e Rolle,
So entfaltet sich der S�ureeffekt nur �ber die Dauer der Einwirkung. Hinzu kommt eine
nicht unwesentliche, zeitlich gebundene Komponente: die Dauer des Sammelns von
Erfahrung.
  Denn die Radiertechnik lebt such ganz besonders von der Erfahrung des K�nstlers.
Christa von Helmholdt beschreibt das Zusammenspiel des fast "exerzitienhaften" und
experiementellen Vorgehens mit der radiertechnischen Erfahrung:

"Freilich setzt die souver�ne Anwendung oft abenteuerliche Kombination von
einzelnen M�glichkeiten der Plattenbehandlung, langwierige Experimente und strenge
Exerzitien voraus. Die gute Radierung ist nicht vom Himmel gefallen, sondern
entstanden im Salpeters�uredampf einer modernen Hexenk�che."268

  Genau so: als "Hexenk�che," mu§ den Zeitgenossen von Segers und dessen Berufskollegen
aus fr�heren Jahrhunderten die Werkstatt des Radierers erschienen sein.
So verweist Friedrich auch ganz deutlich auf die Herkunft der Radierung:
Die Radierkunst fu§t im alchimistischen Milieu.
Die Ber�hrungsstelle zwischen Alchimie und Radierung ist die S�ure, �tzmittel und Seele
der Drucktechnik.269

Basilius Valentinius (* 1413), ein Benediktinerm�nch im Erfurter Kloster gilt als der
Entdecker der Salzs�ure und des Kupferwassers - die Verk�rperung der "qualitates
occultae".
"Umgeben von Salia, Vitriolia, Mercurii und Arsenica, zwischen Sulfur und Salnitri" wurden
die Mittel gefunden, die eine �tzung von Kupfer erm�glichte.270

F�r Friedrich bedeutet Alchimie Einf�hlung in Naturph�nomene im Gegensatz zur exakten
wissenschaftlichen Erfassung der modernen Naturwissenschaften. Im Lebensgef�hl der Zeit
bedeuteten alchimistiche Forschungen zugleich das Spiel mit unberechenbaren
Naturm�chten, mit �berweltlichen Kr�ften, deren Beherrschung bisher niemand gewagt
hatte:

"Wenn wir es unternehmen wollen, diese l�ngst verschollene Wissenschaft ... als das
Milieu anzusprechen, aus dem die die Radierung emanierte, so haben wir unser
Denken auf Angst und Grauen abzustellen, den Geist auf r�tselhafte Kr�fte zu lenken
und in wundervollen Zeichen lebendig zu sehen."271

Nach damaligem Glauben �u§erten sich �berweltliche Kr�fte durchaus irdisch. Sie
offenbarten sich als "leibhaftiges Schicksal" im Wirken der Materie.272

Aus diesem Blickwinkel heraus versucht Friedrich die Bedeutung des Materials und seiner
Reaktionen f�r den Radierer des 15.-17. Jahrhunderts zu rekonsturieren.
Die Vorstellung lenkender �berwelten zeige sich am auff�lligsten in der Bedeutung
unvorhergesehener Ereignisse.

                                                
268Christa von Helmholdt. In: Kunsthalle Darmstadt (Hrsg.), Marthenke, Dorit (Red.): Deutsche
Radierer der Gegenwart, K�nigstein 1982, S.26
269"Schon im Begriff 'Schwarze Kunst', der stets doppeldeutig empfunden wurde, ist diese Verbindung
angedeutet. Druckerei stand schon seit Gutenbergs 'geheimer Kunst' im Geruch der hermetischen
Prozedur." Mayer, S.35
270Friedrich 1931, S.49  In diesem Zusammenhang erh�lt das "Faust"- Motiv einer Radierung
Rembrandts, die im 17. Jahrhundert noch als "Der Alchimist" bekannt war,  besondere Bedeutung. Hat
sich hier Rembrandt selbst gemeint - an den Grenzen der Radierkunst forschend?
271Friedrich 1931, S.49
272Friedrich 1931, S.70
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Den Begriff "Zufall" im heutige Wortsinn h�tten Menschen dieser Jahrhunderte nicht
gekannt. So h�tte man Reaktionen der S�ure und des Kupfers, die wir heute als zuf�llig
bezeichnen w�rden, als eine schicksalhafte �u§erung der Materie gedeutet.

Der Radierer lieferte also in der �tzung sein Werk an eine Naturmacht aus, deren Willen
und Walten nie im voraus zu bestimmen war. Gleichzeitig bildete sich auch ein Mythos der
"lebendigen" S�ure heraus.
Um so faszinierender mu§te das Gef�hl sein, die naturhafte Kraft in die eigene Gewalt zu
zwingen. Mit der Beherrschung der S�ure und ihrer Wirkung schl�gt das Verh�ltnis
zwischen Radierer und Material in das Gegenteil um:
l�ngst ist der Radierer nicht mehr ohnm�chtig, die Material ordne sich ihm, so Friedrich, als
sein Eigentum unter. Friedrich geht aber noch weiter: in seiner Vorstellung w�rde der
Radierer sich schlie§lich die �tzende Kraft der S�ure als eine "eigenen k�rperlichen
F�higkeit" einverleiben. 273

  Bei der Lekt�re von Friedrichs Werk wird man schon sehr bald feststellen, da§ Begriffe wie
"Lebendigkeit, Materie und Sinnlichkeit" bei der Bestimmung von "Handlung und Gestalt
der Radierung" die tragende Rolle spielen.

Friedrichs Ausf�hrungen zur Radiertechnik lesen sich wie eine Huldigung an ihr Material,
dem Kupfer und der S�ure. Die Schilderung des Radierprozesses selbst gleicht der einer
heiligen Handlung, einer religi�sen Zeremonie an geweihten Gegenst�nden.
Seine Begeisterung f�r das Material der Radierung �u§ert sich bei Friedrich in der
Schw�rmerei f�r den "Urzustand" der Platte.
Damit meint er den Zustand des Kupfers bei und nach der Gravur der Zeichnung in den
�tzgrund. Friedrich beschw�rt die Faszination des gravierten Metalls, die fast magische
Ausstrahlung des roten Ge�ders in schwarzem Asphalt.274

Diese Philosophie des Urzustandes gr�ndte im tief empfundenen �sthetischen Reiz des
Materials.

  Friedrichs Hymne an das Material der Radierung blieb in ihrer �berh�hung un�bertroffen.
Doch die grundlegende Bedeutung des Material-Empfindens bei der Radierung betonten
auch andere Grafiker.

Gravieren und Druck aus�ben - die wesentlichen Handlungen der Radierung - sind sehr
urspr�ngliche motorische Erfahrungen.
Im "grabenden Zeichnen" sieht Walter Ziegler eine spezielle Eigenart der Radierung.
Im Hinblick auf die Schulung dieses Materialbewu§tseins erkannte er den "Wert der
Gravurtechniken" :

"Man ist mit Recht bestrebt, dem lernenden Kunstgewerbler Gelegenheit zu geben,
nicht nur auf Papier, sondern studienhalber auch auf anderem Material sich zu
bet�tigen. Durch eine solche Methode erzwingt man leicht einen material-und
stilgerechten Duktus der Zeichenelemente....
Da der Graphiker nach meinem Daf�rhalten sich m�glichst vielseitige
Materialbeherrschung zu eigen machen soll, so m�chte ich ihm raten, zu versuchen,
auch in Wachs, Plastellin oder anderem f�gbaren Material mit St�bchen und Stiten
grabend zu zeichnen. Auf d�nnem Kupferblech (Schablonenblech), das auf Linoleum
oder Leder gelegt wird, l�§t sich durch Eindr�cken mit stumpfen Nadeln von der
R�ckseite aus eine Art getriebener Arbeit schaffen, die vorz�glich Gelegenheit gibt,
sich in spiegelverkehrten Schreiben zu �ben." 275

                                                
273Hier wird auch klar, weshalb Friedrich die Radierung �ber den Kupferstich stellt. Ihm fehlt das
Organisch-Lebendige, das sich in der Radiertechnik in der Arbeit der S�ure manifestiert.
274Friedrich betont vor allem die farbliche, "malerische" Bedeutung des Urzustandes. Dabei ist seine
These interessant, da§ eine R�ckf�hrung von z.B. Rembrandts Radierungen in diesen Zustand ganz
neue Bez�ge zu seinem gemalten Werk herstellen k�nnte.
275Ziegler 1919, S.29
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Es w�re falsch, die Radierung nur nach ihrer optischen Erscheinung im fertigen Abzug zu
beurteilen. Die wesentliche Arbeit geschieht auf der Platte. Hier wird geritzt und gegraben,
gel�chert ud aufgerauht. poliert und gepinselt.
Hier bew�hrt sich nun auch Fraengers Methode, sich ganz auf die Erkenntnisse der
Graphologie - im Wortsinn ja auch "graben, ritzen" - zu st�tzen. So verl�§t er sich eben nicht
nur auf den Augensinn, sondern zieht bei seiner Analyse auch den Tastsinn in Betracht:

"Im Dienste dieser ungeheuerlichen Landschaftssch�pfung stand nicht allein die
Augen-Wahrnehmung,...Vielmehr kraft seiner Anspannung von allen Sinnnen hat sich
Seghers' Phantasie beschwingt: Vor allem sein Tastgef�hl hat sich erregt. Denn
manche Formen scheinen so empfunden, als ob er sie gleich einem m�rben Stein,
gleich einem St�ck zermorschter Rinde zwischen seinen Fingern riebe und
zerbr�ckelte."276

Auch Jaques Houplain erkennt die Bedeutung der taktilen Sinneswahrnehmung in Segers'
Werk. Er verfolgt sogar, parallel zu der stilistischen, technischen und pers�nlichen, die
Entwicklung des Materialempfindens in Segers' Werk.277

Zwar scheint sich Houplain hier eher an einem idealtypischen Verlauf orientiert zu haben,
doch gerade dadurch verdeutlicht er die Wichtigkeit des Haptischen in der Radierung.

Die erste Phase zeichne sich aus durch einen Wechselspiel expressiver zeichnerischer K�rzel,
die er als "pictogramme" bezeichnet, und andererseits technischer und stilistischer
Gr�ndlichkeit und Klarheit. Hier erprobe er grundlegende Effekte der S�ure.
In einer zweiten Phase teste er komplexere S�ureeffekte mittels Kreuzlagen und gekr�uselten
Linien, runden und punktf�rmigen Kritzeln. Eine mehr abstrakte Zeichnung l�st die klare
Form der Piktogramme ab.
Nun werde die Materie wichtig zur Bannung einer Idee, eines Gef�hls auf greifbare
Wirklichkeiten. Der Gedanke wird durch die S�ure im w�rtlichen Sinne bleibend vertieft.

"La propri�t� essentielle de cette seconde methode est d'autoriser un contact direct
entre l'esprit et la mati�re."278

Das taktile Empfinden werde umso wichtiger, je mehr Segers versuche, Traumgebilde
fetszuhalten, zu materialisieren.
In einer letzten Phase ginge es ihm in erster Linie um die schnelle und direkte Umsetzung
einer gestalterischen Idee in Materie. Was den K�nstler nun am meisten reize, sei das
Material selbst und wie er sich am unmittelbarsten in ihm ausdr�cken k�nne. Segers w�rde
daher jetzt auch verst�rkt zum Einsatz von Kaltnadel und dem Malen mit Firnis auf die
Platte greifen.
Die Zeichnung im �tzgrund wird weniger wichtig als die Arbeit direkt in das blanke Metall.
Sein Interesse verlagere sich eng�ltig auf das bildhauerische Element.
So sei der unmittelbare Kontakt von Material und Ausdruckswille gew�hrleistet.

  Nach und nach erarbeitet sich der Radierer seinen pers�nlichen Bezug zu seiner
Kupferplatte. Durch die hautnahe und zeitintensive Arbeit daran kann so langsam ein
besonders enges Verh�ltnis zu diesem St�ck Metall wachsen.
Dazu kommt, da§ die Behandlung des Kupfers Ruhe und Konzentration erfordert. Dies
bedingt wiederum eine gewisse Zeit der Zur�ckgezogenheit. Radieren ist meist eine recht
einsame Angelegenheit. Umso intensiver und intimer ist dagegen die Besch�ftigung mit der
Platte. Schon die Vorbereitung vom Ausw�hlen des Kupfers �ber das sorgf�ltige Polieren bis
zum Auftrag des �tzgrundes verlangt besondere F�rsorge und Einf�hlung in erforderliche
Behandlungsschritte. Bei eigentlichen Arbeit wird die Intimit�t noch dadurch gesteigert, da§
die Platten oft sehr klein sind. Der Radierer mu§ sich also dicht da�ber beugen, und -
manchmal mit der Lupe - seine detailreiche Zeichnung sehr nahsichtig eingravieren.

                                                
276Fraenger, S.21
277Houplain, S.159ff
278Houplain, S.160
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Manche Platte erlangt dann auch tats�chlich eine einzigartige Bedeutung f�r den Radierer,
wie im Zitat von Friedrich eingangs anklang.
Sei es, da§ das Motiv dem Radierer speziell am Herzen lag, da§ die Gestaltung als besonders
m�sam, im Endeffekt aber lohnenswert erschien - oder da§ eine extreme Lebenssituation die
Arbeit pr�gte.

Es scheint, als eigne sich die Radierung gerade in Ausnahmesituationen als intimes
Ausdrucksmedium, ja vielleicht mit "therapeutischen" Eigenschaften.
Goya, so hei§t es, radierte vor allem in Krisenzeiten. Auff�llig ist zumindest, da§ er erst nach
dem Verlust seines Geh�rs die Radiertechnik zu einem bevorzugten Medium erw�hlte:
entsprach also hier die erzwungene Isolation durch die Taubheit die in sich zur�ckgezogene
T�tigkeit auf der Metallplatte?

  Vieles spricht also daf�r, die Gestaltung auf der Kupferplatte als eine speziell introvertierte
Arbeitsweise zu bezeichnen.
Doch die Radierung als ein ausgesprochenes "Innerlichkeitsmedium" zu bezeichnen w�re
vorschnell.
Immerhin bleibt sie in ihrem Wesen ein Vervielf�ltigungsverfahren, auch wenn man sich mit
einem einzigen Abzug einer Platte begn�gte. Widerspricht nicht die M�glichkeit der
Multiplikation und Verbreitung von Bildern und Botschaften einer so intimen
Gestaltungsweise?
Die Radierung ist ein Medium, das Introversion erlaubt und sich extrovertiert gibt.
Ambivalent ist auch ihre �sthetische Wirkung: Unmittelbar gibt sie die pers�nliche
Handschrift wider und distanziert sich doch durch den mechnischen Druckvorgang.
Der Reiz der Radierung liegt im Widerspr�chlichen:
in der Preisgabe von Sujektivit�t und dem gleichzeitigen R�ckzug auf objektive technische
Vorg�nge.

  Intimit�t, haptische Reize, Spiel von Anbieten und Verbergen - all diese
Wesenseigenschaften der Radierung evozieren: Erotik.

Allein eine kleine Textprobe aus Friedrichs Werk, in dem er den Urzustand der Radierung
preist, mag hinreichend den erotischen Flair dokumentieren, der das Verh�ltnis des
Radierers zu seiner Platte befl�gelt:

"Wieviel echter, wieviel reizvoller und packender ist die Sprache dieses Materials als
die der Druckerschw�rze und des Papiers. Der fesselnde Blick der Kupferzeichnung:
das Spiegeln und Blenden...der aufgeplatzten Adern in der warmen dunkel
schwelenden Schw�rze des Asphalts, das Auffangen und Widerstrahlen bewegter
Lichtver�nderungen im Raum, dazu die metallische Wesenhaftigkeit des Kupfers, die
Lust, in solcher Sch�nheit die Zeichnung ergl�nzen zu sehen, - welch eine Verf�hrung,
welche eine Versuchung f�r den K�nstler!"279

"Sinnliche Zuneigung" - in der eigentlichen Bedeutung von "sinnenhaft" k�rperlicher
Wahrnehmung verbindet den Radierer mit seinem Material.
So wertet Friedrich auch zuf�llige Wirkungen dieser Materie nicht als  "sinnloser Faktor", der
"sich in die Arbeit einschlich, sondern, ... als sinnliches Erlebnis ...das, schicksalhaft, wie alle
Erotik, das Werk �berkam."280

Nicht nur zarte erotische Bande verbinden den Radierer mit seinem Metall, Friedrich macht
ihn auch zum Voyeur einer einzigartigen Vereinigung im Akt der �tzung:

  "In den kochenden Fluten des Vitriols, unter dem Zeichen der br�nstigen Umarmug
von Kupfer und S�ure, von Venus und von Mars, soll sich die Geburt der Radierung
ereigenen. Der K�nstler schweigt."281

                                                
279Friedrich 1931, S.53
280Friedrich 1931, S.71



119

Gleichzeitig wird bei dieser Handlung der Urzustand der Platte zerst�rt - defloriert.
Friedrich betont den schmerzlichen Verlust, jedoch auch, da§ der Sinn des Urzustandes
gerade in seiner Zertst�rung l�ge.
Dennoch, so Friedrich, bleibe die Sehnsucht nach dem unwiederbringlichen jungfr�ulichen
Zustand. Seine Farben h�tte Segers im Kolorit der Radierung der "Bemoosten Tanne" wieder
heraufbeschworden.282

  Friedrichs Schw�rmerei kann sicher nicht von jedem in dieser Tiefe nachvollzogen werden.
Doch erotische Z�ge k�nnen der Radierung nicht abgesprochen werden.
Nicht nur in der Beziehung des Radierers zu seiner Platte kommen sie zum Tragen, sondern
auch beim Betrachten der Drucke.

  Um in Ausstellungen Radierungen anzusehen, mu§ man oft besondere Kabinette betreten.
Abgedunkelt und eng ist es dort meist. W�hrend Gem�lde immer ins helle Licht ger�ckt
werden, sch�tzt man die empfindlichen Drucke durch d�mmriges, schwaches Licht. Das
tr�be Licht und die kleinen Format erforden, da§ der Betrachter schon sehr nah an das St�ck
herangehen mu§, um hier das Motiv erkennen zu k�nnen und um zu sehen, wie es gemacht
wurde. Die besondere Umgebung baut den Reiz des Verborgenen auf, der zum Entdecken
und Erforschen verf�hrt.
Die Radierung selbst gibt sich nicht weniger reizvoll. Dem Betrachter bietet sie die Spuren
der zeichnenden Hand des Radierers und der Wirkung der S�ure und versucht ihn, die
H�hen und Tiefen der Pr�gung und der Druckfarbe zumindest mit den Augen abtasten.
Vieles gibt der Druck von sich und seinem Sch�pfer preis, doch niemals alles.
Den Urzustand der Kupferplatte, die ihn schuf, ebenso wenig, wie letzte Geheimnisse seiner
Geburt.

Die Faszination des Radierwerks von Hercules Segers r�hrt nicht zuletzt daher, da§ seine
Drucke zum Greifen nah sind, zum Betasten und Erforschen verf�hren, und doch ihre
Geheimnisse nicht ergr�nden lassen.

                                                                                                                                                        
281Friedrich 1931, S.62
282Friedrich 1931, S.101
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4.3.   FORMALE UND METHODISCHE INTERPRETATION

4.3.1.  ZUFALL ALS GESTALTBILDENDES ELEMENT:
          METHODENVERGLEICH MIT MAX ERNST: AD�QUAT?

    Ein wesentlicher Motor der neuen Wertsch�tzung von Segers' Radierungen war ihre
immer "moderne" Anmutung.
Das bedeutete in jeder Phase ihrer Rezeption etwas anderes.
F�r Fraenger und Friedrich war Segers' Schaffen ein klassisches Beispiel f�r die
Gestaltungskraft einer "gequ�lten Seele", eine Interpretation, die sicherlich von den Wehen
des Expressionismus und psychologischen Tendenzen der Zeit bestimmt war.
Von der Interpretation im Sinne einer tagebuchartigen Gravur bis zur "�criture
automatique", wie sie im Surrealismus propagiert wurde, und einige Jahrzehnte mit dem
Informel eine Wiederbelebung erfuhr, war es dann nur ein kleiner Schritt.
Es scheint daher konsequent, wenn Heinz Spielmann im Jahr 1960 Hercules Segers eine
Vorreiterrolle in der Geschichte des Surrealismus zuschreibt.
Dabei geht es ihm nicht um �bereinstimmungen grunds�tzlicher k�nstlerischer Intention -
die bestreitet er zu Recht - sondern um methodische Gemeinsamkeiten.
So rechnet er Segers

"zu denjenigen, deren Malerei durch vergleichbare Ergebnisse der modernen Kunst an
Interesse gewonnen hat."283

Wenn Spielmann sich auch ungenau ausdr�ckt - denn es waren in erster Linie nicht Segers'
Gem�lde sondern seine Radierungen, die die Aufmerksamkeit moderner K�nstler und
Kunstgeschichtler auf sich zogen - so verweist er doch auf ganz wesentliche Parallelen
zwischen Segers und zeitgen�ssischer Kunst:
Segers steht nicht nur an einem Wendepunkt der Landschaftdarstellung, er nimmt auch
Gestaltungs-Methoden der Moderne vorweg.

  F�r Spielmann ist dies in erster Linie der erstmalige, bewu§te Einsatz des Zufalls als
Gestaltungselement.
Seine These untermauert er in einer vergleichende Gegen�berstellung mit einem k�nstler
des 20. Jahrhunderts - und welcher K�nstler w�rde sich daf�r besser eignen als Max Ernst.
Allein schon die �u§ere Gestalt von Werken beider K�nstler �berrascht durch ertstaunliche
Formverwandtschaft. Oft erlebte ich, da§ Betrachter beim ersten Anblick von Segers-
Drucken in einer spontanen Reaktion die �hnlichkeit zu Max Ernst feststellten.
Auch in der Literatur wurde die Wahlverwandtschaft beider K�nstler besprochen.

  Im Aufsatz einer vielgelesenen Ernst Monographie schildert Karin von Maur eine
"atmosph�rische" N�he von Max Ernst zur deutschen Romantik.
In diesem Zusammenhang erkennt sie auch eine

"...verbl�ffende Verwandtschaft mit den Grafiken von Hercules Seghers (1589/90-
1638), die 1929 von Carl Einstein in der Zeitschrift Documents vorgestellt wurden. Max
Ernst hatte zu diesem Zeitpunkt schon viele seiner 'W�lder' gemalt, aber die
halluzinatorischen Feinstrukturen der B�ume und Felsen des Holl�nders, sein
phosphoreszierendes Licht-Schatten-Spiel, seine variantenreichen Texturen und seine
Neigung zu n�chtlichen Landschaften und Ruinen, die eine Aura bizarrer Verr�tselung
umgibt, r�cken die beiden �ber drei Jahrhunderte hinweg zusammen."284

                                                
283Spielmann, Heinz: Notizen �ber Max Ernst und Herkules Seghers. In: Das Kunstwerk XIII, 1960,
S.18
284Maur, Karin v.: Max Ernst und die Romantik. Im Spannungsfeld zwischen Idylle und
Schreckensvision. In: Spies, Werner (Hrsg.): Max Ernst. Retrospektive zum 100. Geburtstag,
M�nchen 1991, S.344
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Maur nennt hier zwei Faktoren, die dem Erscheinungsbild beider K�nstler ein so �hnliches
Gepr�ge verleihen. (siehe dazu Abb.21)
  Da sind zum einen die ganz �hnlich gearteten amorphen, br�selig-morbid anmutenden
Formen, die in ihrer F�lle kaum vollst�ndig zu erfassen sind. Man f�hlt sich an Fraenger und
dessen Begriff der "Mikrotomie" erinnert: Genau wie Segers
"...r�ckt Max Ernst den Dingen nahe zu Leibe, um ihre mikrokosmische Stofflichkeit und ihr
struktives Skelett zu erfassen..."285

  Doch nicht nur formale Gleichkl�nge erstaunen. Hinzu gesellt sich eine �hnliche Vorliebe
f�r n�chtliche Visionen und D�mmerungen. Diese "D�mmerungszust�nde", so interpretiert
Maur bei Max Ernst, "symbolisieren den �bergang vom Wachen zum Tr�umen, aber auch
den Kreislauf des Werdens und Vergehens"286

  In diesem Sinne zeigen sich auch Verwandtschaften im Ausdrucksgehalt, der den Werken
beider K�nstler zugeschrieben wurde.
Auch Ernsts Bildern vermitteln nach Maur eine "apokalyptische Stimmung", auch bei Ernst
"ist die Landschaft ein Stimmungsraum, der Empfindungen wie Einsamkeit und
Verlorenheit reflektiert."287

   W�hrend Karin von Maur sich in der Hauptsache auf �hnlichkeiten der Erscheinung und
�sthetischen Wirkung st�tzt, versucht Heinz Spielmann einen Br�ckenschlag zwischen
Segers und Ernst �ber Gestaltungsprinzipien des Surrealismus.288

Auf einem etwas umst�ndlichem Weg �ber Theorie und Widerspruch des Surrealismus und
seine besonderen Auspr�gungen bei Ernst kommt Spielmann leider erst ganz zu Schlu§ auf
die Verwandtschaft zwischen Max Ernst uns Segers zu sprechen.
  Spielmann z�hlt Segers, neben Bosch, Arcimboldi, Mens� und Breughel zu den
"'Vorl�ufern' der surrealistischen Malerei", nicht aber zu den Surrealisten im Sinne des 20.
Jahrhunderts. Den Unterschied zu einem Surrealisten wie Max Ernst stellt er klar heraus:

"Segers Radierungen sind optische Realisationen von Alpdr�cken und von
Weltuntergangsvisionen, die auf die konkrete Welt bezogen sind, das beweist der
eindeutige Charakter der eingef�gte gegenst�ndlichen Reste.
Bei Seghers sind- mit komplizierten technischen Mitteln - Katastrophen in der
wirklichen Welt dargestellt, bei Ernst handelt es sich - unter der Benutzung �hnlicher
Mittel- um Ereignisse in einer imagin�ren, 'quasigegenst�ndlichen Welt', die sich zur
realen Welt verh�lt, wie die Kenntnis Freud'scher Thesen zum Erlebnis eines
wirklichen Alpdrucks. Mit anderen Worten: Seghers kennt keine Artistik, seine Bilder
entstehen unreflektiert, er erleidet Schocks, aber er ist nicht auf die k�nstliche
Erzeugung von Schockwirkungen aus."289

Deutet man Spielmanns Worte, so ist Segers in diesem Sinne mehr Surealist als alle K�nstler,
die sich im 20. Jahrhundert als solche bezeichnen, denn:

"Von diesen unterscheidet ihn derjenige Sprung der Bewu§tseinslage, der bei den
Surrealisten des 20. Jahrhunderts eine wirkliche '�criture automatique' verhinderte."290

So nennt das surrealistische Manifest von Andr� Breton aus dem Jahr 1924 die
Unbewu§theit als das Primat des Surrealismus. In einem rein registrierenden Mechansimus,
der '�criture automatique' sollten die aus der Innenschau aufsteigenden Bilder von der
zeichnenden Hand ohne jede bewu§te Gestaltung fixiert werden. Spielmann glaubt
offensichtlich, da§ Segers dieser rein passiven Aufzeichnung weitaus n�her kam, als jeder
"Surrealist" �ber 200 Jahre sp�ter.

                                                
285Maur. S.344
286Maur, S.344
287Maur, S.344
288Spielmann, Heinz: Notizen �ber Max Ernst und Herkules Seghers. In: Das Kunstwerk XIII, 1960,
S.3-19
289Spielmann, S.18
290Jaques Houplain spricht sogar von "Neurogramm" und einer Art graphischem Pulsieren, das der
Kontrolle der zeichnenden Hand entzogen sei. S.160
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Denn sobald diese unreflektierende Gestaltungsmethode reflektiert wird, verliert sie ihre
Unschuld. Ein psychisch gesteuertes, automatisches Schreiben, kann es f�r den nicht geben,
der sich bewu§t dieser Technik bedient.

Gerade in Max Ernsts Montagen kann von unbewu§ter Produktion keine Rede sein.
Das �ndert sich jedoch mit der Entdeckung einer neuen Technik im August 1925, der
Frottage. Karin Maur sieht hierin ein "bildk�nstlerisches �quivalent" zur �criture
automatique.
Zufallswirkungen der Technik und Ausdruckswille arbeiten bei der Frottage Hand in Hand:
Durchreibungen von Holz und anderen Materialien mit Graphit auf Papier, f�hren zu
Strukturen, die als formale Ausgangspunkte die bewu§te Umgestaltung inspirieren.
"Der Natur lauschend, legt er sich so ein morphologisches Repertoire an, mit dem er
eigensch�pferisch neue Gebilde hervorbringt."291

So enstehen in der Frottagetechnik ganze Bildserien, deren Motive durch organische,
naturhaft Formen bestimmt ist. Ein Thema, das sich auch im Titel der bekanntesten Serie
niederschl�gt: die "Histoire Naturelle" von 1926.

  Die Technik der Frottage ist f�r Ernst quasi ein Kr�cke, ein Hilfsmittel, mit der er der
unbewu§ten Gestaltung auf die Spr�nge helfen kann:

"Wenn auch das Gesamtergebnis bei diesem Verfahren bewu§t herbeigef�hrt wird, so
bilden sich doch Einzelformen, die der Kontrolle entzogen sind. Man k�nnte den
Vorgang geradezu so interpretieren, da§ hier mit Hilfe der Technik... �criture
automatique k�nstlich erm�glicht wurde...."292

Neben der Frottage bediente sich Ernst zweier weiterer Zufallsinstrumente: der
Abklatschtechnik und der Grattage, die er in der �lmalerei einsetzte.    
Eine Enstprechung der Frottage auf der Leinwand stellt die Grattage dar.
Dabei setzte Ernst verschieden Farbschichten auf der Leinwand �bereinander, legte ein
Holzbrett daruunter und rieb die Oberfl�che mit einem harten Gegenstand ab, so da§ sich
darunterliegende Niveauerhebungen abzeicheneten.
Bei der Abklatschtechnik tr�nkte er ein St�ck Tuch in Farbe und rollte, dr�ckte oder klatschte
es auf die Leinwand, so da§ unberechenbare, kleinteilige Strukturen entstanden. Diese
Abklatschbilder �hneln in ihrem biomorphen Charakter und in der Detailvielefalt
erstaunlich einigen Segers-Radierungen. (Abb.22)
  Die formale �hnlichkeiten zwischen so erzeugten Ernst-�lbildern und Segers-Radierungen
lassen sich - �ber die Unterschiede zweier veschiedener Gattungen hinweg -sogar auf eine
technische Verwandtschaft zurckf�hren:
Im Prinzip handelt es sich in allen F�llen um eine Druck-Methode.
Segers dr�ckt eingef�rbte Kupferplatten auf Papier, Ernst dr�ckt  die Struktur von
Materialien durch Papier oder Leinwand, oder Farbe von einem Gegenstand auf die
Malfl�che.
So verwundert es nicht wenn, Ernst in der entsprechenden Technik, der Radierung selbst,
ebenfalls Ankl�nge an Segers zeigt, wie die Aquatintaradierung "Felsenlandschaft mit
Mond" beweist (Abb.20).293

    In Max Ernsts Werk spielt der Zufall die Rolle eines technischen Hilfsmittels.
Spielmann bemerkt, da§ die �u§erliche Verwandtschaft zwischen Ernst und Segers zwar
sehr auff�llig sei, die eigentliche Gemeinsamkeit l�ge jedoch in der gleichen
Gestaltungsmethode: dem Einsatz von Zufallswirkungen.

W�hrend Eveline Schlumberger nur vorsichtig bemerkt:

"on a m�me souvent le sentiment dont les cas les plus d�routants, d'une conjonction de
la main et du hasard � la poursuite d'une forme d'expression nouvelle."294

                                                
291Maur, S.344
292Spielmann, S.4
293Leider konnte ich das Entstehungsdatum nicht ermitteln. Die Abbildung stammt aus:
Rhein, Erich: Die Kunst des manuellen Bilddrucks, Ravensburg 1956, Umschlagseite
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geht Spielmann um einiges weiter.
Er sieht das komplette technische Repertoire Segers' unter dem Primat des Zufalls:

"Alle diese umfangreichen technischen Mitttel stehen im Dienst einer imaginativen
Bildauffassung, die aus den zuf�lligen Wirkungen des Materials entwickelt ist."

Spielmann schwingt sich sogar zu der These auf, Segers sei

"der einzige Maler der Vergangenheit, der nachweislich von zuf�llig entstandenen
Wirkungen seines Materials ausgegegangen ist"295

 - ein gewagtes Statement, das sp�testens mit Rembrandt revidiert werden m�§te.
Zudem ist es alles andere als nachweisbar, ob Segers sich tats�chlich vom Zufall zu
Bildformen verleiten lie§, oder gar, wie Spielmann nahe legt, den Zufall zum
gestaltbildenden Element per se erhob.
Methode und Wirkung beschreibt Spielmann folgenderma§en:

 "Er benutzt die Nadelkratzer, die �tzungen des Kupfers, die Bildung von
ornamentalen Verteilungen als Anregung zu Felsstrukturen, Wolken und Dickicht,
wobei trotz der gegenst�ndlichen Interpretation das Irreale und Bizarre dieser
Bildvorstellung nicht aufgehoben wird, sondern erst hervortritt. Die einzigen
identifizierbaren Gegenst�nde sind oft nur ein Haus oder eine Kirche, die nicht gr�§er
erscheinen als die zuf�lligen �tz-R�ckst�nde, und keine andere Funktion haben, als
einen realen Anhaltspunkt f�r die Gr�§enverh�ltnisse zu geben. Die kleinen
gegenst�ndlichen Andeutungen rufen so den Eindruck des Chaotischen, Assoziationen
an Naturkatastrophen oder den Weltuntergang hervor."296

Abgesehen davon, da§ auch Spielmann nicht von der Deutung apokrypher Tendenzen in
Segers Werk lassen kann, konzentriert er sich nur auf Zufallswirkungen, die bei �tzvorgang
enstehen k�nnen. Die Radierung umfa§t allerdings so komplexe und vielf�ltige Vorg�nge,
da§ noch bis zum Trocknen der Drucke in jedem Arbeitschritt Unvorhergesehens passieren
kann.
  Auch davon abgesehen, scheint mir wenig wahrscheinlich, da§ Segers sich in Sachen des
Bildaufbaus und der Naturformen von zuf�lligen Spuren der Materialbehandlung anleiten
lie§.
Jeder Radierer wird fr�her oder sp�ter mit Unberechenbarem konfrontiert.
So wird auch Segers sehr bald Erfahrungen mit �ber�tzungen, Durch�tzungen, verbranntem
Grund usw. gemacht haben. Die Frage ist im Fall Segers weniger, inwieweit er die zuf�llig
entstandenen Formen zur Anregung f�r Zeichnung und Komposition verwendet.
Die Frage ist, inwieweit er bereit war, sie in seinem bewu§t gestalteten Werk zuzulassen und
dar�berhinaus in seinem Sinne zu interpretieren.

  Sicherlich arbeitete Segers nicht gegen, sondern mit den Eigenschaften und
Eigenwilligkeiten des Materials. Spielmann mi§t jedoch dem Zufall im Werk des Segers zu
viel Gewicht bei. Segers kalkuliert mit den Zuf�lligkeiten des Mediums.
Doch wenn er ihnen freie Hand lie§, dann h�chstens in Form von Durch�tzungen und
Plattenunreinheiten, die ihm zur tonigen Bereicherung dienten - kaum aber bei der
kompositorischen Anlage der Zeichnung.
Im Gegensatz zu Max Ernst, machte Segers das Spiel mit dem Zufall nicht zur Methode.
Die Gemeinsamkeiten zwischen den beiden K�nstlern beschr�nken sich in erster Linie auf
formale Verwandtschaft und �hnliche Ausdrucksqualit�ten.
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4.3.2.  EXPERIMENTELLE DRUCKTECHNIKEN

  Dennoch verweisen einige von Segers' Druckpraktiken im Ansatz auf Methoden, die die
K�nstlergrafik des 20. Jahrhundert pr�gen.
Rudolf Mayer betont, da§ schon das Medium der Radierung, vor allem gegen�ber dem
�lteren Holzschnitt, in sich eine aventgardistische Kunstauffassung trug:

  "Ein K�nstlertum, wie es sich in der Radierung ausdr�ckt und best�tigt, steht schon
weit abgehoben von der Handwerklichkeit des Mittelalters"297

"In den Drucken von Seghers und Rembrandt - auch in deren Unterschied - zeigte sich
in vollendeter Weise, was an M�glichkeiten in der Radierung liegt. Gemessen an den
anderen Verfahren hatte es viele neue Z�ge. Der Zeichner f�r den Formschnitt steht im
Grunde au§erhalb der technischen Verwirklichung. Der Kupferstecher plant und f�hrt
aus. Das Technische der Radierkunst ist demgegen�ber weniger sachliches Mittel
sondern ist selber Stoff, in dem der K�nstler frei gestaltet..."298

Die Radierung stand unter allen Drucktechniken schon immer etwas abseits der
handwerklichen Grafikproduktion f�r den Markt. Zugleich kann sich hier die frei
zeichnende Hand locker und unverf�lscht ausdr�cken - eine M�glichkeit, die das
kraftaufwendige Arbeiten von Holzschnitt und Kupferstich nicht bieten kann. Dazu kommt,
wie Mayer betont und an Segers und Rembrandt deutlich wird, das Experiment mit dem
Material. Der "Stoff, in dem der K�nstler gestaltet" wird fast ebenso wichtig wie das Bild,
das er gestaltet.
Diese enge Bindung an das Material, wie in dem Kapitel zur Sinnlichkeit der Radierung
deutlich wurde, ist auch in Segers' Experimentierhaltung  sp�rbar.

Materialbezug gepaart mit sujektivem Ausdruck - das sind Qualit�ten, die in der Grafik des
ausgehenden 19. und 20. Jahrhunderts eine wesentliche Rolle spielen.
Die Technik der Radierung war es, die hier schon immer dem Ruf nach "Handwerklichkeit"
entsprechen konnte - eine Forderung, die im Laufe der vergangenen hundert Jahre
wiederholt verlautbart wurde.
  So fiel die Renaissance von Segers' Druckgrafiken bezeichnenderweise in eine Zeit, in der
die k�nstlerischen grafischen Techniken einen neuen Aufschwung erleben. Hinter Fraengers
graphologischer Deutungsmethode und Friedrichs Psychologie der Radiertechnik stand ein
Bewegung, die eine Erneuerung der K�nstlergrafik forderte. Die Anh�nger der
Originalgrafik standen dabei in Protesthaltung zu dem neuen kommerziellen
Massendruckverfahen, der Lithographie. Die Radiertechnik erhielt nun sogar eine Lobby, die
"Societ� des Aquafortistes", die sich der F�rderung der "wahren", originalen, handwerklich-
k�nstlerischen Grafik annahm.

Die "Originalgrafik"  blieb keine Einzelerscheinung des 19. Jahrhunderts.
Wellen dieser �berzeugung erhoben sich immer wieder - und immer als Gegenbewegung
herrschender Trends zu Rationalisierung und Standardisierung.
Nachdem mit dem Ende der 20er Jahre die k�nstler-grafischen Techniken ihren Rang
zugunsten gebrauchsgrafischer Techniken verloren hatten, konnte sich nach dem zweiten
Weltkrieg im Rahmen des Informel wieder eine freie, expressive Grafik durchsetzen, mit der
auch teilweise eine Wiederbelebung der traditionellen Druckmethoden verbunden war. So
schuf Emil Schumacher um 1958 seine ersten "tachistischen" Radierungen.
Eine zweite Welle der Begeisterung f�r traditionelle Druckverfahren und subjektiven
Ausdruck l�ste die Pop Art mit ihrer Abneigung gegen alles Handschriftliche ab.

Schon die Originalgrafik-Bewegung war ihrem Charakter nach eine konservative, wenn
niccht sogar reaktion�re. Mit den 70er Jahren zeigte sich ganz offensichtlich, da§ der
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R�ckgriff auf Radierung und andere traditionelle Druckverfahren tendenziell mit einem
Lebensgef�hl einher ging, das sich dem technischen "Fortschritt" verweigerte.
Gleichzeitig bedeutet der R�ckzug auf umst�ndliche und langwierige alte Techniken der
vergangenen Jahrhunderte auch den Luxus einer elit�ren Kunstaus�bung, deren
Rechtfertigung manchmal nur �ber die Geschichte der Technik gelingt:

"Wie wenige andere in unseren hektischen Zeit sind (die Radierer, Anm. d. Verf.) ...
gewillt, der luxuri�sen Forderung einer alten Handwerkskunst nach absoluter Ruhe
und ungeschm�lerter Konzentration auf deren Belange einzugehen. So gesehen ist die
Radierung heute eine h�chst elit�re Kunstaus�bung und die Radierung die Perle unter
den Drucktechniken. Und auch das ist ganz legitim: schlie§lich entstand, die
Radierung ja in den Werkst�tten der Goldschmiede."299     

  In der Form �u§ert sich die Forderung nach Handwerk und Individualit�t in der
Beschr�nkung auf eine kleine Auflage - im Gegensatz zur standardisierten Vervielf�ltigung
der kommerziellen Druckverfahren.
Wie Segers kommt es vielen zeitgen�ssischen Grafikern auch nicht auf die identische
Multiplizierung eines Motivs an, sondern auf die Variation einer einzigen Bildvorlage.
Ganz Bildreihen erhalten ihren Sinn erst durch die Serie. �hnlich wie sein holl�ndischer
Vorg�nger druckte Pissarro ein radiertes landschaftliches Motiv in verschiedenen Farben
und erzielt damit ganz unterschiedliche tageszeitliche Stimmungswerte.
Andy Warhols Siebdrucke in verschiedendsten Farbvariationen sind weltbekannt. Warhol
erhob die Serie zu einem wichtigen methodischen Prinzip. Das Prinzip der Serie noch immer
symptomatisch f�r zeitgen�ssische Kunst und Philosophie: man will sich auf keine
endg�ltigen Wahrheiten festlegen, denkt multikausal, vernetzt und dynamisch, man glaubt
an die Gleichzeitigkeit vieler subjektiver Wirklichkeiten.300

  Parallel zum Prinzip der "individualisierten Serie" kam eine Umbewertung der Druckgrafik
abseits ihrer vervielf�ltigenden Funktion in Gang:

"Diese Haltung f�hrt ... zu einer neuen Beurteilung des Einzeldrucks und der
Monotypie. Da zum Wesen des Druckens das Vervielf�ltigen geh�rt, wurden diese im
allgemeinen nicht als Drucke betrachtet. Aber heute machen viele K�nstler Drucke, die
sich voneinander unterscheiden, da die K�nstler die herk�mmliche Druckherstellung
als zu mechanisch betrachten. Das 'master image' (Musterbild) besteht gew�hnlich in
einer reproduzierbaren Form, z.B. in einer Tiefdruckplatte, und jeder Druck wird in
verschiedenster Weise ver�ndert."301

Diese Methode erinnert stark an Segers. Hatte er doch auch die Strich�tzung als Klischee f�r
die individuelle Weiterbearbeitung jedes einzelnen Abdrucks ben�tzt.
In erster Linie diente ihm dazu die Farbe, ein Mittel der Malerei. Segers' stand damit unter
seinen K�nstlerkollegen noch allein, im 20. Jahrhundert aber kommt die Einf�hrung der
malerischer Methoden in den Druck zum Durchbruch.
Einige griffen auf ein Verfahren des 19. Jahrhunderts zur�ck, das "pochoir": die Zeichnung
wird durch ein Druckverfahren in einer bestimmten Auflage identisch vervielf�ltigt. Die
eigentliche Ausgestaltung erfolgt danach, wenn die Farbe durch eine Schablone mittels
Pinsel, Spr�hflasche oder Schwamm hinzugef�gt wird.
Jim Dine kolorierte seine Pr�gedrucke mit verschiedenen Farben.
Richard Hamilton bereicherte seine Siebdruckserien "Bathers" mit Acrylfarbe.
Und die Garten-Motive der Siebdrucke von Ivor Abrahams erhalten einen
dreidimensionalen Eindruck durch den lockeren Farbauftrag mit dem Pinsel.

                                                
299Christa von Helmholdt. In: Kunsthalle Darmstadt (Hrsg.), Marthenke, Dorit (Red.): Deutsche
Radierer der Gegenwart, K�nigstein 1982, S.26
300In Warhols Serien liegen so Spiel und Ernst eng beieinander. Die Bildfolge des Elektrischen Stuhls
kann als Lust am formalen Experiment mit Farbvariation und -wirkung betrachtet werden, und
gleichzeitig als blanker Zynismus.
301Dawson, John: Handbuch der k�nstlerischen Drucktechniken, Freiburg Basel Wien 1983, S.153
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Segers' druckte farbig auf Leinwand und kolorierte sie anschlie§end. Damit kam er dem
Charakter von Gem�lden im Medium Druck schon sehr nahe. Noch weiter als er gingen
Andy Warhol und Gerd Winner: sie druckten Siebdrucke auf Leinwand, und zogen sie wie
ein Gem�lde auf Rahmen.

Hier klingt schon an, da§ der Tastsinn nun endg�ltig die Drucktechnik erobert, allen voran
wieder einmal die Radierung:

"Der Tiefdruck hatte schon immer eine unmittelbare und haptische Beziehung zum
Papier."302

W�hrend in den 50er und 60er Jahren die Papierm�hlen reihenweise schlossen, entdeckten
20 Jahre sp�ter die K�nstler dieses alte Handwerk wieder neu: sie sch�pften selbst Papier,
das sie gleichzeitig in Farbt�nung und Struktur variierten. "Das Papier f�r Richard Smith' (*
1931) Russian II" wurde in der Hayle-M�hle in Kebnt speziell daf�r hergestellt. Es ist dick,
haferflockenartig, mit einer lebhaften unebenen Oberfl�che, die mit dem viereckigen,
kompromi§losen Tiefdruck kontrastiert."303

All diese Versuche, dem Papier êndividualit�t einzuhauchen, erinnern an Segers und
Rembrandt, und deren Experimente mit einzigartig strukturiertem oder gef�rbtem Papier
zur Unterst�tzung der Druckwirkung.
   Aus den Drucken mit handgesch�pftem Papier entwickelte sich schlie§lich Kunstzweig,
der sich vor allem durch seine taktilen Reize  auzeichnet: aus Pulp gestaltet man Bilder und
Objekte. Das Verfahren der Reliefpr�gung des nassem Papierbreis �hnelt im Prinzip sehr
dem pr�genden Pressenruck bei der Radierung.
Sogar im Siebdruck, das Druchverfahren der Pop Art, bei der Papier und Farbe m�glichst
ausdruckslos und glatt sein sollte, den industriellen Massenmedien entsprechend, tauchte
sehr bald wieder der Wunsch nach mehr Handschrift auf, sowie die Einbindung haptischer
Reize. So druckte man auf und mit ungew�hnlichem Material: auf Beton, Plastik, Metall oder
organsichem Material und mit Farbe aus gepre§ten Fr�chten, Nahrungsmitteln und
Blumen.304

  Was Segers im Ansatz vorf�hrte, wurde mit dem 20. Jahrhundert ins Extrem getrieben: die
Kombination von verschiedenen Medien, die Aufhebung eines strengen Gattungsbegriffs: So
arbeitet man inzwischen f�r ein Werk mit verschiedenen Drucktechniken, man kombiniert
Tiefdruck mit Siebdruck oder Hochdruck. Schlie§lich brachte die Einf�hrung neuer
Techniken in den Druck, wie Fotographie und mit den 1960er Jahren vor allem Fotokopierer,
Computer, R�ntgenaufnahmen, Mikroskopien ganz neue M�glichkeiten mit sich.

Die Zeiten sind vorbei, da Druckgrafik ein zweidimensionalse Medium in Papier und
Druckerschw�rze war. Wenn Peter Sedgley in "Video Discs" rotierende Scheiben bedruckt,
�berschreitet er die Grenzen zur "kinetischen Skulptur".305

Die Druckgrafik eroberte die dritte Dimension.

                                                
302Dawson, S.150
303Dawson, S.150
304Edward Ruscha: Stews 1970 mit Farbe aus Narzissen, Bohnen, Tulpen, Kaviar, Erdbeeren,
Tomatenmark
305Dawson, S.157
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NACHWORT

  Hercules Segers war ein leidenschaftlich Suchender - und ein Meister der Synthese.
Traditionelle Techniken aus Druckgrafik und Malerei kombinierte er so virtuos und
einzigartig, da§ man seine Radierungen unter hunderten anderen zeitgen�ssischen m�helos
identifizieren kann.

Was sie von diesen unterscheidet sind vor allem zwei Dinge:
  Segers Bem�hungen zur Bereicherung der Radierkunst um malerische Mittel und Effekte,
und vor allem der freie experimentelle Umgang mit dem Material.
Segers Radierungen leben von der Verwandlung. Kein Druck gleicht einem anderen.
Jenseits aller handwerklichen Akkuratsse erhebt er das Medium zur identischen
Vervielf�ltigung zu einem Mittel individuellster Ausdruckskraft.
Dir Radierung wurde zum Medium seiner Wahl, weil sie ihm am besten erm�glichte, die
"Provinzen mit denen er schwanger ging", wie Hoogstraten schreibt, in Metall und auf
Papier zu bannen.

  Der Kupferstich war ihm zu leblos, zu kalt, zu starr und unflexibel.
Die S�ure dagegen "lebt", l�§t sich nicht in ein metallenes Korsett zw�ngen, sie fri§t selbst.
Und Segers wei§ den S�urefra§ zu nutzen: seine verwitterten Felsformationen und
schrundigen Baumrinden erhalten erst durch die S�urewirkung ihre organisch-lebendige
Vollendung.
  Die Freiheit, die er selbst sich innerhalb der Druckgrafik heraus nahm, gestand er auch
seinem Material zu. Segers spielt mit dem Zufall, mit Spuren seines und der S�ure
Gestaltungsprozesses.
Endg�ltig ist bei ihm nichts.

"Statt zu umreissen deutet er an."306

  Segers Drucktechnik bleibt weiterhin geheimnisumwoben. Und sie bleibt aktuell.
So, wie in den letzten 150 Jahren Segers' aventgardistische Experimentierfreude zahlreiche
Grafiker und Kunsthistoriker faszinierte, werden sich von ihr weiterhin - vor allem seine
sp�tgeborenen Radiererkollegen - verleiten und leiten lassen.

                                                
306Rowlands 1982, S.8
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