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Abb. 16 

Barent Fabritius 
Junger Maler 
u m 1655 

Öl auf Holz; Paris, Musee du Louvre 
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Originalveröffentlichung in: Schulze Altcappenberg, Hein-Thomas (Hrsg.): Disegno : der Zeichner im Bild der frühen Neuzeit ; eine Ausstellung des 
Kupferstichkabinetts - Staatliche Museen zu Berlin, München [u.a.] 2007, S. 44-53



Ulrich Pfisterer 

Der Kontrakt des Zeichners 
Barent Fabritius und die disegno-Theorien der Frühen Neuzeit 

Vom Zeichnen auf den ersten Blick keine Spur - vielmehr sitzt ein junger Maler 
konzentriert vor einer Staffelei bei der Arbeit mit Pinsel und Farben (Abb. 16).1 

Alle Aufmerksamkeit gilt dem Zusammenspiel von konzipierendem und zugleich 
prüfendem Blick, ausführender Hand und entstehendem Gemälde. Allerdings ver­
wehrt die schräg ins Bild gesetzte Leinwand dem Betrachter, den eigentlichen 
Malakt und dessen Ergebnis zu sehen, so dass hier die Phantasie eines jeden 
gefordert ist, die >Leerstelle< auszufüllen. Erst nach einiger Zeit beginnt man, die 
weiteren Ausstattungsstücke des kargen Arbeitsraumes bewusst wahrzunehmen.-
Der Ort der Handlung wird nur angedeutet: Holzdielen, gelblich-weiß verputzte 
Wand und Kamin-Nische. Links sind zwei weitere Leinwände auf Keilrahmen mit 
der Vorderseite gegen die Wand gelehnt. Die große und schwungvolle Signatur 
»B. Fa[bri]tius« auf der vorderen verrät dabei, dass unser Gemälde von Barent 
Fabritius (1624-1673) stammt. Uber diesen Leinwänden hängen nicht nur Degen, 
Stiefel und Mantel an einem Haken, sondern auch ein ungerahmtes (?) Portrait. 
Beim Kamin prangen eine frische Palette und ein Malstock, am Boden steht eine 
Kanne, daneben liegen ein Farbkasten und weitere Pinsel. Etwas weiter weg hat 
der Maler zu seinen Füßen eine Pfeife und ein graphisches Blatt abgelegt. Schließ­
lich bemerkt man bei noch genauerer Betrachtung, dass nicht nur ein weiteres 
Blatt mit einer Landschaftsskizze an die Wand hinter dem Maler geheftet wurde, 
sondern sich dort auch noch einige Kritzeleien direkt auf dem hellen Putz befin­
den: eine querformatige Perspektivstudie, die Karikatur eines Kopfes mit heraus­
gestreckter Zunge, dem eine wesentlich kleinere, hockende Figur den blanken 
Hintern entgegenstreckt (also offensichtlich die Verbildlichung eines geläufigen 
Schimpfwortes), des weiteren ein Phallus und darunter eine Kinderzeichnung, die 
einen Mann mit langem Mantel und hohem Hut zeigt. 

Einiges spricht für die Hypothese, dass Barent Fabritius hier seinen jünge­
ren, rund zwanzigjährigen Bruder Johannes (1636—1693) dargestellt hat,' wie dieser 
im Atelier des Barent im holländischen Midden-Beemster in den finalen Zügen 
seiner Ausbildung oder aber als gerade >fertiger< Maler arbeitet. Entstanden sein 
dürfte das Gemälde um 1655 in Kenntnis der letzten Werke des Carel Fabritius, 
des ältesten und berühmtesten der drei Malerbrüder, der 1654 bei der Explosion 
des Amsterdamer Pulvermagazins getötet worden war.' Im Kontext dieser Aus­
stellung gewinnt jedoch ein anderer Aspekt des Werks zentrales Interesse: Weit 
davon entfernt, die >quasi-photographische Momentaufnahme< eines Malers bei 
der Arbeit zu sein, wird sich das Arrangement dieses Atelierbildes als anschau­
liches Lehrstück über künstlerisches Schaffen, über Malerei und Zeichnung zu 
erkennen geben.s Dabei thematisiert die Darstellung - ganz entgegen dem ersten 

1 Vgl.Sumowski 1983-94, Bd. 6, S. 3524,3531, Anm.67, 
und 3561; Faucart 1996: Kleinert 2006, v. a. S. 174, 
Anm. 9, und S. 224-225 (Kat. 22). 

2 Zu Anlage, Ausstattung und Benennung dieset Ar­
beitsräume vgl. Van der Stighelen 2000 und Klei nerr 
2006. 

3 Barent selbst dürfte nicht dargestellt sein, doch sind 
von ihm mehrete Selbstbildnisse in unterschied­
lichen 'Rollen' bekannt (Frankfurt: Stadel; Mün­
chen: Alte Pinakothek; Wien: Akademie der Bil­
denden Künste und Aachen: Suermondt-Museum); 
vgl. Sumowski 1983-94, Bd. 2, S. 910-978. 

4 Vgl. Fabritius 2005. 
5 Wie auch von anderen solchen Gemälden bekannt; 

vgl. Raupp 1984 und Chapman 2005. 
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Titelblatt zum Livre pour 
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6 Vgl . Schäfer 2005. 
7 Alessandro A l lor i : / Ragionamenti deile regole del 

disegrw. Dialogo sopra l'arte di disegnare lefigure, aus­
zugsweise publiziert in: Barocchi 1971-1977, Bd. 2, 
S. 1941-1981; analysiert v o n Ciardi 1971. 

Anschein — in seltener Fülle Wesens- und Definitionsmerkmale insbesondere auch 
der Zeichnung, wie sie in den vorausgehenden Jahrhunderten entwickelt worden 
waren. Ein besonderer Reiz besteht darin, dass diese Theorien bis zum Beginn des 
17. Jahrhunderts wesentlich in Italien ihre schriftliche Formulierung und kanoni­
sche Fixierung gefunden hatten, das holländische Gemälde also zugleich Einfluss 
und kritische Auseinandersetzung mit diesen >fremden< Ideen vorführt. Die fol­
genden Überlegungen wollen daher mit der Analyse des Fabritiusschen Werkes 
zugleich auch wichtige Elemente und Entwicklungen der italienischen disegno-
Theorien der Frühen Neuzeit skizzieren. 

Zeichnen im Ausbildungs- und Werkprozess 

Als Einstieg bietet sich das >einfachste< Bild im Bild an, die Kinderkritzelei eines 
Mannes in Mantel und Hut: Sie ist, ganz richtig beobachtet, am niedrigsten und 
in kindgemäßer Höhe an der Wand angebracht. Sieht man das Männlein im Zu ­
sammenhang mit den anderen Graffiti und Zeichnungen an der Wand, erweist 
sich die Kinderzeichnung freilich als viel mehr als nur ein anekdotisches Detail, 
da sich durch sie auf geistvoll-witzige Weise ein >Aufstieg< der Bildformen andeu­
tet, von der >absoluten Kunstlosigkeit<, wie sie der kindliche Visualisierungsver­
such repräsentiert, über die obszönen Kritzeleien hin zur Perspektivstudie, der 
Landschaftsskizze und selbst zum gemalten Männerportrait. Für den zeitgenössi­
schen Betrachter wären diese Assoziationen angesichts einer Kinderzeichnung sehr 
naheliegend gewesen, wie das Titelblatt eines um 1650 vermutlich in Paris publi­
zierten Zeichenlehrbuchs verdeutlichen helfen kann (Abb. 17):6 Dort sitzen vor 
einer mit Kritzeleien beschmierten Wand zwei Kinder, von denen eines ein un­
beholfenes Männchen mit Hut (nicht unähnlich dem bei Fabritius) auf seiner 
Zeichenkladde umreißt. Den beiden Knaben zu Füßen liegt unter anderem ein 
Bogen Papier, auf dem drei Augen, ein Mund und ein Profilkopf dargestellt sind 
— diese Darstellungen können als die erste Stufe des an diesem Punkt notwen­
digerweise einsetzenden Zeichenunterrichts verstanden werden und zugleich als 
Ankündigung dessen, was das Lehrbuch auf den folgenden Seiten liefern wird. 
Denn Zeichenunterricht, die Transformation eines angeborenen Verlangens nach 
bildlicher Gestaltung (wie es bereits antike Autoren als menschliche Eigenschaft 
erkannt hatten) hin zu kunstvoller Bildgestaltung, baut sich - zumindest laut den 
theoretischen Schriften der Frühen Neuzeit - so auf, dass zunächst das Zeichnen 
einzelner Körperteile - Auge, Mund, Ohr usw. - geübt wird, bevor diese dann zu 
komplexeren Einheiten wie dem Kopf und dann dem vollständigen Körper zu­
sammengefügt werden. Es folgt das Erlernen von Perspektivregeln und Ausdrucks­
studien, schließlich die Komposition ganzer Szenen. 

Den ersten Traktat nach diesem Prinzip des Schritt-für-Schritt-Zusammen-
setzens verfasste wohl um 1565 der Florentiner Alessandro Allori.7 Der Text kur­
sierte, blieb allerdings Manuskript, so dass die wahre Flut gedruckter Zeichen­
lehrbücher der Frühen Neuzeit, die dieses Vorgehen propagieren, erst mit einer 
Reihe von Lehrbüchern aus dem Umkreis der Carracci einsetzte. Deren genaue 
Datierungen und Editionen sowie die Frage nach den beteiligten Künstlern, der 



Anzahl von Tafeln und ihrem Verhältnis zueinander sind noch nicht umfassend 
geklärt.8 Allerdings zielten diese Handreichungen möglicherweise weniger auf den 
professionellen Lehrbetrieb als auf >Dilettanten<, wurde doch Zeichenunterricht 
in gehobenen Gesellschaftskreisen ein immer wichtigerer Bestandteil der (Aus-) 
Bildung. Dagegen ist über die konkrete Lehrpraxis in den Werkstätten sowohl 
südlich wie nördlich der Alpen nur in Einzelfällen Genaueres bekannt.9 Die Ur­
sprünge des >additiven< Lehrverfahrens reichen jedenfalls noch weiter als bis zu 
Allori zurück und lassen sich schon auf Studienblättern etwa von Michelangelo 
und seinen Schülern nachweisen.10 Ansatzweise vergleichbar stellen bereits die 
Musterbücher des 15. Jahrhunderts bestimmte Körperteile zusammen und prä­
sentieren die Perspektivlehren der Zeit ihren Stoff im Gefolge des Euklid als Ab­
folge immer schwierigerer Elemente und Aufgaben. Ein erster Hinweis schließ­
lich könnte sich schon in Leon Battista Albertis Malereitraktat von 1435 finden, 
in dem der Aufbau eines Bildes mit dem Zusammenfügen eines Satzes aus Buch­
staben, dann Wörtern, schließlich Satzteilen verglichen wird." 

Der Hinweis auf Alberti erinnert auch daran, dass ein solches additives Prin­
zip nicht nur in der Ausbildung zum Einsatz kam, sondern einem zentralen 
ästhetischen Lehrsatz der Frühen Neuzeit zugrunde lag (Praxis und Theorie also 
ineinander übergehen konnten): Nach dem Vorbild des antiken Malers Zeuxis, 
der ein idealschönes Frauenbildnis dergestalt erzielte, dass er die jeweils schönsten 
Körperteile verschiedener Modelle kombinierte, postulierte die vielleicht einfluss­
reichste Richtung frühneuzeitlicher Kunsttheorie eine selektierende Nachah­
mungstheorie, wonach ein vollkommener Künstler* nicht allein das tatsächliche 
Naturvorbild sklavisch genau übernehmen solle, sondern das Ideal, die zugrunde­
liegende >Idee<, mittels seiner Phantasie und Eingebung rekonstruieren müsse.12 

Dass mit >Phantasie< ein zentrales Stichwort auch unseres Gemäldes benannt ist, 
wird sich im nächsten Kapitel zeigen. 

Vorerst lässt sich für unsere Werkstattszene festhalten: Einem zeitgenössi­
schen Betrachter musste der junge Maler - der möglicherweise gerade seine Aus­
bildung abschloss oder an einem seiner ersten eigenen Werke arbeitete - besonders 
deutlich als Gegenpol zur Kinderzeichnung als dem Null- und Ausgangspunkt 
jeglicher Kunsterziehung erscheinen, wobei die übrigen Zeichnungen an der Wand 
gewissermaßen seinen Ausbildungsweg rekapitulierten. Und noch aus einer an­
deren Uberlieferungstradition heraus waren die Wandkritzeleien als >Anfang< zu 
verstehen: Berichteten doch zahlreiche antike Quellen, dass sich überhaupt die 
Erfindung von Malerei und Skulptur darauf zurückführen ließe, dass vor Urzei­
ten der Schatten einer Figur an der Wand mit Kohle umrissen worden war — also 
auch historisch aus einer kruden Umrisszeichnung an der Wand alle späteren, 
hochentwickelten Bildkünste entstanden seien.13 

8 Es hande l t sich u m die bis lang zumeis t unter d e m 
N a m e n Luca C i a m b e r l a n o s gehandelte Scuola per-
fetta per imparare a disegnare tutto il corpo humano 
(viele Au f l agen , i m Kern entstanden zwischen 1602/ 
09 u n d 1614), die / P r i m i elementideldisegnodes G i o ­
vann i Lu ig i Valesio (entstanden zwischen 1606 u n d 
1612) u n d O d o a r d o Fialettis zwei unterschiedl ich 
umfangre iche Z e i c h e n b ü c h l e i n , das -kleinere* m i t 
zehn Rad ierungen unter d e m Ti te l / / vero modo et 
Ording per dissegnar tutte le parti et membra del corpo 
humano 1608 in Vened ig erschienen, das »größere* -
Tutte le parti del corpo humano diviso in piii pezzi -

mi t 36 Blattern o h n e Da t i e rung . Es folgen d a n n das 
Lehrbuch des J a c o p o Pa lma d. J . , der bereits m i t ei­
nigen Tafe ln zu Fialetti beigetragen hatte u n d n u n 
m i t d e m Stecher u n d Verleger G i a c o m o Franco zu­
sammenarbe i te te : Excellentia et Nobilitate delineatio-
nis libri dao (Vened ig 1611), u n d das M a n u s k r i p t ge­
b l iebene Essemplario della nobile arte del dissegno des 
Francesco Cavazzon i , publ iz iert in: Cavazzon i 1999, 
S. 113—191. - Ansätze des Verfahrens f inden sich auch 
im Livre depourtraicture des Jean C o u s i n d. J . (Paris 
1595), wobe i die K o n z e p t i o n der Schrift mögl icher ­
weise bis 1560 zurückre icht , d e n n Jean C o u s i n d. A . 
k ü n d i g t das Livre de pourtraicture bereits an in sei­
n e m Livre de perspective, Paris 1560, fol. A i ü r »Au lec-
teur«. - Z u den frühen Ze i chenbüchern vgl. Rosand 
1970; Mauger i 1982; D o n a t i 2002. Z u r weiteren E n t ­
w i c k l u n g vgl. Bo l ten 1985 u n d D i cke l 1987. 

9 V g l . zur E n t w i c k l u n g der Forschung die Posi t ionen 
v o n M a r t i n 1905-1906 m i t denen von W o o d 2005 
oder C h a p m a n 2005. 

10 Vg l . W i t t m a n n 1997. 

n A lber t i 2 0 0 0 , S. 2 9 6 - 2 9 9 (De Pictura, I I I , § 55). 
1 2 V g l . Panofskv 1924. 
13 D i e ant iken Q u e l l e n zu diesen wie auch zu vielen an­

deren in d iesem Essay herangezogenen T h e o r i e n u n d 
Vorste l lungen waren im 17. J ahrhunder t leicht zu 
greifen in der k o m m e n t i e r t e n Z u s a m m e n s t e l l u n g 
von J u n i u s 1637, die 1641 auch in niederländischer 
Uberse tzung erschienen war. 
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lavierte Federzeichnung; Los Angeles, J. Paul Gerry Museum 

14 Zu Zuccari und den zeitgenössischen Theorien von 
(Früh-)Begabung vgl. Pfisterer 2003b. 

15 Vgl. Wagner 2004. 

Weitere Vorstellungen verbanden sich in der Frühen Neuzeit mit Wandkritzeleien: 
zunächst die der angeborenen künstlerischen Begabung. Dass spätestens seit der 
Mitte des 16. Jahrhunderts der unaufhaltsame Drang von Kindern, sich in solchen 
Strichmännchen zu artikulieren und dazu jeden sich bietenden Bildträger - eben 
auch eine weiße Wand — zu nutzen, als Anzeichen von Talent dienen konnte, 
belegen besonders eindringlich mehrere Szenen der gemalten Vita des Taddeo 
Zuccari: Der heranwachsende Künstler überzieht hier angesichts widriger Um­
stände des Nachts und unter dem die Phantasie anregenden Licht des Mondes alle 
Wände mit Zeichnungen (Abb. 18).14 So verstanden, könnte dem jungen Maler 
bei Fabritius durch die Graffiti auf dem Putz hinter ihm explizit eine angeborene 
Begabung zugesprochen sein. Wobei er seine Anlagen dann durch die Ausbildung 
und die Regeln der Kunst (etwa das Erlernen der Perspektive, wie es eine weitere 
Skizze an der Wand zeigt) in eine erfolgreiche Bahn gelenkt hätte. 

Das richtige Verhältnis von erlernbaren und theoretisch begründbaren 
Kunstregeln auf der. einen Seite, von angeborenen und >unerklärlichen< Eigen­
schaften wie Begabung, Phantasie und Inspiration auf der anderen, scheint ins­
gesamt ein Hauptthema unseres Gemäldes zu sein. Damit ließe sich etwa auch die 
seltsame Anordnung der Zeichnungen an der Wand erklären. Ohne jede Uber­
schneidung gruppieren sie sich um den Kopf des Malers, hinter dem die Wand 
zudem am hellsten vom Licht beschienen ist. Für diese Beleuchtungssituation 
lassen sich zwar werkstattpraktische Gründe anführen, vor allem jedoch entsteht 
damit der Effekt einer Lichtgloriole. Es scheint, als sollten die Graffiti und Skiz­
zen so als eine Art >Projektion< der künstlerischen Entwurfskraft und Phantasie 
>aus dem Kopf des Malers heraus< gekennzeichnet werden - eine der Frühen 
Neuzeit sehr vertraute Idee: Wohl am wirkmächtigsten unter den antiken Auto­
ren hat Aristoteles die Vorstellung vom menschlichen Bewusstsein und seinen 
verschiedenen Vermögen des sinnengestützten Erkennens, intellektuellen Beur­
teilens/Erfindens und Erinnerns (wie es sich auch die mittelalterliche und früh­
neuzeitliche Fakultätenpsychologie vorstellte) geprägt. U m diesen Vorgängen 
Anschaulichkeit zu verleihen, wurden sie (bei Aristoteles, Piaton, den Stoikern 
und dann in verschiedenen Variationen in der Frühen Neuzeit) mit einer leeren 
(Wachs)Tafel, einer Leinwand oder unspezifisch nur mit einer >Wand/Fläche< ver­
glichen, auf denen die Bewusstseinsinhalte in ihrer potentiellen Unerschöpflich­
keit quasi aufgebracht, eingeprägt, gezeichnet oder gemalt erscheinen.15 

Aber nicht nur diese umfassende Metapher mentaler >Bilderzeugung<, son­
dern mehr noch und ganz spezifisch die menschliche Phantasietätigkeit verband 
sich mit der Vorstellung von Kritzeleien auf einer weißen Wand. Leonardo da Vinci 
hatte allgemein die Flecken auf einer Wand zur Meditationsfläche für künstleri­
sche Erfindungskraft erklärt, im 17. Jahrhundert nutzten mehrere Künstler die 
Darstellung von Wandschmierereien und Karikaturen in ihren Gemälden als 
>SpieIwiese der Phantasies als innerbildlichen Kommentar und Reflexionsform." 
Große weiße Wandflächen waren aber auch Voraussetzung für eine ganze Reihe 
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R e m b r a n d r 

Maler im Atelier (Selbstbildnis) 
u m 1629 

Ol auf Holz: Boston, Museum ofFinc Ans 

zeitgenössischer Spiele, bei denen es Er f indungsre ich tum, W i t z u n d Schlagfertig­
keit unter Beweis zu stellen galt. Samuel van Hoogstraten , den Barent Fabritius 
u m 1643 in R e m b r a n d t s Werkstatt kennen gelernt haben könnte , fasst in se inem 
1678 publ iz ierten L e h r b u c h der Malerei diese angebl ich allesamt in Italien er fun ­
denen >Zeichenspiele< (teykenspeelen) in drei G r u p p e n z u s a m m e n : 1.) Bilderrätsel, 
also Z e i c h n u n g e n , a u f denen ein Gegens tand m i t mögl ichst wenigen Strichen u n d 
in ungewohnter Ans i ch t wiedergegeben ist u n d von den Mitspie lern erraten wer ­
den soll ; für diese Bilderrätsel waren die Carracci in Bo logna berühmt ; 2.) W e i t e r ­
ze i chnens wobe i einer Ausgangsze ichnung re ihum verschiedene Gegenstände h i n ­
zugefügt u n d so jeweils neue Gesamthe i ten u n d Kontex te geschaffen wurden 
(mögl icherweise soll m a n sich au f unserem G e m ä l d e die obszöne Verb i ld l i chung 
des Spr ichworts so entstanden denken , dass j e m a n d m i t dem karikierten K o p f 
begonnen u n d ein zweiter Ze ichner dann den maßstäbl ich kleineren H o c k e n d e n 
m i t nack tem H in te rn h inzugefügt hat); schließlich 3.) gemeinsames Ze i chnen v o n 
zwei oder drei Personen an einer Darste l lung, wobe i jeder jederzeit u n d überall 
eingreifen darf u n d so d e m Beg innen der Mitspieler eine v o l l k o m m e n andere 
R i c h t u n g geben k a n n . r 

E i n weiteres, gewichtiges Indiz , dass unser G e m ä l d e tatsächlich diese Z u ­
s a m m e n h ä n g e von Begabung, Phantasie, Inspirat ion u n d Kuns t thematisieren wil l , 
liefert allein schon der Bi ld typ Maler in kargem Atelier bei der Arbeit an einer vom 
Betrachter abgewandten Staffelei. Prominentestes Beispiel für diese G r u p p e von 
Darste l lungen ist ein frühes Selbstbi ldnis Rembrandts von u m 1629 (Abb . 19).18 

Dabe i muss hier gar n icht entschieden werden, o b bei R e m b r a n d t der Ma le r v o m 16 Zu Leonardos Theorien vgl. Kemp 1977 und Pardo 
bereits fertigen W e r k zurückgetreten ist oder aber ( u n d das ist wahrscheinl icher) 1991; zum 17. Jahrhundert vgl. Levine 19S7. 

17 Van Hoogsrraeren 1678. S. 212 (V, 9). 
noch gar n icht begonnen beziehungsweise nur eine Pause im Werkprozess einlegt 1« Vgl. Chapman zoov 



19 Vgl. Raupp 1984, S. 143-147; vgl. Swan 1995. Zu Ita­
lien vgl. Preimesberger 1999, S. 273-296. 

20 Vgl. Raupp 1984, S. 235-241. Zur Gegenposition, wie 
sie Gerrit Dou verkörpert, vgl. Sluijter 2000. 

21 Van Mander 1916, S. 265-269 (XII, § 4-9). Zu van 
Manders Adaptation von Vasaris disegno-Begritf vgl. 
Melion 1991. 

22 Vgl. Vignau-Wilberg 2002, S. 299-301 (Kat. 83). 

hat, u m das G e m a l t e zu kontro l l ieren u n d a u f weitere Inspirat ion zu ho f fen . D e r 
auffälligste Untersch ied dieses Atel iers i m Vergleich zu vielen anderen zeitgenös­
sischen Dars te l lungen v o n Arbe i t s räumen ist, dass hier alle M o d e l l e u n d Requis i ­
ten fehlen oder z u m i n d e s t im B i ld n icht dargestellt s ind. Innerha lb der beiden 
kunst theoret ischen Kategor ien, m i t denen in den Nieder landen das künstlerische 
Schaffen beschrieben w u r d e u n d die ihrerseits w i e d e r u m durch ital ienische Schri f ­
ten beeinflusst waren - n ä m l i c h das Arbe i ten m a c h d e m konkreten Naturvorbi ld« 
(naer het leven; in Ital ien: ritrarre) ode t aber das Arbe i ten >aus d e m Geis t heraus« 
(uyt den gheest, in Italien: imitare) —, w u r d e der A k z e n t deut l ich au f die Geistes­
tätigkeit verschoben.1 ' ' R e m b r a n d t w ie Fabrit ius zeigen den aus seiner Phantasie 
arbei tenden Maler , allerdings m i t e i n e m entsche idenden Unterschied: Bei Fabri­
tius hat der j unge Küns t le r ke ine Pause eingelegt, er ist v o l l k o m m e n v o m furor 
des Arbe i tens ergriffen, braucht gerade weder Inspirat ion (die m a n etwa durch das 
Pfe i ferauchen bef lügeln zu k ö n n e n glaubte) n o c h A n r e g u n g durch ( f remde) Ze i ch ­
nungen oder D r u c k e - Pfeife u n d Blatt liegen daher achtlos a m B o d e n zu seinen 
Füßen. -" D e r j unge Ma ler scheint so idealiter den ersten v o n zwei Künst ler typen 
zu verkörpern , die Karel van M a n d e r in se inem einflussreichen Lehrgedicht v o n 
1604 (Den grondt der edel vry schilder-consi) beschrieben hat, u n d die sich wesent­
l ich durch den G e b r a u c h der Z e i c h n u n g unterscheiden: 

»Ich dar f weder loben n o c h tadeln, daß einige, die in der A u s f ü h ­
rung w o h l erfahren u n d in der M a n i e r gut beraten s ind [ . . . ] u n d die 
ihrer Kuns t g e m ä ß des Me is te rnamens würd ig s ind, aus der H a n d 
schnell au f ihre L e i n w a n d ze ichnen, das was sie gehörig zuvor in ih ­
rer Idee ausgebi ldet haben. Sie fangen o h n e viel M ü h e sofort m i t 
d e m Pinsel u n d Farbe u n d Ir ischem M u t an, u n d so ma len diese G e ­
sellen, stellen ihre D i n g e rasch in U n t e t m a l u n g a u f , untermalen d a n n 
zuwei len geschwind noch e inma l , u m es n o c h besser zu machen . So 
arbeiten k ü h n die, die überreich i m Er f inden s ind, u n d sie verbes­
sern nur h ie u n d da e inen Fehler. [ . . . ] Es gibt andere, die m i t viel 
M ü h e aus H a u f e n v o n Skizzen u n d Z e i c h n u n g e n ihre D i n g e nach 
u n d nach m ü h s a m zusammenra f f en u n d danach klar u n d sauber u n d 
v o l l k o m m e n das, was sie in den S inn b e k o m m e n haben, a u f die 
G r u n d i e r u n g m i t einer ve rdünn ten f l ießenden Farbe oder sauber u n d 
fleckenlos m i t G r a p h i t ze ichnen. Ja, sie m a c h e n alle D i n g e sehr be­
s t i m m t u n d gewissenhaft , sowoh l die I n n e n z e i c h n u n g als den K o n ­
tur, o h n e den kleinsten Strich zu vergessen. [ . . . ] W e n n die Italiener 
aber ihre Sachen v o r n e h m e n , sei es n u n au f M a u e r n oder Tafe lb i l ­
der, so m a c h e n sie [zuerst] w o h l durchgearbeitete Kar tons m i t pe in ­
l icher Genau igke i t aus ihren skizzenhaften Er f i ndungen , [...].«*-' 

M i t diesen Sätzen postul iert van M a n d e r freilich keine strikte T r e n n u n g der Lager 
- auch für den >aus d e m Geist« produz ierenden Maler gelten die Über legungen sei­
nes früheren Kapitels zur Ze ichenkuns t . Entsprechendes lässt sich über Barent Fa­
britius u n d das v o n diesem keineswegs gering geschätzte Z e i c h n e n sagen, wie es ein 
Blatt mi t drei j ungen Ze ichnern vor führt , die unter künstlicher, die plastischen 
Effekte betonender Be leuchtung sehr wahrscheinl ich nach e inem lebenden M o ­
dell arbeiten (Abb . 20).22 A u c h die Posi t ionen des naer het leven und uyt den gheest 



mussten immer zusammenwirken. Umstritten war allein die jeweilige Gewichtung, 
wobei die eine, später von Fabritius gewählte Alternative in den Niederlanden um 
1600 offenbar eine von Italien unabhängige Kunstübung zu versprechen schien. 
Tatsächlich wurde aber auch in der italienischen Kunsttheorie dieser Jahre die Vor­
stellung, das Erfinden und Vorbereiten eines Gemäldes erfolge ausschließlich im 
Medium der Zeichnung und erst deren definitives Ergebnis würde in Farbe um­
gesetzt, teilweise revidiert. Wobei nicht nur in und um Venedig die Farbe seit je­
her die prominente Rolle spielte, sondern im Rom der Jahre um 1600 mit Cara-
vaggio ein Künstler Furore machte, der vorgeblich ohne alle Zeichnungen auskam. 

Zeichnen als soziale Auszeichnungsform, 
Weltwissen und Tugendübung 

Im Gegensatz zu vielen seiner Kollegen, die sich auf Atelierbildetn und Selbst­
portrai ts in betont kostbarer, modisch-eleganter Aufmachung präsentieren, wie sie 
mit dem tatsächlichen Arbeitsalltag nichts zu tun hatte, trägt unser junger Maler 
eine einfache Kluft.2' Sein guter Mantel, Lederstiefel und Degen hängen am 
Haken. Würde er diese Kleidungsstücke freilich anziehen und sich kämmen, sähe 
er wohl ziemlich genauso aus wie der Portraitierte hinter ihm an der Wand. Die 
Ähnlichkeiten zwischen beiden sind in det Tat so groß, dass man an ein »Selbst­
bildnis im Bild< des jungen Malers denken könnte. Dabei würde es sich um 
keinen Einzelfall handeln: Wenige Jahre später stellt sich etwa Hiob Bereicheyde 
in einem Atelierbild ebenfalls zweimal dar, an der Staffelei sitzend als »genialischer 
Malen in Arbeitstracht und auf einem Bildnis im Bild als Respektsperson mit 
einer Ehrenmedaille um den Hals.24 Das Thema des sozialen Anspruchs des Künst­
lers, wie es in dieser Konstellation aufscheint (selbst wenn es sich bei dem Bild im 
Bild nicht um ein Selbstportrait handeln sollte), wird erneut bereits durch die 
Zeichnungen angeschlagen — und zwar nicht nur qua intellektuellem Anspruch, 
wie ihn etwa die Perspektivstudie vorträgt, oder aber qua sozialer Ausnahmetolle, 
wie sie sich in der Karikatur manifestiert. 

Wieder liefert Aristoteles das entscheidende Stichwort, indem er in seiner 
Politik (VIII, 3, 1337t.) die vier Bereiche nennt, in denen die freien griechischen 
Jünglinge erzogen worden waren: Sprache/Grammatik, Gymnastik, Musik und 
graphike, das heißt Zeichenkunst. Die Humanisten taten sich zunächst schwer, die 
antike Autorität mit ihrer radikalen Aufwertung det Bildkünste und die zeitge­
nössische Wirklichkeit einet bislang zumeist als >Handwerk< klassifizierten Tätig­
keit auch nur halbwegs in Einklang zu bringen. So referierten Piero Paolo Ver-
gerio und Maffeo Vegio, die Autoren der beiden ersten Erziehungstraktate im 
neuen Geist des 15. Jahrhunderts, zwar die Einschätzung des Aristoteles und Ver-
gerio betont, dass eine solche »dilettantische Ausbildung< in den Bildkünsten bei 
Gesprächen über Kunst und beim Kauf von Nutzen sein könne, beide fügen aber 
gleich auch hinzu, dass diese Hochschätzung derzeit nicht geläufig sei. Alletdings 
scheint es, dass in der fortschrittlichsten Schule Italiens, die ihr Kollege Vittorino 
da Feltre am Mantuaner Hof betrieb, das aristotelische Fächerspektrum bereits 
realisiert wurde.21 Spätestens im Laufe des 16. Jahrhunderts stieg Zeichnen dann 
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lavierte Federzeichnung; München, 
Staatliche Graphische Sammlung 

23 V g l . K l e i n e n 2006, S. I48f. 
24 Zu dem 1675 datierten, heute in den Ufrizien ver­

wahrten Pottrair vgl. Langedijk 1992, S. 7-9 (Kat. 2). 
25 Vgl. Baxandall 1971, S. 127-129; Collateta 1997; Pfis­

terer 2003c. 51 



26 Vgl. Vossius 1660, S. 61-92. Zum Zeichenunterricht 
vgl. Kemp 1979 und Madhok 1993. 

27 Auf diese Textpassage machte Collareta 1997 auf­
merksam. Zur Sicht atif das Verhältnis von Schrift 
und Zeichnung/Bild vgl. Campbell 1996. 

28 Vgl. Roggenkamp 1996; Pfisterer 2003a. 
29 Vgl. Kemp 1974; Williams 1997; Emison 2004. 
30 Vgl. Farago 1991; Mikkeli 1999. 

jedoch zu einer der Tät igke i ten auf , die europawei t zur Standardausb i ldung der 
Obersch i ch t w u r d e n . D a v o n zeugen z u m einen d ie bereits angesprochene Flut v o n 
Z e i c h e n b ü c h e r n füt dilettantiebenso wie die diversen M a n u a l e für den H o f m a n n 
u n d gentiluomo m i t ihren Kap i te ln zu den B i ldküns ten . Z u m anderen spricht 
dafür aber auch der U m s t a n d , dass ein berühmter H u m a n i s t w ie Gerhard Vossius 
1650 in A m s t e r d a m eine umfangre iche A b h a n d l u n g De quatuor artibuspopulari-
bus, gymnastice, grammatistice, musice, et graphice Uber schrieb, die n u n die vier 
aristotelischen Bereiche der Erz iehung z u s a m m e n in e inem B a n d behandelt.2b 

M i t dieser sozialen A u f w e r t u n g der Z e i c h n u n g g ing eine intellektuelle u n d 
wissenschaftssystematische einher. Bereits i m K o m m e n t a r zur Politik des Ar istote­
les, den T h o m a s v o n A q u i n begonnen u n d den nach dessen T o d 1274 u n d für die 
hier relevanten Passagen Pietro d 'A lvern ia fortgeführt hatte, wird anlässlich der 
zitierten Stelle V I I I , 3, i337f. die Ze i chenkuns t als »ars f igurandi« oder »figurativa« 
umschrieben.2" M i t dieser Begriffswahl zur umfassenden »Bi ldkunst« erhoben, kann 
die Z e i c h n u n g d a n n d e m K o m m e n t a t o r als gemeinsame Grund lage n icht nur der 
Malerei u n d Skulptur, sondern auch der Schrift gelten, die ja ebenfalls aus L in ien 
besteht - letzteres ist ein Gedanke , den schon der spätantike Gelehrte Servius in 
seinem wicht igen V e r g i l - K o m m e n t a r (ad Aen. V I , 34) formul iert hatte. Wenng le i ch 
diese G e d a n k e n zunächst den engen H o r i z o n t der Aristoteles-Spezialisten nicht 
verließen, so lieferten sie d o c h letztlich den Ausgangspunkt für zwei der wicht igs­
ten kunsttheoret ischen Ideen der Frühen Neuze i t : D i e Vorstel lung v o n der Ze i ch ­
n u n g als d e m verb indenden G r u n d e l e m e n t von Malerei u n d Skulptur ermögl ichte 
es, u m die M i t t e des 16. Jahrhunder ts , i m viel diskutierten Paragone-Streh der B i ld ­
künste u m deren jeweil igen Vorrang, eine Ausgle ichsformel zu f inden, die d a n n vor 
al lem G i o r g i o Vasari in den theoretischen Ein le i tungen zu seinen Künst lerv i ten 
(1550/1568) in ihre def ini t ive Form brachte - näml i ch , dass Malerei , Sku lp tur u n d 
Arch i tektur gleichwertig u n d alle drei T ö c h t e r des einen Vaters disegno seien. i s Schon 
seit der M i t t e des 14. Jahrhunderts spielte das A r g u m e n t , Schrift u n d B i ld resul­
tierten g le ichermaßen aus gezeichneten L in ien , eine Rol le , u m die B i ldkünste ins­
gesamt in der Wer tschätzung den Texten anzunähern. In diesem Fall ging es aber 
u m noch m e h r als den Paragone. In V e r b i n d u n g m i t anderen Vorstel lungen - etwa 
der oben kurz erläuterten v o m >bildhaften< Arbe i ten unseres Bewusstseins, das ohne 
Sinneseindrücke eine tabula rasa bl iebe, aber auch d e m G l a u b e n , dass die Ze ich ­
n u n g das immateriel lste u n d d a m i t >intellektuellste< B i l d m e d i u m sei - sollte sich 
die T h e o r i e entwicke ln , dass i m Pr inz ip alle Vorgänge unseres Geistes au f (menta ­
len) >Zeichnungen< basierten. Disegno konn te so z u m gottähnl ichen Lei tpr inz ip des 
D e n k e n s u n d zur G r u n d l a g e aller K ü n s t e u n d Wissenschaf ten werden (zumal letz­
tere z u n e h m e n d den visuellen B e f u n d ernst zu n e h m e n begannen) . W e r sich mi t 
Z e i c h n u n g beschäftigte, durf te sich n u n als >Meisterdenker< u n d >Metawissen-
schaftlen füh len . Für die Anhänger dieser Vorstel lungen waren aus den ze ichnen­
den H a n d w e r k e r n zumindes t in Einzelfäl len Geistesheroen geworden, allen voran 
der divino Michelangelo. ' '1 Al lerdings darf dabei nicht vergessen werden, dass 
i m m e r noch die Mehrzah l der Ge lehr ten — u n d dies ebenfalls unter Rekurs auf 
aristotelisches G e d a n k e n g u t - in der Klassif ikation der menschl ichen artes Ze ich ­
nung , Malerei u n d Skulptur weiterhin unter die manuel len oder höchstens halb­
manuel len , halbgeistigen Tät igke i ten einordnete. "' 



In j edem Fall trat die Z e i c h n u n g (disegno) i m Unterschied zur Malerei , Sku lp tur 
u n d Arch i tek tur in männ l i cher Personi f ikat ion auf. D ies resultiert zunächst aus 
d e m grammat i schen Geschlecht des ital ienischen Wortes , hat eine weitere W u r ­
zel aber erneut in aristotelischen Schriften, die der >geistigen< Wesensart der >männ-
lichen< Z e i c h n u n g die Material i tät der >weiblichen< Farbe u n d d a m i t der Malerei 
kontrastierten. D iese >männliche Zeichenkunst< der Frühen Neuzei t k o n n t e so in 
letzter K o n s e q u e n z auch z u m Prüfstein wahrer männ l i cher Tugend aufsteigen: Es 
bewies ein gutes Kunsturte i l n icht nur, dass m a n die Pr inz ip ien des disegno u n d 
dami t eigentl ich die Prinzipien allen D e n k e n s beherrschte. Akt ives Z e i c h n e n ließ 
sich auch als eine A r t erzieherische T u g e n d ü b u n g u n d Verwi rk l i chung des eigenen 
Tugendpotent ia l s verstehen — in diesem S inne scheint n icht nur Miche lange lo den 
Ze ichenunterr icht verstanden zu haben, den er ausgewählten jungen M ä n n e r n des 
Adels gab, in d iesem Sinne s ind auch zahlreiche Darste l lungen von Ze ichnern in 
den N ieder landen zu verstehen.31 A l lerdings blieb in den Nieder landen die Hierar­
chie v o n Z e i c h n u n g u n d Farbe of fen: So k o n n t e bereits van M a n d e r die Farbe als 
die »Seele« der Malerei loben, die erst den »toten Strichen« der Z e i c h n u n g Leben 
e inhauchen würde.12 

D a s G e m ä l d e des Barent Fabritius mi t seiner B e t o n u n g v o n künstlerischer 
Begabung, Phantasie u n d Inspirat ion, die sich zwar der Z e i c h n u n g bedienen 
k o n n t e n , sich i m besten Fall j edoch sofort in Farbe a u f der L e i n w a n d mani fes ­
tierten, mag sich m i t seinen obszön-kar ik ierenden Kritzeleien an der W a n d teils 
auch über solch hochtrabende , intellektualisierte A n s p r ü c h e der Z e i c h n u n g lustig 
machen.5 1 A u ß e r Frage steht dabei , dass Fabritius seine Posit ion weiterhin nur i m 
dauernden Rekurs - a f f i rmierend oder negierend — a u f T h e o r i e n der Z e i c h n u n g 
formul ieren konnte . A u c h i m H o l l a n d des mitt leren 17. Jahrhunder ts mi t seinen 
fein differenzierten kunsttheoret ischen Pos i t ionen u n d T h e o r i e n regierte jeden­
falls die teycken-const als »Vater der Malerei« u n d »Ernährerin aller Künste«.1'1 V o r 
diesem H i n t e r g r u n d scheint es abschl ießend in doppel ter H ins ich t legit im, Peter 
Greenaways Fi lmtitel The Draughtman's Contract für unser G e m ä l d e u n d seine 
T h e m a t i k adaptiert zu haben: N i c h t nur, dass in der Frühen Neuzei t das K o n z e p t 
der >Zeichnung< zumindes t theoretisch den Schlüssel z u m Rätsel aller Küns te u n d 
Wissenschaf ten liefert; zudem offeriert das Fabr i t ius -Gemälde m i t seinen ganz 
unterschiedl ichen A r t e n von Z e i c h n u n g e n verschiedene Ansa t zpunk te für D e u ­
tungen - mögl icherweise o h n e d e m Betrachter letztendl ich die eine, die de f in i ­
tive L ö s u n g bieten zu wol len . 

31 Z u m genderingvon Z e i c h n u n g u n d Farbe vgl. Rei l -
ly 1992; z u Tugendfragen vgl. Nagel 2003; K l i e m a n n 
2006 ; zu den Nieder landen vgl. M i c d c m a 1975 u n d 
die Beiträge in D e J o n e 2004. 

32 Van M a n d e r 1916, S. 264^ ( X I I , § 1). Z u Farbe u n d 
• Lebendigkei t ' vgl. Fehrenbach 2003. 

53 Ä h n l i c h e r Spot t , wenngle ich mi t anderen Mi t te ln et-
zielt, f indet sich d a n n rund ein Jahrzehnt später in 
Jan Steens Zeichenstunde; vgl. Walsh 1996. 

J 4 Van M a n d e r 1916, S. 54t'. ( I I , § 2). 


