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Das Ergebnis dieser Bemiihungen ist ein in seinen Dimensionen kaum
zu iiberblickendes Korpus an Lehrbiichern, die in engem Austausch
mit anderen Publikationsgattungen stehen, einen illustren Autoren-
und Verlegerkreis auf sich vereinen, und die lange Zeit nicht nur die
visuelle und zeichnerische Kompetenz ihrer Rezipienten beeinfluss-
ten, sondern auch die in Europa giiltigen dsthetischen Kategorien.

Anhand zahlreicher Exponate werden im vorliegenden Band erstmals
die Entwicklung, Verbreitung und die didaktischen Strategien von
Zeichenbliichern in Europa untersucht. Augenfillig wird dabei nicht
nur die formale Vielfalt, die raumliche Verbreitung und der groBe Er-
folg einzelner Exemplare, sondern auch der Umstand, dass Zeichen-

biicher nur als,gesamteuropédisches‘ Austausch-Phanomen betrach-

tet werden kénnen.
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1. Was ist ein Zeichenbuch?

Auf einer Wandtafel sind mit Kreide akkurat einfache geometrische Figuren gezeichnet:
Kreis, Quadrat, Dreieck, parallele Linien und anderes (Abb. 1). Die junge Lehrerin zeigt
mit ihrem Stock auf den Kreis. Offenbar ist es nun die Aufgabe ihrer Grundschulklasse, die-
se Form abzuzeichnen — vorstellen darf man sich, dass dazu jedes Schulkind eine kleine
Schiefertafel vor sich liegen hatte. Winslow Homers Blackboard (1877) verweist auf eine
entscheidende Neuerung, die mit den 1870er Jahren in den Lehrbetrieb offentlicher
elementary schools der USA eingefiihrt wurde: Zeichnen als Schulfach.! Leitend fiir die-
se padagogische Initiative war einerseits die theoretische Erkenntnis, dass Sehen und
Form-Wahrnehmung nicht automatisch vorhanden sind, sondern allgemeiner Forderung
bediirfen, andererseits die dringende Notwendigkeit von visuellen und zeichnerischen
Grundkompetenzen fiir viele Berufe. Winslow Homer nutzte dariiber hinaus die in ihrer Far-
bigkeit duflerst reduzierte, an Grisaille erinnernde Wasserfarbe zu einer spektakuldren
Demonstration differenzierten Sehens und Darstellens. Markieren die mit Kreide gezeich-
neten Formen auf der Wandtafel die aller-
erste Stufe bewusster Gestaltung, so scheint
Homers Lehrerin in ihrer bildparallelen
Komposition das kiinstlerische Maximum
dessen darstellen zu wollen, was auf der
Flache des Papiers evoziert werden kann.

Die padagogische Vorstellung, ein sol-
cher Zeichenunterricht von Kindern trage
entscheidend zu deren Entwicklung und
,Selbst-Formung*® bei, war schon rund ein
Jahrhundert zuvor in Europa zwischen
Jean-Jacques Rousseau (1712—1778) und
Johann Heinrich Pestalozzi (1746—1827)
angestoflen und dann tiber mehr als ein
Jahrhundert intensiv diskutiert worden (vgl.
Essay 7).2 Auch existierten zumindest seit
dem 18. Jahrhundert Traditionen des uni-
versitdren Zeichenunterrichts und der 6f-
fentlichen, kostenlosen Zeichenschulen,
mit denen unter anderem das Niveau der
(kunst-)handwerklichen Produktion geho-
ben werden sollte.?> Gleichwohl iibernah-
men die USA kein bereits fest etabliertes
System. Denn auch in Europa wurde der in-
stitutionalisierte Zeichenunterricht an
Volksschulen nicht wesentlich frither ein- Abb. 1: Winslow Homer: Blackboard. Wasser-
gefiihrt: in Preuflen und Hamburg 1872, in farbe, 1877; Washington, National Gallery of Art




Gattung

Abb. 2: Bernardino Licinio: Selbstbildnis mit Werkstatt-Gesellen und Zeichenschiilern. Ol, um
1535/40; Alnwick Castle, Sammlung des Duke of Northumberland

Sachsen 1874; die Franzdsische Nationalversammlung stellte zwar seit 1791 die Wichtig-
keit des Zeichnens in der Grundschule heraus, formulierte aber erst im Zuge der Bil-
dungsinitiative der 3. Republik 1878 einen neuen Standard fiir das Schul-Zeichnen.* Mog-
licherweise erklért sich das zogerliche Aufgreifen des neuen padagogischen Konzeptes in
Europa dabei zumindest teilweise mit der eminenten Beharrungskraft und , Wirkmacht, die
hier eine éltere Form des Zeichenunterrichts seit dem 15. Jahrhundert entfaltet hatte.
Diese iiber lange Zeit tradierten Parameter kann exemplarisch ein Gemailde des vor al-
lem in Venedig tatigen Malers Bernardino Licinio aus der zweiten Halfte der 1530er Jah-
re vor Augen fiihren (Abb. 2).5 Dieses friihe Beispiel eines neuzeitlichen Gruppenportriits
zeigt eine Situation in einem Kiinstleratelier. Ein élterer Mann in der Mitte — es ist Lici-
nio, der sich hier im Selbstbildnis zeigt — prisentiert eine kleine, kauernde antikische Ve-
nus-Statuette, vor ihm liegt weiteres Studienmaterial auf einem Tisch. Er ist umringt von
fiinf Heranwachsenden verschiedenen Alters. Entscheidend ist, deren unterschiedliche so-
ziale Herkunft zu erkennen: Fiir die drei jungen Ménner im Hintergrund mit weilen Hem-
den und dunklen Uberwiirfen lisst sich zeigen, dass es die Neffen Licinios sind, die eine
professionelle Malerausbildung erhielten. Bei den beiden anderen mit kostbarer Kleidung
und Ringen an den Fingern handelt es sich dagegen um begiiterte dilettanti; nur diese wer-
den als aktive Zeichner présentiert. Der Knabe links weist ein Blatt nach der Venus vor,
der junge Mann rechts ist konzentriert dabei, einen Ménnertorso wiederzugeben: Beide Zei-
chenblitter sind zudem wie mit Sprechblasen beschriftet. Der Knabe bittet: ,,[g]uarde se
sta ben sto disegno* (,,sich her, ob diese Zeichnung gut worden ist*). Der Jiingling
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vermerkt: ,,deficile [que]st[’] arte* (,,schwierig ist diese Kunst‘).® Offenbar handelt es sich
bei Licinio, der die Resultate beurteilen soll, um den Zeichenlehrer der beiden. Den prak-
tischen Umgang mit Kreide und Stift erlernen sie dabei als Teil ihrer gehobenen Ausbil-
dung, die seit dem 15. Jahrhundert und teils in Anlehnung an die Antike (Aristoteles, Politik
1338a) zunechmend auch ein Wissen in kiinstlerischen Dingen umfasste.” Da von der
Rotelzeichnung des Knaben links zu der Silberstiftzeichnung des jungen Mannes rechts
ein fortschreitender Schwierigkeitsgrad im Zeichnen festzustellen ist, ldsst sich die Dar-
stellung zudem als visualisiertes Lehrprogramm verstehen. Vorstellbar wire daher, dass
das exzeptionelle Gemailde tiber seine Portratfunktion hinaus auch fiir den Zeichenunter-
richt Licinios werben sollte.

Zweierlei kann die Gegeniiberstellung dieser beiden Bildbeispiele verdeutlichen: Kom-
petenzen im Zeichen gehorten in Europa (und dariiber hinaus) im langen Zeitraum vom 15.
bis ins frithe 20. Jahrhundert zu den zentralen Formen und Bereichen des Wissens(erwerbs)
und der Ausbildung. Die Zeichnung fungierte neben der Schrift als eines der ,epistemischen
Grundmedien‘. Die konkreten Bedingungen, unter denen das Zeichnen erlernt wurde,
konnten dabei freilich ganz unterschiedlich ausfallen: Zeichenunterricht war fiir profes-
sionelle Maler, Bildhauer, Architekten, Goldschmiede, Ingenieure und eine Reihe weiterer
Berufe und Handwerke, fiir Gelehrte und Wissenschaftler an der Universitét, fiir die ge-
hobene Ausbildung der Oberschicht oder aber fiir eine breite Volksbildung wichtig. Un-
terrichtet werden konnte von Kiinstlern, von Lehrern, die selbst kaum mehr denn elemen-
tare Fahigkeiten besaB3en, von Eltern oder im Selbststudium, an Orten wie einer Werkstatt,
in privaten Zeichenzirkeln, institutionalisierten Akademien, Schulen oder daheim. Ziele, Me-
thoden und Gegensténde des Unterrichts variierten entsprechend: Stand bei Licinio der
menschliche Korper und das Ideal der antiken Skulptur im Zentrum, zeigt Winslow Homer
das propadeutische Einiiben geometrischer Grundformen; Tiere, Blumen, Baume, Land-
schaften, Ornamente, Perspektive, Architektur oder Geritschaften boten andere Ubungs-
felder.

In diesem historischen Entwicklungskontext und Spannungsfeld entstand die neue
Gattung der Zeichenbiicher, also Lehr- und Vorlagenwerke, die speziell fiir das Erlernen
zeichnerischer Fahigkeiten konzipiert wurden. Diese Publikationen hatten insgesamt enor-
men Erfolg, diirften die gesamte restliche Kunstliteratur an schierer Auflagenzahl und Ver-
breitung weit tibertroffen haben und pragten das européische Bildgeddchtnis wie die Vor-
stellungen zu Form und Asthetik teils {iber lange Zeitriume. Wenn dafiir exemplarisch ein
einzelner Beleg einstehen kann, dann der Umstand, dass im vierten, 1754 erschienenen Band
von Diderots und d’ Alemberts wegweisender Encyclopédie die Lemmata zu ,,Dessin® und
,Dessiner vor allem als Zeichenanweisungen zu lesen sind und der zugehorige Tafelteil
mit seinen 38 Blittern ein komplettes Zeichenlehrbuch umfasst, das zumindest in seinem
Anschauungsmaterial die lange Tradition aufgreift und fiir die néchsten Jahrzehnte wei-
terreicht (Kat. 2.4; vgl. komprimiert die sog. Encyclopédie d Yverdon, 1770—1780). In der
etwas spater publizierten, thematisch sortierten Zusammenstellung der Artikel der Ency-
clopédie durch Panckoucke und Agasse wird im Tafelband zu den ,Beaux-Arts® (1805, die
beiden Textbande bereits 1788) besonders deutlich, dass kein anderer Eintrag zu den scho-
nen Kiinsten auch nur entfernt so viele Illustrationen erhielt wie das Zeichnen; das Lem-
ma zur ,Perspective Pratique* auf Platz zwei kommt etwa nur auf 14 Tafeln.
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Dennoch spielen Zeichenbiicher in der kunsthistorischen Forschung zumeist eine un-
tergeordnete Rolle. Zwar hatte ihre wissenschaftliche Erforschung bereits in den Jahren vor
1900 eingesetzt.® Jedoch verbannte sie der Umstand, dass hier vermeintlich keine an-
spruchsvollen Theoriegebdude oder neuen kiinstlerischen Ansétze entwickelt wurden, in ei-
ne hintere Reihe. Auch die gewandelten Vorstellungen zum kiinstlerischen Produzieren, die
nun Genieisthetik, Originalitit und eine vom Naturvorbild autonome Formensprache pos-
tulierten — und mit denen eine ganze Reihe anti-akademischer Bewegungen einher gingen
—, lieBen alle Arten von Lehrbiicher geradezu als Gegenmodell von ,Kunst® erscheinen. So
kommen Zeichenbiicher vor allem im Rahmen von Untersuchungen zur Geschichte des
Kunstunterrichts sowie zu Dilettantismus und ,Amateuren als Kiinstlern‘ zur Sprache.” Al-
lein zu den deutschen und niederldndischen Zeichenbiichern der Frithen Neuzeit, zu den ers-
ten gedruckten italienischen Zeichenbiichern sowie zu einzelnen Hauptwerken liegen Spe-
zialuntersuchungen vor.'? In anderen Fillen sind noch nicht einmal die grundlegenden
bibliographischen Daten wie Auflagen und unterschiedliche Zustdnde erschlossen, einige
Zeichenbiicher scheinen ganz unbekannt (vgl. Kat. 4.3).!" Weiterfithrende Fragen nach der
Leistungsfahigkeit der didaktischen Konzepte, den praktischen Gebrauchsformen und dem
,epistemischen Wert* dieser Werke werden gerade erst intensiver zu bearbeiten begonnen.'?

Vor diesem Hintergrund verfolgt die Ausstellung — wie das tibergeordnete Projekt zur
Episteme der Linien'® — drei Thesen und Ziele: Vorgestellt werden die Vielfalt und Ver-
breitung der Gattung ,Zeichenbuch‘ und das erstaunlich lange Fortleben einzelner Publi-
kationen und Bildpragungen, die in zahllosen Auflagen teils von um 1600 bis ins 19. Jahr-
hundert immer wieder nachgedruckt und variiert wurden (vgl. etwa Kat. 3.1 und 8.2). Deut-
lich wird dabei, dass die Frage nach Zeichenbiichern in diesem Zeitraum eigentlich nur als
,gesamteuropdisches® Austausch-Phédnomen betrachtet werden kann, bei dem neue Ideen
und Publikationen offenbar sofort weithin zirkulierten und diskutiert wurden.!# Die Vor-
stellung, das grof3e Interesse an Zeichenbiichern ginge um die Wende zum 17. Jahrhundert
zunéchst von Italien aus, gilt es jedenfalls zu korrigieren. Drittens sollen Aspekte und Be-
reiche zumindest skizziert werden, in denen sich die Relevanz der Zeichenbiicher nieder-
schlagt: fiir die Ausbildung und Normierung formaler, dsthetischer, kunsthistorischer und
anthropologischer Vorstellungen, fiir die Entwicklung von Kunst, Kunstgewerbe und De-
sign, fiir Zeichnen als Freizeitbeschéftigung, als weit verbreitete ,epistemische Praxis‘ und
als wissenschaftliches Medium. Die vorliegende Publikation versucht dabei, eine Reihe von
Fragen und Perspektiven in den Essays mit Katalogeintragen zu den wichtigsten Zeichen-
biichern zu verbinden — oder diese zumindest, so sie nicht fiir die Ausstellung zur Verfii-
gung standen, in den Essays und durch eine Vergleichsabbildung vorzustellen. Begleitend
zur Ausstellung werden alle vorgestellten Zeichenbiicher komplett digitalisiert und so de-
ren gesamtes Bild- und Text-Korpus zugiinglich gemacht.!

Am historischen Anfang des gedruckten Zeichenbuches stehen die Publikationen Al-
brecht Diirers seit 1525. Handelt es sich bei diesen auch noch nicht primér um didaktisch
konzipierte Zeichenbiicher, so provozierte ihr Anspruch und ihre Komplexitét doch als un-
mittelbare Reaktion eine Reihe von Werken, die mit dem erkldrten Ziel auftraten, die von
Diirer und anderen gewonnenen Erkenntnisse zu Proportion, Perspektive usw. einfacher fass-
bar, teils auch in ganz anderem Zugriff darzulegen.'® Der Erfolg solcher neuartigen ,Kunst-
Biicher® war auch fiir die Publikation des Kunstbiichlins von Heinrich Vogtherr (1538;
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Kat. 8.1) sowie Sebald Behams Kunst und
Ler Biichlein (1546; Kat. 6.1) mit aus-
schlaggebend. Beide Werke wollten zur
,allgemeinen Hebung® der Bildkiinste in
Deutschland beitragen: Vogtherr publizier-
te allerdings ein Vorlagenwerk zu einzelnen
Bildelementen (vgl. Essay 8), Beham erst-
mals ein in didaktischen (Konstruktions-)
Schritten vorgehendes Zeichenbuch. Fiir
beide Herangehensweisen finden sich von
Hand gezeichnete frithere Beispiele, die
Ubergiinge zwischen Zeichenanweisungen
und Zeichenvorlagen sind dabei immer flie-
Bend.!” Die unscharfen Rinder und die
Vielgestaltigkeit der Gattung ,Zeichen-
buch’ bleiben auch im weiteren charakte-
ristisch: Nicht nur variiert das Verhiltnis
von Text und Bild sowie der theoretische
oder rein praktische Anspruch, mit dem
sich die Biicher an professionelle Kiinstler,
an erwachsene Dilettanten oder an Kinder
richten kdnnen. Es gibt Lose-Blatt-Samm-
lungen und gebundene Biicher, grofe und
kleine Formate, teure und billige Ausgaben,
Spezialisierungen usw. Vielfache Ubergin-
ge bestanden zum ,Zeichen mit Wasserfarben® und zum Malen; Zeichenbiicher konnten sich
mit Abhandlungen zu Anatomie und Proportion verbinden, zu Werken tiber vorbildliche an-
tike Skulpturen hinzutreten, Bestandteil von Schreibmeister-Biichern und noch umfassen-
deren Handbiicher zum Bildungswissen sein, sie konnten speziell die Grundziige militéri-
scher oder (natur)wissenschaftlicher Bilddokumentation vermitteln und noch anderes.

So iliberrascht es auch nicht, dass 1589 in den Niederlanden ein Buch mit anatomischen
Modellfiguren publiziert wird, das sich als Zeichenbuch verstehen lisst (Abb. 3).'® Eines
der erfolgreichsten, bis ins 19. Jahrhundert nachgedruckten Lehrbiicher des Zeichnens, das
elementare Formenlehre, Zeichenanleitungen fiir Kdrperteile, Anatomie und Proportion so-
wie Perspektive umfasst, entwirft 1595 Jean Cousin (Kat. 3.1). Henry Peacham liefert 1606
ein Manual fiir den Zeichenunterricht in England (Kat. 6.3). In Italien hatten zwar schon
in den 1560er Jahren Alessandro Allori, Baccio Bandinelli und Benvenuto Cellini im Kon-
text der Griindung der Florentiner Accademia del Disegno Traktate iiber das Zeichnen-Ler-
nen verfasst, allerdings blieben die Manuskripte ungedruckt.!® Die didaktischen Konzep-
te und Lehrschritte dieser Publikationen waren teils sehr verschieden. Als erfolgreichste er-
wies sich die sogenannte ABC-Methode (in Anlehnung an den Unterricht im Lesen und
Schreiben), die bereits Leon Battista Alberti (1435/36) beschrieben hatte: Bei dieser wurde
sukzessiv eingeiibt, einzelne Korperteile beginnend mit Augen, Nasen, Ohren und Miindern
zu zeichnen und dann zusammen zu setzen. Dieses additive Vorgehen diirfte auch deshalb

Abb. 3: Philips Galle: Instructions et fondements
de bien pourtraire, Antwerpen 1589, Taf. 5 mit
Ecorché
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Abb. 4 (oben): Odoardo Fialetti: Tutte le parti
del corpo humano [Venedig 1608/09], zweites
Titelblatt

Abb. 5 (rechts): Lairesse: Grondlegginge ter
Teekenkonst 1701, Frontispiz

so erfolgreich gewesen sein, da es den langst etablierten gezeichneten Mustersammlungen
solcher Korperteile in der Werkstattpraxis entsprach und nicht unéhnlich den humanistischen
Exzerptbiichern funktionierte.

Trotz dieser frithen Beispiele konnte noch Karel van Mander um 1600 bei der Nieder-
schrift seines Grondt der Edel Vry Schilder-Const und anlésslich einer Passage mit einer
Kurzanleitung zum Zeichnenlernen als Wunsch fiir die Zukunft dussern: ,,Nun wire einem
grossen Meister sehr zu danken, der ein ABC-Buch mit Stichen iiber den Beginn unserer
Kunst zu eurem Vorteil, liebe Jugend, herausgebe.“?? Odoardo Fialetti in Venedig 1608/09
und ungefihr gleichzeitig die nicht genau datierte, in Rom verlegte und spéter so genann-
te Scuola perfetta sollten dies unmittelbar einldsen und dann sehr erfolgreiche gedruckte
Anleitungen bieten (Kat. 4.2, Kat. 8.2). Damit setzt eine regelrechte Mode solcher Zei-
chenbiicher ein, die zumindest bis ins erste Viertel des 20. Jahrhunderts anhéilt.

Ohne die im gesamten hier vorgestellten Zeitraum stets nebeneinander bestehenden al-
ternativen, teils dezidiert konkurrierenden Konzepte, Herangehensweisen und Funktionen
der Zeichenbiicher auf nur eine Entwicklungslinie reduzieren zu wollen, scheinen sich doch
an der Zusammenstellung einiger Titelillustrationen und Frontispize restiimierend weitere
zentrale Verdnderungen und Schwerpunkt-Verlagerungen ablesen zu lassen.

Zunéchst treten auf den beiden figiirlichen Titelbléttern zu Fialettis Zeichen-Manualen
von 1608/1609 Merkur und Chronos bzw. Personifikationen von Zeichnung und Malerei
auf (Abb. 4). Ahnlich agieren Pittura und wohl Scultura/Disegno auf dem Titelblatt von
Giacomo Francos Lehrbuch von 1611 (Kat. 2.1). Fiir die Bildkiinste sollen so den artes li-
berales und deren Anspruch vergleichbare Personifikationen reklamiert und insgesamt auf
Bildungs- und Intellektualisierungsanspruch hingewiesen werden. Gerard de Lairesse zeigt
ein Jahrhundert spiter als Eingangsbild seiner sehr erfolgreichen Zeichenschule (zuerst
1701, vgl. Kat. 2.2, Kat. 6.4), wie der ,strahlende Geist® einen Knaben zu einer Statue der
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ous la conduite de Minerve
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Abb. 6: Crispijn van de Passe: La luce del dipin- ~ Abb. 7: Pierre Nicolas Ransonnette: Premiers
gere et disegnare, Amsterdam 1643, gestochenes ~ Lecons sur une partie des Sciences et des Arts
Titelblatt Liberaux, Paris 1806, Frontispiz

Natur hinfiihrt: Zeichnen erscheint hier als Medium fiir und ,Weg* zu Naturstudium und -
erkenntnis (Abb. 5).2! Kompliziertere Sinnbilder verbanden mehrere Perspektiven. Crispijn
van de Passe ldsst sein aufwendig illustriertes ,Licht der Zeichen- und Malerkunst* (1643)
von einer weiblichen Personifikation erleuchten, die nicht nur Aspekte von Zeichnung, Ma-
lerei und Minerva vereint, sondern mit ihrer Fackel auch auf studium und mit ihrer Feder-
haube auf ingenium verweist (Abb. 6).?> Umgeben wird sie von Autorititen unterschiedli-
cher Disziplinen, die den Wert der Zeichenkunst bezeugen. Johann Daniel Preiller, der 1716
in Niirnberg eine Zeichenschule erdffnete, legte ab 1721 sein Studien-Material in der
Durch Theorie erfundene[n] Practic vor (Kat. 4.4). Auf dem Frontispiz geleitet eine Ce-
sare Ripas Iconologia entnommene Personifikation der Theorie einen Knaben zu den drei
Kiinsten Zeichnung (wohl einschlieBlich Malerei und Geometrie zu verstehen), Baukunst
und Skulptur, wobei letztere als alte Frau auch Aspekte von Ripas ,Praktik® beinhaltet. Die
Eroffnungstafel in Johann Merkens Kunst-, Schreib- und Zeichenbuch (1782—1785) fiihrt
die Aspekte von Natur, Nachahmung, Eifer und Begabung in einem ,,Tempel der Tugend
und des Ruhms* zusammen und verweist zugleich besonders explizit auf das enge Verhaltnis
von Zeichen- und Schreibkunst (vgl. Abb. 17 und Kat. 2.3). 1806 wird dann die Erkennt-
nisleistung des Zeichnens nochmals ausgeweitet: Bei Pierre Nicolas Ransonnette unterweist
nun eindeutig Minerva, die Gottin der Weisheit, einen Jungen durch den Zeichenunterricht
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| von einfachen Figuren auf einer Tafel in
den Grundlagen einer Reihe von Wissen-
schaften und Freien Kiinsten (Abb. 7).23
Vor diesem Hintergrund verédndert sich
auch nochmals die Wahrnehmung von
Winslow Homers Lehrerin vor der Wand-
tafel, die nun als eine Art moderne Miner-
va erscheint.

| Dagegen trat die ,Demokratisierung des
Zeichenunterrichts® mit weniger Unterstiit-
zung durch Sinnbilder-Schmuck in Er-
scheinung. Alexandre Dupuis’ De [’en-
seignement du dessin sous le point de vue
industriel von 1836 betonte gegen die bis-

herigen, mehr oder weniger elitdren dsthe-

Zel’cbenstunden fﬁr‘l K{nder tischen Bildungsideale und entsprechende
von Hans Wlelg ~ Vorstellungen zu Kunst und Begabung ex-
Bet Ernst Hefmeran in Ménchen | plizit den praktischen Nutzen einer allge-

: _‘J meinen Zeichenkompetenz und ebnete
T damit den Weg fiir neue Konzepte des
Abb. 8: Hans Witzig: Punkt, Punkt, Komma,  Zeichnens etwa auch mit Hilfe mechanisch-
Strich ..., Miinchen 1949 [11944], vorderer Ein- technischer Unterstiitzung und Apparatu-
band ren: zum Beispiel eines von Nicolas Ama-

ranthe Roulliet (vgl. Kat. 4.7) erfundenen
,Gaze-Rahmens®, der die Wirklichkeit quasi ,durchzupausen® erlaubte und — wie auch das
neue Medium der Fotografie — letztlich mit zur Reform des Ausbildungssystems der Ecole
des Beaux-Arts 1863 beitrug.?*

Wenn sich dann Hans Witzig (Kat. 6.7) in seinem sehr erfolgreichen Zeichenbiichlein
Punkt, Punkt, Komma, Strich — das erstmals 1944 mit diesem an einen Kinderreim ange-
lehnten Titel publiziert wurde, teils freilich Material aus den frithen 1930er Jahren verar-
beitet — schon durch das Einbandbild dezidiert an ein kindliches Publikum wendet (Abb. 8),
so ist zwar auch dies nicht das erste Mal: Bereits bei Stefano della Bellas Livre pour
apprendre a dessiner (um 1650) tibten zwei kleine Knaben die Anfénge des Zeichnens auf
dem Titelblatt.>> Allein die Ausdifferenzierung der Zeichenbiicher und ihrer (kunstpida-
gogischen) Konzepte ist spatestens mit der Wende zum 20. Jahrhundert so weit fortge-
schritten, dass nun von hier aus kaum noch ein direkter Weg zum Zeichenunterricht fiir er-
wachsene Dilettanten oder zu Kiinstlern oder Wissenschaftlern fiihrt. Und nicht nur die Vor-
stellungen zum kiinstlerischen Produzieren &nderten sich bis um die Wende zum 20.
Jahrhundert grundlegend: Die beiden ganz unterschiedlichen, im gleichen Jahr 1925 er-
schienenen Lehrbiicher von Franz Cizek an der Wiener Kunstgewerbeschule (Kat. 7.5) und
von Paul Klee am Dessauer Bauhaus (Kat. 7.6) spiegeln dies eindrucksvoll. Jetzt werden
(Kinder-)Zeichnungen auch als systematischer Gegenstand der empirischen Entwick-
lungs- und der Tiefenpsychologie entdeckt; die in dieser Form zuvor unbekannten Fragen
nach dem ,,Genius im Kinde*“ und ,,Urbild der Seele* markieren ebenfalls eine neue Phase
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(vgl. Kat. 7.7).26 Die Barbarei von Nationalsozialismus und Zweitem Weltkrieg bezeich-
nen die endgiiltige Zasur, nach der sich auch Kunst(-Erziehung) und Padagogik grundle-
gend neu formieren mussten. Es ist die vorausgehende, lange ,Hochphase® der gedruckten
Zeichenbiicher in Europa von ca. 1525 bis 1925, die diese Ausstellung und ihr Katalog als
zusammenhéngendes Phdnomen in den Blick nehmen will.
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Kat. 1.1

Jost Amman

Kunstbiichlin.

Darinnen neben Fiirbildung vieler Geistlicher unnd Weltlicher Hohes und Niderstands Per-
sonen so dann auch der Tiirckischen Kéyser unnd derselben Obersten allerhandt kunstrei-
che Stiick unnd Figuren

Frankfurt am Main

Johann Feyrabend

1599

194 Holzschnitte [von 293] auf 100 losen Blattern
Staatliche Graphische Sammlung, Miinchen

Der Schweizer Jost Amman (1539—1591) war ein in Niirnberg tétiger Zeichner, Kupfer-
stecher und Maler. Konzipiert war sein Kunstbiichlin als Vorlagen- und Lehrbuch fiir die
Jugend, fiir Kunstliebhaber und wohl auch fiir weniger erfindungsreiche Kollegen aus den
Bildkiinsten und dem Kunsthandwerk. Der Aufbau ist durch thematische Gruppierungen
bestimmt, beginnend mit mythologischen und allegorischen Figuren, gefolgt von weltlichen
Motiven wie Tiirkenbildnissen, Bischofen, Landsknechten, Reitern, Wappenkompositionen
und Alltagsbildern und bedient motivisch den Zeitgeschmack der potentiellen Kauferkrei-
se. Das Buch existiert in mehreren Ausgaben unterschiedlichen Umfangs und richtet sich
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Taf. 1.1: Amman: Kunstbiichlin 1599, fol. Hii
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laut den verdnderten Titeln auch an ver-
schiedene Adressatengruppen. Beim ers-
ten Erscheinen 1578 ging den Holzschnit-
ten entweder eine lateinische oder deut-
sche, inhaltlich nicht identische Vorrede
voraus. Eigens gefertigte Tafeln (mytholo-
gisch-allegorische Figuren, Bischofskopfe
usw.) wurden mit bereits vorhandenen Mo-
tiven, die Amman fiir andere Biicher des
Verlags erstellt hatte, kombiniert. 1580 leg-
te Amman eine Neuausgabe vor, die ein
zweiter Band in Zusammenarbeit mit den
Schweizer Kiinstlern Tobias und Christoph
Stimmer (Der Ander Theil Defs neuwen
Kunstbuchs ..., Frankfurt a.M.: Feyerabend
1580) erginzte. Eine weitere Ausgabe er-
schien posthum 1599 nochmals um bereits
publizierte Illustrationen auf 293 Holz-
schnitte erweitert. 1699 kam das erfolgrei-
Taf. 1.1a: Amman: Kunstbiichlin 1599, fol. Mmiii ~ che Biichlein zum letzten Mal, mit dem
Pferdebuch Ammans als zweitem Teil, in
Druck. Anders als bei den ersten Editionen, die explizit junge Zeichenschiiler adressierten
(,,fir die anfahenden Jungen Daraus reissen und Malen zu lernen®), zielte die deutlich auf-
wendigere Ausgabe von 1599 vor allem auch auf vermdgende Kunstliebhaber (,,allen
denen so der Kunst der Malerey zugethan und deren Liebhabern®). Offenbar konnte daher
besonders diese Version im 18. Jahrhundert zum bevorzugten Sammlerobjekt werden.
Das ausgestellte Blatt stammt aus einer unvollstdndig und in ungebundener Form er-
haltenen Folge, die interessanterweise ein nicht identifizierter Vorbesitzer teilweise kolo-
rierte und mit verschiedenen handschriftlichen Texten versah. Unter einer mythologischen
Sirenenfigur zeichnete er deren Hand ab (Taf. 1.1). Eine weitere Tafel ist koloriert, be-
schriftet und mit kleinen Handzeichnungen versehen (Taf. 1.1a). Beide Beispiele demons-
trieren die aktive Nutzung des Vorlagenbuchs.

Polina Gedova

Literatur
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Amsterdam 1973. — BECKER, Carl: Jobst Amman. Zeichner und Formschneider, Kupferdtzer und Ste-
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Kat. 1.2

Annibale Carracci (oder Schule)
Zeichner beim Modellstudium, um 1600

Rote Kreide, 19,6 x 26,2 cm
Staatliche Graphische Sammlung, Miinchen

Auf dem vorgestellten Blatt (Taf. 1.2) sind drei Zeichnende zu sehen: zwei im Vordergrund
Sitzende und ein Weiterer in der rechten Ecke. In der Mitte steht auf dem Podest eine leicht
nach vorne geneigte Skulptur (oder ein Modell). Auf dem Blatt des linken Zeichners ist die
Haltung des Modells zu erkennen, obwohl er mit dem Riicken zu ihr sitzt. Im Vergleich zu
den beiden anderen Herren ist er auBBerdem etwas zu klein geraten. Von oben einfallendes
Licht lisst an die Mittagssonne oder an seitlich postierte Ollampen denken, wie sie etwa
in der Pariser Skizze mit den Zeichnenden zu sehen sind, die sich um ein bekleidetes Mo-
dell gruppieren (Taf. 1.2a). Der Zeichner des Miinchener Blattes hielt vermutlich die Teil-
nehmer einer solchen Zeichenstunde fest. Beziiglich der Entstehung der Miinchener Gra-
phik ist entsprechend zu vermuten, dass er zuerst die zwei rechten Herren und das Modell
darstellte, er dann seine Position unter den Teilnehmern der Zeichenstunde dnderte, bevor
er den Linken einfligen konnte. Aus diesem Grund ist der Letztere etwas zu klein und in
anderer Ansicht wiedergegeben.

Taf. 1.2: Annibale Carracci (oder Schule): Zeichner beim Modellstudium, um 1600

13
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H

Taf. 1.2a: Carracci-Schule: Zeichner vor dem Modell. Rétel, um 1600; Paris, Ecole des Beaux-Arts

Das Blatt wird dem Umkreis der Carraccis zugeschrieben, die am Ende des 16. Jahrhun-
derts in Bologna die bekannteste private Akademie Italiens mit dem programmatischen Ti-
tel Accademia degli Desiderosi (spéter Accademia degli Incamminati) fithrten. Zu den Mit-
gliedern der Akademie gehorten Lehrlinge, selbststéindige Kiinstler und auch Laien. Die Aus-
bildung umfasste das kunsttheoretische Studium und die Auseinandersetzung mit
Kunstwerken seit der Antike, ohne diese hierarchisch zu betrachten. Gezeichnet wurde hier
vor allem nach den Gipsmodellen, Skulpturen und nach dem lebenden Modell.

Es lasst sich nicht nachweisen, ob die in dieser Zeit neu aufkommende Gattung der Zei-
chenlehrbiicher an solchen Akademien in Italien angewendet wurde. In der aufwendigen
Aufmachung richteten sie sich wohl eher an ein wohlhabendes Publikum, etwa dem Kiinst-
lerkreis nahestehende Edelmanner, die vielleicht sogar den Kunstakademien angehorten oder
unabhingig davon ihre zeichnerischen Féahigkeiten vertiefen wollten. Fiir die eigentlichen
Mitglieder der ,Carracci Akademie® wire es aulerdem kaum mehr notwendig gewesen, die
Grundlagen durch zweidimensionale Vorlagen zu verbessern. Die Anfianger haben wahr-
scheinlich in der Carracci Werkstatt vorhandene Druckgraphiken und Zeichnungen ohne
strenge systematische Abfolge studiert. Gleichwohl wurde seit dem spéteren 17. Jahrhun-
dert eines der einflussreichsten Zeichenbiicher unter dem Titel Scuola perfetta (Kat. 8.2)
den Carracci zugeschrieben.

Nino Nanobashvili
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Kat. 1.3

Sébastien Le Clerc [Leclerc]
Principes De Dessein

Paris
Jeaurat au bas des fossez S. Victor

0.J. [zw. 1700 u. 1738, dem Todesjahr des Verlegers Jeaurat; '1700]

52 Taf.
Privatsammlung

Sébastien Le Clerc wurde am 26. September 1637 in Metz geboren. Sein Vater, ein loth-
ringischer Goldschmied, wies seinen Sohn friih in die Grundlagen des Zeichnens und Kup-
ferstechens ein. Nach 1665 ist Le Clerc in Paris nachweisbar, wohin ihm méglicherweise
sein Ruf schon vorausgeeilt war. 1672 wurde Le Clerc in die Reihen der Académie Roya-
le de Peinture et de Sculpture aufgenommen, wo er bis zu seinem Tod 1714 auch ordent-
licher Professor fiir Geometrie und Perspektive war. Er gab dem Sohn des Finanzministers
des franzosischen Konigs, Jean-Baptiste Colbert, und weiteren hochstehenden Personen am

franzosischen Hof Zeichenunterricht und wurde 1693 zum ,Graveur du Roi‘ ernannt.

In seinen Werken zur Architektur und Geometrie beweist Le Clerc sowohl seine Fahig-
keiten als padagogisch versierter Autor wie auch sein Geschick als Illustrator. Im Gegen-

Red L Xy /?—“zv/

Taf. 1.3: Zeichnung, in: Le Clerc: Principes De

Dessein o.]., Taf. 52V

Taf. 1.3a: Le Clerc: Principes De Dessein o.J.,

Taf. 42
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satz zu diesen umfassenden Werken, in denen Bildtafeln und anleitender Text sich ab-
wechseln, arbeiten die Principes de Dessein bewusst allein mit den allernotwendigsten Um-
risslinien. Das Werk besteht aus 51 nummerierten Stichen, die den menschlichen Korper
durch Hilfslinien sukzessive zeichnen lehren und wiederholt von Pariser Druckern aufge-
legt wurden, aber auch im Ausland — meist gebunden mit anderen Stichserien — auftauch-
ten (vgl. etwa Carington Bowles: Bowles s Complete Drawing-Book Containing an Exten-
sive Collection of Examples on a Great Variety of Subjects, London 1800).

Das Biichlein selbst beginnt mit Ubungen zur Abbildung einzelner Kérperpartien. Die-
se Studien werden nach und nach zu Ansichten verschiedener wohlproportionierter Figu-
ren erweitert (Taf. 1.3a). Die dargestellten Figuren orientieren sich dabei meist an klassi-
schen Bildwerken. Augenscheinlich steht das Zeichenbuch in Zusammenhang mit der Er-
ziehung junger Adeliger.

Auf den beiden letzten Seiten des Exemplars befinden sich Zeichnungen eines nicht
identifizierten Vorbesitzers (Taf. 1.3). Aus zwei unterschiedlichen Perspektiven sicht man
eine Frau mit geschlossenen Augen auf Kissen und einer Decke liegend. Die ,Juillet
1797 datierte Tuschezeichnung, welche mit einer Bleistiftunterzeichnung vorbereitet wur-
de, unterscheidet sich von den Stichen des Biichleins. Die Schlafmiitze, das verrutschte Ge-
wand und das Versinken des Leibs im Bettzeug zeigen keinen idealproportionierten Kor-
per, sondern verkniipfen sich zur fliichtigen Skizze einer bewusst nachldssig verhiillten
Schlafenden. Der einstige Besitzer des Biichleins unterlduft Le Clercs Versuch einer ana-
lytisch besonnenen Zeicheniibung, indem er eine aufreizende Darstellung des von ihm Ge-
sehenen gibt.

Quirin Johannes Koch

Literatur

HerMAN 2010, S. 403—413. — MOTLEY, Mark: Becoming a French Aristocrat. The Education of the
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Kat. 1.4

Louis Charles Dupain de Montesson

La Science Des Ombres, Par Rapport Au Dessein.

Ouvrage nécessaire a ceux qui veulent dessiner I’ Architecture Civile & Militaire, ou qui se
destinent a la Peinture

Paris

Louis Cellot

41786 [11750]

XVI, 168 S., 2 nn. BL., IIT S., 16 Taf.
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen
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LaScience des Ombres. Plancke 20,

3
|
|

il

Taf. 1.4: Montesson: La Science Des Ombres 1786, Taf. 10

Die Science Des Ombres Par Rapport Au Dessein von Louis Charles Dupain de Montesson
(1713—um 1803) ist ein Stiick franzosische Militdrgeschichte. In der ersten Halfte des 18.
Jahrhunderts wurde der Mangel an fiahigen Ingenieuren im franzdsischen Heer besonders
gravierend. Als Reaktion auf diesen Missstand griindete man nach dem &sterreichischen Erb-
folgekrieg 1748 die Ecole du Génie de Méziéres. Die Science Des Ombres, der Charles-Ni-
colas Coypel schon 1746 das konigliche Druckprivileg verlichen hatte, begleitet diese In-
stitutionalisierung der Ingenieursausbildung.

In ihr erklédrt Dupain, wie durch Lavierung der Effekt von Schlag- und Eigenschatten
(Taf. 1.4) erzielt werden kann, eine Fahigkeit, die alle Ingenieure beherrschen mussten, um
jene anschaulich reliefierten Pléne zu kreieren, mittels derer man am Hof von Versailles das
aktuelle Kriegsgeschehen verfolgte.

Indem er im Vorwort des Buches ankiindigt, mit den Grundlagen zu beginnen und Wie-
derholungen fiir diejenigen einzubauen, denen man die Dinge mehrfach erkléren muss, wird
ein didaktischer Anspruch erkennbar, den die Illustrationen noch unterstreichen: Zunéchst
fithren sie praktisch in die Lavier-Technik ein und lehren dann den Schattenwurf an einfa-
chen geometrischen Korpern.

Wenn dabei die Schattenformen nur beobachtet und nicht wie etwa in Jeaurats im glei-
chen Jahr verdffentlichten Traité de perspective a I 'usage des artistes mittels geometrischer
Hilfslinien konstruiert werden (Taf. 1.4a), konnte das damit zusammenhéngen, dass beide
Autoren unterschiedliche Rezipientengruppen ansprechen: der eine Kiinstler, der andere In-
genieure mit ihren architektonischen bis kartographischen Aufgabengebieten. Dass der Au-
tor ohne Konstruktionslinien auskommt, darf ihm somit nicht als handwerkliches Unver-
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Taf. 1.4a: Edme-Sébastien Jeaurat: Traité de per-
spective a I’usage des artistes, Paris 1750, Taf. 97

Kat. 1.5

Johann Quirin Jahn

mdogen angelastet werden; vielmehr zielt
er darauf, eine praktische, leicht zu hand-
habende Vorgehensweise zu vermitteln, die
nicht zuletzt die Popularitit des Werks, das
bis ins 19. Jahrhundert zahlreiche Neuauf-
lagen erfuhr, schon neun Jahre nach der
Veroffentlichung unter dem Titel Wissen-
schaft des Schattens oder so genannte
Schattir-Kunst ins Deutsche iibersetzt wur-
de und auch im tibrigen Westeuropa stark
verbreitet war, begriindet haben diirfte.

Bernhard Seidler

Literatur

BOUSQUET-BRESSOLIER, Catherine: Du paysage
naturel a I’utopie. Le corps des ingénieurs-géo-
graphes et la diffusion d’un savoir théorique sur
les cartes, in: dies. (Hg.): Le paysage des cartes,
Paris 1998, S.81-97. — MONTESSON, Dupain
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vice Historique de I’ Armée de Terre, Y 92.

Zeichenbuch, fiir Kiinstler und Liebhaber der freyen Handzeichnung.
Insbesondere als ein ndthiger Theil der Erziehung héherer Bestimmung behandelt

Prag

Johann Balzer

4711803 ['1781]

I nn. Bl 24 S., 1 nn. Taf., XL Taf.
Privatsammlung

Johann Quirin Jahn (1739-1802) richtet sein Zeichenlehrbuch an den noch relativ uner-
fahrenen Schiiler, der sich in der Darstellung menschlicher Korper weiterbilden will. Der
Adressat ist in Jahns Vorstellung entweder ein Adliger mit Neigung zur schonen Kunst, ein
ambitionierter Kunsthandwerker oder ein zukiinftiger Kiinstler auf dem Weg zu akademi-

18



1. Was ist ein Zeichenbuch?

Taf. 1.5: Zeichnung, in: Jahn: Zeichenbuch 1803, Taf. 7 (Riickseite)

Taf. 1.5a: Jahn: Zeichenbuch 1803, Taf. 8
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schen Weihen. Das Zeichenbuch muss also zum einen fiir alle gesellschaftlichen Schich-
ten erschwinglich, gleichzeitig aber so hochwertig illustriert sein, dass es zur dsthetischen
Weiterbildung dienen kann. 1781 erschien die erste Auflage und begriindete Jahns Ruf als
Kunstpddagogen. Die ausgestellte Tafel (Taf. 1.5a) stammt aus der spateren Auflage von
1803, in der auf den aufwendigeren Farbdruck der fritheren Ausgaben verzichtet wurde.
Jahn gibt sich seinem Leser gegeniiber als auffallend vorsichtiger Pddagoge. Er will den jun-
gen Kiinstlern Techniken und Regeln an die Hand geben, bleibt dabei aber stets darauf be-
dacht, nicht etwa ihren naiven Schaffenseifer zu brechen oder mit ,,verdrieBlichen* Ubun-
gen zu ermiiden. Auf der gezeigten Tafel (Taf. 1.5) ist zu sehen, wie unmittelbar das Buch
seine Leser zum Zeichnen animierte. Ein inspirierter nicht identifizierter Besitzer dieses
Exemplars versuchte, den nach unten geneigten Kopf eines bértigen Mannes gleich auf die
den Musterbeispielen gegeniiberliegende Leerseite zu kopieren. Das mit feinem Strich an-
gelegte Kreuz iiber dem Gesicht weist darauf hin, dass der Lernende sich an die von Jahn
vorgeschlagene Konstruktionsmethode hielt. Allerdings gibt Jahn auch eindeutige Anwei-
sungen zum Préparieren des Zeichenpapiers, die hier vollig missachtet wurden. Solche
Zeichnungen finden sich auch noch auf vier weiteren Riickseiten im Buch. Sie zeigen ei-
nerseits seinen praktischen Wert — tatsachlich diente es als Anleitung und Inspirationsquelle
—, deuten aber auch darauf hin, dass es keineswegs eine Raritit, sondern ein in grolen Men-
gen produzierter Gebrauchsgegenstand war.

Sophie Tauche

Literatur

GORDON, Jifi: Oltaini obrazy Jana Quirina Jahna, Diss. Brno 2008. — PrEIss, Pavel: Jahn, Quirin, in:
Historische Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften (Hg.): Neue Deutsche
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Kat. 1.6

Robert Langer

Sammlung von Zeichnungen zum Nachbilden in den Real- und Gymnasial-Schulen des
Konigreichs Baiern.

Lieferung von Zeichnungen zum Nachbilden in den Real- und Gymnasial-Schulen

Miinchen

Kéniglicher Schulbiicher-Haupt-Verlag

1810

Lieferung 1: 4 nn. Bl., 12 Taf. | Lieferung 2: Taf. 13-30
Privatsammlung

Im koniglich-bayerischen Schulbuch-Verlag erschien in den Jahren von 1810 bis 1813 ein
grof3formatiges Lehrwerk fiir den Schulgebrauch mit dem Ziel, durch die Beschéftigung mit
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Taf. 1.6: Langer: Sammlung von Zeichnungen  Taf. 1.6a: Langer: Sammlung von Zeichnungen
1810, Bd. 2, Taf. 13 1810, Bd. 1, Taf. 12

Kunst und speziell das Abzeichnen von Vorlagen Kunstverstand und Kunstfertigkeit an wei-
terfithrenden Schulen zu fordern. Vorgesehen waren offenbar 11 Lieferungen mit insgesamt
165 Tafeln, erschienen sind allerdings moglicherweise nur 105 Lithographien. Die Anord-
nung der Zeichenvorlagen folgt einem didaktischen Gesamtkonzept, das mit schematisierten
Korperformen (Taf. 1.6a) beginnt und mit antiken Idealformen endet. Laut Anleitungstext
sollte dabei im Realschulunterricht der Schwerpunkt auf architektonische, im Gymnasial-
unterricht auf antike Formen gelegt werden.

Grundlage der in der Sammlung enthaltenen Motive sind die von dem spiter geadel-
ten Historienmaler Robert Langer (1783 —1846) wihrend einer Italienreise angefertigten
Skizzen. Zu Beginn des Curriculums werden in Lieferung I in synthetischer Abfolge die ein-
zelnen Gesichtsmerkmale vorgestellt. Die Tafeln der zweiten Lieferung widmen sich Kopf-
studien nach beriihmten Meistern der italienischen Friithrenaissance. Die folgenden Liefe-
rungen bieten Vorlagen nach bekannten Kiinstlern bis ins Jahr 1581, zudem finden sich Ta-
feln mit Proportionsstudien, mit antiken Werken, architektonischen Elementen und
Verzierungen.

Die Vorbilder fiir die Kopfstudien lieferten die Fresken Giottos in der Arenakapelle zu
Padua und die des Fra Angelico in der Nikolaus-Kapelle des Vatikan-Palastes (Taf. 1.6). Die
30. Tafel bietet zudem einen Kopf aus Masaccios Fresken in S. Clemente zu Rom. Das
,Nachbilden® dieser Vorlagen und die Gestaltung des individuellen Ausdrucks der Personen
vor dem Hintergrund der christlichen Uberlieferung waren das wichtigste Ziel der Ausbil-
dung.

Langers Sammlung steht im Kontext der Nazarener, einer vom Katholizismus geprigten
Malergruppe, deren wichtigster Orientierungspunkt die italienische und deutsche Renais-
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sance-Malerei war. Der politische Kontext war durch die Reformen von Graf von Mont-
gelas bestimmt, in denen Bildung einen bedeutenden Platz einnahm. Das Programm fiihr-
te zu einer Gymnasialreform innerhalb eines mehrgliedrigen Schulsystems, das von Fried-
rich Immanuel Niethammer, einem einflussreichen Neo-Humanisten, bis auf die Ebene kon-
kreter Lehrpldne konzipiert wurde. Langer, Professor an der Miinchner Kunstakademie, ist
mit seiner Sammlung dem Umfeld dieser Reformbestrebungen hinzuzurechnen. Daraus re-
sultiert sicherlich auch der Erfolg dieses Schulwerks, das bis in die zweite Hilfte des 19.
Jahrhunderts verwendet wurde.

Sarah Haugeneder

Literatur

MEYER, Herrmann Julius: Meyers Konversations-Lexikon, Leipzig 1905, Bd. 12, S. 173, s.v. ,Lan-
ger, Robert® — SCHAUER, Markus: Friedrich Immanuel Niethammer und der bildungspolitische Streit
des Philanthropinismus und Humanismus um 1800, in: Pegasus-Onlinezeitschrift V/1(2005), S. 28—
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Kat. 1.7

Nathaniel Whittock

The Art Of Drawing And Colouring From Nature, Flowers, Fruit, And Shells.

To Which Is Added, Correct Directions For Preparing The Most Brilliant Colours For
Painting On Velvet, With The Mode Of Using Them; Also, The New Method Of Oriental
Tinting.

London

Isaac Tailor Hinton

1829

2 nn. Bl 96 S., 46 Taf. (24 koloriert)
Privatsammlung

Mit The Art of Drawing and Coloring from Nature bietet Nathaniel Whittock (1791—
1860) eine detaillierte Einfithrung in das Zeichnen von Blumen, Friichten und Muscheln.
Das Werk vermittelt seinen Schiilern ein Repertoire an Blumenzeichnungen, das nach er-
folgreichem Studium fiir unterschiedliche Zwecke eingesetzt werden konnte. Whittock war
als Lehrer fiir Zeichnen und Perspektive an der Universitdt Oxford beschiftigt und publi-
zierte diverse Lehrbiicher der bildenden Kunst. Zu den erfolgreichsten gehdren u.a. das Ox-
ford Drawing Book (1825) und The Decorative Painters’ and Glaziers’ Guide (1828), die
bis zu viermal neu aufgelegt wurden und Mitte des 19. Jahrhunderts auch in den USA er-
schienen. Im Folgejahr von 1830 erschien ein Fortsetzungsband (The Art of Drawing and
Coloring from Nature, Birds, Beasts, Fishes, and Insects), diesmal mit Motiven von Vo-
geln, Sdugetieren, Fischen und Insekten, der 1840 ein weiteres Mal aufgelegt wurde.
Whittocks Zeichenbuch richtet sich vor allem an Zeichenanfanger und dilettierende
Kunstliebhaber. Die Zeichnungen von Blumen und Muscheln, die zu erlernen er Schritt fiir
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Taf. 1.7: Whittock: The Art of Drawing 1829, Taf. [1]
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Taf. 1.7a: Whittock: The Art of Drawing 1829,
Taf. “Velvet Painting”

Literatur

Schritt anleitet, sind dabei allesamt zu de-
korativen Zwecken entworfen. So finden
sich Anleitungen zur Fertigung von Male-
reien auf Samt (Taf. 1.7a) und zur ge-
schmackvollen Gruppierung von Blumen
und Friichten in Stillleben. Wissenschaftli-
che Korrektheit oder gar ein Verstdndnis
von der biologischen Beschaffenheit der
Pflanzen und Muscheln spielt dabei keine
Rolle. Die ausgestellte Tafel (Taf. 1.7) zeigt
drei Dahlien unterschiedlicher Farbigkeit.
Die Bliiten werden in unterschiedlichen
Ansichten und Entwicklungsstufen gezeigt.
Das Kolorit der Bliiten ist, Whittocks Me-
thode entsprechend, relativ einheitlich.
Farbabstufungen erreicht er durch die da-
runter liegenden helleren und dunkleren
Partien der Druckgraphik. Damit diese
Technik genau nachvollzogen werden
kann, ist der farbigen Tafel eine unkolo-
rierte zur Seite gestellt.

Sophie Tauche

MUuRrRrAY, Hugh: Nathaniel Whittock’s bird’s-eye view of the City of York in the 1850s, United King-

dom 1988.

Kat. 1.8

Emile Reiber
Le Premier Volume des Albums-Reiber.
Bibliothéque portative des Arts du Dessin

Paris

Ateliers du Musée-Reiber
1877

2 S., 96 Taf.
Privatsammlung

Das Bediirfnis nach Erneuerung der Kiinste und des Kunsthandwerks fiihrte im Frankreich
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu einer Reihe sich ergéinzender Initiativen: ver-
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Taf. 1.8a: Reiber: Le Premier Volume des Albums-Reiber 1877, Taf. 8

anderte staatliche Kunstforderung, Kunstunterricht an dffentlichen Schulen und Ausbil-
dungsstitten, ein intensives Bemiithen um einen ,kunsthistorischen® wie ,kunstwissen-
schaftlichen®, die (Struktur-)Prinzipien von Kunst analysierenden Zugang zu den Werken,
die Schaffung vorbildlicher Kopiensammlungen, schlieBlich ein neues &sthetisches Interesse
an Produkten aus Zeiten der Vergangenheit, die bislang nicht als vorbildlich angesehen wur-
den (Etrusker, Spéatmittelalter, Frithrenaissance usw.), und an au3ereuropdischen Kulturen,
vor allem an Asien.

Wihrend Personen wie Charles Blanc (1813 —1882), unter anderem Griinder der Gazette
des Beaux-Arts (1859) und Autor der Grammaire des arts du dessin (1867) diese
Herausforderungen eher von der wissenschaftlich-theoretischen und politischen Seite an-
gingen, beschiftigte sich Emile Reiber (1826—1893) unter praktischen Gesichtspunkten da-
mit. Reiber war der verantwortliche kiinstlerische Leiter des Juwelier-Unternehmens
Christofle. Er griindete 1861 die Zeitschrift L ‘art pour tous. Encyclopédie de [’art industriel
et decoratif. Und er legte im Selbstverlag 1877 den ersten (und einzigen) Band einer
Bibliothéque portative des Arts du Dessin vor, der nicht nur zur Bildung des Geschmacks
und Hebung des Kunsthandwerks durch Vorlagen aus der européischen und au3ereuropéi-
schen Kunstgeschichte beitragen wollte. Durch eingeschobene ,analytische Tafeln® wurden
auch die verschiedenen Grundlagen und Prinzipien von Linie, Zeichnung und Kompositi-
on erldutert, wie sie in diesem Werk zu erkennen waren, um auf dieser Basis eigensténdi-
ge Entwiirfe zu ermoglichen.

Dabei spielte die Kunst Chinas und insbesondere auch Japans, das sich seit 1853/54 dem
Westen gedftnet hatte, eine zentrale Rolle. Auf der Pariser Weltausstellung prasentierte sich

26



1. Was ist ein Zeichenbuch?

nicht nur Japan erstmals als Land, auch Christofle stellte zum ersten Mal japanisch inspi-
rierte Silberwaren in Cloisonné-Email vor. In seinem A/bum verdtfentlichte Reiber dann Stu-
dien zu Ornamentik, graphischen Motiven, Stoffen, Vasen und (Tier-)Plastiken, die er un-
ter anderem bei der Ausstellung der Asiatica-Sammlung Cernuschi 1873/74 im Palais de
I’Industrie und 1876 in der Sammlung von Siegfried Bing gezeichnet hatte.

Ulrich Pfisterer

Literatur

FussING, Louise: Influence of ,universal design principles‘ on the idea of haute couture. The aesthetics
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Kat. 1.9

Ferdinand Karl August Bruns
Die Zeichenkunst im Dienst der beschreibenden Naturwissenschaften

Jena

Gustav Fischer
1922

100 S., XLIV Taf.
Privatsammlung

Zeichenlehrbiicher analysieren, explizieren und strukturieren die Praxis der manuellen
Produktion von Bildern. In den Blick geraten dabei auch und besonders die ai- bzw. &s-
thetischen Grundlagen dieser Bilder. Sichtbar werden, mit anderen Worten, die konstituti-
ven gestalterischen und subjektiven Gehalte zeichnerischer Darstellungen. Damit ist der Pro-
blemhorizont einer naturwissenschaftlichen Zeichenlehre skizziert. Der basale ,Konstruk-
tionscharakter® (HESSLER 2006, S. 19) einer jeden Zeichnung provoziert den spezifischen
Objektivititsanspruch, den die (beschreibenden) Naturwissenschaften an die ,niitzlichen Bil-
der® (Gottfried Boehm) stellen. Im gestischen Akt des Zeichnens durchwirken sich Kunst
und Episteme.

Die Zeichenkunst im Dienst der beschreibenden Naturwissenschaften versammelt eine
Reihe von Vortragen, die Bruns (1869—1932), Zeichenlehrer am Realgymnasium in Barm-
bek und Mitbegriinder des botanischen Vereins zu Hamburg, in den Jahren von 1910 bis
1917 an der Hamburger Kunstgewerbeschule gehalten hatte. Das Lehrbuch soll den Zeich-
ner dazu befdhigen, ,,solche Gegenstinde mit den Ausdrucksmitteln der Zeichnung [...]
nachzubilden, deren Betrachtung Aufgabe der beschreibenden Naturwissenschaften ist, oder
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Zeichenapparate. 20

wirkt die Zeichenfliche heller, so kann das Bild des Objekts ganz verschwinden, und man
sieht nur das Zeichenpapier und die Bleistiftspitze.

Da die Helligkeit des mikroskopischen Bildes durch stirkeres oder schwicheres
Abblenden verandert werden kann, braucht nur die Maglichkeit gegeben zun werden, die
wirksame Helligheit der Zeichenlliche zu wveriindern. Das geschieht durch Rauchgliser,
die in den Strahlengang dieser Fliche eingefiigt werden kénnen. Das Zeichenprisma und
das Zeichenokular sind mit Falzen versehen, in die solche Glaser eingeschoben werden
kinnen. Beim Aspeschen Zeichenapparat sind am Arme des Spiegels gewdhnlich zwel
drehbare Glaschen so hefestigt, dafd sie einzeln oder zusammen vor die Oeffnung der
Fassung, durch die das Spiegelbild einfillt, gebracht werden ktinnen.

Dem groflen LerTzschen Zeichenapparat (Abb. 2, Taf. 11), der in Verbindung mit
Lupen gebraucht werden kann, missen auch noch Rauchgliser beigegeben werden, die

Abb. 2.

in den Strahlengang des Objekts eingeschoben werden, weil hier eine Abblendung, wie
im Mikroskop, nicht moglich ist. Dieser Apparat liefert tbrigens nach Wunsch nicht nur
vergrifierte, sondern auch verkleinerte Bilder, wenn man Zeichenfliche und Objekt ver-
tauscht, also die Zeichenfliche unter den Apsrschen Wiirfel, das Objekt unter den
Spiegel bringt.

Die Grife des mit einem Zeichenapparat hergestellten Bildes entspricht dem
mikroskopischen, wenn die Bilddistanz beider die gleiche ist. Die Vergréferungszahlen
der Mikroskope sind fiir eine Bilddistanz von 230 mm berechnet. Beim Zeichenapparat
setzt sich diese Distanz aus der Entfernung der Wirfelpupille von der Spiegelachse und
dem Abstande dieser Achse von der Zeicheniliche zusammen. Diese Entfernung ist
meistens betrfichtlich grofier als 250 mm. Da nun die Zeichnung um so stirker vergrifiert
wird, je gréfler ihre Distanz ist, s0 mufl in allen Fallen, in denen sie der mikrdskopischen
Vergriberung entsprechen soll, eine Regulierung der Entfernung vorgenommen werden.
Diese ist am bequemsten zu erreichen durch die Benutzung eines Zeichenpultes

Taf. 1.9a: Bruns: Die Zeichenkunst 1922, S. 29

Ideen auszudriicken, die dem Arbeitsbereich dieser Wissenschaften angehdren® (S. 1). Da-
bei begreift Bruns die Einiibung in ein vermeintlich vorurteilsfreies, ,,naives und damit
objektives Sehen als ebenso zentral wie die Erlernung bestimmter zeichnerischer Techni-
ken (Blockieren, Visieren, etc.). Kein individuelles Vorstellungsbild, keine stilistische
Konvention, kein kiinstlerischer Formwille soll die ,,Erscheinungstreue der Abbildung*
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£ Bruns, Seidentunft i Tafet XXIV.
Gricdhnennadimikrol Kepisden
Praparaten

1.Qanglienzelle m Neurit: 2 Knodenkérperchen Langsidn
3 Zahnkanalchen, alanglienzelle m chromenhiler Subllarz
sMirolifcheZelltalung

Taf. 1.9: Bruns: Die Zeichenkunst 1922, Taf. 24

(S.3) storen. Als Leitkategorie wird das Asthetische demnach zuriickgewiesen; als Moda-
litdt grafischer Gestaltung bleibt es présent.

Bruns’ Lehrmethode folgt dem klassischen Modell — vom Flidchigen zum Dreidimen-
sionalen —, mit der Ausnahme, dass von Anfang an nach der Natur gezeichnet werden soll,
der Schritt des Kopierens nach Vorlagen also entféllt. Hinzu kommt das apparatgestiitzte
Zeichnen (Taf. 1.9a) speziell nach mikroskopischen Praparaten. Tafel 24 zeigt rechts in 6
Einzelbildern die mitotische Zellteilung (Taf. 1.9), wobei Bruns die schematische und kom-
positire Beschaffenheit dieser Bilder betont. Da die eingefarbte Zelle aus nur einer Ein-
stellung heraus nicht vollstindig zu iiberblicken ist, muss der Zeichner sie aus Teilbildern
montieren. Das Ergebnis ist ein Konstrukt — wenngleich auch kein beliebiges.

Franz Hefele

Literatur
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2. Was braucht ein Zeichenbuch?

In der akademischen Kunsttheorie der Frithen Neuzeit fiel der Zeichnung (it. disegno) ei-
ne integrale Bedeutung zu. Sie galt als das eigentliche Fundament, auf dem die bildenden
Kiinste ruhen, da Architekt, Bildhauer und Maler gleichermaflen von der Zeichnung aus-
zugehen hatten. Als solches wurde der Begriff disegno zunehmend mit der kiinstlerischen
Konzeption gleichgesetzt — im Gegensatz zur handwerklichen Ausfiihrung des Kunst-
werks. Auf diese Weise lieBen sich die bildenden Kiinste vom bloen Handwerk abgren-
zen und sich ihr Rang als eine ars liberalis begriinden.! Als eine ,Wissenschaft* hatte der
Kiinstler den disegno fortan an der Akademie zu studieren. Das notwendige technische
Know-how fiir seinen Beruf hatte er sich dagegen noch weit ins 19. Jahrhundert als Lehr-
ling in einer Werkstatt anzueignen.? Diese Nobilitierung der Zeichnung zu einer vor-
nehmlich intellektuellen Disziplin manifestiert sich auch in der bis heute giiltigen Klassi-
fizierung der zum Zeichnen notwendigen Gerétschaften als ,Instrumente‘ — ein Begriff, der
frei jenes Odeurs korperlicher Arbeit ist, wie es dem des ,Werkzeugs® anhaftet. Die Zei-
chenutensilien werden mithin nicht der Klasse von Hilfsmitteln zugeordnet, derer sich ein
Handwerker, sondern derjenigen, derer sich ein Wissenschaftler bedient.?

Auch die Zeichenlehrbiicher stellen gern die grundlegende Bedeutung des Zeichnens
heraus. Im Unterschied zur akademischen Theorie ist ihr Zugriff allerdings deutlich pra-
xisorientierter — nicht zuletzt, weil sie sich oft auch an Handwerker richteten.* Zwar wid-
men die Zeichenlehrbiicher den Materialien und Utensilien des Zeichnens meist nur wenig
Raum — doch ldsst sich die Kiirze leicht aus dem Umstand erklédren, dass es zum Zeichnen
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ADbb. 9: Solly Fiirstenberg: Anleitung im Unterricht im Freihandzeichnen mit Riicksicht auf die Un-
terrichtsmethode der Briider Ferdinand und Alexandre Dupuis, Braunschweig 1854, Taf. 1
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(ngm;wmﬁﬁ HJ st keiner groflen Ausriistung bedarf: Im Mi-
“nat G : nimalfall reicht ein Stiick Kohle und ein
Bogen Papier. In der Regel findet sich
gleich zu Beginn des Handbuchs eine kur-
ze Liste und knappe Beschreibung der ver-
schiedenen zum Zeichnen benétigten Din-
ge. Die ausfiihrlicheren Lehrbiicher liefern
zusétzlich auch Informationen zur Herstel-
lung, Pflege und Handhabung der Utensi-
lien. Zu diesen gehdren neben den eigent-
lichen Zeicheninstrumenten — der Kohle,
den verschiedenen Kreiden, der Feder und
spiter dem Bleistift — auch Lineal, Zirkel
- , und Kompass. Gelegentlich werden in den
Manualen auch Gipse und Gliederpuppen
: zur Ausstattung des Zeichners gezahlt
— lq. (s. Kat. 2.2). Im Zuge der Neuvausrichtung
: des Zeichenunterrichts im Laufe des 19.
Jahrhunderts und mit Blick auf den ,indus-
shiesi b il RN triellen Nutzen® wie die Einbindung in die
allgemeine Schulausbildung kamen zu-
nichst — insbesondere angeregt durch die
Lehrmethode der Briider Ferdinand und
Alexandre Dupuis — mehr oder weniger
einfache geometrische und stereometrische
Modelle hinzu, an denen Verkiirzungen und Schatten studiert werden sollten, spéter dann
auch spezifische Modelle etwa fiir das Maschinenzeichnen angehender Ingenieursberufe
(Abb. 9, 10). In Perspektivtraktaten wird dieses Riistzeug oft noch durch diverse andere Ap-
paraturen ergénzt, in den Manualen zu den Drucktechniken durch die fiir Holzschnitt, Kup-
ferstich, Radierung etc. notwendigen Requisiten, wie etwa Stichel, Schaber und Drucker-
walze.

Lasst sich gemdf3 akademischer Lehre in der Zeichnung vornehmlich die Manifestati-
on der kiinstlerischen Idee erkennen, so ist sie zugleich doch immer auch ein Produkt, zu
dessen Herstellung es bestimmter Utensilien und Materialien bedarf. Wer in der Frithen Neu-
zeit das Zeichnen lernen wollte, musste daher nicht nur iiber intellektuelle Gaben, {iber Bil-
dung — Gerard de Lairesse fordert sogar ,,einige Kenntnif3 der lateinischen Sprache* -3 {iber
Phantasie, manuelle Fertigkeiten und Fleil3 verfiigen, sondern dariiber hinaus auch iiber ei-
ne gewisse Vertrautheit mit bestimmten mineralischen (z.B. Rétel, Kreide, Graphit),
pflanzlichen (z.B. Holz fiir die Herstellung von Zeichenkohle und Bister) und tierischen
Materialien (Federn, sowohl fiir das Zeichnen mit Tinte als auch als Halterung fiir Rotel,
Kreide und Pinselhaare; Haare diverser Tiere, insbesondere vom Kamel, fiir die Herstellung
von Pinseln; Sepia). Zwar benétigte der Zeichner zundchst weniger Materialkenntnis als der
Maler, zu dessen Beruf es bis in das 18. Jahrhundert gehorte, sich seine Pigmente in auf-
wendigen Prozeduren selbst herzustellen. Aber das vor allem im spéteren 17. und 18. Jahr-

Abb. 10: Lehrtafel zu einem technischen Modell,
Verlag der Lehrmittelanstalt des Vereins zur For-
derung des Zeichenunterrichts, 1880er Jahre (?)
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hundert beliebte ,Tuschen® oder drawing in
water-colour verlangte zumindest rudi-
mentdre Kenntnisse der Farbbereitung (vgl.
Kat. 3.6). Und auch viele der Zeichenin-
strumente wurden bis in die Zeit der in-
dustriellen Revolution von den Kiinstlern
selbst gefertigt. Von Cennino Cenninis Li-
bro del’arte bis ins 19. Jahrhundert enthal-
ten Mal- und Zeichenhandbiicher daher et-
wa Anleitungen fiir das Brennen der Zei- a
chenkohle.® Ahnlich unterrichten die ciliese ok Fonatt 0 4 LT O Ralle G Reper LATE Bell 16 N b

form an apparent solid substance; each sheet can, however, beimmediately

SOLID SEETCH BOOKS.

. .. fied, by passing a knife under the edges of 1h t sur
Zeichenhandbiicher den angehenden b s Nevst- a8 SISt Bl ol e ton i azcrs
K.. . . . . thick Drawing Papers, as being better adapted for Water Colour Painting
unstler tiiber die Unterschiede zwischen than tho odinary papers generally used. & Largo stock un great varity
are constantly Kept, containing L papem s Y ¢ INOSt eminen
- a - - 3 - artists, including Mr. Harpine, Mr. Ricnarpsox, Mr. Copcry Finipme,

Raben-, Krdhen-, Enten-, Génse- und R

Schwanenfedern und unterweisen ihn, wie e e e e

er den Federkiel mit einem speziellen Fe-

dermesser oder der wegen ihrer Schirfe zu Abb. 11: Harding: Drawing Models 1854, Teil 2,
diesem Zweck besonders geeigneten Haut ~ S. 26

eines Seehundes zuzuschneiden hat.”

Doch auch bei denjenigen Utensilien, die der Zeichner kaufen konnte, war guter Rat
teuer (Abb. 11).3 Die Manuale geben daher Hinweise, wo der Leser bestimmte Materia-
lien am besten erwerben konnte, und liefern ihm Kriterien der Qualititskontrolle: So er-
fahrt er etwa aus dem von Johann Quirin Jahn und Johann Heinrich Balzer 1781 heraus-
gegebenen Zeichenbuch fiir Kiinstler und Liebhaber der freyen Handzeichnung, dass ein
guter Rotelstift weder zu hart sein soll, da er sonst kratze, noch zu weich, da er sonst
schmiere, und dass er in ,,Stdngelchen® geschnitten und ,,in Kiistchen™ eingepackt aus
Niirnberg erhiltlich sei (S. 4, Kat. 1.5). Theodor Thons Lehrbuch der Reifskunst von 1840
enthdlt sogar ein eigenes Kapitel iiber die ,,Priifung der zum Zeichnen néthigen Instrumente
und Materialien.*® Beim Bleistift empfiehlt er etwa, ihn aufzuschneiden, um zu priifen, ,,ob
das Reif3blei in der Nuth sitzt*, sodann mit ihm einige Linien zu ziehen, um zu testen, ,,0b
dieselben bei gelinden Druck deutlich, dabei doch scharf und nicht zu schwarz und
schmierig sind*, um ihn schlieBlich einer Feuerprobe zu unterziechen, da minderwertige
Bleiminen sich dadurch erkennen lieen, ,,dass ihre Spitze, in eine Lichtflamme gehalten,
mit einer blauen Flamme unter Schwefelgeruch verbrennt.*! Um die Qualitit eines Pin-
sels zu tiberpriifen, hat der Kiinstler dessen haariges Ende sogar zunéchst im Mund leicht
anzufeuchten.!!

Die Spucke des Kiinstlers kommt nicht nur beim Uberpriifen seiner Utensilien zum Ein-
satz, sondern kann etwa auch beim Zeichnen selbst vonnoten sein. So rit etwa Christian
Friedrich Prange, um bei einer Kreide- oder Kohlezeichnungen dunklere und stérkere
Striche zu erreichen, den Stift zuvor ,,ein wenig auf unserer Zunge* mit Speichel zu be-
netzen, wobei der Zeichner jedoch Obacht geben solle, ,,nicht etwa die ganze Spitze von
dem Zeichenstift zwischen die [sic] Lippen anzufeuchten,* da zuviel Néasse leicht den Stift
unbrauchbar machen kénne.!? Der Kiinstler hatte sich mitunter also nicht nur geistig, son-
dern auch ganz korperlich in die Zeichnung einzubringen. '3
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Wie in der akademischen Kunsttheorie
wird auch in den Zeichenlehrbiichern das
Zeichnen gemeinhin als ,,Wissenschaft*
bezeichnet.'* Zu ihr gehdren vor allem die
Geometrie und die Perspektive, deren Re-
geln sich der Lernende anzueignen hat. Zu-
gleich jedoch bildet die ,,Wissenschaft des
Zeichnens* in Bezug auf die bildenden
Kiinste nur eine Hilfsdisziplin. Ziel der
Ausbildung ist vielmehr das ,,freie Hand-
zeichnen®, welches sich indes nur von dem-
jenigen praktizieren lasst, der sich zuvor die
wissenschaftlichen Regeln der Reiflkunst
angeeignet hat.!> Der Prozess lésst sich
auch — insbesondere in Bezug auf die ver-

| wendeten Werkzeuge — als eine Verinnerli-
; chung begreifen. So wird ndmlich aus-
driicklich der Gebrauch von Lineal und
Zirkel auf die erste Phase des Studiums der
Abb. 12: Lairesse: Grondlegginge Ter Tecken- Zeichnung eingeschrénkt. Spiter solle der
konst 1701, Taf. nach S. 32 Schiiler sich allein auf sein ,,Augenmaf3*
verlassen oder — wie Lairesse es formuliert
—den ,,Zirkel im Auge* haben, d. h. ohne die genannten Hilfsmittel auskommen (Abb. 12).16
Das Zeichnen ldsst sich nicht nur mit einem relativ geringen materiellen, sondern auch
mit einem relativ geringen korperlichen Aufwand betreiben. In der Haltung und der Hand-
habung des Utensils dhnelt es dem Schreiben: Die Gewdhnung an die Schreibfeder galt all-
gemein als eine gilinstige Voraussetzung fiir das Zeichnen. Wer ein getibter penman sei, so
heil3t es topisch in der angloamerikanischen Handbuchliteratur, habe gute Aussichten, auch
ein guter draughtsman zu werden (vgl. Essay 6).!” Gleichwohl wurde dem Anfinger im
Zeichnen geraten, zundchst die Kohle der Feder vorzuziehen, da sich die Kohleziige, anders
als die mit Tinte ausgefiihrten Striche der Feder, ,,durch einen Schlag mit dem Sacktuch, oder
mit Brosame von altgebackenem weifen Brod sehr leicht wieder* ausldschen lieBen.'®
Die Verwandtschaft zwischen Schreiben und Zeichnen zeigt sich auch in der Ahnlich-
keit der Methoden, in denen beide Fertigkeiten gelehrt wurden (vgl. Essay 5,6 u. 10). In bei-
den Fillen hatte der Lernende mit dem genauen Kopieren von Vorlagen zu beginnen: Der
Schreibende iibte sich im Nachzeichnen von Buchstaben und Worten, der Zeichnende im
prézisen Abzeichnen von Teilstudien des menschlichen Korpers, wie er sie in den oft in die
Zeichenlehrbiicher integrierten Musterbiichern zusammengestellt vorfand. Das Ziel dieser
Ubungen bestand darin, die Hand abzurichten, ihr die ndtigen feinmotorischen Bewe-
gungsabliufe anzutrainieren und eine prizise Strichfiihrung zu erlernen.!® Der Schiiler hat-
te sich also zunéchst einer strikten Methode zu unterwerfen. Die Entwicklung einer eige-
nen ,Handschrift* war — zumindest in diesem Stadium der Ausbildung — nicht vorgesehen.?°
Anders als der das Schreiben lernende Schiiler hatte der Zeichenlehrling, sobald er seine
Lektion verinnerlicht hatte, sich indes wieder aus dem Korsett blo3er mechanischer Nach-
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Abb. 13: Alexander Cozens: A New Method of Assisting the Invention in Drawing Original Compo-
sitions of Landscape, London 1785, No. 22

ahmung zu 16sen, um zu einer ,,freien Handschrift zu gelangen. Um dies zu bewerkstel-
ligen, hatte er sein Zeicheninstrument anders in der Hand zu halten als dies der Schreib-
unterricht lehrte. Er hatte vielmehr das Utensil ,,viel weiter von der Spitze an[zu]fassen, als
die Feder bey dem Schreiber.* Der Zeichenstift miisse ,,mit seinem hinteren Theil zwischen
dem Daumen und dem Mittelfinger der Hand aufliegen.” Auf diese Weise ,,haben wir das
[Reifl]Zeug mehr in unserer Gewalt, und wir erlangen eine freye, fliichtige und kiihne
Faust.*?!

Wiéhrend die akademische Kunsttheorie das disegno zu einer vornehmlich intellektu-
ellen Téatigkeit stilisierte, trugen die Zeichenlehrbiicher der Frithen Neuzeit auch den ma-
teriellen Voraussetzungen und praktischen Belangen des Zeichnens Rechnung. Das Ziel des
praktischen Zeichenunterrichts bestand vor allem in der vollkommenen Beherrschung des
Zeichenutensils. Dieses sollte dem Zeichnenden keinen Widerstand entgegensetzen, sollte
nicht kratzen und nicht schmieren, sondern geschmeidig den Bewegungen seiner Hand fol-
gen. Erst wenn der Zeichner es in seine ,Gewalt® gebracht hatte, konnte er nach hoheren Zie-
len streben und die zuvor im Geiste gefasste Idee, sein inneres disegno, in ihrer ganzen Rein-
heit in eine Zeichnung tiberfiithren.

In dem MaBe jedoch, in dem das Primat des disegno seit Ende des 18. Jahrhunderts an
Bedeutung verlor, erfuhr der produktive Eigensinn des Zeichenmaterials und der Zeichen-
utensilien zunehmend an Wertschitzung. Besonders markant zeigt sich die Entwicklung in
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England, wo die rapide anwachsende Zahl von Amateuren auch die Nachfrage nach Zei-
chen- und Malhandbiichern stark ansteigen lieB,?? an der zunehmenden Beliebtheit der Tu-
schezeichnung (und einige Dekaden spiiter auch an der des Aquarells).?* Dass das in die-
ser Technik tibliche lavierende Auftragen der Tinte (respektive der Wasserfarben) sich mit
Hilfe eines Pinsels weniger leicht kontrollieren lieB3, als das Zeichnen mit einem spitzen Stift,
wurde nun nicht mehr als Nachteil, sondern als entscheidender Vorteil aufgefasst.?* In
Alexander Cozens’ New Method of Assisting the Invention in Drawing Original Composi-
tions of Landscape von 1785 wird der Zufall sogar zur Methode erhoben. In ihr erldutert
Cozens die von ihm erfundene Technik des blotting, des Klecksens, die darin besteht, dass
der Kiinstler einen Kamelhaarpinsel in eine zuvor nach angegebenem Rezept bereitete
Mischung aus Tinte und Wasser tunkt, um sodann ,,with the swiftest hand* eine grof3e Viel-
falt von Flecken und Strichen auf das Papier zu setzen, um das auf diese Weise erzielte Zu-
fallsbild schlieBlich als Ausgangspunkt fiir eine Kompositionsskizze einer Landschaft zu
nutzen (Abb. 13). Mit diesem Verfahren, so Cozens, drehe sich zugleich das Verhéltnis von
Idee und Skizze um, denn wihrend iiblicherweise der Kiinstler mit einer Idee beginne, die
er sodann aufs Papier setze, seien es beim blotting die Kleckse, die den Kiinstler zu seiner
Idee verhiilfen.?> Auch wenn Cozens ,,neue Methode* in mancher Hinsicht an Leonardo da
Vincis Rat anschlieft, eine fleckige Wand so lange anzusehen, bis sich dort Figuren und
Kompositionen abzeichnen, billigte er doch damit dem Zeichenmaterial ein Mal} an Auto-
nomie und ,Eigensinn‘ zu, das die Moderne zu antizipieren scheint.

Matthias Kriiger

Zum Begriff des disegno grundlegend Kemp 1974.

BomME 1971, S. 4 u. 8.

3 Zuder Dichotomie von Instrument und Werkzeug siehe Cordez/Kriiger (Einleitung), in: CORDEZ/
KRUGER 2012, S. XIIIf. Allerdings werden die Zeichenutensilien in den Lehrbiichern sowohl als
LInstrumente® wie auch als ,,Werkzeuge™ bezeichnet. — Zu den Zeichenutensilien allgemein
grundlegend KoscHATzKY 1977.

4 GoOEREE, Willem: Anweisung Zu der Practic oder Handlung der allgemeinen Mahler-Kunst:
Hamburg, 1723, S. 1, nennt die Zeichenkunst die ,,Zeug-Mutter und Amme aller Kiinste™; vgl.
PEALE, Rembrandt: Graphics. A Manual of Drawing and Writing, for the Use of Schools and
Families, New York 1835, S. 5, der die Zeichnung als ,,handmaid* aller Kiinste bezeichnet. — Zu
den Adressaten der Zeichenlehrbiicher siehe Essay 1.

5 LAIRESSE Gerard de: Griindliche Anleitung zur Zeichnungskunst oder kurzer und sicherer Weg
durch geometrische Regeln diese Kunst vollkommen zu erlernen, Niirnberg 1804, S. 1.

6  CenNINI Cennino: 11 libro dell’arte della pittura, hg. v. Antonio P. Torresi, Ferrara 2004, S. 85—87.
— PRANGE, Christian Friedrich: Entwurff einer Akademie der bildenden Kiinste worin die ersten
Griinde der Zeichnungskunst; Maler- Kupferstecher- Bildhauer- und Baukunst erklért werden, 2.
Bde., Halle 1778, Bd. 1, S. 14, der als Behiltnis zum Brennen ein Pistolenrohr empfiehlt. PREISS-
LER, Johann Daniel/ Apam, Albrecht (Hg.): Der Figuren- und Landschaftszeichner nach Preifiler
und Adam, Niirnberg 1824, raten ihrem Leser, sich die Kohle beim Topfer brennen zu lassen.

7 PRANGE 1778 (wie Anm. 6), S. 12.

8 In England des frithen 19. Jahrhunderts konnte der Zeichner seine Utensilien bereits in drei ver-

N —
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schieden grofen Sets kaufen, als small pocket case, als full pocket case oder als magazine case.
DoucaLL 1821 (Kat. 2.6), Bd. 1, S. 3f,, dort auch eine zwanzig Punkte umfassende Liste der
Gegenstinde, die die magazine case enthielt.

DUrRAND, Ferdinand (Hg.): Dr. Theodor Thon’s weiland Professor der Philosophie zu Jena Lehr-
buch der Reillkunst, Weimar 1840, S. 146—156.

Ebd., S. 153.

Ebd., S. 152.

PRANGE 1778 (wie Anm. 6), Bd. 1, S. 19 — MEYNIER, Johann Heinrich: Theoretisch-practische An-
leitung zum Zeichnen und Tuschen der Landschaften: Mit 6. Kupfertafeln und einem ausge-
tuschten Blatte, Hof 1796, S. 16, rit dazu, Speichel auch der Tusche zuzusetzen, damit diese die
richtige Konsistenz erhalte.

Zum Korpereinsatz des Kiinstlers der Frithen Neuzeit vgl. SMiTH 2004, besonders S. 110—114.
Auch die Zeichnung konnte freilich in eine ,,Wissenschaft des Zeichens® und eine ,,Praxis des
Zeichnens® unterteilt werden; sieche etwa THON 1840 (wie Anm. 10), S. 66—117 u. 118—-261.
THON 1840 (wie Anm. 10), S. 3f.

LAIRESSE 1804 (wie Anm. 5), S. 26 (dort das Zitat) — PRANGE 1778 (wie Anm. 6), S. 20 — THON
1840, S. 3.

PEALE 1835 (wie Anm. 4), S. 6: ,,Writing is nothing else than drawing the forms of letters. Draw-
ing is little more than writing the forms of objects.” — Vgl. auch AYRES 1985, S. 58 — Zu fritheren
Beispielen aus der italienischen Literatur siche RosanD 2002, S. 139—144.

PREISSLER/ ADAM 1824 (wie Anm. 6), S. 2 (dort das Zitat) — PRANGE 1778 (wie Anm. 6), S. 19 —
LAIRESSE 1804 (wie Anm. 5), S. 16 — JOMBERT 1755 (Kat. 8.3), S. 55, 73 f. — Anders DORIGNY,
Nicolas (Hg): The School Of Raphael, Or, The Student’s Guide To Expression In Historical Paint-
ing ... Described And Explained By Benjamin Ralph, London [ca. 1804], S. 8, der ,,a feather*
oder ,,a silk hankerchief* zum Ausradieren misslungener Striche empfiehlt. — Seit etwa 1800 greift
der Anfénger jedoch immer héufiger auch zum Bleistift. Siehe z.B. DouGaLL 1821 (Kat. 2.6),
Bd. 1, S. 3.

Zu den Parallelen zwischen Schreib- und Zeichenunterricht vgl. Kemp 1979, S. 127131, zur Ko-
piermethode ebd., S. 131-134.

Vgl. DIcKEL 1987, S. 261.

PRANGE 1778 (wie Anm. 6), Bd 1, S. 18; vgl. DouGALL 1821 (Kat. 2.6), Bd. 1, S. 2: ,,This pen-
cil is to be held considerably further form the point than a pen is held in writing, in order to give
it more liberty, and that it may move with the greater ease and freedom.“ — The Artist’s Assis-
tant [ca. 1785] (Kat. 10.4), S. 12: ,,The black lead pencil should not be held so near the point as
a pen in writing; the use of it being for the sketch or first outline of the piece, which should be
drawn with freedom.“ Kursivierungen M. K.

Zu der Zunahme der vor allem an den Amateur gerichteten Zeichenhandbiicher siche BICKNELL/
Munro 1987, S. 8.

Zu den Pinseln der Aquarellmalerei siche BIRKLE 2012.

Vgl. hierzu KeEmp 1979, S. 136—142.

Cozens, Alexander: A new method of assisting the invention in drawing original compositions
of landscape [Originalausg. London 1785], in: Oppé, Adolf P.: Alexander & John Robert Coz-
ens. With a reprint of Alexander Cozens’ A new method of assisting the invention in drawing ori-
ginal compositions of landscape, 2. Bde., London 1952, Bd. 2, S. 165185, Zitat auf S. 23 (in
der originalen Paginierung), vgl. dazu auch Kemp 1979, S. 140—142.
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Kat. 2.1

Giacomo Franco [u. Palma il Giovane]
De Excellentia et Nobilitate Delineationis Libri Duo /
Della Nobilta del Disegno; Diviso in Due Libri

Venedig

Ad Insignae Solis / In Frezzeria alla insegna del Sole [Giacomo Franco]
o.J. ['1611]

2 Bl., 25 Taf., 26 Taf.

Einzelblitter im Institut fiir Kunstgeschichte der LMU, Miinchen

Die ausgestellte (beschnittene) Tafel gehorte urspriinglich zum Titelblatt eines Zeichenbu-
ches, das Giacomo Franco 1611 in Venedig in einer lateinischen und italienischen Fassung
publizierte (Taf. 2.1). Zu sehen sind ein nackter junger Mann und eine junge Frau, die sich

"T"? 3y

Taf. 2.1: Palma il Giovane: Ausschnitt aus dem Frontispiz zum Zeichenbuch. Radierung, 15 x 17,3 cm;
Miinchen, Institut fiir Kunstgeschichte der LMU
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durch ihre Attribute, entsprechend der Be- ~ Fiiii! s N e ;:?;”:9%
schreibung Cesare Ripas, als Personifika- (7 : : ?53"{' =

tionen der Skulptur und Malerei identifi-
zieren lassen (Ripa, Cesare: Iconologia, Ve-
nedig 1645, S. 555 u. 574). Wenn man die
um den Jingling versammelten Gegen-
stande als Utensilien aus dem Zeichenun-
terricht betrachtet, ergibt sich zudem die
Moglichkeit, in diesem die Verkorperung
des disegno zu erkennen. Durch die kleine
Plastik des Zeus in der Mitte des Bildes
reicht er der Pittura den ,Gottlichen Fun-
ken‘. Mit dieser Deutungsebene bleibt die
Zeichnung nicht nur eine praktische Grund-
lage der beiden dargestellten Kiinste, son-
dern dem Inhalt des Lehrbuchs wird durch
das Titelblatt das intellektualisierte Ver-
standnis des disegno vorangestellt.
Giacomo Franco (1550—-1620) verleg-
te dieses hinsichtlich Format und (lateini- o : b
schem) Einfiihrungstext anspruchsvolle
Zeichenbuch in zwei Teilen. Der erste Teil

Taf2.1a.: Palma il Giovane: Studienblatt mit dem
e N HI. Hieronymus. Radierung, 21,1 x 14,6 cm;
umfasst 25 Tafeln mit einzelnen Korper-  \fiinchen, Institut fiir Kunstgeschichte der LMU
teilen, dargestellt auf 13 radierten Blittern

mit dem schwungvollen Duktus des Palma

il Giovane (1548—-1628), sowie 12 Kupferstiche mit sorgfiltiger Linienfiihrung. Im zwei-
ten Teil (Camei, Triumphi, Ornamenta, Animalia aliag[ue] Huiusmodi ex Gemmis, et Pi-
lis vetustis ...) sind Kameen und andere antike Vorlagen zu sehen, die bereits von Giaco-
mos Vater Battista Franco stammen.

In diesen beiden ersten Fassungen wird die Mitarbeit Palmas nicht erwéhnt. Erst in den
spiiteren, verinderten Ausgaben (21636, 31659, #1700), die ohne die Einleitung und den
all’antica Teil erschienen, wird im verdnderten Titel nun die Autorschaft von Palma il Gio-
vane hervorgehoben: Regole per imparar a disegnar i corpi humani ... Delineati dal Famoso
Pittor Giacomo Palma. Ahnlich wie bei der Scuola perfetta scheint auch hier die Autorschaft
eines beriihmten Malers in den spiteren Auflagen von Bedeutung zu sein (vgl. Kat. 8.2).

Insgesamt werden in der Graphischen Sammlung des Instituts fiir Kunstgeschichte in
Miinchen vier lose Blétter aus diesem Manual aufbewahrt. Die Zuordnung zu einer kon-
kreten Ausgabe ist kaum moglich. Die Darstellung des Heiligen Hieronymus mit Papst
Damasus hat fiir den Band, wie auch das Frontispiz, einen programmatischen Charakter
(Taf.2.1a). Denn so wie der Heilige die Bibel ins Lateinische iibersetzte, so versucht der
Autor das Zeichnen in einer (allgemein)verstandlichen Sprache zu vermitteln.

Nino Nanobashvili
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Literatur

FOrLANI, Anna: Mostra di Disegni di Jacopo Palma il Giovane, Gabinetto disegni e Stampe degli Uf-
fizi, Firenze 1958 (Ausst. Kat.), S. 39. — ROSAND 1970. — STALLA, Robert (Hg.): Es muss nicht im-
mer Rembrandt sein, Haus der Kunst Miinchen, Berlin 1999 (Ausst. Kat.), S. 342 (Kat. Nr. 133).

Kat. 2.2

Gerard de Lairesse
Les Principes Du Dessein.
Ou Methode Courte Et Facile Pour Aprendre Cet Art En Peu De Tems

Amsterdam u. Leipzig

Arkstée et Merkus

1746 ['1701]

1 nn. BL,, 24 S. (inkl. 11 Abb.), 120 Taf.

Wie spéter im Groot Schilderbeeck (1707) vertritt Gerard de Lairesse in der ersten Ausga-
be seiner Grondlegginge Ter Teekenkonst (1701, Kat. 6.4) vehement die Auffassung, dass
das Zeichenstudium auch des richtigen Umgangs mit der Gliederpuppe bedarf. Insbeson-
dere der natiirliche Faltenwurf kdnne nicht addquat ,,uit de Geest* oder durch Kopieren der
Meister erfasst werden: ,,Was mich betrifft, habe ich das Gefiihl, dass nichts gewisser ist
als das Leben, und ich wollte lieber Raphael und alle Meister fahren lassen, als meinen Glie-
dermann missen.*

Die erweiterte posthume Ausgabe des Zeichenbuchs Principes Du Dessein war zunéchst
1745 in Deutsch, im Jahr darauf in Franzoésisch beim Verlag Arkstée und Merkus erschie-
nen. Sie umfasst nur den ersten Textteil des niederlandischen Originals. Statt des zweiten
Abschnitts, in welchem de Lairesse vielfach von der Gliederpuppe als dem neben den Gips-
abgiissen wichtigsten unbelebten Modell spricht, und anstelle der wenigen kleinformatigen
Ilustrationen von Lairesse selbst sind nunmehr achtzig, eigentlich nicht zugehorige Bild-
tafeln beigegeben. Die auf Tafel 61 (Taf. 2.2) abgebildete Gliederpuppe erscheint damit ohne
Textzusammenhang in einer Sammlung von anatomischen Einzelstudien, ikonographischen
Bildfindungen und Tierdarstellungen, die den Charakter des textbasierten Zeichenbuchs in
jenen eines Vorlagenwerks wandeln.

Wie die meisten anderen Stiche auch geht die Darstellung letztlich auf das Zeichenbuch
des Chrispijn van de Passe (¥ Light der teken en schilder konst, 1643) zuriick. Als unmit-
telbare Vorlage diente allerdings Frederick de Wits um 1660/75 publiziertes Lumen pictu-
rae et delineationis, das seinerseits mit kleinen Verdnderungen und Ergidnzungen (etwa aus
Ribera) die Tafeln des Crispijn van de Passe iibernommen hatte. Es ist jedenfalls kaum denk-
bar, dass de Lairesse eine derartige Gliederpuppendarstellung mit ihrem artifiziellen Fal-
tenwurf autorisiert hitte — insistiert er doch auf eine lebensnah fallende und nicht kiinstlich
arrangierte Draperie.

Die Gliederpuppe stellt im niederlédndischen Kiinstleratelier des 17. Jahrhunderts ein gén-
giges Utensil oder auch kunstvolles Werkstiick dar, wie Atelierszenen (Taf. 2.2a) oder Kiinst-
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Taf. 2.2: Lairesse: Les Principes Du Dessein 1746, Taf. 61

lerinventare bezeugen. Von ihrer Herstellung wie auch ihrem Nutzen bei der Erfassung von
Proportionen und Perspektive, insbesondere jedoch bei aufwandigen Draperiestudien, be-
richten sowohl frithere (De Teecken-Const, Amsterdam 1636) als auch spétere Kunsttrak-
tate (De Groote Schouburgh, 1753), und von der Notwendigkeit ihres stdndigen Einsatzes
zeugt der beriihmte Brief des Gerard ter Borch d. A. an seinen Sohn vom 3. Juli 1635.

Markus Rath
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Literatur

CHAPMAN, H. Perry: The Wooden Body. Repre-
senting the Manikin in Dutch Artist’s Studios,
in: Lehmann, Ann-Sophie/Roodenburg, Her-
mann (Hg.): Body and Embodiment in Nether-
landish Art, Zwolle 2008, S. 188-215. — KLEI-
NERT, Katja: Atelierdarstellungen in der nieder-
landischen Genremalerei des 17. Jahrhunderts.
Realistisches Abbild oder glaubwiirdiger
Schein?, Petersberg 2006. — KWAKERNAAK,
Astrid: Van hout, van stof, van vlees en bloed.
De modellen van de schilder, in: Jonkman, May-
ken (Hg.): Mythen van het atelier, Teylers Mu-
seum Haarlem 2010/2011, Zwolle 2010 (Ausst.
Kat.), S. 150-165.

Taf. 2.2a: Werner van de Valckert: Portrét eines
Schreiners, 1624; Louisville, The J. B. Speed Art
Museum

Kat. 2.3

Johann Merken

Liber Artificiosus Alphabeti Maioris.

oder: neu inventirtes Kunst- Schreib- und Zeichenbuch, bestehend in 56 kiinstlich gravir-
ten Kupferstichen, nebst beigefiigter Abhandlung der darinn enthaltenen niitzlichen und an-
genehmen Wissenschaften, zum Nutzen und Vergniigen der edlen Jugend in zween Theile
vertheilet

[Miilheim am Rhein]

[Eyrich]

17821785

2 nn. BL, 22 S. (1. Teil), 66 S. (2. Teil), 56 Taf.
Privatsammlung

Obwohl bislang kaum rezipiert, lasst das Werk Johann Merkens, Kunstmaler in Elberfeld,
tief in die Praktiken des Schreib- und Zeichenunterrichts im ausgehenden 18. Jahrhundert
blicken. Das Buch ist in zwei Teilen erschienen, wobei der erste sich vorrangig mit der
Schreib-, der zweite mit der Zeichen- und Malerkunst befasst. Ausfiihrliche Textteile ge-
ben Auskunft iiber verschiedenste Themen von der Geschichte der Schreibkunst iiber
diverse Schriftarten bis hin zur Wappenkunst. Zudem finden sich Anleitungen zur Herstel-
lung von Tinten und Materialempfehlungen. In 60 Artikeln handelt der zweite Teil vom
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Taf. 2.3: Merken: Liber Artificiosus 178285, Taf. 29

Taf. 2.3a: Merken: Liber Artificiosus 178285, Taf. 16

43



Gattung

Mischen der Farben, vom Zeichenwerkzeug sowie von verschiedenen malerischen Tech-
niken. Auch die Chiffrierkunst und die Schmetterlingszucht werden thematisiert. In 56 de-
taillierten Stichen findet der Schiiler zu allen Aspekten der Lehrschriften Beispiele. Denn
nur fleiBige Wiederholung und stetiges Kopieren der Meister fiihrt in den Augen Merkens
zu wahrer Kunstfertigkeit. Das Instrumentarium, welches dazu benétigt wird, spielt in die-
sem Zeichenbuch eine auffallend grofe Rolle.

Eines der markanten Beispiele fiir diesen technisch-praktischen Aspekt ist die Darstel-
lung einer Bau- und Gebrauchsanleitung fiir einen Storchschnabel (Taf. 2.3). In der auf-
wendig gestalteten Tafel verbindet sich Praktikabilitdt mit hoher Kunstfertigkeit: Zentral
findet sich ein von Blumenranken umgebenes Medaillon mit einem Schattenriss, anhand
dessen die Funktion des Werkzeugs verdeutlicht wird. Eine nummerierte, bebilderte Bau-
anleitung umrahmt das Blatt.

Den Gegenpol zu dieser praktischen Darstellung bildet eine aufwendig illuminierte Sei-
te mit zentralem Spruch samt prachtiger Initiale, iiber welchem zwei Engel mit Spruchband
prangen (Taf. 2.3a). Unter dem Psalm breitet sich eine perspektivische Landschaftsdar-
stellung aus, die von einem Pfau auf einer Weltkugel geschmiickt wird. Auf der rechten Sei-
te zeigen zwei Register Zeichen verschiedener Ritterorden und den Beginn eines kunst-
vollen Alphabets.

Die Vielfalt der gezeigten Schriften, Figuren, Wappen, Instrumente und Themen, tiber-
trifft die Tradition der Schreibmeisterbiicher bei weitem. Die Schreibkunst als Basis allen
Wissens begreifend, strebt Merken durch ihre Verbindung mit der Malerkunst und den an-
deren Wissenschaften eine ganzheitliche Ausbildung an.

Lena Pahl

Literatur

BATSCHMANN, Oskar: Schreibmeisterbiicher, in: ders. (Hg.): Schreibkunst. Schulkunst und Volks-
kunst in der deutsch-sprachigen Schweiz 1548 —1980, Kunstgewerbemuseum, Ziirich 1981 (Ausst.
Kat.), S. 12—54. - DoEDE, Werner: Bibliographie deutscher Schreibmeisterbiicher von Neudorffer bis
1800, Hamburg 1958, S. 111. — GOBELS, Hubert: Hundert alte Kinderbiicher aus Barock und Aufkla-
rung, Dortmund 1980, S. 112—115. — HAGELIN 1987, S. 72 1.

Kat. 2.4

Denis Diderot u. Jean le Rond D’Alembert

Encyclopédie.

Ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, par une Société des gens de
lettres

Paris

Briasson

17511780 (Recueil de planches 1762—1772)
17 Textbédnde, 11 Bildbénde

Privatsammlung
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EC(JA? de Dessein.

Taf. 2.4: Diderot/D’Alembert: Encyclopédie 1763, Bd. 3, (Dessein), Taf. 1
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Mit dem monumentalen Projekt der Ency-
clopédie strebten Diderot (1713—1748) und
D’Alembert (1717—1783) eine Biindelung,
Ordnung und Verbreitung bzw. Populari-
sierung des wissenschaftlichen, kiinstleri-
schen und handwerklichen Wissens des 18.
Jahrhunderts an. Die ab 1762 in elf Banden
erschienenen Bildtafeln spielten hierbei fiir
Diderots aufklirerisches Unternehmen
mehr als nur eine illustrierende Rolle: Im
,Discours préliminaire‘ ist so von einem
,besoin de figures* die Rede, wobei Ab-
bildungen, ergdnzende Erkldrungen und
Lemmata in einem komplexen Bezugsys-
tem zueinander stehen. Der von C.-H. Wa-
telet verfasste Artikel Dessein (Bd.4, 1754)
gibt einen theoretisch-historischen Uber-
blick, wihrend in den Tafeln vor allem der
Zeichenunterricht an der Académie fokus-
siert wird. Watelet unterteilt das Studium in
das Zeichnen ,,d’apres I’exemple®, bei dem

der Schiiler nach graphischen Vorlagen ar-
Taf. 2.4a: Recueil de Planches du Dictionnaire beitet, ,,d’aprés la bosse*, in der er Zeich-
des Beaux-Arts, faisant partie de I’Encyclopédie
Méthodique par ordre de matiéres, Paris 1805,
Taf. 2

PeS5TTE, Tncivecsens

nungen anhand von Statuen anfertigt und
schlieBlich ,,d’apres la nature®, das Zeich-
nen nach dem lebenden Modell.

Tafel 1 (Taf 2.4) zeigt einen Blick in das Zeichenatelier der Académie, in dem diese
drei Stadien abgebildet sind. Unter dieser von N. Cochin geschaffenen Szene befindet sich
ein Grundriss der Zeichenschule, welcher den Leser tiber die Anordnung der Schiiler und
Modelle und den Lichteinfall aufklart. In Tafel 2 (Taf. 2.4a) werden einige der in Tafel 1
verwendeten Utensilien einzeln dargestellt. Roland Barthes hat in seiner Analyse der Bil-
der von einer ,Philosophie des Objekts’ gesprochen. Die Objekte wiirden isoliert von ih-
rem Kontext dargestellt, um dann wiederum in eine scéne vivante integriert zu werden.
Der Anspruch der Encyclopédie kann daher nicht didaktisch in dem Sinne genannt wer-
den, dass die Tafeln ein Zeichenlehrbuch fiir die Praxis zu sein vorgeben; wohl aber geht
es um ein umfassendes und detailliertes Verstandnis der technischen Voraussetzungen die-
ser Kunst.

Gleichwohl war gerade die Ausfiihrung der Tafeln zum Dessein mit einem besonders
hohen Prestige verbunden: Waren viele der sonst beteiligten Kiinstler eher unbekannt, so
zeugen Watelet als amateur d’art und Verfasser eines eigenen Kunsttraktats sowie Cochin,
der ebenfalls das Frontispiz der Encyclopédie gestaltete, von dem Anspruch, den die
Encyclopédistes gerade dem Bereich der Bildenden Kiinste entgegenbrachten.

Maria Engelskirchen
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Literatur

BARTHES, Roland/SERrI, Jérome: Les Planches de I’Encyclopédie de Diderot et d’ Alembert vues par
Roland Barthes, Pontoise 1989. — HOLLANDER, Barbara: Die enzyklopddische Ordnung des Wissens
in bildlichen Darstellungen, in: Holldnder, Hans (Hg.): Erkenntnis, Erfindung, Konstruktion. Studi-
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1in 2000, S. 163—179. — PINAULT, Madeleine: Diderot et les illustrateurs de I’Encyclopédie, in: Revue
de I’art 66 (1984), S. 17-38.

Kat. 2.5

Stéphanie Félicité de Genlis u. Johann Friedrich Schroter (?)
Neues und faBlliches Lehrbuch zum Zeichnen und Mahlen nach richtigen Grundsétzen.
Nebst einer neuen Methode, Kinder zeichnen und mahlen zu lehren

Leipzig

J.C. Hinrichs

21812 ['1805]

56 S., 33 Taf. (5 koloriert)
Privatsammlung

Vorliegendes Lehrbuch gibt eine allgemeine Einfiihrung in die Zeichenkunst der européi-
schen Akademietradition, die fiir jedermann verstindlich erldutert werden soll. Die ,Rich-
tigkeit* der Ausfiihrung wird durch den Text begleitende Tafeln gewéhrleistet, die von den
Leipziger Kupferstechern Johann Friedrich Schréter (1771 —1836) und Medardus Thoenert
(1754—1812) ausgefiihrt wurden. Lieferte Schroter die grundlegenden Tafeln zur Linie
(Taf. 2.5) und Proportionslehre bei Mensch und Tier, so stammen die Blattbilder und klei-
nen Landschaften von Thoenert, der bereits Christian Hirschfelds Theorie der Gartenkunst
illustriert hatte. Es ist anzunehmen, dass die praxisorientierte Abhandlung von dem Uni-
versititszeichenlehrer Schroeter stammt. In dem darauffolgenden Essay entwirft die fran-
zosische Erzieherin Stéphanie de Genlis (1746—1839) sozusagen den Gegenentwurf zur
,herkommlichen Methode®, mit dem Kind als ,Sonderfall‘. Ab dem sechsten Lebensjahr wird
der Schiiler zunachst zum Connaisseur erzogen, bevor er erst mit 14 Jahren selbst zu zeich-
nen beginnt.

De Genlis’ Essay aus dem Jahr 1799 erhilt in der deutschen Ubersetzung, die erstmals
1805 erschien, Tafeln, die dem Lehrer als Musterblatter dienen konnen, um das Augenmal3
des Kindes zu schulen. Statt der ,linkischen® Hand des Anfangers wird das Sehen als Grund-
voraussetzung des Zeichnens geiibt. Johann Schroéter, der fast alle anatomischen Atlanten,
die in diesen Jahren in Leipzig verlegt wurden, bebildert hatte, stellt auf der zweiten Tafel
der Abhandlung die Sinnesorgane Auge, Ohr und Nase nebeneinander schematisch und in
verschiedenen Ansichten dar (Taf. 2.5a). Als kleinste Einheit wird die Pupille zunéchst als
geometrische Form eingefiihrt und exemplarisch perspektivisch verkiirzt. In das Auge ein-
gesetzt, vermag die Pupille in Bewegung die Ausdrucksmoglichkeiten des Blicks naturge-
treu darzustellen.

Elisabeth Otto
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Taf. 2.5: De Genlis/Schroter: Neues und faBliches Lehrbuch 1812, Taf. 1
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DE BROGLIE, Gabriel: Madame de Genlis, Paris
2001. — KEILHAUER, Annette: Weiblicher Kul-
turtransfer im Epochenumbruch. Stéphanie
Félicité de Genlis in Deutschland, in: Dion,
Robert u.a. (Hg.): Interkulturelle Kommunika-
tion in der frankophonen Welt, St. Ingbert 2012,
S. 393-409. —THIEME, Ulrich/BECKER, Felix
(Hg.): Allgemeines Lexikon der bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart,
Bd. 33, Leipzig 1939, S. 43, s.v. ,Thoenert, Me-
dardus®, S. 43. — WEGNER, Richard N.: Der Leip-
ziger Universitétszeichenlehrer Johann Fried-
rich Schréter (1770—1836). Ein Beitrag zur Ge-
schichte der medizinischen Abbildung, in:
Sudhoffs Archiv fiir Geschichte der Medizin und
der Naturwissenschaften 34 (1941), S. 252-260.

Taf. 2.5a: De Genlis/Schroter: Neues und faf3-
liches Lehrbuch 1812, Taf. 2

Kat. 2.6

John Dougall

The Cabinet Of The Arts.

Being a New and Universal Drawing Book, Forming A complete System of Drawing,
Painting in all its Branches, Etching, Engraving, Perspective, Projection, & Surveying, with
all their various & appendant parts, Containing The Whole Theory And Practice Of The Fine
Arts In General

London
Rudolph Ackermann

21821 ['1805]
Bd. 1:2nn. BL, IIL. S., 384 S., 2 nn. BL. | Bd. 2: 2 nn. BL., 101 Taf., Taf. 97—122, 2 nn. Bl. (Manuskript)
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Der Schriftsteller John Dougall (1760—1822) wurde in Schottland geboren. Nach seiner
Ubersiedelung nach London gab er auer dem Cabinet of the Arts den Modern Preceptor
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Taf. 2.6: Dougall: The Cabinet Of The Arts 1821, Bd. 1, Taf. [1]

(1810) und Military Adventures (0.].) heraus. Bis zu seinem Tod arbeitete er im Auftrag des
Duke of York an der Ubersetzung zu Cisars Commentarii de Bello Gallico.

The Cabinet of the Arts ist der Erziehung ,,junger Kiinstler zum Erlernen des Zeich-
nens gewidmet (wozu sicher auch viele hochgestellte amateurs gezahlt wurden, die Zeich-
nen als Teil einer umfassenden Ausbildung verstanden). Im ersten Band des Lehrbuches
geht es um die theoretischen Grundlagen, die dazu befdhigen, die umfangreichen Beispiele
des rein visuell argumentierenden zweiten Bandes umzusetzen. Bei dem vorliegenden Werk
handelt es sich um die zweite (iiberarbeitete) Auflage, die mit zusétzlichen Inhalten an-
gereichert wurde.

Das Buch thematisiert gleich im ersten Kapitel des ersten Bandes Of the Materials Ne-
cessary for Drawing; and the Method of Using them die grundlegenden Materialien und In-
strumente des Zeichens. Besprochen wird dort die einzige dem Text vorangestellte Tafel
(Taf. 2.6), auf der sechs technische Zeicheninstrumente (Stangen-, Reduktions-, Propor-
tionalzirkel, Parallellineal und Pantograph) abgebildet sind. Die Instrumente sind so de-
tailgetreu wiedergegeben, dass man sogar einen Faden am rechten Schenkel des Panto-
graphen erkennen kann. Einzelne Bestandteile sind mit Buchstaben versehen, deren An-
wendung sich bei der Lektiire des ersten Kapitels erschlieit. Die Tafel muss entsprechend
gelesen werden und ist ebenso wie der theoretische Inhalt des ersten Bandes wichtig fiir die
praktische Umsetzung der Beispiele des zweiten Bandes. Diese liefern den etablierten
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Taf. 2.6a: Dougall: The Cabinet Of The Arts 1821, Bd. 2, Taf. 95

Kursus: beginnend beim menschlichen Kérper, dann folgen Tiere, Perspektive und Land-
schaften (Taf. 2.6b), schlieBlich Beispiele fiir das Kolorieren mit Wasserfarben (Schnecken
und Muscheln, Friichte und Blumen).

Marie-Luise Namislow
Literatur
CARLYLE 2011. — FINLEY, Gerald E.: Turner: An early Experiment with Colour Theory, in: Journal of

the Warburg and Courtauld Institutes 30 (1967), S. 357—366. — STEPHEN, Leslie/LEE, Sidney (Hg.):
Oxford Dictionary of National Biography, Bd. 5, London 1963, S. 1162, s.v. ,Dougall, John".
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Kat. 2.7

James Duffield Harding
Drawing Models, And Their Uses.

London

Winsor and Newton

1854

1 nn. BI, 38 S. (inkl. zahlr. Abb. u. 4 Taf.), 2nn. Bl., 32 S.
Privatsammlung

Als James D. Harding (1798 —1863), Sohn eines Zeichenlehrers und selbst erfolgreicher
Zeichner, Lithograph und Wasserfarben-Maler, im Jahr 1854 seine Drawing Models ver-
offentlichte, war er bereits arrivierter Autor diverser Zeichenbiicher und Vorlagenwerke (et-
wa: Lessons on Art, London 1835; Sketches at Home and Abroad, London 1836; The Guide
and Companion to the ‘Lessons on Art’, London 1854). Schon auf dem Buchdeckel wird
er daher als Autor von einschlagigen Banden ausgewiesen, in denen er sich teils sehr kri-
tisch zur dlteren Lehrpraxis geduf3ert hatte (Elementary Art. The Use of the Lead Pencil, Lon-
don 1834, S. 1): ,,Much has already been written, on the ,,Art of Learning to Draw without
the Aid of a Master (a visionary idea that I entirely disclaim).*

COMBINATION 0OF TIE MODELS, 19 1“01&]3r_\'_{']‘[_0}' OF TILE MOTETS. 24

e gronnd plan, being less, a pieturesque tesultc may be
obtained, and examples of perfeetly natural forms such as
wouhd b worthy of study.

A

To build up from Plan 1, take the first division, 4, which
Is exactly like Tig. 20, page 18, B is composed of 1 cube
and a4, with the roof differently placed on thewm; the

This will at once be recognised us a very common farm-

S : ¢ W S division J posscsses 5 ool like € whose kind and position
copiage: (It il s eaaily be woon ofwhal, pises it 1= are mdicated by the dotred Lae, and it is placed on a hali-
e cnbe Tike Tig. 2, page &,

Amongst the Models is a box cqual to two cubes, placed
side by side. Wi may be nsed in their stead, when such
a form is wamted, and placed oo its long side or on end,
Tt contains windows and chimmneys, adapled o the inclination
two kinds of roofs.  These wro of two kinds, as here
il, and are eibher to be placed across the ridge of the
de.  The latter nay be placed on, as shown
in s fizare, by simply wetling the part intended to adhere
with a little water, and pressing 16 om so as to drive ont the
air from between the pieses.  Fig. 7 may thus be nuited
to Fig. & or 8. ‘Ihis will be sufficient to make them
adhere for all ordinsry parposes, Nothing more adlesive Flan 2 must be procecded with in like manner, part by

(5

Taf. 2.7: Harding: Drawing Models 1854, S. 19 Taf. 2.7a: Harding: Drawing Models 1854, S. 23
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Drawing Models erginzt die Lessons on Art und den Guide and Companion, eine Pu-
blikationsstrategie, die vorausgehende Lehrbiicher nicht ersetzt, sondern erweitert. Erst die
drei Werke zusammen prasentieren jedenfalls das gesamte, lang erprobte ,System* von Har-
dings Zeichenunterricht (S. 1—6). Seinen Rezipienten, wobei er an Lehrende und Lernen-
de zugleich appelliert, gibt er mit den Drawing Models ein Baukastensystem einfacher
stereometrischer Formen (Kuben, Zylinder und Pyramiden) an die Hand. Diese ,,toys* (S. 2)
lassen sich additiv zu verschiedenen Architekturen zusammensetzen, an denen dann die Per-
spektive und Schattierung geiibt werden kann. Aus fiinf einfachen geometrischen Elementen
wird etwa ein Landhaus (,,common farmcottage®, Taf. 2.7) konstruiert. Den Modellen sind
zudem didaktisch wertvolle Faltpldane beigegeben (Taf. 2.7a), die dem Rezipienten das Er-
fassen der rdumlichen Organisation erleichtern. Da schlielich die Modelle alle aus ge-
normten Holzbldcken geschnitten sind und also untereinander in fester Relation stehen, soll
auch ein Gefiihl fiir Proportionen befordert werden.

Entscheidend ist dabei Hardings Zusammenarbeit mit der Firma fiir Zeichenbedarf von
Winsor & Newton. Diese vermarktete spezielles Zeichenpapier und Bleistifte unter dem
Namen Hardings — und auch den Drawing Models ist der umfangreiche Verkaufskatalog
von Winsor & Newton angefiigt. Vor allem verdiente Harding auch selbst Geld mit dem Ver-

kauf seiner Zeichenmodelle.
Jutta Radomski

Literatur
BICKNELL/MUNRO 1987, S. 102 f. — STEPHEN, Leslie/LEE, Sydney (Hg.): Oxford Dictionary of
National Biography, Bd. 8, London 1963, S. 1217, s.v. ,Harding, James Duffield*.

Kat. 2.8

Otto Hasslinger u. Emil Bender
Der Betrieb des Zeichenunterrichts.
Die Zeichenmaterialien und Lehrmittel sowie die Anlage und Einrichtung der Zeichensile

Leipzig u. Berlin

1907

103 S. (inkl. 206 Fig.), 21 Taf.
Privatsammlung

Das aufwendig illustrierte Buch kann die Bedeutung des Zeichenunterrichts im Rahmen der
schulischen Ausbildung um 1900 verdeutlichen. Verfasst wurde es von dem kaum bekannten
Zeicheninspektor flir Mittelschulen am Oberschulrat des GroBherzogtums Baden und Pro-
fessor Otto Hasslinger und von dem Zeichenlehrer Emil Bender (1870—1966), der von 1920
—1934 an der Badischen Landeskunstschule, der spéteren Staatlichen Akademie der Bil-
denden Kiinste Karlsruhe, als Professor Darstellende Geometrie unterrichten sollte.
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Hasslinger & Bender, Betrieb des Zeichenunterrichts.

t
Verlag von B. 6. Teubner in Leipzig.

Taf. 2.8: Hasslinger/Bender: Betrieb des Zeichenunterrichts 1907, Taf. 1
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Wie schon das vorausgehende Werk
von Hasslinger und Albrecht Gansloser
(Planzenornamente fiir den Zeichenunter-
richt, Leipzig u. Berlin 1902) wurde auch
diese Publikation durch den GroBherzog-
lich Badischen Oberschulrat finanziell ge-
fordert.

Die Schrift wendet sich an Zeichenleh-
rer in Schulen. Sie beginnt mit ausfiihrli-
chen Uberlegungen zur Anlage eines idea-
len Zeichensaales (Taf. 2.8). Dieses Thema
hatten zwar auch schon die Encyclopédie
(Kat. 2.4) oder dann etwa Solly Fiirstenberg
(Anleitung zum Freihandzeichnen mit

Taf m

Tare mit Aufsatz zum Fuk

Riicksicht auf die Unterrichtsmethode der ﬁ}&”""'ﬁ%ﬁ:ﬁ
Briider Ferdinand und Alexander Dupuis, e ran S

A ———7=20u— —

Braunschweig 1854; vgl. Abb. 9) ange-
sprochen. Erreicht ist hier aber eine neue
Stufe der Detaillierung, werden doch nicht
nur die Lage im Schulgebédude, die Be-
leuchtung und Grofle sowie die beste Art
der Wandtafeln und Zeichentische bespro-
chen, sondern auch die Ausstattung bis in
die Details der Wandverkleidung mit Bau-  Taf. 2.8a: Hasslinger/Bender: Betrieb des Zei-
anleitungen vorgestellt — empfohlen wur-  chenunterrichts 1907, Taf. 3

den etwa hochgezogene, holzsichtige Lam-

bris inklusive Simsbrettern und Aufsdtzen iiber den Tiiren zum Aufstellen von Modellen
(Taf. 2.8a).

Es folgt ein Durchgang durch die Phasen des Zeichenunterrichts fiir unterschiedliche
Altersstufen und Anspriiche, beginnend beim Nachzeichnen von getrockneten Blattern, dann
Holzmodellen iiber Gegenstinde und Gipsbiisten (fiir das Figurenzeichnen) bis hin zu Land-
schaften. Bemerkenswerterweise steht am Ende als schwierigste Herausforderung das
,Ornamentzeichnen® (S. 93—103), da es hier nicht um die Wiedergabe von existierenden
Formen gehe, sondern darum, ,,den Schiiler zu eigener erfinderischer Tétigkeit anzuregen.*
Bei der Besprechung des ,,Wesens des Ornaments® ist auch ein historischer Riickblick auf
die ,klassischen Kunstperioden* angebracht — das einzige Mal, dass auf kunsthistorische
Zusammenhidnge und Stilentwicklungen hingewiesen wird.

" Defmils zu den Fufstzen
Fig 1.ander Ture. Fig2 aufden Lambris.

Ulrich Pfisterer

Literatur
Hof- und Staatshandbuch des GroBherzogtums Baden, Karlsruhe 1910, S. 534 f.
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3. Wer macht ein Zeichenbuch?

Zeichenbiicher konnen unabsichtlich entstehen — wie im Fall des Leonardo da Vinci. Die-
ser hatte um 1500 fiir die Schiiler seiner Maildnder Werkstatt sicher auch eine Reihe von
Vorlagenzeichnungen gefertigt. So war es bei Malern der Frithen Neuzeit iblich; von
Michelangelo und seinen Eleven etwa haben sich solche Studienblitter erhalten.! Mehr
noch: Leonardo verbot seinen Lehrlingen angeblich ,,bis zum zwanzigsten Geburtstag
ginzlich, Pinsel und Farben zu benutzen und lieB sie nur die Zeichnung iiben.*> Die Be-
deutung von hochwertigem und exklusivem Studienmaterial (darunter insbesondere auch
Gipsabgiisse nach der Antike) scheint schon im 15. Jahrhundert ein entscheidendes Argu-
ment fiir den Ruhm einer Werkstatt gewesen zu sein.? Allerdings dachte Leonardo selbst
nicht daran, seine Vorlage-Blétter zu einem propéadeutischen Zeichenbuch zusammenzu-
stellen, arbeitete vielmehr an prestigetrachtigen Abhandlungen zu Anatomie und Malerei.
Nachdem eine Fassung seines Trattato di Pittura erstmals posthum 1651 erschienen war,
verselbstindigten sich aber dessen Illustrationen durch die vielen Wiederabdrucke und Uber-
setzungen.* Vor allem in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts finden sie sich in zahlreiche
Zeichenbiicher iibernommen (s. etwa Kat. 9.4, Kat. 3.2, Kat. 3.6). Zu dieser Zeit wurden
auch mehrere Sammlungen mit Reproduktionen von Leonardo-Zeichnungen publiziert —
unter anderem von Carlo G. Gerli 1784 in Mailand.? Diese Zusammenstellung erschien in
Paris um 1800 nochmals in beinahe unverdnderter Form, nun aber unter einem Titel, der
eine Art Zeichenbuch ankiindigte: Euvre

de principes de dessin, dessinés et gravés o 3
par Léonard de Vincy. Neben Anatomie, : "
Proportion, Komposition sowie Kopf- und
Pferdestudien sind auch zahlreiche Kari-
katuren in unterschiedlichem Ausarbei-
tungsgrad aufgenommen, ein Lieblings-
thema der Zeit (Abb. 14).

Am Beispiel Leonardos werden ent-
scheidende Aspekte der Frage deutlich, wer
und welche Kriterien fiir die Konzeption
und Herstellung von Zeichenbiichern ent-
scheidend waren. Grof3e Kiinstlernamen
spielten dabei in mehrerer Hinsicht eine Rol-
le. So hatten viele Kiinstler selbst von An-
fang an verstanden, dass ein eigenes Zei-
chenbuch dazu beitragen konnte, nicht nur
den eigenen Ruhm zu verbreiten, sondern
auch den Anspruch der eigenen Erfindungs-
kraft, Lehrweise und Kunst insgesamt als  App 14: Guvre de Principes de Dessin. Des-
;Norm* und nobilitierende ,Theorie® zube-  sinés et Gravés par Léonard de Vincy, Paris [um
kraftigen. Schon seit dem spateren 15. Jahr- 1800], Taf. 16
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Abb. 15: Paul Géttich: Ein Newes Reif3biichlein fiir Die Jugent, Augsburg 1621, Taf. 2

hundert dienten gestochene Vorlagensammlungen herausragender Kiinstler als Anregung fiir
weniger erfindungsreiche Kollegen. Die ersten verschriftlichten Zeichenanleitungen in Ita-
lien von Benvenuto Cellini, Baccio Bandinelli und Alessandro Allori entstanden im Kontext
der Florentiner Akademie und im Zuge der Theoretisierung und Nobilitierung der disegno-
Kiinste. Um die gleiche Zeit engagierten sich Sebald Beham (Kat. 6.1), Juan de Arfe und Jean
Cousin (Kat 3.1), spater dann Guido Reni, Guercino, Stefano della Bella, Abraham Bloemaert
(Kat. 5.1), Ribera (Kat. 5.2), Lairesse (Kat. 6.4), Boucher und andere mit Zeichenbiichern bzw.
didaktischen Zeichenvorlagen.® Erst mit dem 19. Jahrhundert und wohl als Resultat des ro-
mantischen Postulats vom Originalgenie verloren diese Gattungen ihren Reiz fiir Kiinstler.

Kaum minder attraktiv waren Vorlagen und Vorgehensweisen, die zwar nicht von den
Meistern selbst stammten, aber ihre beriihmten Werke zur Grundlage nahmen. Die Namen
Raffaels, Michelangelos oder Piazzettas versprachen hdchste kiinstlerische Qualitdt und be-
dienten zugleich das Allgemeinwissen (Kat. 10.5, 3.4). Posthum wurden nicht nur Mate-
rialien von Leonardo, sondern etwa auch von Rubens (Kat. 3.2) publiziert. Auch die nach-
tragliche, meist nur sehr unzulidnglich begriindbare Zuweisung eines Zeichenbuches an ei-
nen berithmten Kiinstler findet sich mehrfach — prominent gleich bei zwei der frithesten in
Italien verlegten Werke, die in spéteren Auflagen als Zeichenmethoden der Carracci bzw.
des Jacopo Palma il Giovane ausgegeben wurden (Kat. 8.2; Kat. 2.1). Neben diese verle-
gerische Strategie, mit groBen Namen zu werben, traten weitere Formen der Aneignung, die
bereits im zeitgendssischen Verstdndnis vom ,Dienst* an diesen grof3en Kiinstlern bis hin
zu dreisten Raubdrucken reichen konnten. Den Juristen und Radierer Jan de Bisschop etwa

58



3. Wer macht ein Zeichenbuch?

Abb. 16: Sébastien Le Clerc: Quelques Figures, Chevaux, paysages, présentés A Monseigneur le Duc
de Bourgogne, Paris [um 1680/1700]

lobte man dafiir, in seinen 1671 erstmals aufgelegten Paradeigmata graphices beriihmte ita-
lienische Vorbilder als Zeichenvorlagen zur Verfiigung gestellt zu haben (wobei seine
Reproduktionen ihrerseits sofort kopiert wurden, s. Kat. 3.3).” Dagegen wurden die gra-
phischen Serien des Jacques Callot in unterschiedlicher Weise ibernommen: Denn Callot
hatte zumindest teilweise Figuren in Umrisslinien und komplett ausschattiert nebeneinan-
der gestellt, womit er wohl vor allem seine neue Graviertechnik mit der échoppe vorfiih-
ren wollte, die dadurch aber auch Hilfestellung fiir das Nachzeichnen boten. Bei den Ko-
pien nun konnte der Titel nicht nur weiterhin die Autorschaft Callots affirmieren, wie im
Fall von Hans Troschels Reisbuchlein fiir die anfangente Jugent sich darinnen zu uiben. la-
copo Callot Inv. (Nirnberg 1622). Es gab auch Nachstiche, die mit einem anderen klang-
vollen Namen (etwa dem des Stefano della Bella) versehen oder gleich als eigene Erfin-
dungen ausgegeben wurden, so bereits 1621 im Newe[n] Reifsbiichlein fiir die Jugent des
Paul Géttich aus Augsburg (Abb. 15).8

Eine dritte Moglichkeit, groe Namen prestigesteigernd und ,werbetechnisch® einzu-
setzen, war die auch sonst weit verbreitete Dedikation eines Werkes an eine hochgestellte
Personlichkeit. So gab der Professor fiir Perspektive an der Pariser Académie Royale de
Peinture et de Sculpture, Sébastien Le Clerc, nicht nur ein sehr erfolgreiches Elementar-
Zeichenbuch heraus (Kat. 1.3). Weitere Folgen mit Zeichenvorlagen widmete er dem fran-
zbsischen Hochadel und seinem Nachwuchs, womit er zugleich seine eigene Stellung als
deren Zeichenlehrer herausstellte (Abb. 16).° Spiter wurde auch Le Clercs Name fiir der-
artige Werbezwecke verwendet (vgl. Kat. 5.8). Ahnlich verdankte die kaum bekannte Mi-
niatur- und Blumen-Malerin Catherine Perrot ihre Aufnahme 1682 in dieselbe Académie
wohl vor allem dem Umstand, dass sie die Zeichenlehrerin mehrerer Prinzessinnen, darunter
die spétere Konigin von Spanien, gewesen war. Perrot publizierte zudem einen Traktat, der
bereits im Titel (Lecons Royales ou la maniere de peindre en migniature les fleurs et les oi-
seaux, 1686, 21693) damit warb, jedem Leser diese ,koniglichen Unterweisungen*
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Abb. 17: Merken: Liber Artificiosus 1782—85, Frontispiz zu Teil 1

zuganglich zu machen. Das Biichlein ist schlieBlich auch deshalb interessant, da es zu ei-
ner unabhéngig davon publizierten Vorlagensammlung von Blumen und Vogeln die Er-
kldrung nachlieferte, wie diese zu kolorieren seien.!? SchlieBlich lieB sich die Publikation
eines neuen Zeichenbuchs nicht nur durch Bezug auf grof3e Vorlaufer, sondern auch durch
Kritik an den vorausgehenden Lehrmethoden und der Qualitét der Abbildungen rechtfer-
tigen — oder aber durch neuartige Reproduktionstechniken, die Effekte von Zeichnungen
besser im Druck wiederzugeben erlaubten.!!

Allein der Kreis der ,Macher® von Zeichenbiichern ist mit Kiinstlern und Verlegern noch
unzureichend beschrieben. Charakteristisch sind vielmehr die zahlreichen Verbindungen zu
anderen Personengruppen, Professionen und Buchgattungen. So ist es kein Sonderfall, dass
Le Clerc vor seiner Anstellung an der Académie Militdringenieur in Lothringen gewesen war
und auch Biicher zu Geometrie und Landvermessung sowie zur Architektur verfasst hatte —
wobei seine erstmals 1669 publizierte Pratique de la géometrie sur le papier et sur le ter-
rain mit ihrer neuartigen Présentationsform, die geometrisches Lehrbild und eine Landschaft
oder Genreszene kombinierte, seinen Ruhm entscheidend mitbegriindete.!? Die zivile wie
militdrtechnische Ingenieurskunst war ohne fundierte Zeichenkenntnisse unvorstellbar (vgl.
Kat. 1.4). Diese Zusammenhinge bezeugt auch das Beispiel des Paul Sandby. Um eine An-
stellung als Zeichenlehrer an der militdrischen Ausbildungsinstitution des Board of Ordnance
in London (spéter an der Militdrakademie in Woolwich) zu erhalten, legte Sandby 1746 ei-
ne nachgezeichnete Kopie von Abraham Bloemaerts Zeichenbuch (Kat. 5.1) vor. Neben die-
sem Broterwerb bemiihte sich Sandby lebenslang, als Landschaftsmaler zu reiissieren und
produzierte in diesem Kontext wiederum zumindest ein kleines Vorlagenbiichlein. '3
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Enge Beziige bestanden dariiber hinaus zum zunehmend als Wissenschaft verstandenen
Studium der menschlichen Anatomie und Affekte, der Physiognomik und Pathognomik, und
damit zur Naturkunde insgesamt, die neben dem Menschen auch Tiere, Pflanzen und die
Geologie in den Blick nahm. Auch hier lédsst sich auf Le Clerc verweisen, der die Aus-
drucksstudien des Charles Le Brun gravierte (Kat. 9.5), die ihrerseits in zahlreiche Zei-
chenbiicher tibernommen wurden (vgl. Kat. 2.6, Kat. 3.6, Kat. 9.4) und auch spétere Auf-
lagen von Le Clercs eigenen Principes de Dessin erganzten. Petrus Campers Untersu-
chungen zur (vergleichenden) Anatomie von Mensch und Tier, speziell zu den Kopfformen
und dem Ausdruck (Kat. 10.5), wie Johann Caspar Lavaters Physiognomischen Fragmen-
te zur Beforderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe (4 Bde., 1775—78) bedien-
ten sich dann ebenfalls prominent der Techniken des Zeichnens, etwa des Schattenrisses,
und damit der ,Episteme der Linien‘.!*

Auch in Johann Merkens Liber Artificiosus Alphabeti Maioris von 1782 (Kat. 2.3) wer-
den daher Ausdrucksstudien nach Le Brun und ein Gerit fiir das Erstellen von Schatten-
rissen vorgestellt. Vor allem aber erinnert dieses Werk an den engen Zusammenhang von
Schreibmeister- und Zeichenbiichern (Abb. 17). Denn seit dem 15. Jahrhundert wurde auf
den gemeinsamen Ursprung beider Tatigkeiten aus dem Ziehen von Linien und auf die ent-
sprechende Doppelbedeutung des altgriechischen graphein verwiesen.!> Schreiben und Zei-
chen wurden zudem oft von den gleichen Personen unterrichtet, sei es als Privatlehrer oder
in Schulen. Und zahlreiche Kunstformen verlangten und verbanden Zeichnung und Schrift
—vom Emblem bis zum Plakat.

Daher konnten sich schlielich eine ganze Reihe von Zeichenbiichern nicht nur an Per-
sonen richten, die selbst das Zeichnen erlernen wollten, sondern auch an solche, die ihrer-
seits Anféanger-Zeichenunterricht geben sollten. Solche Lehrbiicher wurden teils von kiinst-
lerisch semi-professionellen Gelehrten oder Padagogen verfasst, wobei auch im Hinblick
auf die kiinstlerische Kompetenz die Grenzziehung flieBend bleibt. Bereits das erste, 1606
in England gedruckte Zeichenbuch von Henry Peacham (Kat. 6.3) fallt insofern in diese Ka-
tegorie, als Peacham sich nur als dilettierender virtuoso mit dem Zeichnen beschéftigte. Dass
Peacham dabei die Neuheit seiner Lehrmethode herausstellen kann, die von konstruierten
geometrischen Formen, nicht von der Naturbeobachtung ausgeht, liegt auch daran, dass er
nicht durch die zeitgendssische professionelle Werkstatt-Praxis beeinflusst war. Noch John
Ruskin, der 1856 ein Zeichen-Manual herausgab und 1871 an der Universitit Oxford eine
Zeichenschule einrichtete, lasst sich — bei allen erreichten Fahigkeiten als Zeichner — in die-
ser englischen Tradition der virtuosi verstehen.'¢

Eine neue Stufe der Herausforderung, wie sie Pestalozzi mit seinen padagogischen Ide-
en erstmals formuliert hatte, bestand darin, dass nun zunehmend und zunichst die Miitter
selbst, dann auch Kindergéartnerinnen und Schul-Lehrer(innen) mit teils sehr begrenzten ei-
genen Fahigkeiten die Kinder zum Zeichnen anleiten sollten. Dies lief3 nicht nur eine neue
Form der Anleitungsbiicher entstehen.!” Ergiinzend konnte man nun auch groBformatige Ta-
feln und Modelle fiir den Zeichenunterricht erwerben (Kat. 7.1; vgl. Kat. 2.7). Fiir die spe-
zifischen, fortgeschrittenen Zeichenanforderungen von (Kunst-)Gewerbe- oder polytech-
nischen Schulen existierten entsprechende Tafeln des Linear-, Modell- oder Maschinen-
zeichnens.'® SchlieBlich wurde auch das neue Medium der Fotografie fiir diese Vorlagen
benutzt (Kat. 5.7) —allerdings mit dhnlichen Schwierigkeiten und Vorbehalten, die etwa auch
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Abb. 18: Giacomo Franco: Esemplari et Primi elemementi di disegno [um 1610]; Mainz, Stadtbi-
bliothek

bei wissenschaftlichen Illustrationen lange Zeit noch die durch traditionelle Techniken pro-
duzierten Bilder den Fotos iiberlegen erscheinen lieBen.'”

Daneben wurden und werden immer noch Biicher fiir erwachsene Hobby-Zeichner zu
Portrét, Akt, Landschaft usw. verlegt. Diese zumeist wenig innovativen Manuale mit ihren
dhnlichen Vorlagen und dem immergleichen Versprechen, jeder konne zeichnen lernen, ver-
suchen vor allem durch ihre unterschiedliche Aufmachung Kéufer zu finden. Auch dies gilt
freilich bereits fiir die ersten gedruckten Zeichenbiicher: So tibertrifft das 1611 von Giacomo
Franco in Venedig herausgegebene Zeichenbuch schon im Folio-Format, aber auch in den
zwei unterschiedlichen Techniken und anschaulichen Qualititen der Tafeln: Kupferstich und
Radierung, die Konkurrenz-Unternehmungen von Fialetti (Kat. 4.1) und Stefanoni/
Ciamberlano (Kat. 8.2). Auch der gelehrte Einleitungstext Francos, bei dem man zwischen
einer lateinischen und italienischen Version wéhlen konnte, signalisierte einen anderen An-
spruch. Gleichzeitig aber scheint Franco fiir ein weniger zahlungskréftiges Publikum eine
(bislang in der Forschung nicht bekannte) Zeichenanleitung in fiinf (?) losen Bléttern an-
geboten zu haben, die mit minimaler Textanleitung auf kiirzestem (und billigstem) Weg vom
Zeichnen der Teile des Gesichts zum ganzen Korper fiihrte (Abb. 18).2° Die spitere Um-
benennung des grofien Tafelwerks in die Zeichenschule des berithmten Malers Jacopo Pal-
ma (Kat. 2.1) und die Neuauflagen und Raubkopien bestimmter Motive daraus wéihrend des
gesamten 17. Jahrhunderts (etwa durch Paul Fiirst in Niirnberg) gehoren ebenfalls zu den
Strategien der Gewinnoptimierung. Die Idee, Zeichenanleitungen in Form monatlich
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Abb. 19: Joseph Hamerl nach Domencio Maggiotto: Zeichenunterricht. Lavierte Zeichung, 1759;
Privatsammlung

erscheinener Zeitschriftenlieferungen herauszugeben (Kat. 3.7), erschloss dann vor allem
im 19. Jahrhundert nochmals einen neuen Markt — auch diese Publikationsform wandte sich
im ibrigen ab 1865 speziell an Pddagogen unter dem Titel: Monatsbliitter zur Férderung
des Zeichenunterrichts an den Schulen.

Neben diesen kommerziellen Zeichenbiichern existierten freilich weiterhin stets indi-
viduell gewdhlte und zusammengestellte Vorlagen. Damit sind nicht nur eigens angefertigte
Handzeichnungen gemeint, auf die einige Lehrer noch im 19. Jahrhundert programmatisch
setzten.?! Vor allem die zahlreichen Gemiilde mit jungen Zeichnern und Zeichnerinnen vom
17. bis ins mittlere 19. Jahrhundert belegen, dass eine Vielzahl zu ganz anderen Zwecken
gefertigter Zeichnungen, Druckgraphiken und Gemaélde zu Vorlagen umfunktioniert wer-
den konnten. Fortgeschrittene Zeichner {ibten sowieso nach dreidimensionalen (Gips-)Mo-
dellen (Abb. 19). Ein Gemailde des Piazzetta-Schiilers Domenico Maggiotto aus dem frii-
hen 18. Jahrhundert zeigt so nicht nur einen Zeichenschiiler, der das Studium nach einzel-
nen Gesichtsteilen hinter sich gelassen hat und nun komplizierte Verkiirzungen an einem
Gipskopf iibt. Das Gemélde wurde 1759 von Giovanni Battista Volpato gestochen und of-
fenbar noch im gleichen Jahr nordlich der Alpen von einem nicht weiter bekannten Joseph
Hamerl abgezeichnet und der Sinnspruch frei ins Deutsche iibertragen.??> Wenn es sich bei
dem Blatt angesichts seiner mittelmaBigen Qualitit nicht um die Vorlage fiir einen Nach-
stich handeln sollte, dann wiire an eine avancierte Zeichenstudie zu Ubungszwecken zu den-
ken, bei der das Bildthema auf die Funktion des Blattes verweisen wiirde. Mit dieser groflen
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Zahl an ,zufélligen Zeichenvorlagen* schlieBt sich jedenfalls der Kreis auch wieder zu den
,unbeabsichtigten Zeichenbiichern® des Leonardo da Vinci.

Ulrich Pfisterer
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vom Umriss zur Aktion, Ostfildern 2010, S. 72—85; JARZEWICZ, Maciej: Natural History of the
Human Face. J. C. Lavater’s Physiognomische Fragmente and the Convention of the Modern-era
Scientific Illustration, in: Ikonotheka 23 (2012), S. 117—134.

CAMPBELL, Stephen J.: Pictura and scriptura. Cosmé Tura and Style as Courtly Performance, in:
Art History 19 (1996), S. 267-295.

RuskIN, John: The Elements of Drawing in three Letters to Beginners, London 1857; vgl. auch
CaHILL, Timothy C.: “My dear Miss Nicholls”. John Ruskin’s Letters to a Drawing Student, in:
Master Drawings 40 (2002), S. 305-316.

Vgl. bereits LUBEN, August: Leitfaden zum Zeichenunterricht fiir Volksschulen. Mit besonderer
Riicksicht auf solche Lehrer, die wenig oder gar nicht zeichnen konnen, Halle 1829; dann etwa
Bussk, Elisabeth: Formenschatz fiir Mutter und Kind: Ein Hilfbuch zum Zeichnen fiir junge Miit-
ter und Kindergértnerinnen, Leipzig 1901; SCHARRELMANN, Heinrich: Das Malen und Zeichen zur
Belebung des Elementarunterrichts und der héduslichen Beschéftigung der Kinder, Leipzig 1913;
MOHRINGER, Walter: Das Geddchtnis- und Naturzeichnen in der Volksschule. Ein Buch fiir die
Hand des Lehrers mt Winken fiir die Praxis und vielen Zeichnungen, Niirnberg 1913.

Dazu etwa D’ENFERT 2003; D’ENFERT/ LAGOUTTE 2004; LEGLER 2011.

Vgl. fiir den Fall medizinischer Illustrationen DASTON/GALISON 2007.

Dazu PFISTERER, Ulrich: Zeicheniibungen. Episteme und Didaktik der frithen Zeichenlehrbiicher
in Italien [Freiburg i. Br., in Vorbereitung].

Fiir den Fall des John Sell Cotman s. LEGLER 2013, S. 45f. Fiir das Rom des 17. Jahrhunderts s.
HAILLANT 2009. Aufschlussreich ist auch, wie sich die Zusammenstelllung einer Zeichnungs-
sammlung durch Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorff Ende des 18. Jahrhunderts mit der Etab-
lierung einer Zeichenschule in Dessau in Verbindung bringen lédsst, dazu BUTTLER, Karen: Die
Sammlung italienischer Figurenzeichnungen von Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorff. Zu ih-
rer Entstehung, Funktion und Provenienz aus den Sammlungen Bartolomeo Cavaceppis und Pier
Leone Ghezzis, in: Jahrbuch der Berliner Museen, N.F. 53 (2011 [2013]), S. 73-97.

Welche der zahlreichen Versionen und Kopien als unmittelbare Vorlage fiir den Stich diente, ist
unklar; am néchsten scheint ein allerdings in Details des Hintergrundes ebenfalls abweichendes
Gemalde in Treviso zu kommen, s. PUTTIN, Lucio: Dipinti e sculture del Museo di Treviso, Rom
1980, Taf. 66; MARIANI, Giorgio (Hg.): Giovanni Volpato 1735—1803, Bassano del Grappa 1988,
S. 59-62 (Kat. Nr. 9); es existiert zumindest noch ein weiterer, spaterer Nachstich von Antonio
Capellan, verlegt von Giuseppe Wagner. — Ich danke Wolf-Dietrich Léhr herzlich fiir die Hilfe
bei der Identifizierung des Gemaldes.
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Kat. 3.1

Jean Cousin
L’ Art De Dessiner.

Revu, Corrigé, Et Augmenté De Plusieurs Morceaux D’Apres L’Antique, Avec Leurs
Mesures & Proportions; d’une Description exacte des Os & Muscles du Corps humain, &
de leurs offices & usages; avec une Instruction facile pour apprendre a dessiner toutes ces
Figures, selon les différens aspects qu’elles peuvent avoir

Paris
Jacques-Francois Chéreau

191788 ['1595 unter dem Titel Livre de Pourtraicture]

72 S. (inkl. zahlr. Abb.)
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Bei der Publikation des franzosischen Kiinstlers Jean Cousin handelt es sich um einen
schmalen Band in Querformat, der erstmals unter dem Titel Livre de Pourtraicture ein Jahr
nach dem Tod seines Autors erschien und in der Folge zu einem der meist publizierten Zei-
chenbiicher Frankreichs wurde: Bis ins 19. Jahrhundert (Taf. 3.1a) wurde das Buch tiber 20
Mal bei verschiedenen Verlegern verdffentlicht, wobei es ab 1685 unter dem Titel L ’Art de

Taf. 3.1a: Jean Cousin: L’ Art du Dessin démon-
tré d’une maniére claire et précise [nach 1800],
N°. 21

66

Dessiner erschien. Wurden die originalen
Bildtafeln beibehalten und nur um wenige
Stiicke erginzt, so unterlagen sowohl ihre
Anordnung als auch die Texte im Zuge der
zahlreichen Editionen zum Teil starken
Uberarbeitungen.

In der Korrespondenz mit dem ersten
Verleger Leclerc 1589 skizziert Cousin die
Leitlinien seines Projekts: ,,representer et
racoursir par art de geometrye de differantz
regardz.” Erlernt werden soll das Zeich-
nen des menschlichen Koérpers, beginnend
mit den Proportionen einzelner Korpertei-
le bis hin zu ganzen Figuren in unter-
schiedlichen Positionen. In der vorliegen-
den Tafel stellt Cousin mehrere Perspekti-
ven eines liegenden Mannes (in der
Verkiirzung, im Profil und als Schatten) in
jeweils acht Partien unterteilt und in einem
Achsensystem angeordnet dar, wobei die
korrespondierenden anatomischen Land-
marken miteinander durch horizontale und
vertikale sowie diagonale Linien verbunden
sind (Taf. 3.1).



3. Wer macht ein Zeichenbuch?

Taf. 3.1 : Cousin: L’Art De Dessiner 1788, S. 61

Die technisch anspruchsvollen Ausfithrungen in Bild und Text wie auch der eingangs ab-
gedruckte Avis au lecteur weisen das Buch als grundlegenden Bestandteil des professio-
nellen Zeichenstudiums aus: ,,Le grand débit de ce livre [...] prouve [...] 'utilité des regles
qui y sont tracées. Nos plus grands Maitres modernes, assurés par leur propre expérience,
ne cessent d’en conseiller a leurs Eléves.*

Die Modifikationen der einzelnen Auflagen sind indes editionshistorische Zeugnisse der
didaktisch-verlegerischen Aufbereitung von gedruckten Zeichenlehrbiichern.

Maria Engelskirchen

Literatur

FIRMIN-DIDOT, Ambroise: Etude sur Jean Cousin suivie de notices sur Jean Leclerc et Pierre Woeiriot,
Paris 1872. — FOWLER 2010. — GRIVEL, Marianne: Les publications de Jean Cousin Fils, in: Scaillié-
rez, Cécile: Jean Cousin Pére et Fils. Une famille de peintres au XVI¢ siecle, Musée du Louvre, Paris
2013-2014, Paris 2013 (Ausst. Kat.), S. 256—-259.
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Kat. 3.2

Peter Paul Rubens
Théorie De La Figure Humaine.

Considérée Dans Ses Principes, Soit En Repos Ou En Mouvement

Paris

Charles-Antoine Jombert

1773

X1, 56 S., 28 S., 1 nn. Taf., XLIV Taf., 96 Taf.
Privatsammlung

Frontispiz und Titelseite der Théorie De La Figure Humaine verweisen unmissverstiandlich
auf ihren Autor, dessen lateinischer Urtext hier in das Franzosische libertragen wurde: Es
handelt sich um den ,,célebre (sic) Artiste” Peter Paul Rubens, den der Inschrift unter dem
zahlreich reproduzierten Konterfei folgend eine ,,profonde erudition (sic)* auszeichne. Dem
auf der Titelseite zunéchst als Verleger auftretenden Charles-Antoine Jombert gelangte 1772
eine Sammlung an Rubens zugeschriebenen Studienblittern (Ms. De Ganay) zusammen mit
44 Druckplatten, angefertigt von dem Kupferstecher Pierre Aveline nach den Zeichnungen
der Blatter, in die Hénde, die er sogleich stark redigierte und verdffentlichte. Die Zerglie-
derung des menschlichen Korpers in die geometrischen Grundformen, die Unterschiede in

Taf. 3.2a: Peter Paul Rubens: Studien des Her-
kules Farnese, Feder und braune Tinte, ca. 1601—
1602, 19,8 x 15,6 cm; London, The Courtauld
Gallery
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der Darstellung von Mann, Frau und Kind,
das Studium antiker Statuen, Gedanken zu
Physiognomik, Korperhaltungen und -be-
wegungen gehoren u. a. zu den Themen aus
den Studienbléttern, die Eingang in die
Théorie fanden. Ein Zeichenbuch stellte
das Manuskript fiir Jombert jedoch nicht
dar. Fir das anvisierte Zielpublikum —
Kinstler und Amateurs — erginzte er die
Schrift um einen zweiten Band, der die De-
siderate aufwiegen sollte.

Die hier gezeigte Tafel VI (Taf. 3.2)
lasst an den Wangenpartien des Herkules
Farnese die stereometrische Methode er-
kennen, mit der Rubens den menschlichen
Korper in geometrische Formen zerlegte.
Deutlicher ist sic noch in dem Londoner
Studienblatt nachzuvollzichen, aus dem
sich die Darstellungen vermutlich ableiten
(Taf. 3.2a). Rubens, der sich zeitlebens als
pictor doctus und Mitglied der europawei-
ten Gemeinschaft der ,Res Publica Litera-
ria® verstand, stellt in den die Skizzen



3. Wer macht ein Zeichenbuch?
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Taf. 3.2: Rubens: Théorie De La Figure Humaine 1773, Taf. 6

begleitenden Kommentaren zusétzlich seine altphilologische Gewandtheit aus. Der Ver-
gleich von Bildtafel und Skizzenblatt lasst allerdings vermuten, dass die Stiche Avelines
nicht nach den originalen Vorlagen von Rubens gearbeitet wurden, was bereits von Zeit-
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genossen angemerkt wurde (Sechs Zeichnungen entstammten dariiber hinaus der ersten fran-
zosischen Edition von Leonardos Malereitraktat 1651, nach Rubens’ Tod). Dass das 1773
schon nicht mehr im Original erhaltene Studienbuch mehrere Abschriften, Uberarbeitun-
gen und Transformationen durchlaufen hatte und Jombert das Resultat einer Vielzahl von
Autoren vorlag, spielte fiir seine Zuweisung der Autorschaft an den gelehrten Kiinstler kei-
ne Rolle.

Susanne Thiirigen

Literatur

Gawmpp, Axel Christoph: Théorie de la Figure Humaine, in: Scholion 4 (2006), S. 110—119. — HOPER,
Corinna: Zu den Anatomiebiichern von Bartolomeo Passarotti und Peter Paul Rubens, in: Thiem, Gun-
ther (Hg.): L’arte del disegno, Miinchen u.a. 1997, S. 73—82.

Kat. 3.3

Anonym
Regeln Welche ein Anfanger und Lehrling der Mahlereykunst zu Observieren.

0.0.

0.J. [um 1709]

44 S. (Text), 5 S. (Feder- und Tusch-Zeichnungen)
Deutsche Handschrift auf Papier

Privatsammlung

Die Handschrift in einem wohl annéhernd zeitgendssischen, stark abgegriffenen Pappein-
band umfasst zwei unterschiedliche Teile: Zunéchst entwickelt ein Malereitraktat die theo-
retischen und praktischen Grundlagen der Malerkunst. Die ersten Kapitel behandeln die Pro-
portionen des menschlichen Leibes, den Ausdruck, die Historienmalerei usw. Es folgt ein
Kapitel tiber zwei Seiten, aus dem sich auch die Datierung ergibt: ,,Von Farben und andern
Sachen so einem Mahler vonnéthen. darbey der Preis die solcher a[nn]o 1709 gegangen.*
Daran schlieen sich praktische Werkstattrezepte zu Farben, Firnissen und &hnlichem an.

Ein lose beiliegender, zu acht Blatt gefalteter Bogen Papier ist mit ,,ad libell[um]
N.°42% iiberschrieben — bezieht sich also wohl auf ein anderes Buch der Bibliothek dieses
Kiinstlers oder dilettierenden Kunstliebhabers. Die hier zu findenden, sorgfiltigen Feder-
und Tuschzeichnungen scheinen die Kurzform eines Zeichenbuches zu entwickeln. Die ers-
te Seite gibt Anweisungen fiir die grundlegende Proportionierung eines Kopfes und die An-
lage von Augen, Nase, Mund, Ohr, Gesichtsprofil, Full und Hand. Die zweite, nicht fertig
gezeichnete Seite behandelt Proportionen. Die restlichen drei Seiten geben Beispiele fiir
Kopfe und (kompliziert bewegte) Korper (Taf. 3.3). Vor allem diese anspruchsvolleren Fi-
guren sind im Gegensinn aus einem 1707 in Niirnberg publizierten Zeichenbuch (Taf. 3.3a)
von Gottlieb Herrmann tibernommen, das seinerseits Vorlagen aus Jan de Bisschops erst-
mals 1671 publizierten Paradeigmata Graphices (Taf. 3.3b) und Pieter de Jodes Varie figure
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Taf. 3.3a: G[ottlieb] H[errmann]: Neu-vollstdndiges Rei3-Buch mit vielen schénen Anweisungen zum
Zeichnen, Perspectiv, Kupfferidtzen und Sonnen-Uhren, Niirnberg 1707, Taf. 9

Taf. 3.3b: Jan de Bisschop: Paradeigmata Graphices Variorum Artificum, Amsterdam [um 1700],
Taf.28
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academiche/ Diversche Figuren uit de Academia (Antwerpen 1629) verarbeitet. Jan de Bis-
schop hatte fiir die mannlichen Figuren, wie sie sich dann auch auf dem gezeichneten Blatt
finden, mit einem antiken Bildhauer, Michelangelo, Raffael und Annibale Carracci vier der
groften ,Heroen® als Kiinstler benannt. Da die Zeichnungen zudem in der Grofe exakt mit
den Kupferstichen aus Hermanns Neu-vollstindigem ReifSbuch tibereinstimmen, lie3e sich
sogar an eine Form des seitenverkehrenden Durchpausens denken.

Mehrere Beweggriinde fiir diese Zusammenstellung sind denkbar: Das gedruckte Zei-
chenbuch konnte zu teuer gewesen sein oder die Beherrschung von dessen Motiven sollte
hier demonstriert werden. Moglich wire aber auch, dass die Zusammenstellung des Neu-
vollstindigen Reiss-Buches mit seinen iiber 60 Tafeln, die bei der Konstruktion des Kop-
fes und einzelner Korperteile beginnt, dann tiber Charakterkdpfe, Haar- und Kleidermoden,
Tiere, Pflanzen, Landschaften bis hin zu Perspektive und Schrift eine ausufernde Vielzahl
von Motiven umfasst, auf einen Kursus mit den essentiellen Elementen reduziert und
,verbessert® werden sollte. Dabei ldsst die Qualitét der Zeichnungen insgesamt eher an ei-
nen avancierten Dilettanten denn professionellen Kiinstler denken.

Ulrich Pfisterer

Literatur
BoOLTEN 1985.

Kat. 3.4

Anonym
Nouveau Livre du Dessein qui contient XXV figures dessinée par le célebre Jean Baptis-
ta Piazzeta.

0.0.

0.J. [um 1760/80]
24 Taf.
Privatsammlung

Dieses kleine, in der Qualitit seiner Kupferstiche sehr mediokre und wohl nur in einer Auf-
lage erschienene Werk versucht durch die Nennung des Namens von Giambattista Piazzetta
auf dem Titel an dessen Erfolg zu partizipieren. Von Piazzetta, neben Tiepolo wohl der be-
deutendste venezianische Maler des 18. Jahrhunderts, waren nicht nur druckgraphische Se-
rien mit Charakterkopfen publiziert worden. Posthum erschien ab 1760 (in mehreren Auf-
lagen, 1764 auch in einer franzdsischen Ausgabe) ein durch den Meister selbst zumindest
mitkonzipiertes, groformatiges und teures Zeichenbuch unter dem Titel Studj di pittura gia
dissegnati da Piazzetta ed con ora l'intaglio di Marco Pitteri ... (Venedig: Giovanni Bat-
tista Albrizzi). Dessen 48 Blatt zeigen 24 Motive jeweils im Umriss und schattiert. Den An-
fang machen dabei, wie tiblich, Korperteile. Unter den weiteren Bléttern finden sich fiinf
verschiedene Ménnerakte, aber auch Frauen und Kinder.
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Taf. 3.4: Nouveau Livre du Dessein [um 1760/80], Taf. B5
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Die Piazzetta ,untergeschobenen‘ Zei-
chenvorlagen boten dagegen nach dem Ti-
telblatt mit einer Pictura-Personifikation
und zwei Putten, die ein Tuch mit dem Ti-
tel in der Luft halten, allein 23 verschiede-
ne Ménnerakte (Taf. 3.4) in groben Kup-
ferstichen. Da auch die Exemplare dieses
Zeichenbuches im Rijksmuseum, dem Get-
ty Museum und der National Gallery in
Washington jeweils nur 24 Blitter umfas-
sen, scheint das Titelblatt nicht nur bei der
Angabe ,,Piazzetta®, sondern auch beim
Hinweis auf ,,25 Figuren® unzuverlissig.
Die Blattnummerierung: A[1]-8, B1-8 und
C1-8 spricht ebenfalls fiir einen kosten-
giinstigen Druck auf genau drei Bogen a
acht Darstellungen.

Die méannlichen Aktfiguren in den Studj
di pittura und weitere im zeichnerischen
(Euvre Piazzettas entsprechen in ihrer prin-
zipiellen Anlage zwar einigen Stichen des
Nouveau Livre, zumindest fiinf andere
Kupfer dort sind aber seitenverkehrte Ko-
pien nach einer Serie von Médnnerakten, die die Augsburger Reichsstédtische Kunstakade-
mie verkaufte. Einer dieser Stiche ist mit ,,M H fec.” signiert und 1743 datiert, stammt al-
so moglicherweise von Matthdus Herz, dem Sohn von Johann Daniel Herz, Stecher und Au-
tor mehrerer Zeichenbiicher (Taf. 3.4a). Damit ldsst sich das Entstehungsdatum des Nouveau
Livre, das auf jeden Fall nach 1760 anzusetzen sein diirfte und fiir das selbst noch eine Pu-
blikation kurz nach 1800 vermutet wurde, freilich nicht prézisieren. Da die Figuren keinerlei
klassizistische Elemente erkennen lassen, scheint allerdings eine Drucklegung vor ca.
1780 am wahrscheinlichsten. Der Bezug zu Augsburg und der franzosische Titel lassen an
einen nordalpinen Ursprung denken.

Taf. 3.4a: MH*‘: Ménnerakt, Zeichenvorlage,
Augsburg 1743

Ulrich Pfisterer

Literatur

DORIGATO, Attila (Hg.): Giambattista Piazzetta. Il suo tempo, la sua scuola, Venedig 1983 (Ausst. Kat.),
S. 214 (Kat. Nr. 120). — MoNTECUCCOLI DEGLI ERRI, Federico: Analisi di un libro veneziano del *700:
gli Studi di pittura di Giambattista Piazzetta. Con il catalogo ragionato delle edizioni e delle incisio-
ni, in: Saggi e Memorie di Storia dell’Arte 18 (1992), S. 123—150.
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Kat. 3.5

John Barrow
Dictionarium Polygraphicum.
Or, The Whole Body of Arts Regularly Digested

London

C. Hitch and L. Haws, J. Hinton L. Davis, C. Reymers

21758 ['1735]

Bd. 1: 5nn. Bl., 432 S, 30 Taf. | Bd. 2: 1 nn. Bl,, 398 S., 24 Taf.

1758 brachte der Mathematiker, Navigator und Autor John Barrow in zweiter Auflage das
zweibdndige Kompendium Dictionarium Polygraphicum heraus; ein alphabetisch geord-
netes Lexikon, dessen zahlreiche Lemmata sehr anschaulich durch 56 Kupfertafeln ergénzt
werden. Das thematische Spektrum des Dictionarium umfasst neben den wichtigsten
Kiinstlerbiographien (inkl. Monogrammen) auch Informationen beispielsweise zu emble-
matischen und mythologischen Inhalten sowie zur Material- und Farbenkunde. Auf die na-
turwissenschaftlich-mathematische Profession des Autors verweist auch die Auswahl der
Tafeln, denn es werden verstiarkt technische Geritschaften wie die Camera Obscura,
Keramikdfen und Sonnenuhren (Taf. 3.5) reprisentiert. Auch die Widmung des Bandes an
den damaligen Prasidenten der stark auf Naturwissenschaften ausgerichteten Royal Aca-
demy unterstreicht diesen Bezug.

| Fuing 13 P19 6.
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Taf. 3.5: Barrow: Dictionarium Polygraphicum 1758, Bd. 1, Taf. 1
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Dariiber hinaus finden
sich auch viele Tafeln zu | e
wichtigen kunsttheoretischen
Schlagwortern wie Proporti-
on, Anatomie und Physiogno-
mie. Die Vorlagen fiir diese
Blatter entnimmt Barrow di-
versen Klassikern der Gat-
tungsgeschichte, unter ande-
rem den Zeichenlehrbiichern
Fialettis (Kat. 4.2), Cousins
(Kat. 3.1) und Le Bruns (Kat.
9.5), wodurch das vordring-
lich enzyklopadische Anlie-
gen des Autors deutlich zu Ta-
ge tritt. Denn Barrow versteht
sich als Sammler von kunst-
theoretischen und praxisrele-
vanten Informationen und legt
damit letztlich ein Werk vor,
das nicht weniger als die sys-
tematische Darstellung des
Wissensstandes auf dem Ge- -
biet der bildenden Kiinste leis-
ten will. Durch seine Konzen-  Taf. 3.5a: Barrow: Dictionarium Polygraphicum 1758, Bd. 2,
tration auf das Unterthema  Taf. 1
,Kunst® macht das Dictionari-
um zugleich auf eine ab der Mitte des 18. Jahrhunderts einsetzende Tendenz der Lexiko-
graphie aufmerksam, in der man — herausgefordert durch die zunehmende Ausdifferenzie-
rung des Wissenschaftssystems in Spezialgebiete — beginnt, neben den traditionellen Uni-
versallexika (vgl. Kat. 2.4) auch gezielt kleinere, noch iiberschaubare Themenkreise zu
bearbeiten.

In einem der ldngsten Eintrdge des Lexikons wird unter dem im angelsidchsischen
Raum geldufigen Begriff des ,Japanning* die Herstellung von asiatischen Lackmobeln und
anderen dekorativen Oberflachen erldutert. Dieser Begriff subsumiert in Analogie zu ,Chi-
noiserie‘, die seit dem 17. Jahrhundert beginnende Nachahmung allgemein als ,orienta-
lisch® verstandener Motive (Taf. 3.5a) und Techniken.

Maria Heilmann

Literatur

CoOLLISON, Robert: Encyclopaedias. Their History Throughout the Ages, New York/London 1964,
S.105. — DoBAl, Johannes: Die Kunstliteratur des Klassizismus und der Romantik in England, Bd. 1
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Kat. 3.6

Anonym [C.D.H.]

Kleines Zeichen- und Maler-Buch fiir die Jugend.
Oder: Anweisung zum Zeichnen, nach Lairesse, und zur Malerkunst nach Leonardo do Vinci

Altona/Leipzig

0.J. [218107?; zuerst 1788 unter dem Titel: Theoretische und praktische Anweisung zur Zeichen- und

Mabhlerkunst]
358 S., XXXVIII Taf.
Privatsammlung

Der anonyme Autor verkiindet gleich zu Beginn in seinem vermutlich 1810 erschienenen
Kleinen Zeichen- und Maler-Buch fiir die Jugend zwar ,,nicht viel neues, jedoch vielleicht
das niitzlichste dieser Theile [zu] sagen® ( S. 4) und gliedert mit dieser Intention sein Werk
in zwei Hauptteile: die ,Zeichenkunst® und die ,Mahlerkunst‘. Als Vorbild fiir den ersten
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Taf. 3.6a: [C.D. H.]: Kleines Zeichen- und Mah-

ler-Buch [1810], Taf. 36
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Abschnitt zicht er den renommierten Autor
Gerard de Lairesse heran und iibernimmt
aus dessen Teekenkonst (1701; Kat. 6.4)
Anweisungen zum Studium nach dem Le-
ben, der Faltenwiirfe und nach der Glie-
derpuppe. Fiir die zweite Abteilung steht
Leonardos 1651 veroffentlichtes Trattato
della pittura Pate, vor allem die dortigen
Ausfithrungen zur Proportion, Anatomie
und Perspektive. Die Namen dieser beiden
grof3en Kiinstler und Kunsttheoretiker wer-
den bereits im Titel werbewirksam ange-
fiihrt.

Im letzten Kapitel schopft der Autor
schlieBlich aus eigenen Lehrerfahrungen
und gibt Anleitungen zur praktischen Um-
setzung des zuvor vermittelten Wissens.
Hier behandelt er verschiedene Genres, wie
die Landschafts- oder Blumenmalerei, aber
auch diverse Techniken, wie Pastell- oder
Olmalerei. So wird z.B. auf Tafel 35 (Taf.
3.6) demonstriert, wie durch das Mischen
der Farben mit Schwarz Schatten heraus-
gearbeitet werden konnen. Die Tabelle auf
Tafel 36 (Taf. 3.6a) gibt indes Aufschluss
dariiber, wie bestimmte Stufen eines Farb-
verlaufs durch Mischen erreicht werden
konnen.



3. Wer macht ein Zeichenbuch?

Taf. 3.6: [C.D.H.]: Kleines Zeichen- und Mahler-Buch [1810], Taf. 35
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Kat. 3.7

L’Ecole De Dessin.
Journal Des Jeunes Artistes Et Des Amateurs

Paris

Au Bureau de Journal, Rue Suger
1866/67 (Jg. 3; Nr. 35)

24S.,22 S.,2 nn. Bl, Taf. 145-216
Privatsammlung

Mit keinem Wort gibt diese Ausgabe zu er-
kennen, dass sie ein auf weiten Strecken
unverdnderter Nachdruck der 1788 unter
dem bislang nicht aufgelosten Autoren-
kiirzel C.D.H. erschienenen Theoreti-
sche[n] und praktische[n] Anweisung zur
Zeichen- und Mahlerkunst ist. Nur am
Schluss wurden vor allem die Kapitel zu
den Farben, der Landschafts-, Blumen-,
Email- und Pastellmalerei erginzt. Die ers-
te Ausgabe des Buches von 1788 erwéhnte
dagegen ihrerseits Leonardo und Lairesse
nicht, wirbt vielmehr mit einem Frontispiz,
das ,,Albrecht Duirer beim Zeichnen eines
Kopfes zeigt (Taf. 3.6b).

Anika Lautenschldger

Taf. 3.6b: C.D. H.: Theoretische und praktische
Anweisung zur Zeichen- und Mahlerkunst,
Altona/Leipzig 1788, Frontispiz

Das Journal des Jeune Artiste et des Amateurs (Taf. 3.7) belegt, dass das Zeichenbuch im
19. Jahrhundert seine Inhalte auBlerhalb der klassischen Werkausgabe auch im Rahmen
periodischer Publikationsformen zu vermitteln begann. Das Magazin ging aus dem von
1851 —1861 erschienenen Album de I’Ecole de dessin der Gebriider Monrocq hervor, wel-
che die Reihe ab 1864 unter leicht verdndertem Titel weiterfiihrten.

Das Erscheinen des erfolgreichen und beliebten Journals fallt damit in eine Zeit, in der
sich die franzosische Presselandschaft durch Neuerscheinungen und steigende Auflagen-
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Taf. 3.7b: L’Ecole De Dessin Jg. 1866/67, Pl. 187
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Taf. 3.7a: L’Ecole De Dessin Jg. 1866/67, P1. 205

zahlen in einem rasanten Wachstum befand. Die abonnierbare Zeitung mit ihrem Feuille-
ton-Teil wurde im Zuge dessen zum Leitmedium fiir die dsthetische Bildung des Biirger-
tums (Taf. 3.7b) und etablierte sich zunehmend auch als Forum fiir 6ffentliche Debatten zum
Thema ,Kunst*. Als Periodikum steht das Journal des Jeune Artiste im Zusammenhang mit
diesen publizistischen Entwicklungen.

Ein Jahrgang des Journals wird dabei von zahlreichen Nummern gebildet, die durch-
gehende, von Lithographien im Anhang unterstiitzte Sektionen beispielsweise zum per-
spektivischen Zeichnen, zur Aquarellmalerei oder zur seinerzeit beliebten ,,Potichomanie®,
dem Bekleben von Glasgefdlen mit chinoisen oder japonesquen Motiven (Taf. 3.7a), ent-
halten. Zudem fiihrt der Herausgeber seine Leser in der Sektion ,,Petit Vocabulaire* an das
architektur- und kunstspezifische Fachvokabular heran und erinnert dabei nicht selten an
die Inhalte fritherer Ausgaben. Wahrend vergleichbare Periodika ihren Abonnenten ledig-
lich Vorlagen ins Haus lieferten, versucht das Journal des Jeunes Artistes also dariiber hi-
naus, auch terminologisches und technisches Wissen weiterzugeben.

Katarina Vukadin

Literatur
GRrIMM, Jiirgen (Hg.): Franzdsische Literaturgeschichte, Weimar 2003.
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4. Fragmentieren

In seinem Gemaélde Die Atelierwand von 1852 hat Adolph von Menzel zwei Gipsabgiisse
von Armen, einen Totenschddel, das anatomische Modell einer Hand und eine Palette zwi-
schen einem Regalbrett und einem angeschnittenen Fenster zu einem ,Atelierstillleben’
komponiert (Abb. 20). Der grell zwischen die zwei Abgiisse einfallende Lichtkegel verleiht
den Armen Relief und Lebendigkeit und verweist emphatisch auf den fehlenden Korper, der
die Bruchstiicke zu einem Ganzen fiigen konnte.! Der rechte Arm inklusive Schulteransatz
scheint dabei die Pose eines Zeichners einzunehmen, der seine zeichnende Hand auf Pa-
pier aufgelegt hélt. Mit diesem programmatischen Atelierbild kommentierte Menzel die aka-
demische Kiinstlerausbildung, in der das Zeichnen nach meist antiken Vorlagen und Mo-
dellen im Zentrum stand. Auf eine Umfrage unter Kiinstlern im Wilhelminischen Kaiser-
reich nach der Niitzlichkeit des ,,Zeichnen nach Gyps* antwortete Menzel viel spéter 1897
mit dem Bonmot: ,,Alles Zeichnen ist gut und Alles zeichnen auch.*?

Dieser lakonische Kommentar zum akademischen Zeichenunterricht konnte als Motto
den nachfolgenden Ausfithrungen zur Fragmentierung vorangestellt werden. Noch bei
Menzel, wo der fragmentierte Korperteil ein Bildgegenstand eigenen Rechts geworden ist,
lebt die Darstellung wesentlich von der Vorstellung einer Ganzheit, von den Phantom-
schmerzen gewissermafien, die die GliedmaB3en dem Betrachter bereiten. Auch Menzel ver-
weist so noch kritisch auf einen die Gattung
Zeichenbuch und Zeichnen iiberhaupt be-
gleitenden Diskurs und eine grundlegende
Methode des Zeichenunterrichts: das Frag-
mentieren. Vergleichbar mit Euklids Defi-
nition der Grundelemente der Geometrie:
Punkt, Strich, geometrische Korper setzen
Zeichenbiicher fast immer mit solchen ele-
mentaren Ubungen ein, die durch zwei zen-
trale Methoden gepragt sind: die Fragmen-
tierung des Korpers und die Zerlegung der
Figuren mithilfe schematischer Konstruk-
tionslinien (siehe Essay 6).> Diesen Ge-
gensatz zwischen zwei Methoden des
Zeichnenlernens formulierte bereits um
1550/56 Baccio Bandinelli in einem der
frithesten Texte, die ausdriicklich dem Zei-
chenunterricht gewidmet sind: ,,In jeder
Sache muss man mehr die Grazie als das
MaB befolgen. [...] so haben einige be-
rihmte Schriftsteller Biicher geschrieben,

Abb. 20: Adolph von Menzel: Atelierwand. Ol

um [...] den Meistern nackte Korper zeich-
nen zu lehren, wo sie die Gliedmal3en mit-

auf Papier, 61 x 44 cm, 1852; Berlin, National-
galerie
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Abb. 21: Piroli: Raccolta Di Studj Come Elementi Del Disegno 1801, Taf. 25

hilfe von geometrischen Figuren wie Quadrate, Kreise und Dreiecke [erldutert haben], [...]
als seien ein Arm, ein Bein oder ein Kopf geometrische Figuren.*# Bandinelli polemisier-
te offenbar gegen die Methode der Schematisierung und Konstruktion von menschlichen
Korpern, wobei unklar ist, wen er als ,berithmte Schriftsteller® anspricht. Eine solche Me-
thode findet sich gedruckt zuerst in den 1528 auf Deutsch und 1534 auf Latein erschiene-
nen Vier Biicher von menschlicher Proportion Albrecht Diirers (Kat 9.1), die von Beham
(Kat. 6.1) und Schén (Kat. 6.2) popularisiert werden sollten.® Der fragmentierte Kdrper war
auch charakteristisch fiir Anatomietraktate, wobei Vesalius 1538 und 1542 seine anatomi-
schen Korperbilder ésthetisch an antike Statuen anglich.® Etwa zeitgleich hatte Vogtherr (sie-
he Essay 8) ein Nachschlagewerk fiir Korperfragmente angelegt, das an gedruckte, huma-
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nistische Biicher mit strukturiert erschlos-
senen Zitatenschitzen erinnert.” Die Ver-
bindung der Tradition der Anatomietrakta-
te und der Zeichenlehrbiicher miindete
dann offenbar vermittelt durch die Texte
von Alessandro Allori und Benvenuto Cel-
lini in die ersten Zeichenbiicher von Odo-
ardo Fialetti (Kat 4.2), die Scuola perfetta
(Kat. 8.2) und Giacomo Franco (Kat. 2.1).8

Wiéhrend in den Jahrzehnten der Ent-
stehung des Zeichenbuches die Zergliede-
rung stets der Rekomposition diente, also
die studierten Korperteile von den reinen
Umrissen fortschreitend zur vollplastisch
hervortretenden Darstellungen vervoll-
kommnet werden sollten, also gleichsam
,re-inkarniert* wurden, wurde aus dieser
Propddeutik des Zeichnens spitestens in
den Jahrzehnten um 1800 elne' ASth,etlk qes Abb. 22: Nicolas de Largilliére: Hinde. Ol auf
Fragments.’ Besonders deutlich wird dies Leinwand, 65 x 52 cm, um 1714; Paris, Musée
am 1801 in Rom gedruckten und pro- du Louvre
grammatisch Elementi del Disegno betitel-
ten Zeichenbuch des Tommaso Piroli (Kat. 10.6), der nach einer euklidischen Erlduterung
der beim Zeichnen verwendeten Linienarten tiber das Studium einzelner Augen und Ohren
zu antiken Statuen und Michelangelo als Vorlagen tibergeht, um mit zehn anatomischen Ta-
feln zu schlieBen. Nicht zufillig erscheint dabei, dass Piroli mehrere Vorlagen dem Jiings-
ten Gericht von Michelangelo nachgebildet hat (Abb. 21). Das Thema des Jiingsten Gerichts
ist wohl wie kein zweites geeignet, dem Zeichenschiiler die Methode der Fragmentierung
und Rekomposition von Korpern vor Augen zu fithren, war doch gerade die korperliche Auf-
erstehung mit der Vorstellung verbunden, in einem Idealkorper in der Mitte des Lebens nach
dem Tod zuriickzukehren, und somit bestens geeignet, die zeichnerische Restitution ver-
streuter Kdrperteile zu veranschaulichen.'® ,Inkarnation‘ und ,Auferstehung® sind dabei zwei
ebenso wirkméchtige wie langandauernde Vorstellungen, die die Zeichenmethoden grund-
legend prégten. Dafiir spielte offenbar auch eine Rolle, dass viele Zeichner von Zeichen-
biichern ebenfalls und oft zeitgleich anatomische Lehrbiicher illustriert haben: Hier seien
nur Odoardo Fialetti und Gerard de Lairesse (Kat. 6.4) genannt.!!

In einer weiteren Hinsicht ist das Kdrperfragment fiir das Zeichenbuch entscheidend,
da die Gattung des Zeichenbuchs, obgleich zumeist gedruckt, dhnlich den mittelalterlichen
Handschriften vom Prinzip der mouvance geprégt ist, also einer stdndigen Verdnderung,
Ubernahme, Querverbindung zwischen unterschiedlichen Vorlagen, so dass fast jede spi-
tere Auflage einen unikalen Status hat.'> Der fehlenden Geschlossenheit und Dauerhaftig-
keit dieser gerade in ihren Anfangen oft einer Loseblattsammlung gleichenden Biicher, al-
so ihrem fehlenden Charakter als ,Werk* oder ,Edition‘, korrespondiert, so die These, eine
Rhetorik der Fragmentierung, als miisse das ,offene Werk® durch den ostentativen Einsatz
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Abb. 23: Théodore Géricault: Studie eines Armes und zweier Fiifie. Ol auf Leinwand, 52 x 64 cm,
circa 1818/1819; Montpellier, Musée Fabre

fragmentierter Korper doch suggestiv auf eine Ganzheit verweisen. Das literarische Werk
als corpus ist eine weit zurlickreichende Vorstellung, die in den fast nur visuell argumen-
tierenden Zeichenbiichern iiber die Korperfragmente exzessiv und emphatisch eingefordert
wird.!3

Das Fragmentieren erscheint dabei als ein Phanomen der longue durée, da die Metho-
de von den ersten Zeichenbiichern bis ins 19. Jahrhundert Bestand hatte. Es wire sogar zu
iiberlegen, ob der Umschwung von der Fragmentierung als Propadeutik des Zeichnens zur
Asthetik des Fragments nicht wesentlich durch die immer intensivere Reflektion des
Zeichnens und der oft akademisch geprégten Arbeitsprozesse mit angestolen wurden, ob
also die zunehmend akademisch geprégten Zeichenbiicher nicht untergriindig und d rebours
einer Asthetik des Fragments zu ihrem Recht verhalfen. Atelierszenen, in denen junge Zeich-
ner aus Korperteilen ganze Korper zusammensetzen, finden sich von Fialetti (Taf. 4.2a) bis
Bloemaert (Taf. 5.1), wobei in beiden Darstellungen mit Frauenakt, Kopf eines alten Man-
nes, anatomischer Darstellung von Hand und Bein ,Grundelemente des Zeichnens® wie-
derkehren. Bei Bloemaert taucht der Kopf des lagernden Alten, den der junge Zeichner stu-
diert, in irritierender Weise zweimal auf und schaut als fragmentierter Doppelgianger von
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der Wand melancholisch auf den Leser hi-
nab. Der franzosische Portratmaler Nicolas
de Largilliére hat um 1714 auf einer klein-
formatigen Leinwand als offenbar im Ate-
lier verbleibende Kostprobe seines Kon-
nens elf Hiandestudien vereinigt, die er un-
terschiedlichen, von ihm gemalten Portréts
entnahm (Abb. 22).'% Das Gemiilde gleicht
auf frappierende Weise einer Seite aus ei-
nem Zeichenbuch.

Die Hand als des Menschen edelstes
Korperteil scheint gleichwohl unter den
Korperfragmenten eine besondere Rolle
eingenommen zu haben. In der Ateliersze-
ne von Menzel besetzt so auch die schop-
ferische Kiinstlerhand, wenn auch frag-
mentiert, eine zentrale Position im pro-
grammatischen Atelierbild. Ahnliches gilt
fiir die arrangierten Leichenteile in Géri-
caults Gemalde im Musée Fabre in Mont-
pellier von circa 1818/1819, wo zwischen
den blutigen, rumpflosen Resten eine mi-  ©
chelangeleske Kiinstlerhand, der rechten
Hand des Marmor-Davids nachgebildet, Abb. 24: qure.:e: Natuurlyk En Schilderkonstig
auf die Schopferkraft des Malers verweist 1753, Frontispiz
(Abb. 23).! Die emphatische Bedeutung
der Hand fiir das Kiinstler- und Gelehrten-
portrét lasst sich bis zu Vesalius’ Autorenportrit in seinem Anatomietraktat zuriickfiihren,
das groBe Ahnlichkeiten zu Kiinstlerselbstportrits aufweist.'® Die enge Verschriinkung zwi-
schen Anatomie und Zeichenbuch demonstriert etwa Willem Goerees Publikation von
1753 mit dem Titel De Mensch-Kunde (Abb. 24; vgl. Kat. 9.3). Diese Tradition wurde von
den Nationalsozialisten und im zweiten Weltkrieg zu genozidalen Rassenstereotypen per-
vertiert.!”

Die Fragmentierung des Kdrpers war dabei ebenso im Zeichenbuch wie im Kiinstler-
atelier und den friihen Kunstakademien als eine Ubung zur analytischen Zergliederung, ei-
ne Form der Propideutik, die der Lehre und der Nachahmung diente, anzutreffen.'® So schuf
der Niirnberger Bildhauer Johann Gregor von der Schardt Ende des 16. Jahrhunderts pa-
rallel zu den ersten gedruckten Zeichenbiichern eine Serie hochwertiger Terrakotta-Modelle
nach Statuen Michelangelos, wobei er ebenso ganze Figuren wie auch Hiande, Arme, Bei-
ne und FiiBe fertigte (Abb. 25).!° Diese nordalpinen Beispiele kénnen den zahlreichen Mi-
chelangelo-Kopien in Italien zur Seite gestellt werden, die als plastische Zeichenvorlagen
anzusprechen sind und denen dhnliche Vorstellungen wie bei den gerade entstehenden Zei-
chenbiichern zu Grunde liegen. Dabei scheint die Fragmentierung insgesamt auch schon lan-
ge vor 1800 jenseits einer reinen Propddeutik eine gewisse, dsthetische Eigendynamik
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Abb. 25: Johann Gregor van der Schardt (zugeschrieben): Fiile nach Michelangelo um 1560, aus:
Thode, Henry/Meier-Graefe, Julius: Michelangelo. Die Terrakotten aus der Sammlung Héhnel,
Berlin 1924, 0.S.

entfaltet zu haben. So wirkt auch der Blick der aus dem Bild herausschauenden Augen auf
dem Frontispiz des Zeichenbuchs von Jean-Baptiste Huet von 1778 (Taf. 5.4) wohl des-
wegen so eindringlich, weil ihre Position vertauscht wurde: Das rechte Auge wurde links
und das linke Auge rechts positioniert.2° Die kdrperlosen Augen dieses ,verriickten Gesichts*
bringen nochmals auf den Punkt, wie eine Propéddeutik des Zeichnens, fiir die die Frag-
mentierung zentral war, zunehmend auch eine Asthetik des Fragments hervorbrachte.

Matteo Burioni

1 KEiscH, Claude/RIEMANN-REYHER, Marie Ursula (Hg.): Menzel (1815—1905). ,,la névrose du
vrai“, Musée d’Orsay, Paris u.a. 1996 (Ausst. Kat.), S. 257-259 (Kat. Nr. 65). Siche dazu HoF-
MANN, Werner: Menzels verschliisseltes Manifest, in: ders. (Hg.): Menzel — der Beobachter, Kunst-
halle Hamburg, Miinchen 1982 (Ausst. Kat.), S. 31-40.

2 Zitiert nach KEISCH/RIEMANN-REYHER 1996, S. 257-259 (Kat. Nr. 65), insb. S. 259, Anm. 6.

DickeL 1987, S. 245-261.

4 BANDINELLI, Baccio: Libro del disegno. Florenz, Biblioteca Moreniana, Palagi 359, fol. 6v: “Et
d’ogni minima cosa debbi cercare assai piu la gratia che le misure; [...] in modo che qualche gra-
ve schrittore ne anno ischritto in volumi per insegnare con tali misure a’ maestri fare li ignudi con

W
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ogni lor menbro per forza di figure geometre, come quadrati e forme ritonde et triangulare, come
se un braccio o ganba o testa fussi figura di geometria.” Zit. nach WALDMAN, Louis A.: Baccio
Bandinelli and Art at the Medici Court. A Corpus of Early Modern Sources, Philadephia 2004,
S.901.

BoLTEN 1985, S. 188—-231.
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Kat. 4.1

Juan de Arfe [Arphe] y Villafaiie

Varia Commensuracion Para La Escultura y Arquitectura

Madrid

Miguel Escribano

1773 ['1585-87]

2 nn. BL., 298 S. (inkl. zahlr. Abb.)
Privatsammlung

Juan de Arfe y Villafaiie (1535—1603) bezeichnete sich teils als ,,Bildhauer in Gold und Sil-
ber* (Titelseite), teils als ,,Silberschmied-Architekt* (Rohrl 2000, S. 85). Als Gold- und Sil-
berschmied charakterisiert ihn auch das Autorenportrit, das seinem Traktat Varia Com-
mensuracion vorangestellt ist. In den vier Biichern zur Geometrie, zur menschlichen und
tierischen Proportion sowie zur Architektur (Séulenlehre, Proportionen im Kirchenbau und
in Goldschmiedewerken) reflektiert er stets die Anwendbarkeit des Gesagten fiir die Gold-
und Silberschmiedekunst, als deren grundlegende Wissensgebiete ihm Arithmetik, Geo-
metrie, Astrologie, Anatomie und die Zeichenkunst gelten.

106 ANIMALES: TIT. L

CAPITULOTV.

TRATA DE LOS PERROS

| “iContiene seis figuras.

SoioF Las Pervos son de farmas diferentes; =
Galgos, Podencos{Goagues, y Mastines;
Ot roryGue o kU eartan las corrientes,
orras Lebreles gt ki paraottor fines: i
2uidod ellos ofenden conlos dientes, :
s dadrandy o con ados’ sois malsines;
MaT S6 PAra §u5 amos Mar lesler;
gosg som dadus Jas otros animales,

L GALGO ES PERRO —=—
E ligero. ¥ que corre mucho,
uene Ja cola larga, y enroscada , y los pies de atrds Targos , el cuer-
po delgado , su altura tres quartas de vaea: es mortal enemigo de
las Liebres,

PO-

Taf. 4.1a: Villafane: Varia commensuracion
1773, S. 106
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Die reich illustrierte, gro3formatige Ab-
handlung kann mit insgesamt acht Aufla-
gen (31806) als bedeutendster kunsttheore-
tischer Erfolg der spanischsprachigen Li-
teratur der Frithen Neuzeit gelten. Die
urspriingliche Zielgruppe der plateros
(Gold- und Silberschmiede) wurde im Vor-
wort des Herausgebers der hier gezeigten
sechsten Edition, die ohne den von Arfe
verfassten Prolog erschien, durch die der
Architekten ersetzt.

Den Auftakt zum zweiten Buch iiber
die menschlichen Proportionen bildet der
Kopf- und Brust-Ausschnitt des Mannes.
Der Kopf gilt Arfe als Grundeinheit und
,,Wurzel des Korpers®, von der aus alle an-
deren Korperteile als ,,Strahlen* abgehen
(S. 96). Seine grundsitzlich didaktische
Vorgehensweise wird dabei mit Blick auf
das von ihm verwendete Quadratlinien-
netzschema, die Zahlen- und Buchstaben-
systematik sowie das ,Vier-Seiten-Prinzip‘
ersichtlich, nach dem fragmentierte Korper-
teile jeweils aus vier Perspektiven (frontal,
von der Riickseite und den Seiten) gezeigt
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Taf. 4.1: Villafafe: Varia commensuracion 1773, S. 99
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werden. Die dadurch simulierte Allansichtigkeit der Korperpartien unterstreicht einmal
mehr, dass Arfe sein Werk speziell auf die Bediirfnisse plastisch arbeitender Kiinstler aus-
zurichten versuchte. Der Begleittext erldutert schlieBlich schrittweise mit Hilfe von Buch-
staben und Zahlen die Ausfithrung einer Zeichnung und fasst alle Informationen in Okta-
venversen gleichsam mnemotechnisch zusammen.

Im Gegensatz zur von Arfe selbst angefertigten Darstellung des menschlichen Kopfes
(Taf. 4.1), griff der Autor im dritten Buch tiber tierische Proportionen bei der Abbildung des
Rhinozerosses (Taf. 4.1a) auf einen Holzschnitt Albrecht Diirers zuriick. Dass die Anlei-
tung zum Zeichnen auf die Angabe eines Malistabs, der allein die Hohe und Lénge der be-
schriebenen Tiere bestimmte, reduziert wurde, diirfte darauf verweisen, dass die Illustra-
tionen vor allem als Mustervorlagen fiir Embleme gedacht waren.

Susanne Thiirigen

Literatur

BONET CORREA, Antonio: La obra tedrica de Juan de Arfe, in: Sanz, Maria Jesus (Hg.): Centenario
de la muerte de Juan de Arfe (1603—2003), Sevilla 2004, S. 143—172. — ROHRL 2000, S. 82—-99, 344 —
346. — ROHRL 2009.

Kat. 4.2

Odoardo Fialetti
I1 vero modo et ordine per disegnare tutte le parti et membra del corpo humano

Venedig

Justus Sadeler
1608

34 Taf.
Privatsammlung

Odoardo Fialetti (1573—1633/34) was a painter, draftsman, and printmaker who spent his
working career in Venice (MALVASIA, Carlo Cesare: Felsina Pittrice Vite de’ Pittori Bolognese,
Bologna 1678, 11, p. 312).The most famous of his more than 200 etchings are those com-
prising his drawing books. Combined by later publishers into one project, the books appear
to have started out as two distinct works, traditionally referred to by Bartsch’s characterization
of “Large” (Il Vero Modo ...) and “Small” (Tutte le parti del corpo humano diviso in piu
pezzi). These designations refer not to the sizes of plates, but rather to the number of plates
in each title. /] vero modo, securely dated on the title plate to 1608, was Fialetti’s first drawing
book. There are two known copies of the second drawing book with accompanying text —
one in the Rijksmuseum in Amsterdam, the other bound together with this copy of // vero
modo et ordine per disegnare.

For the most part, I/ vero modo comprises plates of individual facial features or parts
of the body, including feet, hands, arms, legs, knees, and torsos, all male. There are also a
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Taf. 4.2: Fialetti: Il vero modo et ordine 1608, Taf. 2

smaller number of completed heads. These plates would ostensibly teach the user to draw
the human body through a progressive method. Also included with this book are two nar-
rative plates depicting studio or workshop scenes.

Some of Fialetti’s plates were copied in Amsterdam as early as 1616 in Jan Janssonius’s

Diagraphia. Other copies fol-
lowed both in the North and in
England, including works pub-
lished by Leonhard and Jan
Schenk, Claes Jansz. Visscher
(Kat. 4.3), Cornelis Danckerts,
and Alexander Browne. Unlike
the Scuola perfetta (Kat. 8.2) or
Guercino’s drawing book, Fia-
letti’s works were not copied in
Italy until much later in the cen-
tury.

In Eleven Shaded Eyes (Taf.
4.2), Fialetti etched a sheet of
completed eyes abstracted from

Taf. 4.2a: Zeichenschule, aus: Fialetti: Il vero modo et ordi-
ne 1608; Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung
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the head. In the other example we see a lively studio scene (Taf. 4.2a), suggesting elements
of artistic education that the drawing book is meant to mimic; in particular note the young
students drawing from casts of body parts.

Alexandra Greist

Literatur
GREIST 2014. — RosAND 1970.

Kat. 4.3

Anonym

Fondamento del latre de desegnia NeceBarie e profite vela & Pictori, Intagliatori Schulptori,
Orifici Schritoriari etc. Intagliate per Lucas Ciamb in Roma. Prima Pars

Fondamenten der Teyckenkonst voor Schilders, Plaet en Beeltsnyders, Steenhouwers
mitsgaders alle konstlievende geesten. gesneden door Lucas Ciamb tot Romen. Erste Deel

[Amsterdam]

[Claes Jansz.] Visscher

1651

38 Taf. (1. Teil) | 38 Taf. (2. Teil) [von urspriinglich 80 Taf.]
Privatsammlung

Von den drei Zeichenbiichern, die der Verleger Claes Janszoon Visscher (1587—1652) in
Amsterdam herausgab, diirfte das hier gezeigte — das einzige, bei dem das Erscheinungs-
datum angegeben ist — das letzte sein. Mit seinen urspriinglich 80 Blattern war es mehr als
dreimal so umfangreich wie seine beiden Vorgénger (die Fundamentales Regulae Artis
Pictoriae et Sculpt[oriae] und der Lucidissimum signorum speculum). In der bald nach 1682
verfassten Lagerliste von Claes’ Enkel, Claes Claesz. Visscher II (1649—1702), wird es auf-
gefiihrt als ,,TEecken-boeck, door L. Ciamb, 2 deelen. 80 Bladen®. Und noch nach 1721
ist es unter den Graphikangeboten von Johannes Covens und Cornelis Mortier verzeichnet.
Trotz dieses mehr als 70 Jahre umfassenden Verkaufszeitraums waren bislang nur Exem-
plare des ersten Teils bekannt (Rijksmuseum; ULB Darmstadt). Auch wenn dem hier ge-
zeigten Exemplar vier Tafeln fehlen und beim neuen Aufbinden im frithen 20. Jahrhundert
wohl zudem einige der nicht konsequent nummerierten Kupferstiche aus Teil 1 in den zwei-
ten Abschnitt verschoben wurden, damit beide Teile trotz der Fehlstellen gleich umfang-
reich erscheinen, wird doch erstmals erkennbar, worin das weiterfithrende zeichnerische An-
gebot der zweiten 40 Abbildungen bestand.

Die Zeichenbiicher von Visscher stellten allesamt — von den Titelblattern und wenigen
neu entworfenen Tafeln abgesehen — Adaptionen berithmter Vorgéngerwerke dar, vor allem
von Odoardo Fialetti (Kat. 4.2) und der sog. Scuola perfetta (Kat. 8.2). Diese beiden ita-
lienischen Zeichenbiicher waren bereits die Grundlage fiir die 1616 in Amsterdam bei
Janssonius erschienene Diagraphia gewesen. Dass Visscher im tibrigen erst 1651 den Na-
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L Pttt - = i
FONDAMENTEN DER, TEECKENKONST | 1 e i
het tweede deel . 4. i
Taf. 4.3a: Fondamento 1651, Taf. 41 Taf. 4.3b: Fondamento 1651, Taf. 59

men des Stechers der Scuola perfetta, Luca Ciamberlano, im Titel nennt, deutet darauf hin,
dass das italienische Werk bis zu diesem Zeitpunkt anonym zirkulierte (vgl. dazu Kat. 8.2).

Im ersten Teil des Fondamento stellte Visscher aus Fialetti und der Scuola perfetta die
grundlegenden Konstruktionsanleitungen zum Zeichnen eines Kopfes sowie einzelne Kor-
perteile und Kopfstudien (darunter auch zwei nach Hendrick Goltzius) zusammen. Der zwei-
te Teil (Taf. 4.3a) ergénzt vor allem Beispiele fiir Darstellungen von ganzen Korpern, wo-
bei er die Illustrationen zur Anatomie (Taf. 4.3b) und Proportion von Mann, Frau und Kind
aus dem erfolgreichen franzdsischen Zeichenbuch des Jean Cousin adaptiert (Kat. 3.1;
Abb. 54). Die letzten beiden Blatter — eines wieder aus der Scuola perfetta iibernommen —
behandeln mit der Perspektive die Gesamtanlage eines Bildes (Taf. 4.3).

Ulrich Pfisterer

Literatur

BorteNn 1985, S. 130f., 140 f. und 148 —151. — DE HOOP SCHEFFER, D./ScHUCKMAN, Christiaan: Holl-
stein’s Dutch & Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts ca. 1450—1700, Bd. 38/ Text, Roosen-
daal 1991, S. 246.
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Kat. 4.4

Johann Daniel Preifller

Die durch Theorie erfundene Practic.

Oder Griindlich - verfasste Reguln deren man sich als einer Anleitung zu beriihmter Kiinst-
lere Zeichen-Wercken bestens bedienen kann

Niirnberg

[Selbstverlag]

Bd. 1: 41740 ['1721] | Bd. 2: 1722 | Bd. 3: 11781 ['1725] | Bd. 4: 11789 [11757]
Bd. 1,2 u. 4: 18 Taf. | Bd. 3: 15 Taf. [von urspriinglich 18 Taf.]

Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Die durch Theorie erfundene Practic von Johann Daniel und Johann Justin Preil3ler zahlt
zu den erfolgreichsten deutschsprachigen Zeichenlehrbiichern der Frithen Neuzeit.

Der Maler Johann Daniel Prei3ler (1666—1737) lernte in Niirnberg. Ein mehrjahriger
Studienaufenthalt in Italien (1688 —1696), Venedig und vor allem Rom, gab ihm entschei-
dende Einblicke in die aktuelle, europaweit vorbildliche Kunstpraxis. Ab 1704 leitete
PreiBller die Niirnberger Malerakademie und ab 1716 auch die angegliederte stidtische
Zeichenschule. Prei3lers Sohn Johann Justin (1698 —1771) iibernahm nach einem eigenen
Italienaufenthalt 1742 das Direktorat der Akademie und 1752 dasjenige der Zeichenschule
in Niirnberg.

Mit dem durchschlagenden Erfolg des PreiBllerschen Zeichenbuches ist eine dichte Edi-
tionsgeschichte verbunden, die sich auch an dem ausgestellten Exemplar ablesen ldsst: Aus
der Erstausgabe entstammt Band 2, wihrend Band 1 zur vierten Auflage (mit neu gesetz-
tem Text, ohne Wiedergabe des Privilegs, ohne Widmung, aber mit Verlagswerbung) ge-
hort. Band 3 ist Teil einer spéteren Auflage, die im Text neu gesetzt, in den Vignetten neu
gestaltet sowie in den Tafeln augenscheinlich neu hergestellt wurde. Der Band enthilt 15
von urspriinglich 18 Tafeln, welche mit einer auffallend hohen Préazision kopiert wurden.
Band 4, konzipiert von Johann Justin Preiller und erstmals 1757 aufgelegt, erweitert mit
der Beriicksichtigung von Kind und Frau (und weiteren mannlichen Figuren) das bisher ver-
tretene Spektrum.

Die enorme Rezeption des Zeichenlehrbuchs griindet in einem didaktischen Coup: Preif3-
ler lieferte nicht einfach nur Vorlagen zum Kopieren. Den Ausschlag fiir den Erfolg gab die
Konzeption des Buches als eine Art vorbereitender Kurs auf das Kopieren nach Vorlagen,
also zur Nutzung weiterer Vorlagenbiicher. Preiller bot dem Zeichenschiiler ein leicht nach-
vollziehbares System, mit dem dieser sich letztendlich eine Methode aneignete, in jeder Art
von Vorlage die geometrischen Grundformen zu erkennen, die in leicht gezeichneten Hilfs-
linien als proportional korrektes Geriist fiir die ausfiihrliche Nachzeichnung (in einem nach-
folgenden separaten Arbeitsschritt) dienen sollte. Ubliche Fehler beim Kopieren wie pro-
portionale Verzerrungen konnten so reduziert werden. Preif3ler vermittelt diese Methode mit-
hilfe von speziellen Vorlagen in zwei- bis dreifacher Gestaltung, einmal in ,,regularen” und
,punctirten* Hilfslinien (,,Theorie®), gelegentlich in erweiterten Zwischenformen und
schlieBlich in ausgearbeiteten Figuren mit deren ,,buckligt* Linien (,,Practic; vgl. Bd. 1,
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Taf. 4.4: PreiBler: Practic 1740, Bd. 1, Taf. 3
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Nothiger Vorbericht). Dem | 1
Schiiler wird empfohlen, sich : ' =
der nédchsten Aufgabe erst : :
zuzuwenden, wenn er die f:’/ \
vorherige fehlerfrei be- o
herrscht. Die Tafeln bieten :
neben Grundformen exem- | B rec st
plarische Ausformungen: Bei
den Ohren (Taf. 4.4) handelt a5
es sich um Varianten in der W
perspektivischen Ansicht und
in anwendungsabhingigen
Typen.

Ein Zeichenheft des sdch-
sischen Prinzen und spiteren
Kurfiirsten Friedrich Chris-
tian I. (1722—1763) von 1735
in Dresden (Taf. 4.4a) belegt
die Rezeption der PreiBller-
schen Didaktik selbst in den
hochsten gesellschaftlichen
Kreisen. Die Blétter zeigen
in einem abweichenden Lay-
out prézise Reinzeichnungen
nach den Preif3lerschen Figu- Taf. 4.4a: Friedrich Christian I. von Sachsen (1722—1763), Zei-

ren als Ergebnis der Ubun- chenheft Delineationvm Rvidmenta, 1735; Dresden, Sachsische
gen des Prinzen. Landesbibliothek — Staats- und Universitétsbibliothek

PreiBler ordnet die Auf-
gaben in den einzelnen Bén-
den nach Schwierigkeitsgraden, vom Detail zum Ganzen, von der schematischen Grund-
form iiber lineare Figuren zum Helldunkel. Band 1 umfasst Detailvorlagen fiir Augen und
Ohren, die Nasen- und Kinnpartie, den Kopf als Ganzes, Hande und Fiile, Arme und Bei-
ne und den Torso der menschlichen Figur. Erst in Band 2 wird der Zeichenschiiler mit der
ganzen Figur konfrontiert: Am Anfang steht eine Proportionsfigur in Ansicht von vorne
und von hinten. Bildtafeln 3 und 12 geben in formal reduzierter Form (Strichménnchen,
Umrissfiguren mit eingezeichneten Hilfslinien) eine Ubersicht iiber die im Band vertre-
tenen Vorlagen. Bildtafeln 4—11 fithren Aktfiguren in Einzelhistorien vor — in didaktischer
Absicht prasentiert Preiller die Vorlagen wieder in zweifacher Form, oben in den wich-
tigsten Umriss- und Hilfslinien, unten als ausfiihrliche, aber formal auf Linien beschrankte
Komposition. Bei den Tafeln 13 —16 wurde auf eine ganzseitige Ausfithrung in Umriss-
und Hilfslinien verzichtet. Die letzten Bildtafeln 17 und 18 bieten zwei weitere Kompo-
sitionen ohne Hilfslinien. Der dritte Band schlieBBlich fiihrt anhand von Aktfiguren ins Hell-
dunkel ein und komplettiert die Grundausbildung mit der Aufgabe der drapierten Gewand-
figur.
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Taf. 4.4b: Preiller: Practic 1781, Bd. 3, Taf. 5 Taf. 4.4c: Georg Philipp Rugendas, Aktstudie
eines knienden mannlichen Modells. Schwarzer
Stift, 43 x 29,1 cm, 1696; Karlsruhe, Staatliche
Kunsthalle

Die Vorlagen entwarf Johann Daniel Preif3ler selbst, die Umsetzung in den Druck leis-
tete sein Sohn Georg Martin (1700—1754). Die in der Pose vorliegende Ubereinstimmung
der Aktfigur (Taf. 4.4b) mit einer Aktstudie von Georg Philipp Rugendas (Taf. 4.4c) legt
die Herkunft der Posen aus dem gemeinsamen Aktstudium an der Accademia di Francia
in Rom in den 1690er Jahren nahe.

Susanne Miiller-Bechtel

Literatur

DickeL 1987. — LUTHER, Edith: Die Kiinstlerfamilie Preif3ler und der Zeichenunterricht an Akademie
und Zeichenschule in Niirnberg 1704—1771, in: Akademie der Bildenden Kiinste in Niirnberg (Hg.):
350 — Akademie der Bildenden Kiinste in Niirnberg, Niirnberg 2012, S. 46—55. — TACKE, Andreas (Hg.):
,,Der Mahler Ordnung und Gebréuch in Niirmberg™. Die Niirnberger Maler(zunft)biicher ergidnzt durch
weitere Quellen, Genealogien und Viten des 16., 17. und 18. Jahrhunderts, Miinchen/Berlin 2001.
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Kat. 4.5

Philipp Andreas Kilian

Der Jugend kan dis Werck die Anfangs-Griinde Zeigen, wie man muf} stuffenweis zur ed-
len Kunst aufsteigen.

Der Anfang wird damit zwar Gliederweis gemacht, bi3 endlich die Figur wird vollig her-
gebracht

Augsburg

Johann Martin Will

0.J. [um 1750]

24 num. Taf. (auf 12 nn. Bl.)
Privatsammlung

Philipp Andreas Kilian (1714—1759) wuchs in einer Kupferstecherfamilie auf und erhielt
seine Ausbildung unter anderem durch Johann Daniel Preiller, den Autor des seinerzeit {iber-
aus populdren Zeichenbuchs Die durch Theorie erfundene Practic (Kat. 4.4). Neben sei-
ner Verlegertdtigkeit publizierte Kilian 1750 ein eigenes Vorlagenbuch fiir Anfénger in der
Zeichenkunst. Da das Werk ohne Jahresangabe erschien, ist nicht klar, ob die wenigen er-
haltenen Exemplare aus nur einer oder unterschiedlichen Auflagen stammen.

Kilian bietet dem Leser zwolf thematisch gegliederte Seiten. Er beginnt mit fragmentierten
Gesichtern und behandelt Auge, Mund, Nase und Ohr einzeln in Umrisszeichnung und Schraf-
fur, um dann zu vollstdndigen Kopfdarstellungen in unterschiedlichen perspektivischen An-
sichten fortzuschreiten. Die Musterbeispiele wurden aber nicht von Kilian selbst entworfen.
Vielmehr sind die Kopfe junger und alter, verziickter, gedankenverlorener, grimmiger oder
lachelnder Personen bedeutenden Kunstwerken seiner Zeit entnommen. Kilian, der seine
Schiiler offenbar auch kunsthistorisch bilden will, nennt die jeweiligen Kiinstler unterhalb
der Abbildung. Die Vorlage des hier ausgestellten Muster-Kopfes (Taf. 4.5) stammt laut Bild-
unterschrift von dem venezianischen Maler Giovanni Battista Piazzetta (1682 —1754; vgl.
Kat. 3.4). Piazzetta hatte den Typus eines alten Mannes mit geneigtem Haupt wohl als Vor-
lage fiir eigene Werke entworfen und ihn in seinem um 1720 entstandenen Werk Susanna und
die beiden Alten (Bremer Kunsthalle) verwendet. Fiir Kilian war dieser Kopf sicherlich auf-
grund der Verkiirzung des nach vorn geneigten Gesichts von Interesse. Die schwierige Par-
tie wird dem Schiiler durch eine Konstruktionszeichnung links erlautert. Bevor der Eleve sich
an die im Mittelbild meisterhaft ausgefiihrte Schattierung zu wagen hat, gibt Kilian ihm rechts
die Moglichkeit, sich zunédchst mit der Umrisszeichnung zu beschéftigen.

Sophie Tauche

Literatur

GRIEB, Manfred H. (Hg.): Bildende Kiinstler, Kunsthandwerker, Gelehrte, Sammler, Kulturschaffende
und Méazene vom 12. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts, Bd. 2, Miinchen 2007, S. 778, s.v. ,Kilian,
Philipp Andreas‘. — HAMMERLE, Albert: Die Augsburger Kiinstlerfamilie Kilian, Augsburg 1922. —
PiLz, Kurt: Kilian, Philipp Andreas, in: Historische Kommission bei der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften (Hg.): Neue Deutsche Biographie, Bd. 11, Berlin 1977, S. 604 f.
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Taf. 4.5: Kilian: Anfangs-Griinde [um 1750], Taf. 17 u. 18
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Kat. 4.6

Carl August Richter
Anweisung zum Landschaft-Zeichnen.
Nach den vorziiglichsten Meistern zusammengestellt

Dresden/Leipzig
Arnoldische Buchhandlung
31843

41 Taf.

Privatsammlung

Das Prinzip des Fragmentierens und Synthetisierens fand nicht nur bei der Darstellung des
menschlichen Kdrpers Anwendung, sondern wurde auch auf das Landschaftszeichnen tiber-
tragen. Bereits 1734 konzipierte Johann Daniel Prei3ler seine sehr erfolgreiche Griindliche
Anleitung welcher man sich im Nachzeichnen schoner Landschaffien oder Prospecten be-
dienen kann (Kat. 5.3) nach dieser Methode. Die Aufwertung der Landschaft im Zuge der
Romantik intensivierte dann die Nachfrage nach Zeichenbiichern und Vorlagenwerken zu
Landschaft und heimischer Flora, insbesondere auch zu den heimischen Baumsorten. Vor al-
lem in England und Deutschland, aber etwa auch in den USA (z.B. Benjamin H. Coe: Draw-
ing Book of Trees und Easy Lessons in Landscape Drawing, beide New York 1845) er-
schienen in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts zahlreiche Werke zu dieser Thematik.

Taf. 4.6a: Richter: Landschaft-Zeichnen 1843, Taf. [1]
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Taf. 4.6: Richter: Landschaft-Zeichnen 1843, Taf. [39]
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In Dresden publizierten der Akademieprofessor Adrian Zingg, zusténdig fiir ,,Kupferstich
und Landschaftszeichnung®, und seine Schiiler solche Vorlagensammlungen. Mit ihrem
neuen Ideal der Naturndhe verwirklichten sie nicht nur eine Forderung des Konzeptors und
Generaldirektors der Akademie, Christian Ludwig von Hagedorn. Sie ,entdeckten® auch die
Landschaft der Sachsischen Schweiz fiir die Romantik: 1802 erschienen von Christian Au-
gust Giinther, der ab 1810 selbst Mitglied der Akademie war und 1815 eine Professur erhielt,
24 Blatter zur Charakteristische[n] Darstellung der Baeume als Lections Bldtter fiir geiib-
te Landschaftszeichner, Mahler u. Kupferstecher. Zingg selbst gab zwischen 1805 und 1811
drei Werke heraus (Griindliche Zeichenschule fiir Landschafter, Erste Anfangsgriinde der
Landschafts-Zeichenkunst und -Malerey,; Studienbldtter fiir Landschafiszeichner). Carl Au-
gust Richter (1770—1848), der Vater des spéteren Landschaftsmalers Ludwig Richter und seit
1810 Professor fiir Kupferstich an der Kunstakademie Dresden, begann seine Anweisung zum
Landschaft-Zeichnen, die auf jeden erlduternden Text verzichtete, nicht nur auf einer weni-
ger anspruchsvollen Stufe mit dem Studium einzelner Blattformen (Taf. 4.6a), sondern
deckte auch ein weiteres Motiv-Spektrum ab, bei dem die letzten Tafeln dann auch kleine Staf-
fage-Figuren zeigen (Taf. 4.6). Dies diirfte zumindest mitverantwortlich fiir den Erfolg die-
ser Serie gewesen sein (im Unterschied zu der kaum bekannten Giinthers) — auch wenn sich
die beiden laut Titelblatt vorausgehenden Auflagen von Richters Werk schwer nachweisen
lassen. Deutlich wird auch hier das gewandelte Interesse an der Natur, wie es dann der Sohn
Ludwig in einer Passage seiner Lebenserinnerungen eines deutschen Malers zusammenfasst:
Jjene dimmernde, mysteridse Richtung [wie bei C.D. Friedrich] war mir nur durch Refle-
xion angeflogen und meiner innersten Natur nicht entsprungen; denn ich hatte meine Lust
an der klaren Form, an Sonnenschein und bunter Tageshelle” (Ausg. 1944, S. 231f.).

Ulrich Pfisterer

Literatur
FRrROLICH, Anke: Landschaftsmalerei in Sachsen in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, Weimar
2002, S. 114—148. — Kunzg 2005, S. 98—100 (Kat. Nr. 52—54).

Kat. 4.7

Nicolas Amaranthe Roulliet

Principes De Dessin.

Divisions De La Téte Et De La Figure Académique, Suivies De Quelques Notions De Pers-
pective. Pour Servir De Complément Au Procédé Du Méme Auteur, Acquis Et Publié Par
Le Gouvernement En 1844

Paris

Henri Plon
1857

23 S., 11 nn. BL.
Privatsammlung
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TR R

PrancHE 6.

Ne 1, Ne 2,

(

DU PROFIL ACADEMIQUE.

La division du profil académique est identique a celle de la
figure vue de face. Seulement on rattache les bras et les jambes
a la ligne perpendiculaire lorsqu’on veut imprimer a 'ensemble
un mouvement quelconque.

’

Taf. 4.7 : Roulliet: Principes de dessin 1857, S. 23

Bereits 1844 wird der Landschaftsmaler Nicolas Amaranthe Roulliet (1810—1889) von der
Franzosischen Regierung beauftragt, ein Grundlagenwerk zur Vermittlung der Zeichen-
kunst auflerhalb der Akademie zu verfassen. Die Principes de dessin sind das Ergebnis von
20 Jahren Lehrtitigkeit, in denen Roulliet immer wieder fehlende Kenntnisse des Anato-
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miestudiums bei seinen Schiilern beobach-
tet hatte. Die von der zeitgendssischen Kri-
tik als Innovation gefeierte Methode fiir je-
dermann zergliedert in einem ersten Kapi-
tel zundchst den Kopf und anschlieend
den gesamten menschlichen Korper in
,,stoffliche* Einheiten (CORTAMBERT 1864,
S. 15). Das zweite Kapitel der Ausgabe von
1857 ist der Vermittlung der perspektivi-
schen Landschaftsdarstellung gewidmet
und verfolgt das Ziel, einem nichtakade-
mischen Publikum (Schulkindern und

Prasene 8.

Amateuren) die auf mathematischen und -?:;f\l e
geometrischen Grundsétzen basierende HE o ool A
Proportionslehre und die Konstruktion der Wiprs
Fluchtpunktperspektive so einfach und ef- P ,_";'.
fizient als moglich zu vermitteln. Rouilliet J ; /Q j \‘ﬂ _1'.

— selbst Absolvent der Ecole des Beaux- 771 Lo | ‘,u"’l
Arts de Lyon und spiter Mitglied der Niirn- S/ _\;\ > i e \
berger Akademie der Schonen Kiinste — o el e

FOINTS DIVISIONNAL ES,

gibt in seiner Abhandlung genaue Anwei-
sung zur Systematisierung des Zeichnens
nach dem lebenden Modell. Der darzustel-
lende Korper wird gemél seiner Methode
in etwa gleich groe Glieder unterteilt. In
der schematischen Darstellung der figure
académique (Taf. 4.7) wird deutlich, dass die Proportionen des Korpers den anatomischen
Vorgaben des Korperbaus folgen, mit der Wirbelsédule als Lot und den Knochengelenken
als Gliederungspunkten. Die menschliche Figur wird hier also zunédchst in Funktionsein-
heiten vorgestellt und erst im Anschluss in Bewegung gesetzt. Bereits in ihrer schemati-
schen Darstellung (Taf. 4.7a) offenbaren Roulliets Strichménnchen durch Variation und
Kombination der zuvor festgelegten Gliederungspunkte eine beeindruckende Bandbreite an
Ausdrucksmoglichkeiten.

Taf. 4.7a : Roulliet: Principes de dessin 1857,
PL. 8

Elisabeth Otto
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Wenn man die Stationen der kiinstlerischen Ausbildung des jungen Taddeo Zuccari — wie
sie sein Bruder Federico Zuccari auf den 24 Blattern einer gezeichneten Vita Taddeos zeigt
— betrachtet, wird die entscheidende Bedeutung des Kopierens augenfillig. Die autodi-
daktische Ausbildung Taddeos, die ausschlieBlich auf Abzeichnen und dem Studium aus-
gewihlter Vorbilder beruht (Abb. 26), reicht fiir die Perfektionierung seines Kdnnens von
der Kinderkritzelei zur Meisterschaft.! Dass jedoch die Nachahmung nicht als einziges
Schaffensprinzip gelten konnte, veranschaulicht die Darstellung des disegno in Cesare Ri-
pas Iconologia (vgl. Abb. 36). Mit dem Spiegel in der einen und dem Zirkel in der ande-
ren Hand, verbindet der Vater der drei Kiinste (Malerei, Bildhauerei und Architektur) die
beiden entscheidenden Aspekte: die Imitation mit der Konstruktion.

Das Prinzip der Imitation wurde tiber die Jahrhunderte unterschiedlich verstanden (als
Nachahmung einfacher Formen, Ubernah-
me der Schaffensprinzipien der Natur oder
der Formen antiker und anderer Meister)
und terminologisch gefasst (wie die Ge-
geniiberstellung der ritrarre/imitare bei
Vincenzo Danti oder die Steigerung von
copiare/imitare/disegnare bei Romano Al-
berti).? Bei der Nachahmung anderer Meis-
ter (imitatione d’altrui) bestand die Kunst
in der Auswahl treffender Vorbilder. Diese
Praxis sollte nicht — wie im Kontext des
Geniekults ab der zweiten Hailfte des 18.
Jahrhunderts — als Plagiat oder Phantasie-
losigkeit aufgefasst werden, sondern als
Grundprinzip kiinstlerischer Tétigkeit. Die
Herausforderung fiir die Kiinstler bestand
eher darin, passende Vorbilder in ihre Wer-
ke einzubeziehen. So wurde der Vergleich
des Dichters mit einer nach den besten Blii-
ten suchenden Biene in der Frithen Neuzeit
auf den bildenden Kiinstler iibertragen.
»Stehle Arme, Beine, Riimpfe, Hande, Fii-
Be. Es ist hier nicht verboten. Die, die wol-
len, miissen den Rapiamus gut spielen. Gut
gekochte Riiben geben eine gute Suppe* —

war der Aufruf von Karel van Mander, der
hier die Parallele zu einem Koch zog.3 Am
Ende des 16. Jahrhunderts riet auch Gio-
vanni Battista Armenini die Elemente aus

Abb. 26: Federico Zuccari: Taddeo zeichnet ein
antikes Relief und Fassadenfresken ab. Feder
laviert, um 1590; Los Angeles, The J. Paul Getty
Museum
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J anderen Kunstwerken nicht
: ‘ ; direkt, sondern mit einigen
( I i &[_yrm ﬁ‘dﬂ'ﬂj r_‘ﬂ Jﬁtdﬁ Verdnderungen zu iiberneh-

w _ﬁo 50-1?0 7-re M men.* Damit sollte das di-
jﬂﬂ&,f;%ji?i Hﬂjﬂﬁ) [éﬂ!ffj rekte Kopieren im Sinne ei-

nes ,Nachéffens‘ vermieden

a - c werden. Die Nachahmung
Dt&’jﬂdﬁ&’f}m {i’fﬂgﬂ fﬁf’fbﬂb spielt auch in den frithen
Zeichenlehrbiichern eine

ne &1 ﬁma_,jbj s entscheidende Rolle, indem
Lf ij# .ﬁﬂ’ sie die theoretischen Ansiit-

ze und praktische Erfahrung

gds der Autoren miteinander
5¢ 5&1##0 vereint.

d& Die meisten Zeichen-

t) lehrbiicher beginnen mit

‘ﬁw Lektionen im Abzeichnen

m von Konturlinien der figu-

o i den Formen. Je nach
mw(n 05 rieren

&/m ﬁyﬂ Wissensstand der Schiiler

begann der Unterricht mit

et
nott jt(m&v f[ﬁr,‘ z ﬁ;m[mé Punkt und Linie, mit geo-

T [ 3 metrischen Formen oder
wepnreant J 5 g gleich mit einzelnen Ge-

a t{ c J j sichtsteilen. Diese (additive)

Methode der Nachahmung

wurde seit Leon Battista

Alberti (De Pictura, 1435/

Abb. 27: Ludovico degli Arrighi: La Operina da Imparare di scri- ~ 36) mit dem Schreibunter-

vere littera Cancellarescha, Rom 1522, fol. Aii" richt in Verbindung ge-

bracht.’ Bereits die mehrfach

gedruckten italienischen

Schreibmanuale unterteilen das Erlernen einzelner Buchstaben in kleinteilige Schritte. Im

frithesten Lehrbuch von Ludovico degli Arrighi (1522) werden sie sogar nach formalen Ahn-
lichkeiten, d.h. nicht in der alphabetischen Reihenfolge, vermittelt (Abb. 27).

Die wihrend des Studiums entstandenen Zeichnungen wurden selten aufbewahrt, au-
Ber wenn sie aus der Hand einer Person hoheren Standes stammten (wie das Ubungsheft
von Friedrich Christian I. von Sachsen in Dresden, vgl. Kat. 4.4). Die in der graphischen
Sammlung in Rom aufbewahrten Blitter bilden somit eine Besonderheit. Das vorgestellte
Blatt (Abb. 28) vermittelt den Eindruck, als handle es sich um die Studie eines Anfangers,
der ein und dasselbe Profil in mehreren Anldufen zu Papier brachte. Erst der Vergleich mit
der spiegelverkehrten Vorlage aus der Scuola perfetta (Kat. 8.2) verdeutlicht den Lernef-
fekt der korrekten Ubernahme der Konturlinien (Abb.29). In der gezeigten Ausgabe folgt
das Vorlageblatt auf die Darstellung einzelner Gesichtsteile. Darauthin werden diese zur Ge-
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Abb. 28: Anonym: Studie der Profile. Rotel auf ~ Abb. 29: Scuola perfetta [1606—1614], Taf.
Papier; Rom, Istituto Nationale per la Grafica [B12]

samtform (Profil) zusammengefasst, was ein neues Kapitel zur Schraffur einleitet. Anhand
der romischen Kopie kann nicht gekldrt werden, ob der Zeichnende ein vergleichbares Lehr-
buch oder ein loses, gar spiegelverkehrtes Blatt studierte, da das Buch unter dem Namen
der Carraccis eine weite Verbreitung fand (vgl. Kat. 4.2).

Nach dem Zeichnen der elementaren Linien und Schraffuren ging man zum néchsten
schwierigeren Kapitel, dem Kopieren komplexerer Vorlageblitter, iiber. Das fortwéhrende
Abzeichnen diverser Gegenstiande sollte das formale Vokabular der angehenden Kiinstler
erweitern und eigene Inventionen beférdern. Ohne eine kontinuierliche Entwicklungslinie
durch die Jahrhunderte aufzeigen zu konnen, soll im Folgenden die Auswahl der motivi-
schen Vorbilder anhand einiger Beispiele veranschaulicht werden.

Zwei in der Mitte des 17. Jahrhunderts entstandene Lehrbiicher aus Utrecht beziehen
sich auf die verbreitete Ausbildungsmethode der Werkstattpraxis.® Auf dem ersten Blick un-
terscheiden sie sich im Aufbau deutlich. Das von Crispijn van de Passe verlegte La luce del
dipingere et disegnare (Amsterdam 1643) ist in klare thematische Kapitel gegliedert, die
jeweils mit viersprachigen Texten eingeleitet werden. Abraham Bloemaert (Kat. 5.1) lie-
ferte eine Ansammlung unkommentierter Vorlagen. Identisch ist hingegen in beiden Bén-
den der mittlere Teil mit der Auswahl menschlicher Figuren mit unterschiedlichen Klei-
dungen und Haltungen, entstanden in der eigenen Werkstatt oder im unmittelbaren Umkreis
der Autoren. Auch im Studio haben die Schiiler zur Ubung hiufig vor Ort vorhandene Stu-
dienblétter des Meisters kopiert, die aus dem Umkreis des Kiinstlers von seinen Zeit-
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genossen stammten. In den beiden Banden sind aber keinesfalls beliebige Vorlagen abge-
druckt. Vielmehr sind es antithetisch komponierte Haltungen, die den Anweisungen van de
Passes in Bezug auf die Wiedergabe einer Figur (ohne Parallelisierung der Glieder) ent-
sprechen und einen beispielhaften Faltenwurf veranschaulichen sollen.’

Andere Autoren bezogen sich auf antike Statuen, die sie vermalen und hinsichtlich ih-
rer Proportionen analysierten, so dass bereits Peter Paul Rubens in seinem spéter verof-
fentlichten Traktat De Imitatione Statuarum die Antike als mafistabgebend erklirte. Beim
Zusammensetzen der erlernten Teile des menschlichen Korpers sollte man sich an den
Kunstwerken der Alten orientieren und sie zur ,Grammatik‘ der eigenen Kunst erheben.®
Dass man zum Aufbau des Korpers ein Richtmall wie bei einem Satzbau suchte, erscheint
umso entscheidender, ruft man den Vergleich von Schreib- und Zeichenunterricht in
Erinnerung (u. a. bei Cellini und in den Schriften der Florentiner Akademie). Bemerkens-
wert ist in diesem Zusammenhang auch die unterschiedliche Einordnung bzw. Aufwertung
des idealisierten Korpers in den zwei zeitnah entstandenen Ausgaben des Zeichenlehrbuchs
von Charles-Antoine Jombert. In der ersten Edition der Nouvelle Méthode (1740) gilt beim
Erfassen des menschlichen Korpers die Wiedergabe ausdrucksvoller Kopfe als hochste He-
rausforderung. In der zweiten Ausgabe von 1755 (Kat. 8.4) wird das Zeichnen der Kopfe
in ein fritheres Stadium der Lehre vorverlegt, wéhrend der Abschnitt iiber die korrekte Re-
préasentation der idealisierten Korper die Ausbildung beschlieft.

In zahlreichen Zeichenbiichern kann man die Bandbreite der Vorlagen beobachten. Wah-
rend beispielsweise Giovanni Volpato und Raffaello Morghen in ihrem Lehrbuch (Kat. 5.5)
ausschlieBlich Antiken aufnahmen, waren u.a. in den Lehrbiichern von Johann Christian
von Mannlich (Kat. 5.6) und Robert Langer (Kat. 1.6) Werke aus der Renaissance zu se-
hen. Man ging so weit, dass in vielen Manualen sogar fiir die ABC-Methode Fragmente aus
Kunstwerken als perfekte Beispiele vorgefiihrt wurden. Dass die idealisierten Vorlagen nicht
nur in gedruckter Form, sondern auch zum Studium dreidimensionaler Objekte einbezogen
wurden, ist in den zahlreichen Akademie- oder Werkstattdarstellungen mit Gipsabgiissen
einzelner Korperteile an den Wanden zu sehen (vgl. Essay 4). In manchen kann man so-
gar Elemente aus der Laokoon-Gruppe oder den Kopf des Sterbenden Alexanders erken-
nen.’ Fiir das Studium waren aber auch weniger idealisierte Vorbilder von Interesse. Auch
die grotesken Kdpfe nach den Vorlagen Riberas wurden durch die Jahrhunderte insbeson-
dere von antiakademischen Kreisen verbreitet (vgl. Kat. 5.2).

Die hierarchische Anordnung der Themen wurde in den friihen Zeichenlehrbiichern hau-
fig entsprechend der Ausbildungsschritte an den Kunstakademien geordnet. Den groften
und ausfiihrlichsten Teil nahm das Erlernen des Zeichnens menschlicher Korper ein — bis
durch das aufkommende Interesse an Gattungen abseits der Historienmalerei auch andere
Gegenstinde interessant und neue Darstellungsmethoden erprobt wurden. Fiir das Erlernen
der Landschaftsdarstellung beispielsweise sind sowohl altbewahrte als auch neue Vorge-
hensweisen zu erkennen.'? Das Zeichenlehrbuch von Jean-Baptiste Huet von 1778 (Kat. 5.4)
setzt unterschiedliche Themenfelder wie die Korperteile, Tiere und Elemente aus der Na-
tur auf den Tafeln nebeneinander. Dabei stellt sich die Frage, ob der Lehrling die Vorlagen
frei nach eigenem Interesse abzeichnen oder zeitgleich studieren sollte. In jedem Fall wur-
den durch diese neue Zusammenstellung die Landschaftselemente aufgewertet, indem sie
nun in direkter Ndhe zu bedeutenderen Schritten des Ausbildungsprozesses auftreten.
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Bereits zwei Jahrzehnte vor Huet hatte
Johann Daniel Preifller neben zahlreichen
weiteren Lehrbiichern eines eigens dem |
Nachzeichnen schéoner Landschafften oder / { |
Prospecten (Kat. 5.3) gewidmet. Darin  ~
zieht er keine direkte Parallele zu den ein-
zelnen Korperteilen, ibernimmt aber die /
grundlegende ABC-Methode. Beginnend 5 TR 4 e e
mit den groben Umrissen, werden im Fol- : Ak : ; :
genden die Darstellungen von Béumen, Ge-
biauden und Hiigeln thematisch geordnet i o (R 3N
und sowohl konturiert als auch schraffiert — ARSEE. 15
vorgefiihrt. AbschlieBend werden zwei aus : : ke - L ity ; : s
diesen Bildern zusammengesetzte Land- ) el K ek
schaftsdarstellungen abgedruckt (vgl. Taf. " .

5.3 u. Abb. 37). Die Buchstaben verweisen = — o
auf die Auswahl der Motive und helfen das '
Kompositionsprinzip des erlernten Materi-

als nachzuvollziehen. Bezeichnenderweise S “
erschien im selben Jahr 1778 in London das

Lehrbuch Principles of Beauty von Ale-

xander Cozens mit einem vergleichbaren

Additionsprinzip. Zu Beginn wird auch da- ~ Abb. 30: Alexander Cozens: Principles of Beau-
rin eine Auswahl an diversen Nasen-, ty, London 1778, Taf. 1 [Taf. 2]
Mund- und Augenformen geliefert (Abb.

30). Spéter werden diese zu unterschiedlichen Frauentypen kombiniert.

Die Ansichten iiber die Bedeutung der Nachahmung fiir die kiinstlerische Entwicklung
wandelten sich jedoch mit der Zeit, was sich auch auf den Aufbau der Zeichenbiicher aus-
wirkte. Seit der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts dnderte sich beispiclsweise die Be-
deutung der Konturlinie, die zuvor als grundlegende Form galt, die man durch Schraffu-
ren erginzte um eine dreidimensionale Wirkung zu erhalten. Wie bei einem Schattenbild
war die Silhouette eines Profils ausreichend, um das gesamte Wesen des Dargestellten zu
erfassen.!! Thre Vervollstindigung war der Phantasie des Betrachters iiberlassen und soll-
te nicht vom Kiinstler vorgegeben werden.'? Auch das Kopieren von Vorbildern zur Er-
weiterung des Vokabulars verlor durch die Erwartung genialischer Erfindungen an Aktua-
litdt und wurde in der Péddagogik des frithen 19. Jahrhunderts durch das ,Freie Zeichnen'
ersetzt (vgl. Essay 7).

Die Erfindung der Fotografie stellte die kopierende Zeichnung vor neue Herausforde-
rungen, da das technisch entstandene Bild die Realitét exakter als jede Graphik wiederzu-
geben schien. William Henry Fox Talbot war in jungen Jahren auch im Zeichnen geschult
worden —jedoch mit nur médBigem Erfolg. Noch wihrend seiner Reise am Comer See — wie
er selbst im Vorbericht von The Pencil of Nature (Kat. 5.8) beschreibt — habe er versucht,
die dortige Landschaft nachzuzeichnen und sei zu keinem befriedigenden Ergebnis ge-
kommen. Durch die Technik des Fotografierens indes konnte ,die Natur selbst zeichnen®
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und perfekte Abbildungen entstehen lassen. Seine Erfindung gewann mit der Zeit derart an
Popularitdt, dass knapp 150 Jahre spéter kaum mehr jemand nach Bleistift und Papier son-
dern nach der Kamera greift, um eine schone Landschaft im Bild festzuhalten.

10

11

12

Nino Nanobashvili

Bemerkenswert ist hier die hierarchische Reihenfolge der von Taddeo kopierten Vorbilder, be-
ginnend mit einzelnen Korperteilen bis zum Jiingsten Gericht Michelangelos. Sie entspricht un-
mittelbar den Ausbildungstheorien von Federico Zuccari oder Giovanni Battista Armenini. — Zur
Bedeutung der vita illustrata im Kontext der Akademie Zuccaris s. KLIEMANN, Julian: Bilder fiir
eine Akademie, in: Kieven, Elisabeth u.a.(Hg.): Der Palazzo Zuccari und die Institutsgebaude
1590-2013, Miinchen 2013, S. 138—181.

Dazu ein Uberblick in: PocHAT, Gétz: Imitatio und Superatio in der bildenden Kunst, in: Naredi-
Rainer, Paul (Hg.): Imitatio. Von der Produktivitdt kiinstlerischer Anspielungen und MiBver-
standnisse, Berlin 2001, S. 11-47. — ROSEN, Valeska von: Nachahmung, in: Metzlers Lexikon
Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, Weimar u.a. 2011, S. 295-299.

~Rapiamus* bezieht sich auf lateinisch rapio (an sich reiflen). Zitat in: VAN MANDER, Karel: Den
grondt der edel vry schilder-konst, Haarlem 1604 (Utrecht 1973), Bd. 1, S. 86. Ubersetzt von IRLE,
Klaus: Der Ruhm der Bienen. Das Nachahmungsprinzip der italienischen Malerei von Raffael bis
Rubens, Miinster 1997, S. 8. — Uber die vergleichbare Parallele zwischen der Dichtung und dem
Raub (rubare) schreibt auch Giambattista Marino, dazu: ROBERT, Jorg: Kryptomanie und Klep-
tomanie. Der Fall des Cavaliere Marino, in: Pfisterer, Ulrich/Wimbdock, Gabriele (Hg.): ,,Novita“.
Neuheitskonzepte in den Bildkiinsten um 1600, Ziirich 2011, S. 359—-374.

ARMENINI, Giovanni Battista: De’ veri precetti della pittura (Ravenna 1586), Turin 1988, S. 95,
dazu: IRLE 1997, S. 2-3.

Vgl. SCHUMACHER 2007, S. 85—111.

HEeLMmus, Lisbeth M. u.a. (Hg.): Der Bloemaert-Effekt! Farbe im Goldenen Zeitalter, Centraal
Museum Utrecht, Petersburg 2011 (Ausst. Kat.), S. 58 (Kat. Nr. 2).

VAN DE PaAssE, Crispijn: ’t Light der Teken en schilder konst, Amsterdam 1643, Vorwort zum 2.
Kapitel.

DITTMANN, Anastasia: ,,Imitation is the means, not end, of art” — Peter Paul Rubens und Sir Jo-
shua Reynolds iiber die Grammatik antiker Skulptur, in: Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed
Journal 2010 [Online, 19.11.2013], S. 8.

Den Kopf des Sterbenden Alexanders hat Heiko Damm in der Darstellung der romischen Aka-
demie von Pier Francesco Alberti wiedererkannt. Siehe DamMm, Heiko: Academia d’Pitori, in:
Schulze Altcappenberg 2007, S. 120—123 (Kat. Nr. 28).

Zwei unterschiedliche Wege Natur zu erfassen finden sich beispielsweise in England bei William
Gilpin (u.a. Observation of the River Wye, and several parts of South Waler. Relative chiefly to
picturescque beauty, 1770) und William Marschall Craig (4n Essay in the Study of Nature in
Drawing Landscape, 1793). Dazu: BERMINGHAM 2000, S. 78—110.

LAVATER, Johann K.: Physiognomische Fragmente, zur Beférderung der Menschenkenntnifl und
Menschenliebe, 2 Bde., Leipzig 1775-78.

Kunze 2005, S. 46.
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Kat. 5.1

Abraham u. Frederik Bloemaert
[Artis Apelleae Thesaurus ou Tresor des Arts Qui ont raport au Dessein]

Amsterdam

Louis Renard u. Bernard Picard
0.J.[1723]

165 Taf. [von urspriinglich 166 Taf.]
Privatsammlung

In the opening print to their Tekenboek (in some editions chiaroscuro), the Utrecht artists
Abraham Bloemaert (1566—1651) and his son Frederik (ca.1610—ca.1669) picture the
young draftsman in the workshop, surrounded by the types of plaster casts and sculptural
fragments, which would have formed part of the artist’s collection for copying (Taf. 5.1).
While Bloemaert drafted the compositions for the Tekenboek, his son Frederik engraved the
lessons and published the first edition as the Artis Apellae liber (1650—56) with 100/120
line-engraved plates and six chiaroscuros. One of the most popular printed drawing books
of the seventeenth and eighteenth centuries, the Artis Apellae liber came out in many edi-
tions between the first edition and the most well-known 1740 edition attributed to the artist
and publisher Bernard Picart (1673 —1733), who rearranged the plates, to form a book com-
posed of 166 plates and seven chiaroscuros. Many publishers and artists copied the designs
from Bloemaert’s work for their own draw-
ing books, including Frangois Boucher who
designed a series of prints based off the
entitled Livre d Etude d’apres les Desseins
originaux de Blomart (1735). The work
pictured here is a 1723 edition (a forerun-
ner of the 1740 Picart edition) published by
Picart and Louis Renard, a British publish-
ing agent who acquired Frederik’s original
copper plates in 1722.

As the Tekenboek contains no text, Jaap
Bolten categorized the Bloemaerts’ draw-
ing book as a “master model,” or a series of
lessons for students to copy in order to
learn a certain master’s maniera (BOLTEN
1985, p. 253). Nevertheless, the Tekenboek ;
remains unusual for its inclusion of T el T Rt
chiaroscuros and its attention to religious
imagery and themes. As may be seen in the
lesson pictured here (Taf. 5.1a), Bloemaert
included overtly devotional images, suchas  Taf, 5.1a: Bloemaert: [Artis Apelleae 1723],
hands breaking the bread symbolizing the = Taf.59

iz
|

|
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Taf: 5.1: Bloemaert: [Artis Apelleae 1723], Taf. 1
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body of Christ, a pair of hands taken from Bloemaert’s painting of the Supper at Emmaus
(1622). The predominance of religious themes in the Tekenboek reflects Bloemaert’s work
as an artist, who frequently collaborated with the Jesuits and was a forerunner in redefin-
ing the altarpiece during the ‘Catholic Reformation’ in the Netherlands. Moreover, Bloem-
aert’s attention to religious themes draws parallels between the acts of devotion and drafts-
manship.

Caroline Fowler
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Eck, Xander van: Clandestine Splendor. Paintings for the Catholic Church in the Dutch Republic,
Zwolle 2008. — LEnzAPF, Ingeborg: Het Tekeboek ‘ Artis Apellae Liber’ von Abraham Bloemaert, Lei-
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Kat. 5.2

Anonym
Livre de Portraiture.
Receuilly des (Euvres de loseph de Rivera dit I’Espagnolet

Paris

Casa de Jean de Strada

o.J. [nach 1729]

16 Taf. [von urspriinglich 24 Taf.]
Privatsammlung

Der Kiinstler José¢ de Ribera (1591 —1652) entwarf im Jahr 1622 Radierungen, die vermu-
ten lassen, er habe ein Zeichenlehrbuch vorbereitet. Grund zu der Annahme geben die auf
den Drucken in unterschiedlichen Ansichten und Schattierungsstufen angeordneten Kor-
perteile Auge, Nase, Mund und Ohr, die sich in ihrer Gestaltungsweise in die Tradition der
Zeichenlehrbiicher einreihen. Zur Realisierung eines Lehrbuches kam es allerdings nie. Erst
ungeféhr 25 Jahre spéter sollte der Pariser Verleger Nicolas Langlois dieses Projekt ver-
wirklichen. Er beauftragte den Stecher Louis Elle die Drucke Riberas zu kopieren und ord-
nete insgesamt 22 Blétter entsprechend einer auf die Synthetisierung von Einzelteilen ab-
zielenden Methode: Schematische Kopfstudien aus der Hand eines anderen Kiinstlers bil-
den den Anfang, gefolgt von den genannten Studien zu Augen, Nase, Mund und Ohren.
Dann wurden Versatzstiicke aus Riberas druckgrafischem Werk ausgewéhlt, die wohl als
besonders nachahmungswiirdig empfunden wurden: einzelne GliedmaBlen wie Hand-,
Arm- und FuB3stellungen bis hin zur Darstellung von ganzen Figuren. Den Schluss bilden
Riberas zwei beriihmte groteske Kopfe.
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_ ; Baisnis An diesem grundsitzlichen Aufbau ori-
Lo : entieren sich alle bisher bekannten Neu-
i e s auflagen des europaweit erfolgreichen Zei-
; chenlehrbuches mit nur geringen Abénde-
rungen: Paris (1650), Amsterdam (1700/
1703) und Madrid (1776).

Das hier vorliegende Exemplar, wel-
ches nach 1729 in Paris publiziert wurde,
folgt im Aufbau mit 16 erhaltenen aus ur-
spriinglich 24 Studienblittern der Zweit-
auflage (Paris 1650). Die Drucke wurden in
der Technik der Weichgrundradierung aus-
gefiihrt, die einen kdrnigen, weichen Strich
erzeugt und dadurch der Zeichnung dhnelt.
Mit der Auswahl dieser Drucktechnik wur-
de ein potenzielles Nachzeichen sicherlich
: : vereinfacht. Das Titelblatt der Auflage stellt
0 b i, 10 " ein absolutes Novum dar (Taf. 5.2a). Es
g handelt sich um die Reproduktion einer
Radierung, die ein gewisser W. Winstanley
1729 von einem Portrit aus der Sammlung
des Grafen von Derby in Knowsley ange-
fertigt hat. Auf dem Portrét wird ein &rmli-
cher, betagter Mann in verschlissenen Kleidern dargestellt. In der Forschung geht man heu-
te davon aus, dass es sich um einen Bettler handelt, da der Mann einen Cartellino in der Hand
hilt, auf dem er um die Barmherzigkeit Gottes bittet. Zur Entstehungszeit der Radierung
(1729) wurde das Portrdt jedoch fiir ein Selbstbildnis Riberas gehalten, wie die Bildunter-
schrift ,,J. Ribera Spagnolet Pictor impliziert. Zum einem tragt der Cartellino ebenfalls die
Signatur Riberas und wurde folglich wohl als devote Anrufung des Kiinstlers interpretiert.
Zum anderen ist die Zuschreibung vermutlich im Zusammenhang der traditionellen Kiinst-
lerviten und ihrer Topoi entstanden. Nach einer gingigen Vorstellung der Kiinstlerbiogra-
fien spiegelt sich die duflere Erscheinung des Kiinstlers in seinem Werk wieder. Bekann-
termaf3en verbreiteten bereits die frithen Historiografen Riberas das stereotype Urteil, er sei
ein Maler, der mit Vorliebe brutale Martyriumsszenen als Motiv wihle und vom Alter ge-
zeichnete Heilige und Eremiten darstelle. Ein von der Biographie und dem Werk ausge-
hender Riickschluss auf das Aussehen des Kiinstlers und die damit einhergehende Identi-
fizierung des ,,Bettlers als Kiinstlerselbstportrit mag damals nahegelegen haben. Weite-
re Griinde, wie die Wertsteigerung des Geméldes in der Sammlung des Grafen, konnen
dartiber hinaus ausschlaggebend gewesen sein. Eine Reproduktion des vermeintlichen
Selbstportrits gelangte schlieBlich nach Paris, wo sie dem anonymen Verfasser des hier vor-
gestellten Zeichenlehrbuches als programmatisches Eingangsbild passend erschien.

Die Neuauflage des Zeichenlehrbuches steht vor dem Hintergrund einer vornehmlich
negativen Auseinandersetzung mit Riberas (Euvre in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts
in Paris. Kunstkritiker, die dem akademischen Geschmack der Zeit anhingen, empfanden

Taf. 5.2a: [Ribera]: Livre de Portraiture [nach
1729], Titelblatt
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Taf. 5.2: [Ribera]: Livre de Portraiture [nach 1729], Taf. 22
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Riberas Kunst als realistische Naturnach-
ahmung, die nicht in der Lage wire, das
klassizistische Ideal des ,,Schonen‘ her-
vorzubringen. Der Erfolg des Zeichen-
buches beweist dennoch, dass neben der
dsthetisch-akademischen Kategorie des
,Schonen* auch das ,Héssliche® bzw. ,Gro-
teske rezipiert wurde. Die Drucke Riberas,
wie die hier ausgestellte Tafel Grofser gro-
tesker Kopf (Taf. 5.2) mit dem Brustbild ei-
nes Mannes, der durch Warzen und zwei
tumorartige Geschwiilste am Hals entstellt
ist, konnen mitunter als Gegenmodell zur
Akademie gelesen werden.

Asthetische Urteile und Kriterien ver-
dndern sich jedoch im Laufe der Zeit und
besonders im Zusammenhang mit der Na-
tionalgeschichtsschreibung. Unter der
Schirmherrschaft des Grafen von Florida-
blanca, des spanischen Staatssekretirs, wird
Taf. 5.2b: Manuel Alegre: Portrdt von Ribera, in: das Vitenbuch Retratos de los Esparioles
Retratos de los espafioles ilustres. con un epito-  ilustres (Madrid 1789 —1814) mit einer
me de sus vidas, Madrid 1789—-1814, o.S. Sammlung beriihmter Spanier samt Bio-

grafie und Konterfei herausgegeben. Ribe-
ra erhédlt einen Platz in der Reihe der angesehensten spanischen Kiinstler. In seinem Por-
trat halt er dem Leser den Grofien grotesken Kopf als Demonstrationsobjekt seines Konnens
und gleichzeitige Meisterradierung entgegen (Taf. 5.2b). Auffillig ist hier das jugendliche
Aussehen Riberas, das nun antithetisch zu seinem kiinstlerischen Schaffen steht. Interes-
santerweise entstand der jugendliche Typus Riberas bereits 1745 in Paris und gelangte dann
erst nach Spanien.

Veronika Winkler
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Kat. 5.3

Johann Daniel Preif}ler

Griindliche Anleitung, welcher man sich im Nachzeichnen schoner Landschafften oder Pro-
specten bedienen kan.

Den Liebhabern der Zeichen-Kunst mitgetheilet und eigenhdndig in Kupffer gebracht

Niirnberg

Johann Daniel Preif3ler

31759 ['1734]

2 nn. BI., 16 Taf.

Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Zwei Jahrzehnte nach der ersten Auflage seines erfolgreichen Zeichenlehrbuchs Die durch
Theorie erfundene Practic (Kat. 4.3) veroffentlicht der Kupferstecher und Niirnberger Aka-
demiedirektor Johann Daniel PreiBler (1666—1737) auch eine Griindliche Anleitung fiir
Landschaftszeichner. Im einleitenden Text bezieht er sich dabei explizit auf seine vor ,,ge-
raumer Zeit heraus gegebene[n] 3 Zeichen-

Theile, [die] von Figuren und deren Zer-

gliederung handeln“ und meint, dass das i g S
gleiche Prinzip auch bei der Landschafts- S :
zeichnung anwendbar sei, der Zeichner al-
so durch das Arrangement verschiedener
im Tafelteil der Griindlichen Anleitung ge-
gebener Details (Taf. 5.3) zu einer voll-
wertigen Landschaftsdarstellung gelangen
kdnne (Abb. 37).

Nach der ersten Auflage 1734 sind sie-
ben weitere belegt (u.a. 21740, 31746,
71774, 31808), von denen die vorliegende
finfte vom édltesten Sohn PreifBllers, Johann
Justin (1698 —1771), und seiner Witwe be-
stellt wurde. Deren kluger Vertrieb, das
grole Renommee des Hauses und die im
18. Jahrhundert weit verbreitete nicht-aka-
demische Reise- und Zeichenlust der Ama-
teure sorgten fiir den immensen Erfolg der
Vorlagenbiicher.

Bereits im zweiten Heft seiner Die
durch Theorie erfundene Practic beschaf-
tigt sich PreiB3ler mit der Darstellung land-

schaftlicher Hintergriinde. In der Anleitung  pu¢ 5 35. preiler: Griindliche Anleitung 1759,
nun erweitert er das Programm und erléu- 1,5 2
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Taf. 5.3: PreiBller: Griindliche Anleitung 1759, Taf. 12
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tert, wie mittels von der Schreibschrift abgeleiteter Strichformen sukzessive Blitter und As-
te zu zeichnen (Taf. 5.3a), Vorder- und Hintergrund, Licht- und Schattenseiten zu unter-
scheiden seien. Wie im Titel ausgewiesen, sind die jeweiligen Vorlagen Kupferstiche von
der Hand des Autors, wohingegen die Practic noch Radierungen nach Zeichnungen Preif3-
lers enthilt.

Die Systematik einer stringenten Vorlagenreihe aus schematisierten, konturierten und
schraffierten Graphiken findet sich dabei bereits in Crispijn van de Passes Zeichenlehrbuch
La luce del dipingere et disegnare, das 1643 in Amsterdam herausgegeben wurde. In der
Practic hatte Prei3ler dieses System préazisiert und in der Anleitung auf ein populdres Sujet
angewandt.

Michael Bouffier

Literatur
DickeL 1987. — Kemp 1979. — KLINKHAMMER, Heide: Kunst und Natur, Produktion und Rezeption. Kunst-
theorien im 18. Jahrhundert, in: Kritische Berichte 14 (1986), S. 27—44. — Kunze 2005, S. 45-70.

Kat. 5.4

Jean-Baptiste Huet
Premier [-Dix-Huitiéne] Cahier de Fragmens et de Principes de Desseins de tous les genres.
Dessinés d’une maniere nouvelle et facile pour les éleves

Paris

Louis Marin Bonnet
1778

71 Taf.
Privatsammlung

Bereits im Titel seines aus achtzehn Heften a vier Stichen nach eigenhéndigen Zeichnun-
gen bestehenden Vorlagenwerks erhebt Jean-Baptiste Huet (1745—1811) den hohen An-
spruch, alle Genres zu umfassen, Zeichnen auf eine neue, einfache Art zu vermitteln und
damit den Bediirfnissen aller Schiiler der Koniglichen Akademie in Paris gerecht zu wer-
den. Den ,,Messieurs les Amateurs Honoraires de I’ Académie Royale de Peinture et Sculp-
ture® ist das Projekt durch Louis Marin Bonnet, Graphiker und Verleger des Buches, ge-
widmet. Huets Botschaft an die Rezipienten ist eindeutig: Die spérlichen schriftlichen An-
weisungen sowie die wenig stringente Systematik im Tafelteil legen nahe, dass fiir den Autor
das Zeichnenlernen in erster Linie iiber das Kopieren von qualitativ hochwertigen und viel-
faltigen Vorlagen zu erfolgen hat.

So reicht die Motivwahl von Korperstudien tiber Ornamente bis hin zu Schiffen, wo-
bei wiederholt Motive unterschiedlicher Art, etwa Glieder und Landschaftselemente, ge-
meinsam auf einer Seite abgebildet sind. Wider Erwarten wird jedoch der Fiille und
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Taf. 5.4: Huet: Cahier de Fragmens et de Principes de Desseins 1778, Taf. 1.1
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Verschiedenartigkeit der Motive
zum Trotz eine rokokoartige
Uberladung in den Cahiers ver-
mieden, da die einzelnen Figuren
der Tafeln oft nur mit wenigen
weichen, prézisen Linien kontu-
riert und schattiert wurden. Bon-
net, der ein Hauptmeister der so-
genannten ,Crayon-Manier* ge-
wesen ist, wandte auch hier diese
oder zumindest ein kombiniertes
Verfahren an. Durch diese neu-
artige Technik wurde es moglich
in Anlehnung an das zeichneri-
sche Original Schattierungen
wiederzugeben und eine kreide-
artige Oberflachentextur zu er-
zeugen.

Diese Form der textlosen Un-
terweisung der Hefte setzt allein
auf visuelle Erkenntnis: So be-
gegnen dem Leser gleich auf der
ersten Seite (Taf. 5.4) zwei un-
terschle(.illche Answh.ten des Taf. 5.4a: Huet: Cahier de Fragmens et de Principes de Des-
menschlichen Auges. Diese Mo- - 1778, Taf. 12.2
tivwahl sowie die Positionierung
an erster Stelle bekraftigen die zentrale Bedeutung des Visuellen und der Nachahmung fiir
die Zeichenpraxis. Unterhalb des Blattes, im vom Genius und den Attributen der Akade-
mie umkranzten Schriftfeld, wird ,,copier” dann auch explizit zur Aufgabe des Zeichen-
schiilers erklart.

Zudem verdeutlicht der urspriinglich von Cousin (Kat. 3.1) stammende Ecorché auf dem
zweiten Blatt des zwolften Heftes (Taf. 5.4a), dass der Autor der eigenen Devise auch sel-
ber folgte (vgl. Abb. 55). Imitatio stellt somit fiir Huet nicht nur ein wesentliches Lehrprinzip
dar, sondern ist zugleich auch elementarer Bestandteil der Arbeit bereits ausgebildeter Kiinst-
ler.

Antonia Latkovic
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Kat. 5.5

Giovanni Volpato u. Raffaello Morghen
Principes Du Dessein Tirés D’ Aprés Les Antiques Statues.
Ouvrage Fort Interessant A Tous Ceux Qui S’ Appliquent Aux Beaux Arts

Rom

Pagliarini

1786

2 nn. BIL, V S., 36 Taf.
Privatsammlung

Der 1735 in Angarano di Bassano geborene und 1803 in Rom verstorbene Giovanni Vol-
pato gilt als einer der bedeutendsten Reproduktionsgraphiker des 18. Jahrhunderts. Er fer-
tigte seine Kupferstiche liberwiegend nach Gemilden und grofen Freskenzyklen aus dem
16. und 17. Jahrhundert an.

Zunichst in der Kunst der Stickerei von seiner Mutter ausgebildet, verfeinerte er seine
Technik durch Stationen bei Giovanni Battista Remondini und Francesco Bartolozzi in Ve-
nedig. Die frithe Wertschitzung bedeutender Intellektueller und Sammler wie Antonio Ma-
ria Zanetti, Joseph Smith und Francesco Algarotti steigerte seine Bekanntheit. 1770 erhielt
er den Auftrag zur Reproduktion der Loggienbilder Raffaels im Vatikan, den er gemeinsam

¥
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Taf. 5.5a: Volpato/Morghen: Principes Du Dessein 1786, Taf. 3
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Taf. 5.5: Volpato/Morghen: Principes Du Dessein 1786, Taf. 27

mit dem Kupferstecher Giovanni Ottaviani ausfiihrte. Diese Arbeit bescherte Volpato die
europaweite Anerkennung fithrender Kunstkenner und Kiinstler, zu denen neben Frances-
co Piranesi auch der von Volpato protegierte Antonio Canova sowie der Ehemann seiner
Tochter, Raffael Morghen, gehorten. Mit letzterem verdffentlichte er 1786 eine Folge nach
antiken Statuen unter dem Titel Principes Du Dessein.
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Das Zeichenlehrbuch richtet sich primér an junge Kiinstler und verfolgt das Ziel, die-
se im genauen Sehen zu schulen. Da die Natur dem ungeiibten Kiinstlerauge ihre nachah-
menswerten Anteile noch nicht offenbare, raten die Verfasser den Schiilern zuerst zur
Nachahmung antiker Werke, von denen Volpato und Morghen in iiber 100 mit feinen Schraf-
furen modellierten Radierungen eine reprasentative Auswahl (Taf. 5.5 u. 5.5a) geben. Die
Reproduktionen werden von einer fiinfseitigen italienischen und franzosischen Beschrei-
bung begleitet, sowie durch ein zweiseitiges Vorwort, in dem die Verfasser die Intentionen
ihrer Abhandlung prézisieren. So ging es ihnen zum einen darum, die antiken Meisterwer-
ke in der graphischen Reproduktion so weit es geht zu reduzieren, um groStmdgliche Klar-
heit zu erzeugen, zum anderen unterscheide sie gerade der Riickgriff auf antike Statuen von
anderen Lehrbuchverfassern, da diese stets auf ihre eigenen Werke als Anschauungs- und
Studienbeispiele zuriickgegriffen hétten, was dazu gefiihrt habe, dass ,,leurs exemplaires ont
les mémes défauts, que leurs ouvrages (Vorwort).

Volpato errichtete in seinen letzten Lebensjahren eine Porzellanmanufaktur, die darum
bemiiht war, Motive zeitgendssischer Meisterwerke sowie antike Statuen gleichermaf3en in
grolem Umfang zu vertreiben und somit den Gebrauchsgegenstand mit einer Lehrfunkti-
on zu verkniipfen.

Rosali Wiesheu
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Kat. 5.6

Johann Christian von Mannlich
Zeichenbuch Fiir Zoglinge Der Kunst Und Liebhaber.
Aus Raphaels Besten Werken Gezogen

Miinchen
Joseph Zingl
1804

1 nn. BL, 11 Taf.
Privatsammlung
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Johann Christian von Mannlich (1741 -
1822) — (Hof-)Maler, Graphiker, Architekt
und Verfasser kunsttheoretischer Schriften
—wurde 1799 pfalz-bayerischer Zentralga-
leriedirektor in Miinchen und leitete damit
gleich vier Kunstsammlungen, die er ver-
einte und erweiterte. Er ging aber nicht nur
kuratorischen Tatigkeiten nach, sondern
gab mit seinen Schriften Nachwuchskiinst-
lern und ihren Lehrern Unterrichtsmateria-
lien an die Hand.

Mannlichs Zeichenbuch gliedert sich
in Titelblatt, Vorbericht und elf Bildtafeln
mit Graphiken nach Raffael. Wohl durch
Schillers Programm der Asthetischen Er-
ziehung des Menschen (1795) beeinflusst,
stellt der Autor zunéchst in der Einleitung
fest, dass die ersten Eindriicke im Leben die
wichtigsten seien, man diese also klug zu
wihlen habe. Gleiches gelte auch fiir die
Zeichenlehrobjekte: So konne die Natur
den Anfingern noch nicht zu Ubungszwe-

. . . . Taf. 5.6a: Raffael: Transfiguration., Ol auf Lein-
cken dienen, da diese intellektuell, in Ge- wand, 405 x 278 cm, 1516—1520- Rom, Pina-

schmacksfragen sowie visuell noch unge-  (,theca Vaticana

schult bzw. ,,zu blodsichtig™ seien. Anders

die Hochkunst eines Raffaels, des ,,groBBte[n] und edelste[n] aller Mahler,” dessen Werke
dem Zeichenschiiler die Schonheit der Natur und den Wert der antiken Vorbilder zu lehren

im Stande seien (Vorbericht).

Auf die kurze Vorrede folgt der Abbildungsteil. Die erste Tafel zeigt Gesichtsstudien:
einzelne Augen und Ohren, verschiedene Nasen- und Mundpartien, Gesichter im Profil. Die
nichsten vier Seiten widmen sich Hand-, Fu3- und Gewanddarstellungen. Auf den letzten
sechs Tafeln finden sich Schulterstiicke bzw. Kdpfe verschiedener Personen in unter-
schiedlichen Positionen und Gemiitszustinden (Taf. 5.6). Alle Motive — nicht nur die Por-
trits, sondern auch die Korperteile — entstammen zwei Gemélden Raffaels. Die meisten De-
tails sind aus der Transfiguration von 151620 (Taf. 5.6a) ausgewihlt, die tibrigen (eini-
ge der Gesichtsstudien) aus der Grablegung von 1507. Mannlich wollte durch die
Ubernahme der Korperteilstudien wohl deutlich machen, dass sich das Genie eines Kiinst-
lers wie Raffael selbst in den kleinsten Bildelementen offenbart.

Jacqueline Koller
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Taf. 5.6: Mannlich: Zeichenbuch 1804, Taf. [7]
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Kat. 5.7

Adrien-Népomucéne Dembour
Cours De Dessin Linéaire.

A 1I’Usage Des Ecoles Primaires, Des Ouvriers Des Villes Et Des Campagnes. Précédé
De La Géométrie Pratique De Sébastian Le Clerc

Metz

Dembour et Gangel
0.J. [um 1865; 11835]
27 8., 40 Taf.
Privatsammlung

Adrien Dembour (1799—1887) — Graphiker, Autor und preisgekronter Erfinder d un nou-
veau procéde de gravure en relief sur cuivre dite ,ectypographie métallique * (Metz 1835)
— griindete 1835-36 in seiner Heimatstadt Metz einen iliberaus erfolgreichen druck-
graphischen Betrieb, der 1837 bereits 70 Mitarbeiter zdhlte und sich zunichst vor allem
durch die Produktion allgemein erschwinglicher Einzelblétter mit moralisierenden, reli-
gidsen und patriotischen Text-Bild Arrangements einen Namen machte. 1840 erweiterte
Dembour sein Unternehmen durch die Fusion mit der typographischen Werkstatt M. Gan-
gels, was ein neuerliches Wachstum seines Betriebs zur Folge hatte und dem Verleger ges-
tattete, neben der Revue d ’Austrasie (1840—44) auch chromolithographische Kinderbiicher

wie das Livre d’images. Histoires pour les
petits enfants (Taf. 5.7a) zu drucken.

Mit seinem erstmals 1835 erschiene-
nen Cours de Dessin Linéaire bedient
Dembour ebenfalls das Marktsegment der
padagogischen Literatur. Das Zeichenbuch,
das der Autor im Titel ,,a I’'usage des éco-
les primaires* empfiehlt, beginnt mit einer
Wiirdigung des Metzer Professors fiir Geo-
metrie und Perspektive an der Pariser Aca-
demie Royale Sébastian Le Clerc (vgl. Kat.
1.3) und dessen vielfach aufgelegter Prati-
que de la géometrie von 1668. Der Text
dieses Standartwerks des ,,dessin lineaire®,
ein auf Umrisslinien ,,et la précision géo-
metrale” (S. 27) ausgerichtetes technisches
Zeichnen, bildet das erste Kapitel des
Cours und beginnt mit Definitionen zeich-
nerischer (Punkt, Linie, Winkel) sowie geo-
metrischer (Dreieck, Rechteck, Kreis) und
auch stereometrischer (Zylinder, Pyramide,
Kegel) Elementarformen. Am Ende des

Taf. 5.7a: Adrien-Népomucene Dembour: Livre
d’images, Metz 1850, S. 3
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Taf. 5.7: Dembour: Cours de Dessin Linéaire, Taf. 13

Abschnitts finden sich im Schwierigkeitsgrad ansteigende Zeicheniibungen fiir die Schii-
ler. Es folgt ein Kapitel zur Architektur, in dem die klassische Séulenordnung nach Vitruv
bzw. Alberti vermittelt wird, und das besonders im zugehdrigen Tafelteil detailliert auf die
jeweiligen Charakteristika dorischer, ionischer und korinthischer Séulen eingeht (Taf. 5.7).

134



5. Nachahmen

Abschlieend gibt Dembour Anleitungen zur Darstellung von mechanischen sowie orna-
mentalen Gegenstanden und macht damit die kanonischen Bestimmungen Le Clercs fiir ei-
nen Zeichenunterricht fruchtbar, der deutlich auf die aktuellen Bediirfnisse der Industrie und
Kleinkunstproduktion ausgerichtet ist und zugleich als , Vorschule® fiir die ,Deskriptive Geo-
metrie’ Gaspard Monges fungiert.

Tobias Teutenberg
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Kat. 5.7

William Henry Fox Talbot
The Pencil of Nature

London

Longman, Brown, Green and Longmans
1844-46

120 S., 24 Taf.

[Faksimile-Ausgabe: London 2011]
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

In puncto Zeichnen sah sich William Henry Fox Talbot (1800—1877) nach eigener Aussa-
ge als hoffnungslosen Dilettanten (S. 8), dem bislang keines der verfiigbaren Mittel der Zei-
chenlehre habe helfen konnen, sein Defizit zu beheben. Erst die eigene Erfindung, seine
,,photographic drawings* (S. 3), habe auch ihn dazu befahigt, vollkommene Zeichnungen
zu erstellen und dartiber hinaus mit einem Mal neue, ungeahnte Darstellungsmoglichkei-
ten eroffnet. Ob man diesen revisionistischen Schilderungen Talbots aus der Einleitung sei-
nes The Pencil of Nature Glauben schenken sollte, sei dahingestellt. Sicher ist, dass die Hin-
wendung des Autors zur Fotografie letztlich durch die eigene laienhafte Zeichenpraxis mo-
tiviert wurde.

In The Pencil of Nature, das insgesamt in sechs aufeinander folgenden Teilen mit 24 Ab-
bildungen in den Jahren 1844 —46 herausgegeben wurde, schildert der Autor emphatisch das
grof3e Potential des neuen Mediums, verzichtet jedoch darauf, eine dezidierte Anleitung zur
Produktion einer Fotografie mitzuliefern. Stattdessen betont er nachdriicklich, dass diese
neuen Bilder frei von jeglicher kiinstlerisch-individueller Handschrift entstiinden: ,,it is not
the artist who makes the picture, but the picture which makes ITSELF* (Talbot 1839; zit.
nach BuckLAND 1980, S. 43).
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Taf. 5.8: Talbot: The Pencil of Nature 1844 (2011), Taf. 1

Taf. 5.8a: Talbot: The Pencil of Nature 1844 (2011), Taf. 5
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Zudem lenkt Talbot in seiner
ersten Tafel wie auch in seinem
Kommentar zum Blatt — zu sehen
ist ein Teil des Queen’s College in
Oxford (Taf 5.8) — die Aufmerk-
samkeit des Betrachters auf die
Oberflachenbeschaffenheit des ma-
roden Mauerwerks. Ostentativ ver-
weist er damit auf die Detailtreue,
Korrektheit und nicht zuletzt auch
auf die besondere Oberfliche des
Mediums selbst. Neben der Wahl
solch pittoresker Motive werden
auch Kunstwerke wie etwa die
Biiste des Patroklos (Taf. 5.8a) ab-
gebildet. Die Etablierung seines
neuen Mediums schien Talbot wohl
,,am ehesten noch durch Mimikry*
durchfiihrbar (PLumPE 1990, S. 13).



5. Nachahmen

Dabei dachte er noch nicht daran, den Kunstwert einer fotografischen Abbildung zu be-
haupten. Ihn faszinierten die Bilder vielmehr, da er in ihnen das Potential zur perfekten Ko-
pie der Natur erkannte. Dem Kunstschaffenden bleiben seitdem die Optionen, sich an die-
ser ,optimalen Kopie® zu messen oder Talbots Erfindung als ,,Befreiung von der Last kunst-
fremder Aufgaben® anzusehen (BERG 2001, S. 60).

Jutta Radomski
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Kat. 5.9

Anonym
Le Petit Maitre De Dessin: Figure

Paris

Monrocq Freres

o.J. [um 1865/70]

1 nn. BL., 24 Taf., 1 nn. Bl.
Privatsammlung

Der Verlag der Briider Monrocq in Paris entwickelte sich in der zweiten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts zum wahrscheinlich grofiten Spezialanbieter von Zeichenbiichern und Zeichen-
vorlagen in Europa. Dieser Erfolg scheint unter anderem durch ein Publikationsformat be-
griindet worden zu sein, das bereits seit dem spaten 18. Jahrhundert bekannt war (vgl. The
Artist’s Repository and Drawing Magazine exhibiting the principles of the polite arts in their
various branches, London 1784—1786), aber in seinem Potential erst von den Monrocqs
voll ausgeschopft wurde: eine Zeichenschule in Form einer Zeitschrift, die monatlich mit
neuen Texten und Vorlagen erscheint. Von 1851 bis 1861 brachten die Fréres Monrocq das
Album de I’Ecole de Dessin heraus, seit 1864 die Ecole de Dessin (vgl. Kat. 3.7). Die hier-
fiir produzierten Bildtafeln diirften teils auch einzeln verkauft oder wiederverwendet wor-
den sein. Anders ldsst sich kaum erklédren, wie sich der Verlag in einer Anzeige zu seinem
Programm, das unter anderem in dem hier gezeigten Petit Maitre de Dessin: Figure abge-
druckt wurde, rithmen konnte, nicht nur 6.000 lose Studienblitter in der Preisklasse von 20
centimes bis zu 4 francs und mehr, sondern auch noch gut 500 Zeichenbiicher von 25 cen-
times bis zu 100 francs im Angebot zu haben.

Die sehr unterschiedlichen Preise, Ausstattungen und Groflen dieser Zeichenvorlagen
erlaubten, ein maximal breites Publikum anzusprechen. Das hier vorgestellte Beispiel im
kleinsten Format stammt aus einer Reihe, fiir die 33 weitere Bande angekiindigt wurden,
die neben der menschlichen Figur auch Genreszenen, Landschaften (Taf. 5.9a), Tiere und
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Taf. 5.9: Le Petit Maitre: Figure [um 1865/70], Taf. [6]
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Taf. 5.9a: Le Petit Maitre: Paysage, Paris [um 1865/70], Taf. [1]
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5. Nachahmen

Pflanzen umfassten. Ob diese alle publiziert wurden, ldsst sich bibliographisch nicht ohne
weiteres feststellen. Sie diirften aber alle so gedacht gewesen sein, dass sie je 24 Blatter mit
Kreidelithographien umfassen. Der Band zur Figure geht noch immer in der Tradition der
Frithen Neuzeit vor. Die einzelnen Teile und die darauf folgenden verschiedenen Ansich-
ten eines Gesichts sind in Umriss und ausschattiert wiedergegeben (Taf. 5.9). Jeweils ein
Beispiel fiir eine Hand und einen Ful} sowie einige Studienkdpfe deuten die weiteren Mog-
lichkeiten des Figuren-Zeichnens an. Dass nur Kinderkdpfe gezeigt werden, diirfte einer
dhnlich altertiimlichen padagogischen Vorstellung entsprungen sein, wonach die Ziel-
gruppe des Buches — ndmlich Kinder — sich vor allem an der Darstellung ihresgleichen er-
freue.

Ulrich Pfisterer
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6. Konstruieren

Waire es doch nur so einfach, wie es Giuseppe M. Mitelli den jungen Zeichenschiilern in sei-
nem Alfabeto in sogno (Bologna 1683) suggeriert: die zeichnerische Erfassung der komplexen
menschlichen Anatomie sei der Erlernbarkeit von Schrift gleichzusetzen (Abb. 31). Solche
ABCs der Zeichenkunst spielen auf elementare Formen der zeichnerischen Konstruktion an
und tragen derart das Versprechen vor, dass Zeichnen auf distinkten, regelhaften und damit
auf einfach erlernbaren Operationen beruhe, die vom Zergliederten zum Ganzen fiihren.!
Hierbei handelt es sich nicht nur um ein didaktisches, sondern auch um ein topisches Kon-
zept, das die Zeichenbiicher von der Frithen Neuzeit bis zur Gegenwart pragt: Hans Witzigs
wohl nicht nur jedem Schulkind vertrauter Buchtitel Punkt, Punkt, Komma, Strich (Kat. 6.7)
ist die moderne Variante elementarmethodischer Didaktik frithneuzeitlicher Zeichenbiicher.
Die Beherrschung der regelhaften Verwendung einfacher Grundformen wie Punkt und Li-
nie, die hier auch noch mit Satzzeichen parallelisiert werden, fiihrt bereits zu einer identifi-
zierbaren Form — ein wortwortliches ABC des Zeichnens, oder besser: ein Schreiben von Kor-
performen. Mit gehoriger Selbstironie zeigte auch Manfred Schmidt, der Erfinder Nick
Knattertons, in einem Fernsehinterview, dass das Zeichnen von Gesichtern kinderleicht sei,
indem diese aus einfachen Grundformen auf einer Schreibmaschine geschrieben werden
kénnten.? Schmidt nahm sich wie Hans Wit-
zig besonders des Zeichenunterrichtes fiir
Kinder an und vermittelt in seinem 1950 er-
schienenen Der fréohliche Bleistift das
Zeichnen von schematisierten Gesichtern
durch einfache Konturen unter Riickgriff
auf Buchstaben und Satzzeichen — getreu
dem Motto: Wenn Du schreiben kannst,
,,dann kannst du auch zeichnen!*?
Letztlich lassen sich diese didaktischen
Strategien — selbstredend komplexer — auch
in fritheren Zeichenbiichern beobachten, in
denen die elementaren Grundformen Punkt,
Linie und Flache obligatorisch fiir die geo-
metrischen Konstruktionen von Naturfor-
men sind und die hier im Anschluss an
Hans Dickel als Konzept der ,,Elementari-
sierung® verstanden werden konnen.* Die
Geometrisierung von Naturformen stellt
folglich ein paradigmatisches Problem der
zeichnerischen Erfassung dar und ist immer
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auch mit einer spezifischen didaktischen
Methode verbunden: Praktiken also, die
die komplexe Erscheinung diverser Objekte

Abb. 31: Giuseppe M. Mitelli: Alfabeto in Sogno.
Esemplare per disegnare, Bologna 1683, Fronti-
spiz
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zum einen auf basalste zeichnerische Mittel (Punkt, Linie, Flache und Koérper) und zum an-
deren auf Schemata zu reduzieren versuchen. Nicht nur lassen sich mit deren Kenntnis Na-
turformen konstruieren, sie sind dariiber hinaus Modelle dieser Naturformen selbst, indem
sie deren oftmals komplexen Aufbau modellhaft und damit operativ verhandeln konnen. Die-
se pragmatische Verwendung zeichnerischer Mittel wird auch deutlich, wenn die Autoren
bewusst auf mathematische Herleitungen verzichten. Entgegen solchen operativen und prag-
matischen Zugingen ist zu beobachten, dass Konstruktionsformen auch Bedeutungsdi-
mensionen besitzen kdnnen. Namlich dann, wenn die Geometrisierung des Sichtbaren in
Bezug zu geometrischen Urformen wie der Arabeske gebracht wird oder die Spirallinie wie
bei Caspar H. Tappe (Kat. 6.6) unter Riickgriff auf die indische Philosophie Ausdruck der
Seele, sprich ,,Atma“, sei. Der Fokus soll im Folgenden auf den praktischen und didakti-
schen Aspekten des Konstruierens liegen, die fiir nahezu alle Zeichenbiicher der Frithen
Neuzeit bis zur Moderne das Fundament des Zeichnens bilden.

Sebald Behams Kunst vnd Lere Biichlin (Kat. 6.1) beginnt seine Lehrstunde mit ele-
mentaren Formen: Punkt, gerade Linie, S-Linie, Kreis und Viereck. Dieses erste Kapitel
fiihrt, ohne den Terminus ,Geometrie’ zu erldutern, den jungen Schiilern vor Augen, wie sie
unter Verwendung von Zirkel und Lineal vom Punkt tiber die Konstruktion von Quadraten
und Vielecken bis hin zur Darstellung einer ,,artige[n]* Kugel gelangen (fol. BY). Beham
liefert dabei keine mathematischen Erlauterungen, sondern eine Heranfiihrung an die Ele-
mentarformen des Zeichnens auf der Basis von Linien, Flichen und Kdrpern. Damit erin-
nern seine Lehrinhalte auch an die auf Quadratur und Triangulatur beruhenden spétgotischen
Werkmeisterbiicher wie das Biichlein von der Fialen Gerechtigkeit des Matthdus Roriczer
aus dem Jahr 1486.% Behams nur wenige Seiten umfassende Einfithrung in die Grundlagen
des Zeichnens bildet fiir die folgenden Kapitel den Ausgangspunkt, denn die Grundkennt-
nisse der Vierung und Linienformen werden vom Schiiler etwa zum Konstruieren von Ge-
sichtern verlangt. Wie zentral fiir Beham die Kenntnis der geometrischen Konstruktions-
verfahren war, wird insbesondere in seiner bereits 1528 erschienenen Proporcion der Ross
deutlich, einer der ersten Abhandlungen mit gedruckten Darstellungen liber Verfahren des
Zeichnens von Lebewesen.® Hier erinnert er explizit an die vermeintlich in Vergessenheit
geratene Technik proportionaler Konstruktionssysteme, die jedoch essentiell sei: ,,Darumb
miissen wir vns wenden vnd zu ruck gen vnd wider holen / das rechte fundament oder grund
sOlcher ver lorner kunst / wider in messung des circkels / vnd lini / vad in wol geschickter
proporcion her fiir tragen.*’ Die Tragfahigkeit seiner Methode stellt Beham in der Zeich-
nung von Pferden unter Beweis, die mittels Vierungen und deren Austeilungen konstruiert
werden konnen (Abb. 32).

Behams Zeichenbuch grenzt sich damit methodisch besonders von Albrecht Diirers Pro-
portionswerk von 1528 (Kat. 9.1) ab, da hier die arithmetische Ermittlung der Proportio-
nen des menschlichen Kérpers im Vordergrund steht (vgl. Taf. 9.1).% In der Betonung der
elementaren Bedeutung geometrischer Konstruktionen steht Behams Methodik dagegen
vielmehr Diirers fritherem Werk der Unterweisung der Messung von 1525 nahe. Das zeigt
sich auch darin, dass Beham die Zirkelkonstruktionen zu Beginn seines Kunst und Lere
Biichleins komplett aus dem Diirerwerk iibernimmt. Die Ubertragung der geometrischen
Konstruktion auf die Darstellung des Pferdes stellt somit nur eine konsequente Weiterfiih-
rung der geometrischen Methode dar.
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6. Konstruieren

Jingst konnte zudem Berthold Hinz
aufzeigen, dass die durch Messungen ge-
wonnenen menschlichen Proportionen nur
bedingt mit der immer wieder unterstellten
,Empire‘ Diirers in Einklang zu bringen
seien; vielmehr scheint auch Diirer seine
Messungen auf dem Zeichenpapier kon-
struiert und weniger am menschlichen Kor-
per selbst ermittelt zu haben.’ Inwiefern
beide Proportionssysteme iiberdies in Ein-
klang mit philosophischen Konzepten har-
monischer Proportionen zu bringen sind,
muss hier offen bleiben.

Ein dhnliches System des Zeichnen-
Lernens anhand von Schemata, speziell fiir
die Kopfe, findet sich auch in Gerard de
Lairesses Grondlegginge ter Teekenkonst
(Kat. 6.4) von 1701 wieder. Auch hier wer-
den den Zeichenschiilern auf einem Ta-
bleau zunéchst zehn Grundfiguren vermit-
telt, die das Fundament des Zeichnens bil-
den: Kreis, Viereck und Dreieck (samt ihrer

o M; ’g‘:ﬂ? u.au W -
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|
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Abb. 32: Schema zur Konstruktion eines Pferdes,
in: Sebald Beham: Dises buchlein zeyget an und

lernet ein maf oder proporcion der ross, Niirn-
berg 1528, fol. Hii"

Unterteilungen). Wie sich diese Grundfor-
men fiir die Konstruktion von Naturformen nutzen lassen, erldutert de Lairesse im Anschluss
an seine siebte Lektion, indem er ein Oval mittels Symmetrieachse und proportionalen Un-
terteilungen zu einem Gesichtsschema transformiert und abschlieend in ein kdrpernahes
Gesichtsprofil iiberfiihrt. Doch bevor der Schiiler so weit fortgeschritten ist, soll er sich zu-
nichst am Objektzeichnen iiben, welches priméar dazu dient, geometrische Formen in sein
Gedéchtnis einzupragen, und von Hans Dickel als konsequente ,,didaktische Reduktion®
charakterisiert wurde.!? Folglich sind die Schemata, die aus geometrischen Grundfiguren
gebildet werden, Modelle der sichtbaren Formen. Wichtig ist dabei, dass dieser Vorgang
eben in beide Richtungen gedacht werden kann. Eine der hdufigsten Spielarten dieser Wech-
selbeziehung findet sich in den sogenannten Gelenkfiguren wieder, die einen menschlichen
Korper auf ein Strichminnchen mit Gelenkstellen reduzieren (Abb. 33). Diese Gelenkfi-
guren sind operative Bilder, indem mit ihnen Versuchsanordnungen und GesetzméaBigkei-
ten von Korperhaltungen modelliert und zugleich studiert werden kénnen. Zudem schei-
nen sie von einem besonderen didaktischen Wert zu sein, finden sich diese doch nicht nur
in frithen Zeichenbiichern, sondern auch noch in Hans Witzigs Einmal grad und einmal
krumm (1958). Werden diese Gelenkfiguren wie in Erhard Schons Underweissung der Pro-
portion (Kat. 6.2) liberdies als abstrakte Kuben gestaltet, lassen sich neben Proportionen
auch Raumwirkungen der Korperstellungen erproben.

Einen dezidiert kreativen Umgang mit geometrischen Grundformen pflegt in der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts Georg Heinrich Werner, etwa in seiner Nothigsten Anwei-
sung in der Zeichenkunst (Kat. 6.5). So unterstiitzen Vielecke bei Werner die ,,Erfindungs-
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Abb. 33: Konstruktionsschema des menschlichen Korpers, in Werner: Griindliche Anweisung zur Zei-

chenkunst 1796, F Taf. VII
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6. Konstruieren

Abb. 34: Tappe: Das Bild von Atma 1824, Taf. 7

kraft®, lieBe sich doch mit diesen etwa eine Hand erfinden. In gleicher Weise dienen ihm Pa-
rallelogramme zur Konstruktion der Nase oder sei der Mund als Trapez zu denken.!! Un-
geachtet der moglichen Innovationen durch das Spiel mit elementaren Formen geht es Wer-
ner in seinem Zeichenbuch aber gerade darum, iiber die Geometrisierung zur ,,idealische[n]
Schonheit zu erziehen, die eben nicht in der Natur, sondern viel einfacher in den griechischen
Statuten gefunden werden konne.'? Die geometrische Figur ist bei ihm damit, wie auch in
Kants Kritik der Urteilskraft von 1790, der #sthetische Ausdruck geometrischen Denkens.

Nicht nur Linie und , Vierung’ bei Sebald Beham, sondern auch die Vielecke und Trapeze
Georg Heinrich Werners fungieren so als Werkzeuge zur Konstruktion von Koérperteilen.
Letztere insofern, da ihnen die Grundformen der Korperteile bereits inhédrent sind — was Lai-
resse dazu bewog, dem Schiiler zu empfehlen, sich diese elementaren Grundformen sehr ge-
nau einzupriigen.'# An sich besitzen diese Linien und geometrischen Formen keine weitere
Bedeutung, sie sind vielmehr praktische Notwendigkeit und didaktische Hilfsmittel der zeich-
nerischen Konstruktion und des zeichnerischen Verstandnisses. Ein in Braunschweig 1824
verlegtes, mit kurzer Einleitung und lediglich zw6lf Tafeln versehenes Zeichenbuch von Cas-
par H. Tappe verbindet nun aber elementare geometrische Formen mit den ,,Ordnungskraf-
ten des Weltengangs* (Abb. 34). Bereits der Titel ist von programmatischem Charakter: Das
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s20 Bild von Atma, oder Grundlinien der Zei-
chenkunst (Kat. 6.6; vgl. Essay 10). Tappe
bringt mit dem aus der indischen Philoso-
phie stammenden Terminus ,Atma‘ die

BECTION VI

Considerations on the Production, Variation, Appli-

cation, and Propertics of Lines, Grundlinien des Zeichnens mit elementaren
Tntroductory to The Choice of Lines, descibing the cericus Parts of lebensphilosophischen Anschauungen zur
o mmﬂixf_m T Seele in Einklang. Waren noch Albrecht
Production of Lines. Diirers Gestaltlinien idealiter aus der Mes-

St sung gewonnene Schemata wohlproportio-

A Line is properly the continuation of a Point, nierter Korper, so sind nun die Grundlinien
A Point can proceed in four different ways only. Tappes eine Moglichkeit, ,,das Bild des In-

nersten darzustellen. Von besonderer Re-
levanz ist dabei die Weiterfithrung des
Hoxtorts.s Al Punktes zu einer Spirallinie in Form eines
,S¢: ,,das Bild des Gegensatzes, der Zwei-
Ovie /\\/\ heit, des Wechsels, der Bewegung, des
= Streits, der Spannungen; auch des Lebens,
w /- da es sich durch Wiirksamkeit offenbart.*1>
Folglich findet bereits auf der Ebene der
zeichnerischen Konstruktionslinie eine Se-
mantisierung statt, indem diese Linie in ih-
rer Gestaltwerdung selbst Ausdruck von
Gegensitzlichkeit sei. In Kontrast hierzu
kann man William Robson Grammigraphia or the Grammar of Drawing (London 1799) he-
ranzichen, die, der Titel legt es nahe, die Konstruktionsmdglichkeiten durch elementare und
finite Formen der Linie im Sinne einer Grammatik vermittelt (Abb. 35).!° Die Tafeln Tap-
pes sind weniger wissenschaftliche Darlegungen von zeichnerischen Grundformen, vielmehr
entwickeln sich aus den Linien eigentiimlich anschwellende, dickleibige Spiralen, Segmente
und Kreisformen, die sogar die Grundformen von Lippen, einer Lyra oder zweier Gesich-
ter sich zugewandter Personen bilden, womit Tappe offenbar den auf Gegensétzen beru-
henden ,,Weltengang* in der Spirallinie zu entdecken vermag (vgl. Abb. 34).

Die eingangs zitierten ABCs der Zeichenkunst suggerieren — teils unter Riickgriff auf
Satzzeichen, aus denen sie Gesichter entstehen lassen —, dass Zeichnen auf distinkten, re-
gelhaften und damit einfachen erlernbaren Operationen beruhe. Elementare Formen bieten
schon hier nicht nur die Mdglichkeiten der Konstruktion, sondern sind per se bereits Be-
deutungstriager. Durch die hier besprochenen Exponate sollte jedoch deutlich geworden sein,
dass dies stets auch eine Frage des intellektuellen Anspruchsniveaus der Zeichenbiicher (und
sicher auch Zeichenschiiler) war. Dennoch bleibt die didaktische Strategie iiber elementa-
re Formen wie Punkt und Line, Flache und Korper einerseits und Schemata wie der Qua-
dratur und der abstrakten Gelenkfigur andererseits das Zeichnen zu lehren, allen epistemi-
schen Umwilzungen der Jahrhunderte zum Trotz fester Bestandteil der Gattung ,Zeichen-
lehrbuch®.

PerrENDICULAR

Cunve

( —

Abb. 35: William Robson: Grammigraphia. Or
the Grammar of Drawing, London 1799, S. 122

Sebastian Fitzner
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Eine Synopsis zu ,Elementarisierung‘ und ,Schematisierung* als methodische Konzepte von Zei-
chenbiichern bei DicKEL 1987, S. 245-257.

SACKMANN, Eckart: Kombiniere ... — Manfred Schmidt, ein Humorist mit Hintergedanken, Wil-
helm-Busch-Museum Hannover, Deutsches Museum fir Karikatur und Kritische Grafik, Ham-
burg 1998 (Ausst. Kat.), S. 21 f.

ScumipT, Manfred: Der frohliche Bleistift. Male Mannchen mit Manfred Schmidt, Stuttgart
[1950], unpaginiert.

DickEL 1987, S. 246—252.

Zum Verhdltnis von Werkmeisterbiichern und Zeichenbiichern vgl. GLuCH, Sibylle: The Craft’s
use of Geometry in 16th c. Germany: A Means of Social Advancement? Albrecht Diirer & after,
in: Anistoriton 10/3 (2007), S. 1-16.

So ROHRL, Boris: Die Transformation der mittelalterlichen planimetrischen Proportionsschema-
ta zu den neuzeitlichen empirischen Proportionslehren. Dargestellt am Beispiel der ,Proporcion
der Ross* (1528) von Sebald Beham, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 39 (2012),
S.77-92, hier S. 88.

BEHAM, Sebald: Dises buchlein zeyget an und lernet ein maf} oder proporcion der ross, Niirnberg
1528, fol. 2".

Vgl. ROHRL 2012, S. 89.

Siehe hierzu Hinz, Berthold: Zu Diirers Wissenschaftsverstindnis von der menschlichen Pro-
portion (1528), in: Aufreiter, Johanna u.a. (Hg.): KunstKritikGeschichte. Festschrift fiir Johann
Konrad Eberlein, Berlin 2013, S. 301-312, hier S. 305f. — DURER 2011.

DickeL 1987, S. 178, 180.

WERNER, Georg Heinrich: Nothigste Anweisung in der Zeichenkunst wie die Theile des Menschen
durch Geometrische Regeln, Wertheim und Leipzig 1783, S. 54f., 74.

WERNER 1783, S. 15.

Dazu RAWES, Peg: Space, Geometry and Aesthetics. Through Kant and Towards Deleuze,
Basingstoke u.a. 2008.

Vgl. DickeL 1987, S. 178.

Alle Zitate: Tappe 1824, unpaginiert.

Zur ésthetischen Dimension der Linie vgl. hier ROSENBERG, Raphael: Die Linie in der dsthetischen
Theorie des 18. und 19. Jahrhunderts, in: Franz, Erich (Hg.): Freiheit der Linie. Von Obrist und
dem Jugendstil zu Marc, Klee und Kirchner, Miinster, Landesmuseum fiir Kunst und Kulturge-
schichte, Miinster 2007 (Ausst. Kat.), S. 28-31.
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Kat. 6.1

Sebald Beham

Warhafftige Beschreibung aller flirneme Kiinsten wie man Malen und Reissen lernen soll.
Nach rechter Proportion Mall unnd Aufitheilung def3 Circkels angehenden Malern und

Kunstbarn Werckleuthen dienlich

Frankfurt am Main
Vincenz Steinmeyer

61605 ['1552 unter dem Titel Kunst und Lere Biichlin]

28 nn. BI. (inkl. zahlr. Abb.)
Universitétsbibliothek Heidelberg

Sebald Beham (1500—1550) war im Medium der Druckgrafik ein iiberaus produktiver und
vielseitiger Kiinstler. Das Lehrbuch beinhaltet Anweisungen zur Proportion menschlicher
Kopfe und von Pferdedarstellungen im Profil. Im Vorwort richtet sich Beham an Lehrjun-
gen und Zeichenanfanger. Didaktisch ist das Buch auf leicht verstindlichem Niveau konzi-
piert und gliedert sich in vier Teile; erklarender Text und Bildtafeln ergéinzen sich dabei stets.

Der erste Teil gibt eine Einfithrung in die Konstruktion zeichnerischer und geometrischer
Elementarformen mithilfe des Zirkels (Taf. 6.1). Im Anschluss wird die proportionale
Darstellung des menschlichen Kopfes anhand eines Gitterrasters demonstriert. Dieser An-
leitung folgen komplett ausschraffierte Darstellungen, die wahrscheinlich als Vorlagen zum

s Hngefichter fo vberfid
Budertecifuntg giveperley ng 0 Dbir]
y‘d;.m'}mﬂb;m@umdmmwmw
ongu frellen

Taf. 6.1a: Beham: Warhafftige Beschreibung al-
ler fiirneme Kiinsten 1605, fol. C*
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Nachzeichnen dienten, teils von 1546. Das
Schlusskapitel ist bereits 1528 als Propor-
cion der Ross erschienen und stellt eine
Anleitung zu den Maflen des Pferdes mit
Hilfe eines Quadratnetzes dar. In diesem
Pferdewerk kiindigt er bereits das hier vor-
liegende Lehrbiichlein an: ,,das wirt dich
unterrichten angesichter zu machen® und
»maf} oder proporcion eines manf3 und
weibs bild*“ vermitteln (1528, Vorrede).
»Auf gehorsam® — wahrscheinlich den Dii-
rer-Erben gegeniiber, die ein Plagiat be-
klagten — sei es ihm jedoch nicht mdglich
gewesen, alle Teile in einem Band heraus-
zubringen.

Der ungewdhnliche Aufbau des spéter
realisierten Biichleins, das Fehlen der 1528
noch angekiindigten menschlichen Propor-
tionslehre sowie die Wiederverwendung
des Pferdebuches lassen vermuten, dass
Beham zu seinen Lebzeiten die Vollendung
des Lehrwerks nicht mehr gelang. Das
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Taf. 6.1: Beham: Warhafftige Beschreibung aller fiirneme Kiinsten 1605, fol. Aii¥
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Biichlein erschien vielmehr posthum 1552 unter der Federfiihrung des Verlegers Christian
Egenolff — eine bislang vermutete Erstauflage von 1546 ist nicht nachweisbar. Die fehlen-
de Kohirenz und Abgeschlossenheit mag auch erklaren, warum in der sechsten Auflage von
1605 noch zwei weitere, bislang nicht verwendete Tafeln (Taf. 6.1a) von der Hand Behams
hinzukamen. Zu sehen ist die Uberfiihrung eines minnlichen Gesichtsprofils in die Fron-
talansicht tiber die ,Parallel-Methode‘. Als Vorlage diente hierfiir eindeutig eine Darstel-
lung Diirers aus seinen Vier biichern von menschlicher Proportion (Buch 1V, fol. V4") von
1528, wodurch sich der Plagiatsvorwurf mit einiger zeitlicher Verzogerung erhértet.

Die didaktische Leistung Behams besteht jedenfalls in der geometrischen Reduktion des
zu zeichnenden Gegenstandes auf wesentliche Grundformen, die im Einschluss aller sche-
matisierten Objektkonturen in ein quadratisches Raster untergebracht werden (nach dem
Vorbild des Codex Huygens).

Polina Gedova

Literatur

KEIL, Robert: Proportionslehre und Kunstbuchliteratur als kiinstlerisches Lehrmaterial im 16. Jahr-
hundert, Wien 1983. — MULLER, Jiirgen/SCHAUERTE, Thomas (Hg.): Die Gottlosen Maler von Niirn-
berg. Konvention und Subversion in der Druckgrafik der Beham-Briider, Albrecht-Diirer-Haus Niirn-
berg 2011, Niirnberg 2011 (Ausst. Kat.). — ROHRL, Boris: Die Transformation der mittelalterlichen pla-
nimetrischen Proportionsschemata zu den neuzeitlichen empirischen Proportionslehren. Dargestellt
am Beispiel der ,Proporcion der Ross* (1528) von Sebald Beham, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunst-
wissenschaft 39 (2012), S. 77—92. — ROSENBERG, Adolf: Sebald und Barthel Beham. Zwei Maler der
deutschen Renaissance, Leipzig 1875.

Kat. 6.2

Erhard Schon

Unnderweissung der proportzion unnd stellung der possen.

Liegent und stehent ab gestolen wie man das vor augen sicht in dempuchlein durch Erhart
Schon vonn Norennberg fur die Jungenu gesellenn unnd Jungen zu unntherrichtung die zu
der Kunst lieb thragenn und in denn truck gepracht

Niirnberg

Christoph Zell

31540 ['1538]

24 nn. Bl. (inkl. zahlr. Abb.)

[Faksimile-Ausgabe hg. v. Joseph Baer, Frankfurt am Main 1920]
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Nur wenig ist bekannt iiber das Leben und die kiinstlerische Ausbildung des Niirnberger Ma-
lers und Stechers Erhard Schon (1491—1542). Aufgrund einer langeren Beschéftigung in
der Werkstatt des ehemaligen Diirer-Gesellen Hans Springinklee, wird sein Werk zumeist
mit dem Kreis der Nirnberger Kleinmeister in Verbindung gebracht. Aulerdem kann man
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davon ausgehen, dass Schon in seiner spé-
teren Laufbahn eine eigene Werkstatt ge- S Wa@mm ST, Pl b
fiihrt hat, da seine 1538 erstmals verof- W,W,g’ﬁim?ﬁkﬂw,mmﬂzﬂ?@?ﬂﬁg
fentlichte Unnderweissung der proportzion kg
unnd stellung der possen seinen ,licben
Lehrjungen® gewidmet ist. 2
Bei diesem oft nachgedruckten, 1540 i
nochmals erweiterten Zeichenlehrbuch han- . {Llﬂ ;
delt es sich um eine praktische Schritt-fiir- [ 5 / r‘?
Schritt Anleitung zur rdumlichen Darstel- / ~{pa J\ -
lung von Figuren. In 36 Holzschnitten fiihrt e :
Schon seine ,,Jungen und Gesellen an die 7
,Kunst der proporcion* heran (Vorwort);
beginnend mit der Konstruktion von K&p- ) :
fen (Taf. 6.2), gefolgt von Einzelfiguren, ; / /
Figurengruppen und zuletzt von Wappen, : e
Pferden und Reitern zum Ende seines Zei-
chenkurses. Immerzu wird dabei die gleiche
Lehrmethode angewendet. Ausgehend von
einer rein flichenhaften Wiedergabe des
darzustellenden Gegenstandes in geometrischen Formen wird eine naturalistische Glieder-
puppe mit kubischen Umrissen konstruiert. SchlieBlich erfolgt unter Zuhilfenahme des Git-
ternetzes (Pflaster oder Vierung genannt) die Wiedergabe unterschiedlicher Ansichten, mit
Schraffierungen und Verkiirzungen. Bei dieser Methode der geometrischen Konstruktion wer-
den dreidimensionale Korper auf ihre elementaren Grundformen zuriickgefiihrt. So auch bei
der ,eylfft vigur (Taf. 6.2a): Die Mal3verschiebungen und Verkiirzungen der sechs im Bild-
raum verteilen ,,Possen” werden durch einfachste geometrische Formen erschlossen.
Obwohl diese Methode vielfach als diirftige Vereinfachung der Diirerschen Proporti-
onslehre abgetan und Schons Beitrag fiir die Entwicklung der Zeichenlehre damit oft als
unbedeutend bewertet wurde, erlebte seine Unterweisung eine spite Wertschitzung im 20.
Jahrhundert: Im Vorwort der vorliegenden Faksimile-Ausgabe von 1920 wird ausdriicklich
auf Schon als Vorldufer der Kubisten verwiesen und seine Art der Konstruktion mit den geo-
metrisierenden Tendenzen in der modernen Kunst parallelisiert. Fiir die ,,Riickverfolgung
des Kubismus bis ins 15. Jahrhundert* (BAER 1920, Vorwort) schien die Proportionslehre
Erhard Schons den idealen Anlass zu bieten.

Taf. 6.2a: Schon: Unnderweissung der proport-
zion 1540, fol. Cii¥

Ella Beaucamp

Literatur

MIELKE, Ursula: Hollstein’s German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400—1700, 78 Bde.,
Bd. 48, Rotterdam 2000. — PANOFsKY, Erwin: Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der
Stilentwicklung, in: Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 14 (1921), S. 188—219. — SEIDENFUSS, Bir-
git: ,,Dal} wirdt also die Geometrische Perspektiv genandt®. Deutschsprachige Perspektivtraktate des
16. Jahrhunderts, Weimar 2006. — STRAUSS, Walter L.: The Illustrated Bartsch, Bd. 13 (Commentary),
New York 1984.
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Die antefich il ich CleBrerla ey ansaigers vnnterich ecbermrs
fich finfich wrmd vberfich wic dusfibe darm vo: auggert ficht o

Taf. 6.2: Schon: Unnderweissung der proportzion 1540, fol. Aiii*
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Kat. 6.3

Henry Peacham

The Compleat Gentleman ... To Which is Added the Gentlemans Exercise ...

[Titel des Anhangs: The Gentlemans Exercise. Or, An exquisite practise, as well for draw-
ing all manner of Beasts in their true Portraitures: as also the making of all kinds of colours,
to be used in Limning, Painting, Tricking, and Blazon of Coats, and Arms, with divers other
most delightful and pleasureable observations, for all young Gentlemen and others.

As also Serving for the necessary use and generall benefit of divers Trades-men and
Artificers, as namely Painters, Joyners, Free-Masons, Cutters and Carvers, etc. for the farther
gracing, beautifying, and garnishing of all their absolute and worthy pieces, either for
Borders, Architects, or Columnes, etc.]

London

Printed for Richard Thrale

41661 ['1606]

4 nn. Bl., 150 S. [num. S. 305-455]
Privatsammlung

Henry Peachams (1546—1634) The Art of Drawing with the Pen, erstmals 1606 in London
erschienen, zéhlt nicht nur zu den frithesten gedruckten Zeichenbiichern in Europa iiber-
haupt. Es entwickelt zudem eine eigenstindige Lehrmethode und ist erstmals nicht von ei-
nem Kiinstler, sondern einem Kunstliebhaber fiir die neue Schicht der dilettierenden
Gentlemen verfasst worden. Um diesen letzten Aspekt noch deutlicher herauszustellen, &n-
derte Peacham ab der zweiten Auflage 1612 den Titel in The Gentleman's Exercise. 1622
publizierte er dann sein Handbuch The Compleat Gentleman, in dem — neben vielem an-
deren Bildungswissen — auch die Beurtei-

lung und das Sammeln von antiken Statu- NS i el

en, Gemilden usw., nicht aber das eigene mgﬁ;ﬁ::ﬁ:ﬁ: y
Zeichnen der Leser thematisiert werden.

Dass man beide Biicher wenig spéter als

komplementir wahrnahm, zeigen die neu-
en Auflagen von 1634 und 1661, in denen
sie zusammen gedruckt wurden.

In der Widmung an Sir Robert Cotten
und im Vorwort an den Leser rechtfertigt
Peacham zunédchst nicht nur die aktive Be-
schéftigung des Gentleman mit den Bild-
kiinsten durch den Hinweis auf Aristoteles
(Politik, 1338a), der diese zu den vier Be-
reichen der antiken griechischen Erziehung

T ek, XXXIX. P
4 dos, 4 .

it

P v el elacté ou glolee,ou Eyans, ou
me,eva §0'sil ' easnrns sisdaislee Sainda,

Pelr dméxﬁ-.r.,n en face,on eo plein, o'ef 1)
g ueouen pl rait

| Crayanneryea sonitrlfoie et et
bt oot i e e s
b g

Taf. 6.3a: René Francois [alias Etienne Binet]:

freier Méanner gezahlt hatte. Peacham be-
tont zudem, dass Zeichnen nie seine ,,Pro-
fession® gewesen sei, sondern eine Frei-

Essay des Merveilles de Nature et des plus nobles
artifices, Besancon 1622 [zuerst 1621],
S.302-303
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.i,ib;-:_._ Drawing and Limming, ‘ 323

The fecond isthree quarter
faced , as our Flanders and
ordinary Piftures are, thatis
when one part of the face is
hid by a quarter, as thus:

!

ced, as you f{ee the Piftures
of Philip and Mery upen a
twelve pence, or as the Cefers
Head, '

" For dranghtof a full face
you muft bear in memory, and
narrowly obferve the breadth
of theforehead. and the com-
pafle of both the cheeks, all
which are compofed of two ;
lines, as thus :

And be careful to give as

recife an evennefle to one
fide as to the other; caufing
both your linesto meet at the
tipofthe chin: your Diameter guideth you for the
even placing (as 1 faid) of nofc and mouth,your other
line for the juft oppoficion of the eyes between which
in diftance for the nofe, alwayes leave the fpace of

an eye, . g
i Tt 2 The

Taf. 6.3: Peacham: The Gentlemans Exercise 1661, S. 323
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zeitbeschiftigung und Teil der gehobenen Bildung. Zugleich verweist er stolz darauf, dass
Englands Meister im Zeichnen mit allen Kiinstlern Europas mithalten konnten.

Fiir den Anféanger empfiehlt Peacham zundchst (und anders als im Rest Europas zu die-
sem Zeitpunkt), geometrische Formen freihdndig einzuiiben und dann mit Lineal und Zir-
kel Figuren zu konstruieren, etwa eine Sonne oder einen Kelch (dies erinnert teils an mit-
telalterliche Werkstatt-Praktiken, wie sie etwa Villard d’Honnecourt iiberliefert). In einem
zweiten Schritt geht es an das Nachzeichnen von Naturgegenstinden, wobei empfohlen
wird, mit einer Kirsche, Rose oder einem @hnlich einfachen Gegenstand anzufangen. Erst
im dritten Schritt wendet sich Peacham dem Gesicht und Bildnis zu, fiir das er zunéchst die
Unterschiede, dann die Anlage einer en face-, Profil- und Dreiviertel-Darstellung erlautert
(Taf. 6.3). In der Erstausgabe waren diese drei Bildnis-Formen noch nicht konsequent il-
lustriert gewesen; der Cdsarenkopf fand sich erst spéter bei den Ausfithrungen zur Schat-
tierung von Gesichtern. Dass gerade diese fiir die moderne Wahrnehmung so einfache Un-
terscheidung der Kopfstellungen in Bildern als wesentliches Element des Bildungswissens
galt, zeigt ein dhnliches Handbuch fiir die gehobenen Stinde aus Frankreich von René Fran-
cois alias Etienne Binet (zuerst 1621), das ebenfalls die Kopfstellungen verhiltnismaBig auf-
wendig illustriert (Taf. 6.3a). Es folgen weitere Kapitel zu Ausdruck, Landschaft, Licht und
Schatten (ebenfalls mit mehreren Illustrationen) sowie technische Rezepte zu Farben und
anderen Materialien.

Ab 1612 waren dem urspriinglichen Traktat zum Zeichnen auch noch zwei weitere Tei-
le angefiigt: eine nicht illustrierte, kommentierte Auflistung von Personifikationen im Sti-
le Cesare Ripas und ein Dialog tiber Wappen.

Ulrich Pfisterer

Literatur

BERMINGHAM 2000, S. 34—64. — MADHOK 1993. — OWENs 2013, S. 18-22. — RosENBAUM 2010, S. 64 —
66. — SEMLER, Liam E.: Breaking the Ice to Invention: Henry Peacham’s “The Art of Drawing” (1606),
in: Sixteenth Century Journal 35 (Fall, 2004), S. 735-750.

Kat. 6.4

Gerard de Lairesse

Grondlegginge Ter Teekenkonst.

Zynde een korte en zeekere weg om door middel van de Geometrie of Meetkunde, de Tee-
ken-konst volkomen te leeren

Amsterdam

Willem de Coup

1701

8 nn. B, 115 S., 10 Taf.

Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen
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12 GRONDLEGGINGE

zien uitgedrukt, dierhalven zou’t reukeloos weezen daar teneerften de
handaan teilaan, en men zou meer oneer daar mede behaalen, dan Pro-
metheus door zijndicvery, wanneer hy zijnen Jupiter ’t vuurontflal,
endaar door zijn naargebootfte Beeld leeven gaf.  Zo willen wy dan
van de minfte dingen eerft beginnen,, omalzo torde Heerlijkite allengs
op te klimmen, te meer, terwyl deze het lichtfte te maaken , en zo vecl
berifpens niet onderworpen zijn. - Wy ftellen hier dan met het teeken

van
EXEMPEL.

Aslen

Taf. 6.4: Lairesse: Grondlegginge Ter Teekenkonst 1701, S. 12

Der in Liittich geborene Maler, Kupferstecher und Zeichner Gerard de Lairesse (1640—1711)
hatte schon vor seiner Erblindung geplant, seine Kenntnisse in einem Zeichenbuch zu ver-
einen. Grundlage bildeten jene Ausfithrungen, die er dem Kiinstlerkreis ,Ingenio et labore*
dargelegt hatte. Im ersten Teil beschreibt Lairesse die Unterrichtung des Zeichenschiilers, aus-
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gehend von einfachen geometrischen, in
allen Bildmotiven wiederkehrenden Ele-
menten (Taf. 6.4). Anhand von Graphiken, ‘
spéter vor Reliefs und Gipsabgiissen und
zuletzt vor dem menschlichen Modell, soll
die richtige Zeichentechnik (MafBnehmen,
Kontur, Schraffur, Schattenwurf) gefestigt
werden. Teil zwei besteht aus zehn ,,Pro- e
posities®, verlebendigt durch einen Dialog
zwischen einem alten Zeichner und einem
jungen Maler, der neben Perspektive und
Proportion auch in Anatomie, Ausdruck,
Kérpervolumen und Faltenwurf unterwie-
sen wird. Die Kunst wird in eine ,,antike*
und eine ,,moderne* Phase eingeteilt, wo-
bei das reale Studienmodell stets einer Ver-
besserung durch klassische Vorbilder be-
darf. Anweisungen zum Einrichten einer
Zeichenakademie bilden das achte Kapitel, Bubuame Distrntic
wihrend im neunten auf die Bedeutung der
Gliederpuppe verwiesen wird und das
Ze.hnte. ekphrastlseh domlnlerte. Kapitel Taf. 6.4a: Lairesse: Grondlegginge Ter Teeken-
Hinweise zur Kostum.kunde bereltstf?llt. konst 1701, Taf. A

Nur wenige Anweisungen von Lairesse
werden von erkldrenden oder als Vorlage
dienenden Kupferstichen begleitet. Ebenso wie die im Traktat beschriebenen Zeichenin-
strumente und Hilfsmittel soll allerdings das in der siebten ,,Propositie vorgestellte ,,Prak-
tyk-Beeld* eines nackten Mannes durch seine Kompositionslinien als universelles Instru-
ment zur korrekten MotiverschlieBung dienen (Taf. 6.4a).

Die Grondlegginge macht zahlreiche Anleihen bei anderen Lehrbiichern des 17. Jahr-
hunderts, in Dufresnoys De Arte Graphica (1668) ebenso wie in Goerees Inleiding tot de
algemene tekenkunst (1668; hier zum grazia-Konzept). Das Zeichenbuch wurde seinerseits
mehrfach aufgelegt und tibersetzt (dt. 1705, 1727, 1728, 1745; niederl. 1713, 1766; franz.
1719, 1746; engl. 1777), wobei spétere Ausgaben z.T. massive Textkiirzungen erfuhren. Bis
ins 19. Jahrhundert gilt es als eines der wichtigsten Zeichenbiicher Europas.

Semfirale Einze -

Horvront

Y || Zedorcrm ca rester
b Baen sencrkemide Deelen .

it W

[ngte dec

Markus Rath
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Kat. 6.5

Georg Heinrich Werner

Griindliche Anweisung zur Zeichenkunst durch die Geometrie mit vielen Kupfern

Gottingen

Joh. Christ. Dan. Schneider
21796 ['1763-1768]

4 nn. Bl., 612 S., 6 nn. BI., 83 Taf.
Privatsammlung

Fiisslis Lexikoneintrag von 1820 sagt {iber den Kupferstecher und Medailleur Georg Hein-
rich Werner (ca. 1722—1788), dass ,.er sich in seiner Gegend [Erfurt] durch eine Menge Bii-
cher iiber die Kunst [bekannt machte]* (FussLI 1820, S. 5048). Die zweite hier ausgestell-
te Auflage des Werks Griindliche Anweisung zur Zeichenkunst, die nach dem Tod des Au-
tors im Jahre 1796 veroffentlicht wurde, umfasst bis auf die Dezimalrechnung und die
Feldmesskunst alle Themen der siebenteiligen Erstauflage von 1763.

Werner betont den groen Nutzen der Wissenschaft der Geometrie, die fiir die freie
Handzeichnung nétig sei. In dem die Geometrie ,,allerley GroBen lehret, [... fiihrt sie] zu
den wahren Verhéltnissen aller Theile in der ganzen schonen Natur* (S. 2). Die ausgestellte

(el Tﬂl

Taf. 6.5a: Werner: Griindliche Anweisung 1796,
G Taf. 3
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Tafel (Taf. 6.5) dient dem Schiiler als Vor-
lage zum Uben mit dem Zirkel, solange
bis die freie Hand in der Lage ist, eine dhn-
lich vollkommene Linie wie das Instru-
ment hervorzubringen. Jedoch weist Wer-
ner daraufhin, dass es zum Erreichen der
Perfektion der Ubung der freien Hand an
den Schlangen- oder Schonheitslinien der
vorherigen Tafeln bedarf. Denn nur die
Schlangenlinien geben den ,,natiirlichen
Dingen ihre wahre Gestalt* (S. 17).

Des Weiteren heifit es im Lexikonein-
trag tiber Werner, dass dieser seine ,,Schrif-
ten grofBtentheils nur aus andern Werken
zusammengetragen* habe, ,,doch sein Eifer
zu loben® sei (FUssLI 1820, S. 5049). Die-
se Feststellung trifft auch auf die Griindli-
che Anweisung zu. So zeigt die ndhere Be-
trachtung des Kapitels Von der Anatomie
der Zeichenkunst mit den zugehdrigen
Tafeln 11— VII (Taf. 6.5a), dass es sich um
seitenverkehrte und abgednderte Repro-
duktionen der Skelett- und Muskelménner
aus Andreas Vesalius Werk De humani
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Taf. 6.5: Werner: Griindliche Anweisung 1796, B Taf. 4
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corporis fabrica libri septem von 1555 handelt. Die seinerzeit (und noch lange spéter) iib-
liche Zuschreibung der Illustrationen an den jungen Tizian teilt auch Werner (S. 547).

Jennifer Hinsch

Literatur

FussLi, Johann Rudolf/FussLi, Hans Heinrich: Allgemeines Kiinstlerlexikon, oder: Kurze Nachricht
von dem Leben und den Werken der Maler, Bildhauer, Baumeister, Kupferstecher, KunstgieBer, Stahl-
schneider [...], Bd. 2/11, Ziirich 1820, S. 5048 -5049, s.v. ,Werner, Georg Heinrich®.

Kat. 6.6

Casper H. Tappe
Das Bild Von Atma.
Oder Grundlinien Der Zeichenkunst

Essen

G. D. Baedeker
1824

1 nn. Bl., 12 Taf.
Privatsammlung

Caspar H. Tappes Zeichenbuch mit dem sonderbaren Titel Das Bild von Atma oder
Grundlinien der Zeichenkunst gibt dem modernen Rezipienten in vielerlei Hinsicht Rét-
sel auf: Zunichst, da der Autor heute vollig in Vergessenheit geraten ist; dann weil Tap-
pes Textbeigaben duBerst spérlich ausfallen und sich durch den hohen Anteil an esoteri-
schem Jargon am Rande der Unverstidndlichkeit bewegen und zuletzt, da sich diese ein-
leitenden AuBerungen nur schwer mit den anschlieBenden Bildtafeln in Einklang bringen

lassen. Dariiber hinaus erwéhnt Tappe den
— me it laut Titel zentralen Begriff ,Atma‘ im Text
=araie Ty s mit keinem Wort.

Der entscheidende Hinweis zur Ein-
ordnung des enigmatischen Werks findet
sich in einem vierzeiligen Eintrag zum Au-
tor, den Fiisslis Allgemeines Kiinstler-
lexikon (Bd. 2/9, Ziirich 1816) enthilt.
Demnach war der Liidenscheider Zeichen-
meister Tappe spdtestens seit 1813 Mit-
glied der Freimaurer Mutterloge Zu den
drei Weltkugeln und damit einer Sozietit,
deren vordringlichstes Anliegen die schritt-
weise Vervollkommnung des Menschen
Taf. 6.6a: Tappe: Das Bild von Atma 1824, Taf. 5 (und damit letztlich der Gesellschaft) nach

e
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Taf. 6.6: Tappe: Das Bild von Atma 1824, Taf. 11

der buddhistischen ,Lehre der 7 Prinzipien® war. Diese zielt im wesentlichen auf die Uber-
windung der korperlichen und personlichen Anteile des menschlichen Wesens zugunsten
einer Kultivierung des allen Lebewesen inhdrenten gottlichen ,,Meta-Geistes* (RITTERS
2005, S. 24), der ,Atma‘ genannt wird.
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Die Philosophie der Freimaurer erweist sich damit als fundamental neoplatonisch, d.h.
ausgerichtet auf den hintergriindigen, ideellen Anteil der Schopfung. Und so thematisiert
auch Tappes Zeichenlehre allein ,,das Bild des Innersten (S. 1), d. h. wenige geometrische
Elementarformen. Zentral ist die ,,Gestalt des S, von der aus Tappe in sieben seiner zwolf
Tafeln zahlreiche Abwandlungen kreiert (Taf. 6.6a) und in der er nicht nur allgemein ,,das
Bild des Gegensatzes, der Zweiheit [...] auch des Lebens® (S. 1) erkennt, sondern ebenfalls
diejenige Grundform, von der aus die Zeichenschiiler zundchst mit Hilfslinien, dann vol-
lig frei zu prinzipiell endlosen Variationen des menschlichen Profils gelangen kdnnen
(Taf. 6.6).

Tobias Teutenberg

Literatur

RITTERS, Volker: Der Gral in der Geheimsprache der verborgenen Geometrie als Weg zur Spiritual-
itdt durch Einweihung und das Geheimnis von Rennes-le-Chateau — auf der Basis der Freimaurer-
Lehre, 2 Bde. Norderstedt 2005. — GERLACH, Karlheinz: Die Freimaurer im Alten Preuflen 1738 —
1806. Die Logen in Pommern, Preuflen und Schlesien, Innsbruck 2009.

Kat. 6.7

Hans Witzig
Punkt, Punkt, Komma, Strich.
Zeichenstunden fiir Kinder von Hans Witzig

Miinchen

Heimeran Verlag

0.J. [ca. 1949; 11944]

92 nn. BI. (inkl. zahlr. Abb.)
Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen

Ausgerechnet ein Kinderbuch ist es, das zu den erfolgreichsten Zeichenbiichern des 20. Jahr-
hunderts gehdrt und auch 70 Jahre nach seinem ersten Erscheinen 1944 noch immer auf-
gelegt wird, so zuletzt 2003, als Hans Witzigs (1889—1973) Punkt, Punkt, Komma, Strich
seine 30. Auflage feierte. Witzigs Zeichenbuch fiir Kinder stellt in zehn Abschnitten ver-
schiedene Szenarien vor, in denen das Zeichnen eingebettet in diverse Rahmenerzahlungen
gelehrt wird: Von ,,Ménnchen® und ,, Tierchen* liber ,,Wir gehen spazieren® bis hin zu ,,Wir
jungen Sportsleute* steigern sich nicht nur die Anforderungen Witzigs an die jungen Le-
ser, sondern im Idealfall auch deren zeichnerische Kompetenz.

Das erste Kapitel will die Grundlagen des Zeichnens legen und beginnt klassisch mit
der Darstellung des Menschen. Allerdings geht es eben nicht darum, das Zeichnen anato-
misch korrekter oder raumlich préziser Korper zu vermitteln; Witzig fiihrt den jungen Le-
ser an das Zeichnen von ,,Mannchen‘ heran, die von den Strichménnchen kindlicher Krit-
zeleien abgeleitet sind und die {iber eine comic-hafte Abstraktion auch nicht hinausgehen
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~ Diese Z_eicﬁnungen' zeigen dir, wie aus deinen einfachen Gelenk-
- figuren - hier gestrichelt eingezeichnet — richtige Buben und Midchen
- werden.Merke dir: Arme nicht zu lang, Hinde und Fiifie nicht zu klein.

Taf. 6.7: Witzig: Punkt, Punkt, Komma, Strich [ca. 1949], o.S.
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Du lachst und denkst, das sei keine Kunst. — Sieh her, was mein
Schwesterchen Olga machte:

! 00% &3 =
TR

Gelt, eine nette Gesellschaft! — Wo fehlts? — Du weifdt es? Gut,
dann will ich dich noch schwerere Sachen lehren:

Stillgestanden!

Taf. 6.7a: Witzig: Punkt, Punkt, Komma, Strich [ca. 1949], o0.S.
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wollen (Taf. 6.7). Die erste Rahmenerzéhlung beginnt mit ,,Otto Ohrenweh®, dessen ,Phy-
siognomie* sich ganz wie sein Name vom Buchstaben ,,0* ableitet (Taf. 6.7a). Entsprechend
dem im Titel abgekiirzten Sprichwort ,,Punkt, Punkt, Komma, Strich — fertig ist das Mond-
gesicht!“ beruhen Witzigs Darstellungen auf Buchstaben oder einfachen geometrischen For-
men, die den jungen Rezipienten ein simples Schema fiir die Abstraktion bereits bekann-
ter Elemente und Alltagsgegenstinde bereitstellen. Der hiufige Verweis auf ,,mein Schwes-
terchen” und die diese Passagen illustrierenden, etwas schiefer ausfallenden Bildchen
suggerieren, dass diese Art zu zeichnen keineswegs eine defizitéire, sondern vielmehr eine
jedem Kind ganz natiirlich zu eigene Darstellungsweise ist.

Diese Form des Zeichenunterrichts ist nicht denkbar ohne die Neubewertung der ,,frei-
en Kinderzeichnung® (Hespe 1985) durch u.a. Corrado Riccis L arte dei bambini (Bolog-
na 1887) und die Konzentration der klassischen Moderne auf alle Ausdruckswerte des ,Ur-
spriinglichen‘.

Katharina Hiery

Literatur

FINEBERG, Jonathan David/ANDERSEN, Troels (Hg.): Kinderzeichnung und die Kunst des 20. Jahr-
hunderts, Ostfildern-Ruit 1995. — HESPE, Reiner: Der Begriff ,,Freien Kinderzeichnung™ in der Ge-
schichte des Zeichen- und Kunstunterrichts von ca. 1890—1920. Eine problemgeschichtliche Unter-
suchung, Frankfurt a. M. u.a. 1985.
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7. Freies Zeichnen

,,Nichts lehren, nichts lernen! Wachsen lassen aus eigener Wurzel!“ Dies, so erinnert der
Schriftsteller und Verleger Wolfgang Rochowanski, sei ,,heiligster Grundsatz™ des Zei-
chenlehrers und Kinetisten Franz Cizek (Kat. 7.5) gewesen, nach 1905 Professor u.a. der
Jugendkunstklasse fiir Fiinf- bis Vierzehnjihrige an der Kunstgewerbeschule Wien.! Cizek
steht damit exemplarisch fiir eine neue Generation seines Berufsstandes, die unter dem Ein-
fluss der epochemachenden reformpadagogischen Schriften Ellen Keys und Maria Mon-
tessoris fiir Konzepte eintrat, die gerade den Unterricht der Kleinsten programmatisch of-
fen gestalteten und von allen Elementen der Disziplinierung, Reglementierung und Kon-
ditionierung zu befreien suchten. Die selbsternannten Epigonen Pestalozzis argumentierten
dabei von den Bediirfnissen des Kindes aus gegen die repressiven Erziehungsmethoden der
Vorzeit und kritisierten scharf das dort vorherrschende Vertrauen in Drill und Strafe als Mit-
tel, den Nachwuchs der biirgerlichen Gesellschaft in die ihm angedachte Form zu pressen.
Feindbild waren Ansétze a la Hegel, dem ,,die Zucht, welche den Sinn hat, den Eigenwil-
len des Kindes zu brechen,*? als vornehmstes Instrument der Erziechung galt und der all je-
ne, die behaupteten, ,,da3 der Lehrer sich sorgfaltig nach der Individualitét jedes seiner Schii-
ler zu richten, dieselbe zu studieren und auszubilden habe®, tadelte, nur , leeres, ins Blaue
gehendes Gerede* von sich zu geben. Diese antiquierte Position abzuldsen und dem
Schiiler im Unterricht ,,Gelegenheit und Mittel zur Selbstentfaltung** seiner korperlichen
und geistigen Anlagen zu bieten, das war der revolutiondre Leitgedanke der Kunsterzie-
hungsbewegung um 1900.

Die Verfechter des restriktiven wie auch des liberalisierenden Ansatzes formulierten dia-
metral entgegengesetzte Zielvorstellungen auch fiir den Zeichenunterricht, die man — in-
spiriert von der Unterscheidung der Kunstformen in der Wundtschen Volkerpsychologie —
als ,phinomenographisch* respektive ,ideographisch® benennen kann:> auf der konserva-
tiven Seite die Forderung nach imitierender, auf das Sichtbare bezogener ,,Nachbildung der
Natur oder irgendeines [...] Objekts der Technik oder der Kunst selbst, die ,Phdnomeno-
graphie‘ also, deren lange Vormachtstellung vom Wunsch getragen wurde, durch gute Ko-
pisten das nationale Kunstgewerbe zu stérken. Und auf der anderen Seite die ,Ideographie®,
die den Zeichner von naturalistischen Auflagen freispricht und ihn vielmehr lehrt, sich nicht
vom Auge, sondern von seiner Erfahrung und Kreativitit leiten zu lassen. Die oft gefeier-
te Befreiung der Zeichnung war den ambitionierten Reformern demnach nicht gelungen,
wohl aber, wie im Folgenden gezeigt werden soll, ihre Anbindung an andere, subjektiv-int-
ramentale Faktoren.

Einen in diesem Sinne ideographischen Auftrag hatten die Kiinstler der Frithen Neuzeit
bereits vom disegno-Theoretiker Vasari erhalten: ,,Der Disegno, der Vater unserer drei
Kiinste, der aus dem Intellekt hervorgeht, schopft aus vielen Dingen ein Allgemeinurteil (giu-
dizio universale), gleich einer Form oder Idee aller Dinge der Natur, die in ihren MaB3en iiber-
aus regelmaBig ist.“ Sodann ist es Aufgabe der Hénde, ,,die sich jahrelang im Zeichnen ge-
iibt haben, da3 man die Vollkommenheit und die hervorragenden Qualititen der Kunst und
zugleich des Kiinstlers erkennt.*® Wolfgang Kemp konstatiert die Ambiguitit in Vasaris dis-
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egno-Begriff: Einerseits meint dieser eine
Art synthetisierendes ,,Urteilsvermdgen®,
das in der Lage ist, aus einer Unmenge em-
pirischer Daten Wesentliches freizulegen;
andererseits kann auch die graphische Ver-
anschaulichung dieser idealen Vorstel-
lungsbilder gemeint sein,” wenngleich die
manuelle Facette des Theorems eher zweit-
rangig erscheint. Dass die intellektuelle
Kompetenz vorrangig ist, zeigt auch der
Iconologia-Holzschnitt mit der Personifi-
kation des DISSEGNO (Abb. 36) seit der
Paduaner Edition des Cavaliere d’Arpino
(Giuseppe Cesari) von 1630. Dargestellt ist
ein junger, elegant gekleideter Mann mit
einem Spiegel in der linken und einem Zir-
kel in der rechten Hand. Sein erwartungs-
voll gen Himmel gerichteter Blick deutet
den gottlichen Ursprung aller Inspiration
an, der Spiegel erinnert an den mimetischen
Auftrag des Kiinstlers und der aufgerichte-
te Zirkel assistiert dem generalisierenden Blick, nicht der kreierenden Hand (vgl. Essay 5).

Der DISSEGNO hat mit der Praxis des Zeichnens demnach nichts zu tun, ebenso we-
nig wie das Zeichenlehrbuch der Frithen Neuzeit in puncto Kreativitit und Inventionskraft
Theoriebeitrage liefern will. Diese lagen auBerhalb der Zusténdigkeit des Mediums, nicht
zuletzt, da alle genialischen Vermdgen entweder als angeboren oder gottgegeben, jeden-
falls auf dieser Stufe nicht als erlernbar galten.® Die zahllosen Vorlagenwerke sowie Cel-
linis, Alloris und Cousins Zugriffe auf den menschlichen Kdrper konzentrieren sich viel-
mehr auf den handwerklichen Teil der Kunst und forderten vom Schiiler prizise Repra-
sentationen ein. So stellt beispielsweise Preiller in seiner Griindlichen Anleitung zum
Nachzeichnen schoner Landschaften (1759) den zahlreich gewordenen Dilettanten Vor-
lagen von Baumen, Hausern und Bergketten zum Abzeichnen bereit (Kat 5.3). Sofern die-
se sich dartiber hinaus zu ihrer ,,belieblichen Ubung® noch weiter betdtigen wollen, emp-
fiehlt der Lehrer ,,aus verschiedenen Landschaften eine neue [zu] formieren® (S. 2). Wie
das geht, demonstriert PreiBler auf der fiinfzehnten Tafel seines Werks (Abb. 37). Durch
das geschickte Arrangement der im Buch gegebenen Versatzstiicke konnte hier eine neue
Komposition entstehen (vgl. Essay 5).

Im Zuge der Aufkldrung wurden derartige Ansétze vor allem im Kreise englischer Lai-
en jedoch zunehmend als unzulanglich, ja langweilig empfunden. Vorbereitend dafiir mag
auch die sensualistische Philosophie Edmund Burkes gewesen sein, der in seiner Enquiry
(1757) Asthetik ausgehend von der psychophysischen Empfindsamkeit des Subjekts theo-
retisiert und damit eine Stiarkung der Betrachterinstanz bewirkt, die sich spéter auch im Zei-
chenbuch bemerkbar macht. Am Prominentesten sicherlich in Alexander Cozens Traktat von
1788, das den Schiilern zur Anwendung der blot-method rét und damit zur Abkehr vom Na-

Abb. 36: Dissegno, in: Cesare Ripa: Iconologia,
Venedig 1645, S. 158
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turalismus in der Landschaftsdarstellung : — — ——1
zugunsten ,,abstrakter, der Assoziation of- '
fener Strukturen*® (vgl. Essay 2).

In Deutschland hdtten Winckelmanns
und Lessings Texte zur griechischen Plas-
tik eine dhnliche Wirkung entfalten konnen,
da auch ihre Rezipienten intellektuell am
Kunstwerk teilhaben diirfen, allein es kam
nicht dazu, denn fiir das hiesige Zeichen-
buch des frithen 19. Jahrhunderts waren in
erster Linie pddagogische Theoriebildun-
gen prigend. Uber allem stand Pestalozzi,
der beeinflusst von den neuen Kindheits-
und Bewusstseinskonzepten Rousseaus und
dem Erziehungsprogramm Schillers im
Zeichnen ein , Kunstmittel* erkannte, dass
,,zur Entwicklung des Begriffes der Mal-
verhéltnisse, ebenso wie [...] der Zahlen-
verhiltnisse*“!? herangezogen werden kon-
ne. Vom Kopieren der in ihrem Sinne kon-
zipierten Vorlagen versprachen sich
Pestalozzi und seine Schiiler die motorische
und visuelle Verankerung aller ,,Grundfor-
men der Natur” (Bd. 1, 8. s Kat. 7.2) im o) b ae Griindliche Anleitung, 1759,
Bewusstsein des Kindes, also letztlich eine Taf 15
Schulung des Geschmacks und Abstrakti-
onsvermdgens, die sich in kunsthandwerk-
lichen, mathematischen und mechanischen Berufsfeldern bezahlt machen sollte. Die tra-
ditionelle Repréasentationsfunktion hatte die pddagogische Zeichnung damit aufgegeben,
nicht jedoch ihren ,phdnomenographischen‘ Grundsatz, denn die Ausbildung der inneren
Anlagen des Kindes basiert nach wie vor auf dem peniblen Kopieren &duf3erer Vorlagen.

Um die Prazision dieser Kopien zu gewéhrleisten, erdachten die findigen Zeichenlehrer
des 19. Jahrhunderts eine Reihe disziplinarischer Methoden. Franz Hillardts Stigmographie
(1839) ist in diesem Zusammenhang zu nennen, also ein ,,Schreiben oder Zeichnen nach
Punkten®, fiir das spezielle Lehrmittel von Noten sind. So hat der Lehrer bestimmte gra-
phische Vorgaben, die Hillardt u. a. Ramsauers Formen-, Maf- und Korperlehre (1826) ent-
nimmt, an einer quadratisch punktierten Tafel anzugeben und die Schiiler per Kommando
aufzufordern, diese Schritt fiir Schritt in ihre identisch praparierten Zeichenhefte zu tiber-
tragen (Abb. 38). Damit steht Hillardt ideengeschichtlich Pate fiir die in der zweiten Jahr-
hunderthilfte im deutschsprachigen Raum sicher einflussreichste Methode, das Netzzeich-
nen nach den Vorgaben Adolf Stuhlmanns (Kat. 7.3), das ab 1872 im Norden fiir alle Schu-
len von der zweiten Klasse an staatlich verordnet war und sogar Einfluss auf den Unterricht
skandinavischer und japanischer Kinder nehmen sollte (Abb. 39). Spéter wurde die Metho-
de auch aufgrund eines Protestschreibens von iiber siebzig Ophthalmologen an deutschen
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Abb. 38: Franz K. Hillardt: Stigmographie, Wien  Abb. 39: Netzzeichnungen nach Adolf Stuhl-
1846, Taf. 28 mann in einem japanischen Schulbuch um
1900

Schulen teilweise verboten. Eine Alternative und zugleich den vorlédufigen Endpunkt der Fil-
litationslinie dieser reduktionistischen Verfahren stellt Fritz Miillers Zeichnen nach Stibchen
auf der Unterstufe (1895) dar. Den Kindern werden hier unterschiedlich grof3e gerade und
gebogene Holzstdbchen gereicht, mit Hilfe derer sie die Konturen von Gegensténden in ih-
rer Umgebung zundchst zu legen und spater abzuzeichnen haben (Abb. 40).

Nur selten formierten sich ausgehend von Pestalozzi ideographische Ansétze. Eine Aus-
nahme der Regel stellt die Pddagogische Zeichenlehre (1837) Friedrich Ottos dar, deren an-
gewandte Sektion sich thematisch dreiteilt: In das Elementarzeichnen nach den iiblichen
Grundformen, das Realzeichnen nach graphischen und korperlichen Vorgaben sowie das
,ldealzeichnen [...], das selbstthitige Erfinden neuer Formen, das Zeichnen eigener Ide-
enbilder,” auf Grundlage des zuvor Erlernten. Frei nach Schellings Aphorismus ,,Lerne nur
um selbst zu Schaffen!* will Otto mit seinem Verfahren die produktive Einbildungskraft der
Schiiler reizen und sie zur ,,freien Selbsttitigkeit* befahigen (S. 15), auch wenn darunter
letztlich nicht mehr als die ,,Zusammenstellung und Verbindung mathematischer Formen*
verstanden wird (S. 106).

Einige Jahrzehnte spéter wird der Leipziger Illustrator und Zeicheninspektor Fedor Flin-
zer (Kat. 7.4) in seinem Lehrbuch ganz dhnliche Schwerpunkte setzen, mit dem Ziel ge-
danklich flexible Universalisten auszubilden, die nach der Schulzeit in allen auf Zeichen-
kunst basierenden Gewerben einsetzbar sind. Seine deutliche Kritik an den ,,widerwirtigen
Verirrungen® (S. 11) des Netz- und Vorlagenzeichnens sowie seine Methode vom angebo-
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renen ,,Schaffenstrieb® (S. 3) des Kindes EL
ausgehend zum selbststdndigen Arbeiten
anzuleiten, boten dabei gute Anschluss-
moglichkeiten fiir die liberalisierenden Pé-
dagogen der Jahrhundertwende. Deren Be-
wegung wurde zudem getragen von den Der Briaf
einflussreichen Ideen iiber Zeichenunter- Dl )
richt (1887) Georg Hirths, der mit Blick auf
die auBereuropiische Kunst als Ziel nicht = 13 14
mehr das klassische ,,Schonzeichnen® (S. i

Der Hut

3) sondern eine eher japonesque Représen-
tation der ,,Bewegungen der Lebewesen
und Einfélle der Phantasie® (S. 2) fordert.
Dazu bediirfe es einer Lehre, die nicht lan-

Die Leiter ~ DerWegweiser  Der Tilch

ger mit graphischen oder auch plastischen 15 18 17
Vorlagen aus Gips operiert, wie seinerzeit 5 7
v.a. die Gebriider Dupuis. Vielmehr sollen

lebendige Modelle von einer raschen Auf-
fassungsgabe erfasst und mit einer ,,gewis-
se[n] Beweglichkeit der Technik* (S. 21),
d. h. mit dem Pinsel nicht mit dem Bleistift,
schnell in ihren elementaren Ziigen wie-
dergegeben werden. In der Anfangszeit diir-
fe es dabei ,,gar nicht darauf ankommen,
wie das Kind zeichnet, sondern daf es gern
und viel zeichnet® (S. 5), ganz nach den
Gegenstinden seines eigenen Interesses. Spater soll dann das Studium von Originalen hin-
zutreten, mit dem Ziel, den Formenschatz des Geddchtnisses weiter anzureichern und den
Sehsinn so nach und nach aus der Verantwortung zu nehmen.

,,Man sehe das Vorbild scharf an, schlie3e die Augen und vergegenwirtige sich das Ge-
sehene im Geiste, dann erst versuche man die Wiedergabe“ (S. 18), diese von Hirth initi-
ierte Methode des Gedéchtniszeichnens sollte in den reformpédagogischen Schriften der Fol-
gezeit immer weiter an Bedeutung gewinnen, sicherlich auch, weil sich durch Talbot (Kat.
5.7) mittlerweile die Dinge ,,by optical and chemical means alone, and without the aid of
any one acquainted with the art of drawing* (S. 2) ins Bild setzten. Die empirische Wie-
dergabe der dufleren Wirklichkeit wurde dem Zeichner von Lange, Kolb und Lichtwark da-
her nicht ldnger abverlangt. Vielmehr plddierten die Kunsterzieher nach 1900 fiir eine In-
dividualisierung des Unterrichts und die Prasenz des Zeichners in der Zeichnung, der die
Natur fortan so darzustellen hatte, ,,wie sie sich in dem Kopfe einer starken und tempera-
mentvollen kiinstlerischen Personlichkeit malt.“!! Geschult wurde das Vermdgen des
Gedichtniszeichnens nicht durch visuelle, sondern durch thematische Vorgaben. So hatten
die Zoglinge Kolbs (Kat. 7.7) die Darstellung von Mairchenstoffen mit wechselnden
Materialien zur Aufgabe und auch von Cizek wird berichtet, dass er ,,durch eindrucksvol-
le Beschreibungen bei seinen Studenten [...] sehr konkrete Bildvisionen*“!? hervorrief. Vom

Das Bett : Die @mmode Das Glas

Abb. 40: Fritz Miiller: Zeichnen nach Stibchen,
Hamburg 1895, S. 37
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Abb. 41: Schiilerarbeit, Zeichnung einer Geschmacksempfindung, aus: Maria Peters: Im experimen-
tellen Zeichnen gehen die Namen der Dinge fremd, in: Kunst + Unterricht 223/224 (1998), S. 16

Spezialgebiet der Darstellenden Geometrie einmal abgesehen, bedeutete diese ideogra-
phische Wende fiir das Zeichenbuch des 20. Jahrhunderts die nachhaltige Abkehr vom me-
chanischen Naturalismus der Vergangenheit und auch wenn dieser furn in seiner Konsequenz
kaum durchzuhalten war, in experimentellen Verfahren wie dem ,all-sinnlichen Zeichnen®,
also der graphischen Darstellung von akustischen, olfaktorischen und sogar gustatori-
schen Wahrnehmungen, ist er bis heute spiirbar geblieben (Abb. 41).

Abseits dieser kunstpddagogischen Reformbemiihungen finden sich rein ideographis-
che Theorien des Zeichnens auch an den institutionellen Hochburgen der klassischen
Moderne. So will beispielsweise Paul Klees 1925 als Bauhausbuch publiziertes Pddago-
gisches Skizzenbuch (Kat. 7.6) seine Schiiler zum intentionalen Schauen der hintergriindig
waltenden Naturkréfte erziehen und dariiber hinaus eine auf elementare graphische Mittel
reduzierte Formensprache lehren, die in allen Kunstgattungen Anwendung finden und als
Ausdruckstrager der Wesensmerkmale eines jeden Objekts fungieren kann. Die Forschung
bewertet diesen auf die inneren Qualitdten der Dinge gerichteten Ansatz Klees auf Grund
seiner Abstraktionstendenz gemeinhin als fundamental ,modern‘ und fiihrt ihn, wie auch
die geistesverwandten formalistisch-konstruktivistischen Bestrebungen Kandinskys und Ma-
lewitschs, tiberwiegend auf naturwissenschaftliche, technische und mediale Umbriiche
der Zeit um 1900 zuriick,'3 wie auch auf damit einhergehende kulturkritische Gegenreak-
tionen (Okkultismus, Spiritismus, Theosophie).'* Die Frage nach dem Einfluss der Meth-
oden des Zeichenunterrichts und der seit dem 18. Jahrhundert massenhaft und in nahezu
allen Gesellschaftsschichten prasenten Gattung ,Zeichenlehrbuch® auf diesen oft beschriebe-
nen abstract turn wurde bislang jedoch kaum gestellt.!> Dabei haben gerade das Zeichen-
buch und auch der von Pestalozzi bis ins 20. Jahrhundert hinein obligatorische Anschau-
ungsunterricht immer schon mit programmatischem Reduktionismus auf die Mannigfal-
tigkeit der Natur reagiert und arithmetische sowie geometrische Verfahren entwickelt, mit
Hilfe derer der Zeichner bzw. Schiiler die unendliche Formenvielfalt der Wirklichkeit auf
ein handhabbares Minimum reduzieren konnte (vgl. Essay 6). Diese in der Lebenswirk-
lichkeit der europdischen Gesellschaft fest verankerte ,Schule des abstrahierenden Sehens*
hatte — entgegen aller Selbststilisierung zum autodidaktischen Naturgenie — auch Paul Klee
in seiner Zeit an der Primarschule bzw. am Progymnasium im Kanton Bern zu durchlau-
fen. Dort standen neben Anschauungsunterricht auch Stunden im Gedéchtniszeichnen auf
dem Lehrplan'® und damit Ubungen, in denen die Schiiler lernten, Gegenstiinde zunichst
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intensiv auf ihre wesentlichen Merkmale hin zu studieren und dann allein aus der Erinne-
rung heraus zu zeichnen. Daher ist es vielleicht kein Zufall, dass viele kunsttheoretische Po-
sitionen der klassischen Avantgarde den traditionell abstrahierenden Verfahren des euro-
paischen Zeichenlehrbuchs sehr nahe stehen. So auch Klee, der schon 1903 bemerkt,
,,dass im duBersten Blattchen Analogien zur totalen Gesetzgebung/ sich mit Prézision wie-

derholen.
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Kat. 7.1

Anonym

Neue deutsche Bilder-Fibel.

Fiir Miitter beim Unterricht ihrer Kinder nach Pestalozzi Lehrart: nebst Anweisung zur
Rechtschreibung und mit saubern Kupfern zum Zeichnen gezieret

Niirnberg

Schneider und Weigelsche Kunst- und Buchhandlung
1808

44S.,24S.,22 BL, 12 Taf.

Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen

Die Bilder-Fibel ist ein praktisches Lehrbuch fiir Miitter, das Anweisungen zum héuslichen
Unterricht ihrer Kinder bereitstellt. Von den theoretischen und padagogischen Lehrmetho-
den des Johann Heinrich Pestalozzi ausgehend, schreibt der anonyme Verfasser eine An-

Taf. 7.1a: Neue deutsche Bilder-Fibel 1808
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leitung zur kindlichen Elementarbildung. Die pestalozzische Methode basiert auf dem auf-
klérerischen Prinzip der Anschauung, einem rezeptiven Erfassen durch die Sinne. Dem je-
weiligen kindlichen Entwicklungsstand entsprechend soll bei der Unterweisung mit dem
Einfachen begonnen und zum Komplizierten vorangeschritten werden.

In den Abschnitten des Lehrbuches zum Reden-, Lesen-, Rechnen-, Schreiben- und
Zeichnenlernen wird diese Vorgehensweise angewendet. Beispielsweise soll das ABC
erstmals durch das Horen, also durch das Vorsprechen der Mutter, dann durch das Sehen
und letztlich durch das Buchstabieren erlernt werden (Taf. 7.1a). Der zweite Teil der Fibel
besteht aus bildlichem Lehrmaterial, unter anderem zwei Tafeln zum Zeichenunterricht
(Taf.7.1).

Es war Pestalozzis Verdienst, den Zeichenunterricht auf die Stufe der allgemeinen in-
tellektuellen Bildung erhoben zu haben. Seine theoretischen Uberlegungen gehen davon aus,
dass durch das Zeichnen von Linien, Winkeln und geometrischen Formen das Kind seine
raumliche Vorstellungskraft ausbildet, die es ihm ermdglicht, Proportionen und Muster sei-
ner Umwelt zu erkennen. Ferner dient das Zeichnen als Voriibung des Schreibunterrichts.
Die Nachfolger Pestalozzis bauten dieses Verfahren durch praktische Ubungen weiter aus.

Taf. 7.1: Neue deutsche Bilder-Fibel 1808
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Die ausgestellte Bildtafel zeigt, wie durch die ersten Ausfithrungen der einfachen waag-
rechten, senkrechten und diagonalen Linie schlieBlich zweidimensionale Korper aus Qua-
draten und Dreiecken entstehen. Der Autor empfiehlt dabei ein Vorzeichnen der Mutter, dem
ein imitatives Nachzeichnen des Kindes folgen soll. Die zweite Bildtafel zur Zeichenleh-
re fithrt geschwungene Linien vor, mit deren Hilfe schlieBlich dreidimensionale Korper kon-
struiert werden konnen.

Veronika Winkler

Literatur

KEmP 1979. — MARRE, Beatrice: Biicher fiir Miitter als padagogische Literaturgattung und ihre Aus-
sagen iiber Erziehung (1762—1851). Ein Beitrag zur Geschichte der Familienerziechung, Weinheim
u.a. 1986. — SKLADNY 2012.

Kat. 7.2

Johannes Ramsauer
Zeichnungslehre.
Erster und Zweiter Theil

Stuttgart & Tiibingen

J. G. Cotta’sche Buchhandlung

1821

Bd. 1: XVIII, 92 S., Taf. I-XVIIT | Bd. 2: 121 S., Taf. XIX-XXXI
Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen

Die Zeichnungslehre stellt sich zunédchst als minutios ausformuliertes Rezeptbuch fiir den
Lehrer dar. Schrittweise soll er den Schiiler von der Erfassung einzelner Linien tiber die
Zeichnung von geometrischen Kdrpern bis hin zur naturgetreuen Darstellung fiihren.
Diese Methode lésst sich auf Johannes Ramsauers (1780—1848) Lehrjahre bei seinem
langjahrigen Mentor Heinrich Pestalozzi zuriickfiihren. Unter dessen Aufsicht ging Ram-
sauer seinen Weg vom jungen Diener bis hin zum Padagogen. Ramsauer wirkte wie zahl-
reiche andere ,Pestalozzianer* stetig an der Entwicklung der reformatorischen Elementar-
lehre mit, welche das Verstehen von Sprache, Zahl und Form als Grundlage fiir alle wei-
tere Erkenntnis ansah. Die darauf folgende langjdhrige Erfahrung als Lehrer und sein
personliches Interesse fiir Zeichnung und Geometrie ldsst er schlieflich in seine Zeich-
nungslehre miinden, welche erst nach fast einer Dekade Entstehungszeit veroffentlicht wird.

Die Ubungen werden durch Illustrationen begleitet. Knapp die Hilfte des Umfangs der
beiden Biande nehmen die 31 ausfaltbaren Tafeln ein, welche das Verstédndnis der teils stark
abstrakten Anweisungen erleichtern (Taf. 7.2 und 7.2a).

Trotz der formal strengen Struktur fand die Schrift in Fachkreisen groftenteils Aner-
kennung, jedoch blieb eine entsprechende Verbreitung aus. Ramsauer selbst war mit dem
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Taf. 7.2: Ramsauer: Zeichnungslehre 1821, Bd. 1, Taf. 1

Taf. 7.2a: Ramsauer: Zeichnungslehre 1821, Bd. 1, Taf. 22
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Ergebnis nie ganz zufrieden und hielt nachtraglich fest: ,Jetzt wiirde ich eine ganz andre
Zeichnungslehre schreiben, hitte ich Zeit und fiihlte ich Beruf dazu* (RAMSAUER, Johannes:
Kuze Skizze meines padagogischen Lebens, Oldenburg 1838, S. 70). In seiner Lehre entsagt
der Pddagoge dem Kopieren von Vorlagen als Bestandteil des Unterrichts. Ziel ist viel mehr
die Bildung des Schonheitssinns, welchem Ramsauer zwischen den elementaren Zeichen-
iibungen und den fundierten Ausfiihrungen zur Perspektive einen ganzen Abschnitt widmet.
Hier blickt der Autor iiber die mechanische Schulung hinaus. Zeichnen ist unter den Pesta-
lozzianern zwar lediglich ein Teil der formalen Bildung und wird abgegrenzt von der kiinst-
lerischen Zeichnung — laut Ramsauer ist der freie Entwurf aber die nachste Stufe fiir dieje-
nigen, welche sich nach dem erfolgreichen Studium der Grundformen und der Bildung des
Schonheitssinnes weiter im Zeichnen iiben wollen.

Zu iiberlegen wire, wie sich die abstrahierte Form als didaktischer Einstieg auf dem Weg
zum naturgetreuen Zeichnen zum kiinstlerischen Vokabular der Moderne verhélt, wie es sich
knapp ein Jahrhundert spéter etablieren sollte.

Maximilian Westphal

Literatur
LEGLER 2011, S. 109—111. — REIN 1879. — WUNDERLICH 1892.

Kat. 7.3

Ernst Johann Adolf Stuhlmann
Der Zeichenunterricht in der Volks- und Mittelschule.
Ein methodisch geordneter Lehrgang. Erster Theil: Begriindung der Methode

Hamburg
Nestler & Melle

1879 [11875]
61S.
Privatsammlung

Das fiinfbandige Kompendium Der Zeichenunterricht in der Volks- und Mittelschule von
Ernst Johann Adolf Stuhlmann (1838-1924) galt seit seiner Veroffentlichung im Jahre 1875
als Leitfaden fiir den deutschen Zeichenunterricht. Der in Hamburg geborene Stuhlmann
stieg nach absolviertem Studium, Promotion und der praktischen Arbeit als Zeichenlehrer
zum Direktor der Gewerbeschule und anschlieBend zum Schulrat fiir das gesamte Ham-
burger Gewerbeschulwesen auf. In dieser Funktion verfasste er das Kompendium im Auf-
trag fiir die preuBBischen Volksschulen. Hierin vertritt er die Auffassung, der Zeichenunter-
richt sei essentieller Bestandteil des Unterrichts, da er die Beobachtungsgabe und das rdum-
liche Denken der Schiiler ausbilde sowie deren Phantasie anrege. Kennzeichnend fiir
Stuhlmanns Lehrplan ist die Verwendung eines Liniennetzes von 10 bis 15 Millimetern zum
exakten Kopieren linearer Muster und flacher Ornamente. Die Lernprogression ist dabei
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Taf. 7.3: A. Stuhlmann: Zeichenunterricht und Formenlehre in der Elemantarclasse, Hamburg 1867,
Taf. 3
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akribisch vorgeplant und wird von der kor-
rekten Handhaltung iiber das Kopieren von
linearen Ornamenten bis hin zum Zeich-
nen nach geometrischen Modellen gestei-
gert. Die hier dargestellte Abbildung zeigt
sehr anschaulich eine typische Ubung zum
Zeichnen von linearen Mustern im Linien-
netz. Das von Stuhlmann propagierte ,stig-
mographische Zeichnen‘, das Zeichnen
nach Punkten oder Linien, ging als ,Ham-
burger Modell‘ auch in die auBerpreufi-
schen deutschen Lehrpline ein und war bis
Anfang des 20. Jahrhunderts meinungsbil-
dend. Dementsprechend lassen sich bereits
sechs Jahre nach der Erstauflage fiinf wei-
tere Auflagen sowie eine Ubersetzung ins
Schwedische verzeichnen. Trotz seines Er-
folges wurde aber auch nach und nach Kri-

Taf. 7.3a: Freihandiibungen fiir sehr junge Kin-

der, in: Liberty Tadd: Neue Wege zur kiinstleri- ) :
schen Erziehung der Jugend, Leipzig 1900, S.36  tik laut an Stuhlmanns Zeichenmethode: So

solle das Zeichnen im Liniennetz augen-
arztlich bedenklich sein und das starre Abzeichnen die Individualitdt des Kindes ein-

schrianken. Daher wurde die ,Hamburger Methode* nicht zuletzt im Zuge der Reform-
bewegung immer weiter abgeldst. Die Realschullehrer Christian Schwartz und Fritz Miiller
waren mit die ersten Pddagogen, die von besagter Methode abwichen (vgl. Abb. 40). Auch
das umstrittene, von den Hamburger Reformern ins Deutsche iibersetzte Buch von Liberty
Tadd propagierte Freiarmiibungen (Taf. 7.3a).

Katharina Thier

Literatur

Em, Klaus u.a. (Hg.): Grundlagen des Kunstunterrichts. Eine Einfithrung in die kunstdidaktische Theo-
rie und Praxis, Paderborn u.a. 2002. — JUNG, Johannes: Kunstunterrichtliche Reformvorstellungen in
der Schulwirklichkeit. Ein Beitrag zur Geschichte der Volksschule in Hamburg und Bayern, Wiirz-
burg 2001. — LEGLER 2011, S. 178—180.

180



7. Freies Zeichnen

Kat. 7.4

Fedor Flinzer

Lehrbuch des Zeichenunterrichts an deutschen Schulen.

Wissenschaftlich entwickelt und methodisch begriindet von Professor Fedor Flinzer, stad-
tischer Zeicheninspektor in Leipzig

Bielefeld und Leipzig

Velhagen und Klasing

21879 ['1876]

XI, 191 S. (inkl. 46 Abb.), XX VI Taf.
Privatsammlung

Im vogtldndischen Reichenbach als Sohn eines Kaufmannes geboren, erhielt der heute vor-
wiegend als Illustrator von Kinder- und Jugendbiichern bekannte Sachsische Kiinstler Fe-
dor Alexis Flinzer (1832—1911) von Kindheit an schulischen Unterricht im Zeichnen nach
Vorlagen und Modellen. 1859 nahm er seine erste Stelle als Zeichenlehrer an einer Chem-
nitzer Realschule an. Anfang 1873 iibertrug ihm die Stadt Leipzig das Amt des Zeichenin-
spektors fiir alle stiddtischen Schulen sowie den Auftrag, den Unterricht zu reformieren und
einheitlich zu gestalten.

Taf. 7.4a: Flinzer: Lehrbuch des Zeichenunterrichts 1879, Taf. 8
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132

Ronturen wie bie
von Fig. 31 (Brom-
beecblatt), weldye Ga-
rafteriftijhe Eden zei-
gen, find beffer fo zu
behandeln, dafy man
bie gavt angulegenden
Linten bed Umrifjes
als Gerade, nidjt aber
alg Srumme zeichnet.
Diejes Berfahrenwiiv-
be jedboch bet Figuren
wie dievorhergehenden
faum ofre Nadytheil
angewertdet  ywerben.
Der Sdiiler ift auf folde Unterfdicoe
aufuierflam zu machen, weldhe ihm mehr
burd) die ummittelbare Anjharung, afs
durd) viele Worte flar gemadit werben
formen. Ueberhaupt entzichen fich die
jest vovzunehuenden Uebungen immer
mehr bem fliigelnden Bevechuen und
verlangen ein feineres Gefiihl, welhes

- ouf vieled Vetrachten, Beobadjten und Vergleichen gegriindet
jein muf, wenn e8 fidere Dienfte thun foll. Feinere
goenten find in ihren Mafverhiltnifen und Linemwen-
Dungen oft fo jart fonjtuirt, daf unjer Auge viel zu
Plump erfheint, um diefelben niichtern in Jahl und Maf
au briugen.  Dennod) vuht in jedem Auge der Grund ju

Taf. 7.4: Flinzer: Lehrbuch des Zeichenunterrichts 1879, S. 132
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Das zu diesem Zweck von Flinzer edierte Lehrbuch erschien wenige Jahre spéter und
formuliert fiir die erste Zeit als wichtigstes Ziel die Schulung des visuellen Abstraktions-
vermdgens. Der Autor geht dabei aus von der angeborenen Kompetenz des Kindes ,,seine
Gedanken nach gewissen Gesetzen zu ordnen” (S. 3) und versucht diese rudimentére Fa-
higkeit im Zeichenunterricht systematisch weiterzuentwickeln, nicht durch mechanisches
Einiiben von Elementarformen wie bei Stuhlmann sondern indem er den Schiiler sprach-
lich anleitet, ,,Beweise, Regeln und Gesetze selbst zu finden und danach zu Handeln*
(S.21). Ein derart geschulter Zeichner konne dann ausgehend von seinem Wissen um die
entsprechenden formalen Charakteristika beispielsweise ein Brombeerblatt ganz ohne Na-
turvorbild wiedergeben (Taf. 7.4). Da die Grundlagen dieser Kompetenz friih gelegt wer-
den, korrigiert Flinzer gerade zu Beginn der Ausbildung wachsam jede Fehlleistung der
Kinder, hatte doch erst einige Jahre zuvor Helmholtz in der ,Theorie vom unbewussten
Schluss® nachdriicklich den unwillkiirlichen und gravierenden Einfluss von Gedachtnisin-
halten auf die Wahrnehmung betont.

Flinzers Ziel ist es, den Schiiler durch immer kompliziertere, vorwiegend praxisnahe
geometrisch-ornamentale Ubungen (Taf. 7.4a) konstant zu fordern und zu befihigen ,,sein
eigener Lehrer zu werden® (S. 21), auf dass er am Ende der Ausbildung in der Lage ist,
schnell in allen kunstgewerblichen Branchen Ful zu fassen und es war eben diese ideolo-
gische Mischung aus Industriendhe und Padagogik, die dem ,,.Lehrbuch* bis 1903 sechs
Auflagen und ein Einflussgebiet bescherte, das auch iiber die Grenzen des Konigreichs
Sachsen hinaus reichte (CLARKE 1892, S. 668).

Tobias Teutenberg

Literatur
CLARKE 1892, Bd. 2. — KEmP 1979. — LEGLER 2011, S. 143—145. — REIN 1879, S. 199 f. — WUNDER-
LICH 1892, S. 130—-139.

Kat. 7.5

Franz CiZek u. Hermann Kastner
Das Freie Zeichnen.
Ein Weg fiir den Unterricht im Zeichnen nach Natur- und Gebrauchsgegenstianden

Wien

Verlag von Anton Schroll & Co.
1925

23 S. (inkl. 9 Abb.), 80 Taf.
Privatsammlung

Franz Cizeks (1865—1946) Name ist untrennbar mit dem internationalen Erfolg der ,Ju-
gendkunstklasse® verbunden. Seit 1906 in die Wiener Kunstgewerbeschule eingegliedert,
bot diese Kindern und Jugendlichen im Alter zwischen 5 und 14 Jahren die Mdglichkeit,
ihr genuines gestalterisches Potenzial abseits starrer didaktischer Vorgaben auszuleben und
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Cizek-Kastner, Das freic Zeichnen

JOSMEIR:
FAZBURNET Vi3~

OHNE MODELL
GEZEICHNET £
ALFREDVOGEL |

Ubung im rdumlichen Sehen: Runde kérperliche Formen. 40326 cm, 4030 cm

Taf. 7.5: Cizek/Kastner: Das Freie Zeichnen 1925, Taf. 22
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zu entwickeln. Weniger bekannt ist, dass
Cizek neben seiner Titigkeit als, wie er
selbst schreibt, ,,Wecker, Hervorrufer, An-
reger und Forderer™ (LAVEN 2006, S. 9)
kindlicher Kreativitdt auch zahlreiche
Fachkurse flir reformorientierte Kunstpa-
dagogen leitete. Auf Basis dieser Kurse
entstand das von Kastner bearbeitete und
mitherausgegebene Buch Das Freie Zeich-
nen.

Im Zentrum der Publikation steht nicht
der autonome, rein aus der Erinnerung und
Imagination schopfende Akt der Expressi-
on, sondern eine variable, fiir Gewerbe-
und Fachschulen konzipierte ,,Systematik
des Naturzeichnens® (S. 5). Ziel derselben  7.5a. Ein Kind vor seiner Arbeit im Unterrichts-
ist es, die ,,Bildung des Auges, Ertiichti-  raum, Cizek 1934
gung der Hand, Pflege des Schonheitssin-
nes und Kultur des Ausdruckes® (S. 7) nachhaltig zu befoérdern. Solcherart wird ein um-
fassender padagogischer Nutzen des schulischen Zeichenunterrichts begriindet. Das gra-
phische Erfassen der Natur tritt als eine ganzheitlich bildende Praxis in Erscheinung.

Um zwischen dem urspriinglichen Drang, frei aus der Vorstellung heraus zu arbeiten,
und der lebenspraktischen Notwendigkeit, die Aulenwelt prézise aufzufassen, zu vermit-
teln, fiihrt das Buch die Methode des ,,indirekte[n] Naturzeichnen[s]* (S. 7) ein. Hierbei al-
ternieren Naturstudium und zeichnerische Betétigung fortwahrend. Die ausgestellte Tafel
(Taf. 7.5) zeigt eine Ubung im rdumlichen Sehen, oben eine Lehrer-, unten eine Schiilerar-
beit. Letztere wurde — so die Beschriftung — ohne Modell gezeichnet und visualisiert eine
Reihe vollplastischer runder Formen unter gewissenhafter Beriicksichtigung illusionisti-
scher Lichteffekte. Mit den originellen und temperamentvollen Arbeiten der von Cizek bis
1937 betreuten ,Jugendkunstklasse‘ haben diese sproden Studien kaum etwas gemein (Taf.
7.5a). Cizeks zentrale padagogische Grundsitze durchziehen jedoch auch Das Freie Zeich-
nen: Die Eigensphire des Kindes wird affirmiert, der Status des Lehrers reformiert — und
nicht zuletzt die ,,Freude des Zeichners* (S. 8) propagiert.

Franz Hefele

Literatur

Bisanz, Hans (Hg.): Franz Cizek. Pionier der Kunsterziehung (1865 —1946), Historisches Museum
der Stadt Wien 1985, Wien 1985 (Ausst. Kat.). — LAVEN, Rolf: Franz Cizek und die Wiener Jugend-
kunst, Wien 2006.

185



Methoden

Kat. 7.6

Paul Klee
Padagogisches Skizzenbuch.

Miinchen

Albert Langen

1925

55 S. (inkl. 87 Fig.)

[Faksimile-Ausgabe: Mainz u. Berlin 1965]
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Das Pddagogische Skizzenbuch des Schweizer Malers und Graphikers Paul Klee (1879 —
1940) erschien erstmals 1925 als zweites der insgesamt vierzehn zwischen 1925 und 1930
im Verlagshaus Langen publizierten Bauhausbiicher. Wie viele Bénde der Reihe wurde auch
Klees Beitrag von Walter Gropius und Laszl6 Moholy-Nagy herausgegeben; letzterer
zeichnet obendrein fiir die typographische Gestaltung des Skizzenbuchs verantwortlich. Der
Text und die 87 Illustrationen, die teilweise bereits in der Weimarer Bauhausaustellung 1923
zu sehen waren, stammen hingegen von Klee.

Schon bald nach der Verdffentlichung wurde das vom Autor zunéchst als Urspriingli-
che Grundlage zu einem Teil des theoretischen Unterrichtes am staatlichen Bauhaus zu Wei-
mar bezeichnete Werk als mafigeblicher Transporteur der pddagogisch-kunsttheoretischen
Grundhaltung der Institution verstanden und vielfach rezipiert. Nach dem Zweiten Welt-
krieg erfuhr das Skizzenbuch im Zuge der intensiven Auseinandersetzung mit Klees (Euvre
dann auch weitere Auflagen (1965; 2003); hinzu kamen Ubersetzungen ins Englische
(1944; 1968), Spanische (1975) und Italienische (1979).

Dennoch wurde das Biichlein von der Klee-Forschung bislang kaum umfassend be-
sprochen. Ein Grund dafiir mag in seiner Entstehungsgeschichte liegen: Klee hatte die In-
halte des Skizzenbuchs namlich aus Vorlesungsmanuskripten rekrutiert, die er unter dem Ti-
tel Beitrdge zur bildnerischen Formlehre zwischen 1921 und 1922 fiir seinen Unterricht in
der Weimarer Glasmalerei- und Webereiwerkstatt aufgesetzt hatte. Da diese Aufzeichnun-
gen 1956 vollstindig ediert wurden (KLEE 1956) und zudem ein Jahr spéter Felix Klee erst-
mals auch die Tagebiicher des Vaters verdffentlichte, erschien das Skizzenbuch vielen For-
schern wohl lediglich als besonders schwer zugéngliche kunsttheoretische Abbreviatur, die
allenfalls ,,fragmentarische Einblicke* (GIEDION-WELCKER 1982, S. 76) in die Weltan-
schauung des Bauhausmeisters gewéhrt. Neben dem Klee-Vertrauten Will Grohmann er-
kannten daher nicht viele, dass der Autor sein Buch ,,an die Schiiler gerichtet®, mit ,,An-
leitungen zum Versténdnis der bildnerischen Mittel und Ubungsaufgaben angereichert und
somit auch fiir ,,die ,Lehre’“ (GROHMANN 1954, S. 181) vorgesehen hatte. Und tatsdchlich
liest sich das Skizzenbuch, einmal als ,Zeichenlehrbuch® identifiziert, wie ein sicher mo-
dernisierter, doch auch in weiten Teilen konventioneller Vertreter seiner Gattung.

Das Werk beginnt unvermittelt — d. h. ohne Vorwort oder Einleitung — direkt mit dem
ersten seiner vier groflen Kapitel, das den euklidischen Grundeinheiten aller geometrischen
Korper (Punkt, Linie, Fldche) sowie deren energetischen Zustianden (,,aktiv, medial, pas-
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DIE DREI FALLE:
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Fig. 12

Sprachliche Erlduterung

zu den Begriffen aktiv, medial und passiv:

aktiv:  ich falle (der Mann féllte mit der Axt
den Baum),

medial: ich falle (der Baum fiel unter dem Hieb
des Mannes),

passiv: ichwerde geféllt(derBaum liegt gefdllt).

1

Taf. 7.6: Klee: Pddagogisches Skizzenbuch 1965, S. 11

siv*) und Wechselwirkungen gewidmet ist (I.1-5; Taf. 7.6). Es folgen Darstellungen zur
rhythmischen Struktur von Zahlenreihen und Rastern, zur strukturellen Beschaffenheit der
Knochen, Sehnen und Muskeln (I.6—8) sowie Ausfithrungen zu physiologischen und
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L.
T () tatericlie siruks
ey A, [ — aterielle Strukiuren
i =€..!H in der Matur.
Lt
Schema einer Extremitit eines Wirbeltiers. Bild 77
AbschluB des zentralen Aufbaues.
Taf. 7.6a: Wassily Kandinsky: Punkt und Linie
zu Fldche. Beitrag zur Analyse der malerischen
Elemente, Bern-Biimpilz 1955, Bild 77 Horlbegif i dar Nt Dic Grupsienad

Knochenksrperchen sind zellenartig oder rihi-
¢hanartia.

Bénderstrukrur ist sehnig-foseriges Gewebe.
Bai den Muskeln gehen die Sehnenfasern Gber
i wobei nodh el it

hinzutritt.

(Rechts) Taf. 7.6b: Klee: Padagogisches Skiz-
zenbuch 1965, S. 16

mechanischen Funktionen und Bewegungsvorgiangen (1.9—13). Das zweite Kapitel befasst
sich dann mit den Dimensionen des Raumes und ihrer zeichnerischen Darstellung (I1.14—
21). Zudem werden Gleichgewichtszustdnde zwischen mechanischen Kréften, Lichtinten-
sititen und Farben verhandelt (I1.22—25). Der dritte Abschnitt hat die Dynamik von Kor-
pern in der Luft, auf der Erde und im Wasser zum Gegenstand (I11.26—32). Das Buch
schlieft mit einem Kapitel iiber die ,,Symbole der Bewegungsformen®, in dem die Abldu-
fe von Pendelschwiingen sowie diverse Richtungspfeile dargestellt werden (I111.33—43).
Das Skizzenbuch entspricht damit grundsatzlich der padagogischen und kunsttheoreti-
schen Haltung seines Autors: Vermittelt wird ein nicht auf der ,,peinlich differenzierten Er-
forschung der Erscheinung® beruhendes, sondern ein fiir das Bauhaus typisches, analyti-
sches Zeichnen: eine ideographische ,,Kunst des Betrachtens und des Sichtbarmachens un-
optischer Eindriicke und Vorstellungen* also, im Zuge derer ,,manuelle Gebilde [entstehen],
die vom optischen Bild eines Gegenstandes total abweichen und doch, vom Totalitéts-
standpunkt aus, ihm nicht widersprechen* (KLEE 1956, Zit. S. 63; 67). Anders also als in
Kandinskys ebenfalls als Bauhausbuch erschienener Schrift Punkt und Linie zu Fléiche
(1926), die vom formalistischen Interesse des Autors an den konstruktiven Grundformen
der Natur zeugt (Taf. 7.6a), gehen Klees Linien nicht in der Aufgabe der Figuration auf, son-
dern sind vielmehr metaphorisch aufgeladen, indem sie prézise das visualisieren, was
auch immer ihr Zeichner am Gegenstand als charakteristisch empfindet (Taf. 7.6b).
Néher an den traditionellen Gepflogenheiten der Gattung ,Zeichenlehrbuch® sind hin-
gegen die inhaltlichen Schwerpunkte des Skizzenbuchs. Konkret zeugen diese einmal mehr
von der akribischen Leonardo-Rezeption ihres Autors (dazu: BONNEFOIT 2008). Dieser hat-
te nicht nur seine Tagebiicher in der Hoffnung auf eine spitere Verdffentlichung nachtrig-
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lich mit Episoden aus der Leonardo-Vita angereichert, um seine Naturbegabung autobio-
graphisch zu belegen, sondern setzte sich auf seiner Italienreise (1903) auch intensiv mit
den Werken da Vincis auseinander. Fiir das Skizzenbuch nun scheint Klee speziell Leonar-
dos lange auch als Zeichenlehrbuch verwendetes Trattato della Pittura, das Cassiano Dal
Pozzo 1651 erstmal publiziert hatte, und das im Zuge der Ubersetzung des Codex Vatica-
nus durch Heinrich Ludwig 1888 erneut erschien, herangezogen zu haben: Das in beiden
Werken dominante Interesse an den Ablédufen von Naturprozessen, wie auch der Einstieg
iiber die graphischen Grundeinheiten und die anschlieBenden Ausfiihrungen zur Anatomie,
(Bio)Mechanik und Dynamik sprechen jedenfalls dafiir.

Tobias Teutenberg
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Kat. 7.7

Gustav Kolb

Bildhaftes Gestalten als Aufgabe der Volkserziechung.

Naturgemafer Weg im Unterricht.

Erster Teil: Allgemeine grundlegende Richtlinien und das phantasiemifige Gestalten aus
der inneren Vorstellung samt einer Ubersicht iiber den gesamten Unterricht im bildhaften
Gestalten (5. bis 8. Schuljahr)

Stuttgart

Holland & Josenhans

21930 ['1927]

254 S. (inkl. zahlr. Abb.), 11 Taf.
Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen

In den 1920er Jahren préagte Gustav Kolb (1867—1943) den Terminus ,Bildhaftes Gestalten
mit dem Ziel, Kindern ohne den nach Pestalozzi wieder aufkommenden Zeichendrill die
kiinstlerische ,,Gestaltung aus sich selbst heraus* zu ermoglichen. Statt durch Nachahmung
solle Gestaltung aus der Phantasie entstehen und die Kinderzeichnung nunmehr ein Aus-
druck inneren Erlebens sein (S. 247).

Als Schriftleiter der Zeitschrift Kunst und Jugend war Kolb ein Wortfiihrer der Kunst-
erziehungsbewegung, in welcher er sich seit der Jahrhundertwende engagierte, um Refor-
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FARB-TAFEL 1

+KASPERLE", Fastnachtsfigur.
Wasserfarbenbild einer Schiilerin des 5. Schuljahres.

Taf. 7.7: Kolb: Bildhaftes Gestalten 1930, Taf. 1
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men voranzutreiben und die Rolle des ,Bildhaf-
ten Gestaltens® an den Schulen zu stérken.

Durch seine Publikation verlich er seinen
Idealen programmatischen Charakter. Sie war
nicht als Anleitung oder Stoffplan zu sehen, viel
mehr sollten die zahlreichen Beobachtungen
und Feststellungen aus der Erfahrung des
Kunstpiddagogen Denkanstofle geben und eine
Grundlage fiir die Umsetzung seiner Didaktik
an den Schulen darstellen.

Die zahlreichen Abbildungen zeigen vor-
wiegend Schiilerarbeiten und damit die vielfal-
tigen Arbeitstechniken, welche innerhalb des
Bildhaften Gestaltens zum Einsatz kommen
konnen. In einem spiteren Abschnitt {iberrascht
Kolb jedoch mit Pragmatismus, als er sich der
strengsachlichen Zeichnung zuwendet. Diese
sei erst am Ende der Schulzeit zu fordern, denn e s
so ,,gewinnen wir Anschlufl an das praktische
Leben, in das der Schiiler nachher iibertritt*
(S.244).

Schon drei Jahre nach der ersten Auflage er-
scheint eine verbesserte und erweiterte Edition,
in deren Vorwort Kolb sich fiir die ,,freundliche
Aufnahme® seines Buches bedankt. Er geht
auch auf die jiingsten Entwicklungen in der Kunstpiddagogik ein und betont eindringlich
den Bedarf der weiteren Stiarkung seiner Didaktik: ,,M6ge das Wort: Friithlingserwachen!
allezeit wie ein Symbol der Verheilung iiber [dem Fach] und seinen Trégern leuchten!*
(S.5).

Kolbs wertschitzender Blick auf die Kunst des Kindes zeigt sich inspiriert durch die
Publikation Der Genius im Kinde (1922) seines Zeitgenossen Gustav F. Hartlaub. Beide
Péadagogen stellen ihrer Publikation eine Kasperle-Kinderzeichnung (Taf. 7.7 und 7.7a)
voran, symbolisch fiir die ,,Arbeitsstimmung, die das bildhafte Gestalten bei unseren Kin-
dern ausldsen soll” (ebd.).

Taf. 7.7a: Gustav F. Hartlaub: Der Genius
im Kinde, Breslau 1930, Taf. 1

Maximilian Westphal
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8. Migration

Die Migration von Motiven und Methoden in Form von Ubernahmen und Adaptionen
nimmt im Zeichenbuch einen auffallend hohen Stellenwert ein. Anhand eines konkreten Bei-
spiels soll deshalb der Versuch unternommen werden, die moglichen rdumlichen wie auch
zeitlichen Verldufe einer solchen ,Motiv-Wanderschaft® aufzuzeigen. Ausgewahlt ist hier-
fir das im Zeichenbuch vielfach anzutreffende Motiv isolierter Fiille, das dem didaktischen
Prinzip der Fragmentierung unterliegt, und das stellvertretend fiir alle fragmentierten Kor-
perteile im Zeichenbuch behandelt werden soll.

Zum ersten Mal in gedruckter Form taucht eine derartige Ansammlung von Fu3gliedern
1538 bei Heinrich Vogtherr d. A. auf (Abb. 42; Kat. 8.1). In seinem in Stra3burg publizierten
Kunstbiichlin vervollstindigen die FuBdarstellungen einen enzyklopédisch angelegten Mo-
tivreigen, welcher sich aus sehr unterschiedlichen Motivgruppen zusammensetzt. Seine Vor-
lagen zitieren — entgegen dem Versprechen des Autors, dass die ,,stuck [aus] so gemeinlich
vil fantisierens un nachdenckens“! entstanden seien — sehr konkret italienische Meister
(Mantegna; Raimondi) und antike Skulpturen (Apoll von Belvedere).? Die Leistung Vogt-
herrs liegt dabei zum einen in der Zusammenstellung dieses Vorlagenmaterials, jedoch in
besonderem Mal3e auch in der ,,Rationalisierung, Kodifizierung und Katalogisierung* des
Bildmaterials.? So wurden die Vorlagen im Kunstbiichlin gruppiert und geordnet, in ein vor-
gegebenes Format transformiert, einander angeglichen und in Form eines neuen Biichleins
ediert. Vogtherr erreichte damit eine Systematisierung und Konservierung kiinstlerischen
Wissens und ermoglichte Generationen von Lehrlingen den leichten Zugriff auf diesen Mo-
tivschatz.

Die Tafeln erfiillen dabei unterschiedliche Funktionen. So konnten sie von Kiinstlern
und Handwerkern unmittelbar als Motivvorlage* verwendet werden, als Inspirationsquel-
le fiir neue Formfindungen dienen® oder zu Ubungszwecken herangezogen werden, um das
formale Repertoire des Kiinstlers zu erweitern.® Besonders die Héinde und FiiBe dienten die-
sen von Vogtherr in der Vorrede eigens hervorgehobenen , kiinstlichen jebungen, [derer man]
nit matt oder miid werden* soll.”

Die Darstellung fragmentierter Fii3e ist dabei keine Neuerfindung des Autors, sondern
taucht in Form von Skizzen schon frither im Werkstattkontext auf, wie ein entsprechendes
Blatt aus der Werkstatt Benozzo Gozzolis belegt (Abb. 43).8 Es handelt sich dabei um Stu-
dien nach Gipsabgiissen, die sehr wahrscheinlich zum werkstattinternen Formen- und
Musterkatalog gehdrten und somit auch als Vorlagen verwendet wurden. Das Verdienst Vogt-
herrs ist nun, dass er die ,fragmentierten Fiile in das Medium ,Buch* iiberfiihrte, was letzt-
lich die Verbreitung der Methode des Fragmentierens kompliziert zu zeichnender Gegen-
stande begiinstigte (vgl. Essay 4). Im Buchdruck, einem zu Vogtherrs Zeiten noch jungen
Verfahren, konnte der Autor frei nach seinen Vorstellungen motivische Verkniipfungen her-
stellen und damit ein neuartiges Produkt kreieren, das laut Titel ,,der gleich vor nie keins
gesehen oder inn den Truck kommen ist.?

Der Fokus Vogtherrs ist dabei auf die leichte Handhabung und die praktische Anwen-
dung gelegt. Die didaktische Ausrichtung des Biichleins zeigt sich vor allem in der Ord-
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Abb. 42.: Vogtherr: Kunstbiichlin 1572 ['1538],  Abb. 43: Benozzo Gozzoli (Werkstatt): Sieben

fol. C[V"] Studien nach einem Gipsabguss. Bister und
Pinsel, ca. 1450—1465; Rotterdam, Museum
Boymans van Beunigen

nungsstruktur der Vorlagen. Denn die Prasentation separater Motive lenkt verstérkt die Kon-
zentration des Zeichners auf Einzelheiten des menschlichen Korpers und ermdglicht “Ver-
schiedenes simultan zu iiberblicken, so dass der Betrachter vergleichen, Proportionen fest-
stellen und Ahnlichkeiten wie Differenzen zwischen etwas wahrnehmen kann.*!0

Den Anstof fiir dieses didaktische Konzept gab moglicherweise eine neue Darstel-
lungspraxis anatomischer Lehrinhalte. Als Beispiel ist Vogtherrs zeitgleich entstandener Ein-
blattholzschnitt Anothomia oder Abconterfettung eines Weybs leyb, wie er innwendig ge-
staltet ist (Abb. 44) zu nennen. Auch hier werden einzelne Korperteile — in diesem Fall
Organe — dekontextualisiert und iiberproportional dargestellt, um eine eingehende Be-
trachtung zu erméglichen. Es handelt sich bei der Anothomia um eine der frithesten so ge-
nannten Klapp-Anatomien, d.h. der papierene Bauchdeckel der Frauenfigur ldsst sich
hochnehmen und man findet eine anatomische Darstellung des Bauchinnenraums darun-
ter.!! Das zu Beginn der Friihen Neuzeit entstehende ,,pathologisch-anatomische Denken®,
welches in den unmittelbar zuvor erschienenen 7abulae anatomicae von Andreas Vesalius
seinen Anfang nahm, macht sich also auch im Vorlagenbiichlein Vogtherrs bemerkbar.'?

Ahnliches ist in den zu dieser Zeit sehr populiren Kriuter- und Pflanzenbiichern ver-
breitet, wie beispielsweise in dem von Otto Brunfels 1530 in Stra3burg verlegten Herba-
rum vivae eicones, an dem auch Vogtherr als Formschneider beteiligt gewesen ist.'* Die de-
kontextualisierten Pflanzenabbildungen (vgl. Abb. 45) ermdglichten es, optische Merkmale
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153

Abb. 44: Heinrich Vogtherr d. A.: Anathomia Abb. 45: Otto Brunfels: Contrafeyt Kreuter-
oder Abconterfettung eines Weybs leyb. Holz- buch, StraBburg 1532, Taf. 153 (Daub Nesszel)
schnitt, Einblattdruck, 1538 (hier: Neuauflage

von Jacob Frolich, 1544)

und formale Ahnlichkeiten festzustellen, die entscheidend waren bei der Entwicklung ei-
nes so genannten ,,typologische[n] Artkonzept[s], das die Vorstellung von objektiv exis-
tierenden und in Klassifikationen abgrenzbaren Arten vertrat®.'4

Im Vergleich zu den botanischen Illustrationen ist bei Vogtherrs Fiilen jedoch eine noch
starkere formale Reduktion auszumachen. So zeichnen sich die Vorlagen durch eine starke
Betonung der Kontur bei nur geringer Binnenzeichnung aus. Die Fu3-Vorlage ist dadurch
als eine elementare Grundform zu verstehen, die nach Belieben abgeéndert und erweitert wer-
den konnte. Die Motive fanden folglich in einem breiten Anwendungsspektrum Verwendung.

Die Ful3-Vorlagen erfiillen dabei alle Kennzeichen aus Bruno Latours Kriterienkatalog
fiir das Gelingen von Mobilisierungsprozessen: Sie sind als druckgraphisches Medium flach,
reproduzierbar und in der Vorlage unveranderlich, wodurch die Einheitlichkeit des Kanons
sichergestellt wird. Weiter sind sie im MaBstab variabel, konnen also im Zuge der zeich-
nerischen Ubertragung individuell angepasst und neu kombiniert werden.'> Es verwundert
demzufolge nicht, dass Vogtherrs Kunstbiichlein eine sehr rasche Verbreitung erfuhr: In den
ersten vier Jahren wurden so vier neue Auflagen produziert und auch nach dem Tod des Au-
tors folgten bis zum Anfang des 17. Jahrhunderts viele weitere tiber den deutschen Sprach-
raum hinausgehende Editionen (vgl. auch Kat. 8.5).'° Ein Grund fiir die Verbreitung {iber
nationale Grenzen hinweg war sicherlich auch die starke visuelle Ausrichtung des Kunst-
biichlins. So funktioniert das Werk auch ohne die zweiseitige Vorrede Vogtherrs, wodurch
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sprachliche Barrieren einfach umgangen
wurden.!”

Schon um 1600 finden sich weitere ge-
druckte Ableger des Fragmentations-Sys-
tems, etwa die zwischen 1606 und 1614
erstmals erschienene sog. Scuola perfetta
(Abb.46; Kat. 8.2). Diese bringt das Ver-
fahren jedoch wesentlich systematischer und
konsequenter zur Anwendung, da nun der
gesamte Korper der Zergliederung unter-
worfen wird, ein Indiz fiir die zunehmende
Professionalisierung des Zeichenlehrbuches.

Im Vergleich zu Vogtherr wird deutlich,
dass sich der Vermittlungsschwerpunkt ver-
lagert hat.!® So liegt der Fokus jetzt vor al-
lem auf dem Schraffurbild, begiinstigt
durch den Wechsel zum Kupferstich, der
durch seine kleinteiligere Struktur Schat-
tierungen und Plastizitit besser reprisen-
tieren kann.

Die druckgraphischen Bilder sind nun
Abb. 46: Scoula perfetta [1606—1614], Taf. Bestandteil eines festgelegten Lehrkanons,
[B60] der mit den zweidimensionalen Vorlagen

beginnt und in einer konsekutiven Vorge-
hensweise zu den dreidimensionalen Objekten fiihrt.!” Ein Ziel des Abzeichnens dieser
druckgraphischen Vorlagen ist es, die visuelle Vorstellungskraft zu trainieren, indem durch
die Darstellung unterschiedlicher Ansichten des Fuf3es ein imagindres dreidimensionales Ob-
jekt erschaffen wird. Die selektive und zugleich simultane Mehransichtigkeit der Vorlage
ermdglicht es dabei, das Problem der ,Aspekthaftigkeit‘ unseres Sehens zu umgehen.?? Me-
thodisch einen Schritt weiter gehen Piero della Francesca, Albrecht Direr (Kat. 9.1) und
Jean Cousin (Kat. 3.1; Taf. 3.1) in ihren Abhandlungen, da sie zudem die anleitende Kon-
struktion der Mehransichtigkeit von Objekten anhand der Parallelmethode vermitteln. Es
handelt sich dabei um ein System, bei dem eine Ansicht (z. B. frontal) durch Hilfslinien in
eine andere Perspektive (z. B. im Profil) transformiert wird.

Ein weiteres Darstellungsproblem resultiert aus der Wiedergabe von zeitlichen Abfolgen,
wie sie die Sichtbarmachung von Bewegung erfordert. Gelost wird dieses Problem in unserem
Fall durch die nahezu chronophotographische Anordnung unterschiedlicher Bewegungs-
phasen, was die Synthethisierung der einzelnen Motive zu einem zusammenhéngenden Be-
wegungsablauf ermdglicht. Entsprechend ist auf der gezeigten Tafel im oberen Bereich die
Phase des Aufsetzens des Ful3es, im unteren Bereich dagegen die des Abdriickens zu sehen.
Insgesamt wird so das vollstdndige Abrollen des Fulles veranschaulicht. In dhnlicher Wei-
se funktionieren auch Leonardos Darstellungen eines dlteren Mannes (Abb. 47). Hier wird
das Heben eines Armes visualisiert. Insbesondere machen diese Zeichnungen die Relevanz
anatomisch korrekter Darstellung deutlich, die als Grundlage fiir die gekonnte Umsetzung
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von Bewegung im Bild unerlisslich ist.?!
Der Einfluss dieser naturwissenschaftlichen
Erkenntnisse zeigt sich auch bei der Tafel
aus der Scoula perfetta (Abb.46), deren
Motive auch spater noch als nachahmens-
werte anatomische Vorlagen anerkannt wur-
den (siehe Kat. 8.2).

Auch in der Folgezeit bleibt die Me-
thode der Fragmentierung und damit das
FuB-Motiv dem Zeichenbuch erhalten. Es
finden jedoch Abwandlungen statt.
Charles-Antoine Jombert beispiclsweise
iibertragt in seiner 1755 erschienenen Nou-
velle Methode (Kat. 8.4) das System auf an-
tike und neuzeitliche Vorlagen, indem er ei-
ne konkrete Figur in ihren Einzelteilen vor-
flihrt. Als seltenes Beispiel des weiblichen
FuBes im Zeichenlehrbuch sind hier die
FiBle der Venus Medici zu sehen, deren
Gestalt tiber Jahrhunderte hinweg das weib-
liche Schonheitsideal verkdrperte (Taf.

i :

SSER A v )

8.4a). Da wohl nichts das antike Haltungs-
schema mehr prégt, als die richtige Wie-
dergabe eines ,,motus in statu® {iber den
klassischen Kontrapost von Stand- und

Abb. 47: Leonardo: Anatomische Studien der
Muskulatur von Schulter, Hals und Brust. Feder
und braune Tusche, laviert tiber schwarzer Krei-
de, um 1509/10; Windsor Castle, Royal Libary

Spielbein,?*? behandelt Jombert explizit auf

einer gesonderten Tafel die richtige Wiedergabe des Fulles. Aber nicht nur die Haltung ist
von Bedeutung, sondern auch die Proportionen werden mit genauen Messzahlen angege-
ben.

Ideengeschichtlich spielen die Proportionen des FuBies noch eine weitere bedeutsame
Rolle: Schon fiir Vitruv war der Fu3 Maf3 und Ausgangswert fiir die Zusammensetzung des
menschlichen Korpers insgesamt.?® Es fand folglich mit Hilfe dieser Messzahlen eine Nor-
mierung des Korpers auf Grundlage des Fufles statt.

Auch die Griindliche Anweisung zur Zeichnenkunst (Kat. 8.6) bezieht ihre separat dar-
gestellten Teile des menschlichen Korpers von antiken Skulpturen. So werden laut Be-
schreibung in der Erstauflage von 1804 ,,noch andere von verschiedenem Karakter nach an-
tiken Bildsdulen gezeichnete Fiisse* gezeigt. Auffillig ist jedoch eine relativ groBe Uber-
einstimmung in Bezug auf Haltung und Darstellung insbesondere der Zehen mit fritheren
Zeichenbiichern, wie z. B. der Scuola perfetta.>* Und so ist zu vermuten, dass nicht alle Mo-
tive — wie es der Autor Glauben machen will — authentische Kopien nach Antiken darstel-
len, sondern im Gegenteil auf dlteres Vorlagenmaterial zuriickgegriffen wurde. Den Wert
der Vorlagen muss dies jedoch nicht mindern. Auch im Falle der Scuola perfetta beweisen
mit Bleistift versehene Rasterungen der Fiile (Abb. 46), dass diese Tafeln ebenfalls fiir Pro-
portionsstudien herangezogen wurden.
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Mit den sehr linear gehaltenen Tafeln (Taf. 8.6) des ersten Teils der Griindlichen An-
weisung, schliefit sich formal auch der Kreis zu Vogtherr. Die Hinwendung zur Linie ist hier
jedoch Winckelmanns Asthetisierung exakter Umrisszeichnungen geschuldet. Der Autor die-
ses um 1825 entstandenen Werks ist der aus Italien stammende Akademieprofessor Giuseppe
Canale, der wie Winckelmann in Dresden titig gewesen ist.?

Der akademische Ausbildungskanon ist bekannterweise nicht immer unkritisch be-
trachtet worden und so erfolgt sich im 19. Jahrhundert ein Bruch oder zumindest eine Pro-
blematisierung der zeichnerischen Lehrtradition,?® aus der alternative Methoden hervor-
gehen (vgl. Essay 7). Dies hat jedoch nicht zu einem vollstdndigen Verschwinden des frag-
mentierten Fulles gefiihrt, denn auch heute noch kommt das traditionelle Prinzip in der
Zeichenlehrpraxis zur Anwendung.?’ Die Vorteile der didaktischen Reduktion zur Erlernung
von Kdorperformen sind hierbei wohl ausschlaggebend. Allein die technischen Vorausset-
zungen haben sich im Laufe der Zeit verdndert. Nun werden meist lithographische oder
fotografische Abbildungen verwendet, was eine noch stirkere Annidherung der Zeichnung
an die Vorlage zur Folge hat.

Maria Heilmann

1 VOGTHERR 1538, Vorrede (Kunstbibliothek, Berlin [OS 14] und Humanistische Bibliothek,
Sélestat [K 807])
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Wien/New York 1997, S. 59.
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Netzwerk-Theorie, Bielefeld 2006, S. 259307, hier S. 285-287.
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(Hg.): Manuel du libraire et de I’amateur de livres, Bd. 3, Berlin 1921, Sp. 1114, s.v. ,LIVRE
artificier.
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Argentorati 1539 (British Libary, London [002161454]).
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der, in: Nortmann, Ulrich/ Wagner, Christoph (Hg.): In Bildern denken?, Miinchen u.a. 2010,
S.147-173.

WoLF, Gerhard: Verehrte Fiie. Prolegomena zur Geschichte eines Korperteils, in: Benthien,
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CANNALE, Joseph: Griindliche Anweisung zur Zeichnenkunst fiir Anfanger und Liebhaber der-
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Ein Beispiel hierfiir: Theodore Gericault: Anatomische Fragmente 1818/19. Gericault bricht hier
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Kat. 8.1

Heinrich Vogtherr d. A.

Ein Frembdes vnd wunderbarliches Kunstbiichlin.

Allen Molern, Bildtschnitzern, Goldtschmiden, Steynmetzen, waffen und Messerschmiden
hochniitzlich zugebrauchen; Dergleichen vor nie keines gesehen oder in den Truck kom-
men ist

Straf3burg

Christian Miiller

71572 ['1538]

30 nn. Bl

Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen

Angesichts der Krise, in welcher sich die deutschsprachigen Kunstzentren in den Jahren nach
dem Ausbruch der Reformationsbestrebungen befanden, sah sich der Maler und Augenarzt
Heinrich Vogtherr der Altere (1490—1556) dazu veranlasst, im Jahre 1538 sein Kunstbiich-
lin zu veroffentlichen, ,,damit die Kunst widerumb inn ein uffgang® komme. Auf urspriing-
lich 55 Seiten werden dem Leser ménnliche und weibliche Kopfe, Hand- und Ful3studien,
Helme, Waffen- und Riistungsstiicke, sowie architektonische Elemente préasentiert, wobei das
Faszinierendste wohl die auffallig gestalteten Kopfbedeckungen der einzelnen Typenportrits
sind. Wie auf dem ausgestellten Blatt zu erkennen, handelt es sich um eine Kompilation vor-
handener Motive aus diversen Epochen und Kulturkreisen. Vogtherrs Themenfundus umfasst
das gesamte Spektrum der im 16. Jahrhundert beliebten Profanikonografie. Denn neben sei-
ner Funktion fiir den Werkstattgebrauch war das Kunstbiichlein auch bei der humanistisch
gebildeten Leserschaft beliebt, die sich davon zu Auftragen inspirieren lie. Stilistische Pa-
rallelen zu den damals sehr verbreiteten
Majolika-Keramiken (Taf. 8.1a) zeugen von
einer dynamischen Wechselbeziehung zwi-
schen Motiven aus dem Zeichenbuch und
Kunstobjekten dieser Zeit (Taf. 8.1). Inte-
ressanterweise richtete sich der sowohl in
Augsburg als auch Stralburg und Ziirich
anséssige Vogtherr in seinem Vorwort vor
allem an diejenigen Zeitgenossen, die durch
,.weyb vnn kinden® daran gehindert werden,
auf Reisen neue kiinstlerische Eindriicke
zu sammeln. Er sah in der Verdffentlichung
seines Kunstbiichleins demnach eine Mog-
lichkeit, sowohl die visuelle Vorstellungs-
kraft als auch den geografisch begrenzten
Taf. 8.1a: Nicola Francioli (zugeschrieben): Wissenshorizont seiner Mitmenschen zu er-

Biiste einer Frau mit Helm, Majolika (Deruta), weitern.
um 1524, D. 24 cm; Paris, Musée du Louvre Ella Beaucamp
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Taf. 8.1: Vogtherr: Kunstbiichlin 1572, fol. D[ii"]
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Literatur

FUNKE, Jutta: Beitriige zum graphischen Werk Heinrich Vogtherr d. A., Berlin 1967. — HEILMANN
2011. — ROTTINGER, Heinrich: Die beiden Vogtherr, in: Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 2 (1927),
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Kat. 8.2

Anonym

a. Alli nobilissimi amatori del disegno Pietro Stefanoni dedica.
Rom

Pietro Stefanoni

0.J. [1606-1614]

36 Taf.

Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

b. Livre de Portraiture d’ Anib. Carrache.
Paris

De Poilly

0.J. [vor 1693]

30 Taf.

Privatsammlung

c. Scuola Perfetta Per imparare a bene Designare tutto il corpo Humano parte per parte.
Cavata dalli Disegni di Caracci

Rom

[altere Verlagsadresse geldscht]

0.J. [zweite Hélfte 18. Jahrhundert]

24 Taf.

Privatsammlung

Das beriihmteste Zeichenbuch der Frithen Neuzeit stellt die Forschung zugleich vor eine der
kompliziertesten Herausforderungen. Die ersten und dann alle nachfolgenden Auflagen
sind undatiert; unbekannt sind deren genaue Anzahl und Unterschiede. Aber auch die Rol-
le der beteiligten Personen und die intendierten Rezipienten stehen in Frage. Das Zeichen-
buch wurde zundchst von dem in Rom tétigen Verleger und Drucker Pietro Stefanoni ver-
antwortet. Die Stiche lieferte Luca Ciamberlano, wobei er auch dltere Vorlagen iibernahm,
teils von den Carracci, teils von Michelangelo, Rosso Fiorentino oder Marcantonio Raimondi.
Die Vorlagensammlung wurde sofort in ganz Europa rezipiert und bis ins 19. Jahrhundert
nachgedruckt und verandert aufgegriffen. Zu diesem Zeitpunkt glaubte man sicher, die Blét-
ter wiirden Lehrmaterial aus der ,Akademie‘ der Carracci Uberliefern — Adam von Bartsch
inventarisierte daher rund 80 Stiche im Peintre-Graveur unter dem Namen der Carracci, wo-
bei er auch mehrere urspriinglich getrennt konzipierte Zeichenbiicher falschlich als die voll-
stindige Fassung einer vermeintlich zusammengehorigen Scuola perfetta ausgab.
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Taf. 8.2b: Livre de Por-
traiture d’Anib. Carrache
[vor 1693], Titelblatt

c.[ zw'r.’ LJE _?:u i,
] didnidy: Carvache.

Die intensive europdische Rezeption des Werkes wurde bislang nicht konsequent ge-
nutzt, um die strittigen Fragen der italienischen Ausgaben zu rekonstruieren. Deutlich wird
daran aber nicht nur, zu welchem Zeitpunkt welche Vorlageblatter in der Sammlung wa-
ren, sondern auch, dass sich der heute geldufige Titel und die Zuschreibung an die Carrac-
ci erst im letzten Viertel des 17. Jahrhunderts etablierten.

Die européische Rezeption setzte 1616 mit der in Amsterdam gedruckten Diagraphia,
sive ars delineatoria ein. Im zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts lieferte der Verlag von
Claes Janz. Visscher gleich drei weitere Adaptationen (Kat. 4.3). 1656 erschien bei Paul
Fiirst in Niirnberg die erste Ubernahme im deutschsprachigen Gebiet unter dem Titel
Theoria Artis Pictoriae, Das ist: Reif3-Buch / Bestehend in kunstrichtiger / leichter und der
Natur gemdsser Anweisung zu der Mahlerey. Dass alle diese Buchtitel weder die Wendung
von der Scuola perfetta aufgreifen noch die Carracci nennen, dass vor allem Visscher erst
bei seinem dritten Zeichenbuch offenbar erfahren hatte, dass das Monogramm ,,L.. C.* auf
den Blittern als Luca Ciamberlano aufzuldsen ist, erscheint als starkes Indiz dafiir, dass der
bertihmte Name der Carracci erst im spéteren 17. Jahrhundert zu Werbezwecken mit die-
ser Sammlung verbunden wurde. Diese Zuweisung wird besonders deutlich in der Fassung
inszeniert, die im Pariser Verlag von Frangois de Poilly zu unbekanntem Zeitpunkt, jeden-
falls vor dessen Tod 1693, erschien: Nicht nur der Name, sondern auch das Bildnis Anni-
bale Carraccis zieren hier den Titel (Taf. 8.2b). Im 18. Jahrhundert kursierte dann eine Viel-
zahl von Ausgaben unter dem berithmten Namen der Carracci, teils nur mehr mit 20—23
Tafeln (Taf. 8.2a). Die letzte Edition erschien in Rom noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts
bei Luigi Fabri.

Urspriinglich nannte der Titel aber gerade keinen Kiinstlernamen, sondern bestand al-
lein aus der Widmung Stefanonis ,an die Kunstliebhaber. Das Werk umfasste zunachst ma-
ximal 45 Tafeln (Taf. 8.2). Zu diesem friihen Zeitpunkt wollte man neben den Carracci wohl
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Taf. 8.2: Alli nobilissimi amatori del disegno Pietro Stefanoni dedica [um 1610], Titelblatt
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vor allem auch Michelangelo als Autoritét
aufrufen: Auf ihn diirften die Zeitgenossen
die anatomischen Vorlagen fiir Beine zu-
riickgefiihrt haben. Beispiele seiner ,Mus-
kelménner® aus dem Jiingsten Gericht der
Sixtinischen Kapelle illustrieren den per-
fekten ménnlichen Korper. Zur Anatomie
des Korpers als einer Grundlage des Zeich-
nens hatte Michelangelo selbst an einem
Lehrbuch gearbeitet, ein Vorhaben, das in
Florenz nicht nur Vincenzo Danti und Ales-
sandro Allori aufgriffen, sondern auch Bar-
tolomeo Passarotti in Bologna und dann
dessen Schiiler Francesco Cavazzoni in
ebenfalls unvollendeten oder unpublizier-
ten Traktaten behandelten.

Neben den Zeichenbiichern von Fialetti
(Kat. 4.2) und Giacomo Franco/Jacopo
Palma (Kat. 2.1) war vor allem die Scuola
perfetta dafir verantwortlich, dass das in
Italien entwickelte Prinzip des Zusammen-
setzens einzelner Kdrperteile die Didaktik
des Zeichnens europaweit bestimmte. Die
Bedeutung dieser Vorlagen fiir das allge-
meine Bildgedéchtnis in Europa erweist
sich exemplarisch auch daran, dass Lam-
bert Sigisbert Adam fiir seine Planches
anatomiques (Paris 1773, Taf. IV) die FuB3-

SCVOLA
PERFETTA

Pop inafarzn:rv P

bese (D&ré'?nam tutta |
of corpo Huwmiino |
pearte per parts.
CAVATA DALLI

—=% (DISEGNIDI CARACCT

Adnarneate data inluce

Con licenx de Superiord

Taf. 8.2a: Scuola Perfetta Per imparare a bene
Designare, Rom [zweite Halfte 18. Jahrhundert],
Titelblatt

studien der Scuola perfetta immer noch als offenbar anatomisch perfekt gezeichnete Mod-

elle tiibernahm.

Literatur

Ulrich Pfisterer

CALVESI, Maurizio/CASALE, Vittorio: Le incisioni dei Carracci, Rom 1965 (Ausst. Kat.), S. 54 (Nr.
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Kat. 8.3

[Gérard Jollain]
Nouveau Livre De Portraiture.
Enrichy de plusieures pieces des plus Exellens Maistres de 1’Europe

Paris

Chez Jollain

1677

19 [von urspriinglich 217?] Taf.
Privatsammlung

Diese Publikation des Verlagshauses Jollain (das Familienoberhaupt Gérard erwihnt ab
1660, gest. 1683) liefert ein extremes Beispiel dafiir, wie durch Wiederverwenden und Nach-
drucken teils sehr viel dlterer Vorlagen groB3tmoglicher Gewinn aus ,neuen Zeichenbiichern®
zu schlagen versucht wurde.

Die ,Neuheit® verheissende Ankiindigung des Titelblattes (Taf. 8.3a) wird schon dadurch
relativiert, dass dessen Bild-Entwurf von einem niederldandischen Vorgidngerwerk tiber-
nommen wurde, den 1639 im Verlag Visscher publizierten Tyrocinia Artis Pictoriae Caela-
toriae ac Sculptoriae des Johannes Gellee: Diligentia/Minerva mit Fliigelhelm, Sporen und
Peitsche auf der einen Seite, Labor/Hercules auf der anderen rahmen eine Schrifttafel, um
die herum drei Jiinglinge mit Zeichnen und Farbenreiben beschéftigt sind. Im Hintergrund
sind Vertreter der drei Kiinste zu sehen, fiir die hier die Grundlagen gelegt werden: Male-
rei, Bildhauerei und Druckgraphik.

Wie umfangreich Jollains Publikation urspriinglich war, 1a83t sich nicht mehr sicher fest-
stellen. Die vorausgehenden Tyrocinia Artis umfassten 24 Tafeln. Ein nicht datierter, spate-
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W) el Mlaistre deVeurpe . i USPSKRL | |
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Taf. 8.3a: [Jollain:] Nouveau Livre de Portraiture 1677, Taf. 1
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Taf. 8.3: [Jollain:] Nouveau Livre de Portraiture 1677, Taf. 4

rer Nachdruck des Jollainschen Buches (Livre de Portraiture assemblee de plusieurs bons
autheurs pour le service de la Jeunesse de tous ars) scheint vollstandig nur 20 Tafeln zu be-
sitzen, wobei diese freilich in der Nummerierung nicht mit der Ausgabe von 1677 {iberein-
stimmen. Klar ist, dass Jollain 1677 — von nur einem einzigen, prominent mit dem eigenen
Namen signierten Blatt zu den Einzelteilen des Gesichtes abgesehen (Nr. 3) — alle anderen
Vorlagen iibernommen hatte: Fiir die FiiBe und Hande griff er bis auf Vogtherrs Kunstbiichlein
zuriick (Taf. 8.3; vgl. Kat. 8.1 u. Abb. 42). Fialetti (Kat. 4.2), Guercino, dieser teils wohl iiber
Crispijn van de Passe vermittelt, und die Tyrocinia Artis lieferten weitere Vorlagen fiir Auf-
bau und Proportionierung des Kopfes, fiir die Charakterstudien und die Aktstudien. Einige
tatsdchlich neu ergéinzte Motive nach groflen Meistern (etwa eine sitzende Frau und ein Kna-
be nach Annibale Carraccis Almosenspende des Hl. Rocchus, heute in Dresden) markieren
den Hohepunkt des hier vorgegebenen zeichnerischen Curriculums.

Gérards Sohn Francois Jollain sollte wenig spéter, 1685, dann auch zumindest zwei, in
den Holzschnitten differierende Ausgaben von Jean Cousins Zeichenbuch (Kat. 3.1) her-
ausgeben.

Ulrich Pfisterer

Literatur
BOLTEN 1985, S. 133—138. — LOTHE, José: Le fonds de planches de Francois-Gérard Jollain marchand
d’estampes parisien, in: Documents d’histoire parisienne 5 (2005), S. 37—-44.
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Kat. 8.4

Charles-Antoine Jombert

Methode Pour Apprendre Le Dessein.

Ou I’on donne les Regles générales de ce grand Art, & des préceptes pour en acquérir la
connoissance, & s’y perfectionner en peu de tems: Enrichie de cent Planches représentant
différentes parties du Corps Humain d’aprés Raphael & les autres grands Maitres, plusieurs
Figures Académiques dessinées d’apres nature par M. Cochin, les proportions & les
mesures des plus beaux Antiques qui se voient en Italie, & quelques études d’ Animaux &
de Paysage

Paris

De I’Imprimerie de I’ Auteur

1755

VII, 159 S., 100 Taf.

Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Jomberts (1712—1784) Zeichenbuch entwickelt in acht Kapiteln Grundlagen fiir Zeichen-
anfanger: Diese gelten der anatomischen Kenntnis des menschlichen Koérpers und dessen
Proportionen und den fiirs Zeichnen notwendigen Dispositionen sowie technischen As-
pekten, wie Medium und Zeichenuntergrund. In zwei Hauptkapiteln behandelt Jombert das
Antikenstudium, insbesondere die Proportionen vorbildlicher Antiken, und die Natur-
nachahmung. Er endet mit Darlegungen zu Kopiertechniken von Zeichnungen und zur Ca-
mera Obscura. Die anschlieBenden 100 Tafeln folgen diesem Aufbau.

Jombert hatte bereits 1740 eine Nouvelle Methode Pour Apprendre A Dessiner Sans
Maitre publiziert, in der u. a. Material von Abraham de Bosse, Paul Farinaste und Charles-
Nicolas Cochin zusammengestellt war. Als Jombert 1755 ein weiteres Zeichenbuch vor-
legte, das 1784 nochmals neu aufgelegt wurde, kritisiert er im Vorwort die dltere Version
—als sei sie nicht im eigenen Verlag erschienen — fiir den ,,schlechten Geschmack® der ver-
wendeten Vorlagen und die zu kurze Darlegung der Prinzipien der Zeichenkunst heftig.
Zudem hebt er stirker auf die exempla-Funktion neuzeitlicher Meister ab. Schon der
Untertitel verweist jetzt eigens auf Abbildungen von Koérperteilen nach Raffael ,.et les
autres grands Maitres.*

Auch im Flietext empfiehlt Jombert nun ausdriicklich parallel zur Nachahmung von
Antiken auch frithneuzeitliche Maler zu studieren. Besonders Raffael sei aufgrund des ,,heu-
reux mélange [...] de I’Antique & de la nature™ (S. 101) eine wichtige Orientierung.

In diesem Sinne ist auch die mit der authentifizierenden Inschrift ,,Domenichino Zam-
pieri pinxit* (oben) und ,,Guido Reni pinx[it]* (unten) versehene Tafel (Taf. 8.4) mit zwei
FuBldarstellungen zu verstehen: Die beiden unter anatomischen Gesichtspunkten wenig aus-
sagekraftigen Fulldetails entstammen zwei Fresken aus der Kirche S. Gregorio Magno in
Rom. Aus Domenichinos Fresko der Gei3elung des hl. Andreas ist der Fu3 einer Begleit-
figur vorne links entnommen — inklusive des kleinteiligen Fischgriatenparketts; aus Guido
Renis Fresko der Fuf} des knienden hl. Andreas selbst.
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Taf. 8.4a: Jombert: Methode Pour Apprendre Le Dessein 1755, Taf. 58

Auch die mit Mafleinzeichnungen versehenen Antikendarstellungen nach Jean-Baptis-
te Corneille zeigen Fiile; denen der Venus Medici ist eine eigene Detaildarstellung einge-
raumt worden (Taf. 8.4a). Passend zur Betonung der Vorbildlichkeit neuzeitlicher Meister
kritisiert Jombert bei der Venus jedoch die Ausfithrung der Hénde, die weniger gelungen
seien als der Rest der antiken Statue (S. 81).

Léa Kuhn

Literatur

GERLACH, Peter: Proportion, Korper, Leben. Quellen, Entwiirfe und Kontroversen, Kéln 1990,
S. 180 f. — KOCKEL, Valentin: Die antiken Denkméler und ihre Abbildungen in der ,Encyclopédie® Di-
derots, in: Stammen, Theo/Weber, Wolfgang (Hg.): Wissenssicherung, Wissensordnung und Wis-
sensverarbeitung. Das europédische Modell der Enzyklopédie, Berlin 2004, S. 339-370.
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Kat. 8.5

Carington Bowles

Principles of Drawing.

Forming A Complete Drawing Book; Illustrated With A Curious Collection of Examples, Be-
ginning With An easy and simple Method, calculated to convey Instruction to Young Minds

London
Carington Bowles
1775

10 S., 58 Taf.
Privatsammlung

Carington Bowles (1724—1793) entstammte einer bekannten Verlegerfamilie, die sich
speziell mit dem An- bzw. Verkauf von kartographischem Material einen Namen machte.
So flihrte der Verlag u.a. Atlanten, kleinformatige Land- sowie Wandkarten. Carington
Bowles leitete das Unternehmen in dritter Generation und erweiterte das Verkaufsspektrum
des Hauses, indem er auch Zeichnungen seines Zeitgenossen William Hogarth, vor allem
aus dessen satirischem Werk, publizierte. Dass Bowles auch Hogarths kunsttheoretisches
Traktat The Analysis of Beauty von 1753 gut kannte, beweist indes seine eigene Abhand-
lung All Draughtmen’s Assistant, die 1777 in London erschien und die Hogarths Sinn fiir
Proportionen ebenso hervorhebt wie auch
die Bedeutung des variety-Konzepts.

Auf dem Titelblatt seiner Principles
verkiindet Bowles, er habe das Groot Schil-
derboek (1707) von Gerard de Lairesse aus
dem Franzdsischem iibersetzt und erhebt
dariiber hinaus das Leitprinzip des erfolg-
reichen Werks, die Kiinstlerausbildung
,.without the assistance of a master* (Titel-
blatt), auch zur Grundlage seines Zeichen-
buchs. Dieses ist in zehn ,,easy and proper
Lessons for young students* unterteilt.
Nach der Einfiihrung geht der Autor auf
geometrische und anatomische Inhalte, auf
die Themen ,Proportion‘ und ,Drapierung”,
das Kopieren nach zwei- und dreidimen-
sionalen Vorlagen, sowie auf das Studium
der Natur ein. Der erste Teil des Tafelwerks
bezieht sich mit seinen Darstellungen auf
die 10 einfithrenden Lektionen und unter-
stlitzt damit visuell das theoretische Lehr-
gebdude. Ein GroBteil der Tafeln geht je-  Kat. 8.5a: [Ribera]: Livre de Portraiture o.J.,
doch iiber die bislang behandelten Themen = Taf. 11
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hinaus. So finden sich dort zumeist Darstellungen mit Pflanzen, Tieren, Landschaften und
als ein besonderer Schwerpunkt unterschiedliche Schiffstypen zumeist auf hoher See. Vor
allem der erste Teil wurde teilweise aus fritheren Lehrbiichern tibernommen. So stammen
die Kopfe Bowles’ aus der Scuola perfetta (Kat. 8.2) und die Tafel mit diversen Ful3- und
Handstudien (Taf. 8.5) wurde aus dem Lehrbuch Riberas (Taf. 8.5a; Kat. 5.2) tibernommen.

Katarina Vukadin

Literatur

DE VRIES, Lyckle: How to Create Beauty. De Lairesse on Theory and Practice of Making Art, Leiden
2011. — MEYER, Silke: Die Ikonographie der Nation. Nationalstereotypen in der englischen Druck-
graphik des 18. Jahrhunderts, Miinchen 2003.

Kat. 8.6

Joseph Cannale [Giuseppe Canale]

Griindliche Anweisung zur Zeichnenkunst fiir Lehrer und Lernende.

Enthalt eine Darstellung der Theile des menschlichen Korpers und ihrer Verhiltnisse nach
guten Meistern und Antiken

Leipzig

Magazin fiir Industrie und Literatur
0.J. [um 1825; '1804]

8 S., 51 Taf.

Privatsammlung

Der Italiener Giuseppe Canale (1725—-1802) war Zeichner und Kupferstecher — u.a. am
Dresdner Hof — sowie Professor an der Akademie der Bildenden Kiinste Dresden. Seine An-
weisung zur Zeichnenkunst erschien erstmals posthum 1804 in deutscher und 1805 in fran-
zosischer Sprache und wurde um 1825 ein weiteres Mal aufgelegt. Im achtseitigen Text er-
wihnt Cannale, dass der menschliche Korper das Schonste in der Natur sei und deshalb
schon immer Gegenstand der Kunst war — bereits in der Antike, wo sich ein Korperideal
herausbildete. Fiir Kiinstler sei das Studium des Korpers daher unumgénglich, sie miissen
die menschliche Anatomie kennen und verstehen.

Nach einer Einfiihrung in die verschiedenen Kiinste erklart Cannale die Gattungen Ma-
lerei und Zeichnung. Mit letzterer beginne der Weg des Kiinstlers idealiter. Jeder Schritt des
Zeichenvorgangs wird daher exakt beschrieben: vom ersten groben Entwurf bis zur Schat-
tierung. Zudem gibt Cannale Hinweise zum Zeichenmaterial und zur optimalen Handhal-
tung. Auch die Symmetrie von Korpern ist Thema: Das Aufbrechen dieser GleichméaBig-
keit durch Bewegung oder Licht- und Schatteneffekte bringe Leben und Ausdruck ins Werk.
Den menschlichen Korper teilt Cannale, wie schon Vitruv, in Kopf- und Gesichtslédngen ein.
So kann z.B. die durchschnittliche GréBe eines Erwachsenen in acht Kopf- oder zehn Ge-
sichtsldngen gemessen werden.
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Taf. 8.6: Cannale: Anweisung zur Zeichnenkunst [um 1825], Taf. 9

214




8. Migration

Taf. 8.6a: Cannale:
Anweisung zur Zeich- 39, :

nenkunst [um 1825], 3 ; = T
Taf. 39 S '

Bevor sich dem Text 51 Bildtafeln mit Kupferstichen anschlielen, werden diese von Can-
nale ausfiihrlich beschrieben. Die Abbildungen teilen sich — wie am Beispiel zweier Tafeln
mit Fiilen (Taf. 8.6 u. 8.6a) deutlich zu erkennen ist — in zwei gro3e Kategorien: Zuerst wer-
den alle Abbildungen nur konturiert dargestellt, dann folgen weitere in Schraffur. In der ers-
ten Gruppe (Kontur) sind Proportionen, einzelne Korperteile, antike Skulpturen und Cha-
rakterkdpfe zu sehen. In der zweiten (Schraffur) wiederholt sich die Abfolge mit Korper-
teilen, Kopfen und Antiken. Abgeschlossen werden die Tafeln mit zwei Aktdarstellungen
in der Natur.

Jacqueline Koller

Literatur
NAGLER, Georg K.: Neues allgemeines Kiinstler-Lexicon, Bd. 2, Miinchen 1835, S. 325, s.v. ,Joseph
Cannale‘.
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9. Ars und technée

In Verbindung mit Zeichenbiichern assoziieren sich ars und techné schnell mit kiinstleri-
schem oder technischem Zeichnen, mit Kunst oder Technik.! Etymologisch stehen beide
Begriffe mit ihrem Wissensbezug jedoch vielmehr nebeneinander: Im lateinischen ars ver-
binden sich die ,durch Ubung gewonnene Fertigkeit und die Wissenschaft;? das griechische
techné ist hingegen gut mit ,Kdnnen‘ zu iibersetzen, das handlungsorientiert ist und Pra-
xis bezogenes Wissen voraussetzt.? In diesem Sinne sind die Kategorien ars und techné ele-
mentar fiir das Zeichenbuch als didaktisches Medium, denn das Zeichnen wird als Praxis
methodisch mit Fachwissen begriindet und planvoll als Technik vermittelt.*

Fiir die Vermittlung der praktischen Wissensbesténde ist es notwendig, das handwerk-
liche Kénnen zu veranschaulichen und es dariiber hinaus in propositionales Wissen zu trans-
formieren und zu strukturieren. Mathematische Lehrwerke konnen hier als Vorbild fun-
gieren, wenn auch je nach Zeichenbuch in ganz unterschiedlichem Mafle. Die Mathema-
tik der Gelehrten ist vor allem Geometrie und Arithmetik — das Rechnen, also der Umgang
mit Ziffern, wird der kaufménnischen Praxis zugewiesen.’> Grundsétzlich wird Mathema-
tik bis weit ins 19. Jahrhundert nach den Biichern des antiken Mathematikers Euklid ge-
lehrt.® Euklids Elemente gelten nicht erst seit Imanuel Kant als Paradigma exakter Wis-
senschaft. In den mehrfach tibersetzten und je nach Adressatenkreis teilweise massiv mo-
difizierten Ausgaben der Elemente folgt stufenformig Eins aus dem Anderen (zumeist in
nummerierten Einzelparagrafen). AuBlerdem stellen sie Vokabeln und mit der Aristotelischen
Logik auch ein inneres Ordnungsprinzip fiir die Argumente zur Verfiigung.” Uberdies ent-
halten sie Demonstrationen, denn die mathematischen Aussagen werden mit geometrischen
Konstruktionszeichnungen veranschaulicht. Auf didaktischer Ebene folgt daraus, dass der
Text durch Bezilige zu den gleichfalls enthaltenen nummerierten und indexikalisch be-
zeichneten Abbildungen das geometrische Zeichnen anleitet.

Im Folgenden soll anhand einiger der ausgestellten Zeichenbiicher — ergénzt durch Lehr-
werke von Alberti und Diirer aus dem 16. Jahrhundert sowie zur Reilkunst aus dem 19. Jahr-
hundert — die Affinitit von Zeichenbuch und Technik bzw. Kunst und Wissenschaft (ins-
besondere zur Mathematik) aufgezeigt werden.

Leon Battista Alberti beginnt seine Ausfithrungen zur Malerei mit folgenden Worten:
,In der kurzen Abhandlung, die ich hier zu schreiben beginne, soll es um die Malkunst ge-
hen. Um freilich meinen Darlegungen zu groerer Klarheit zu verhelfen, werde ich zundchst
bei den Mathematikern mir das holen, was offenbar mit dem Gegenstand zu tun hat. Sind
diese Voraussetzungen einmal erkannt, dann gedenke ich, im Rahmen meiner Fahigkeiten
die Malkunst so darzustellen, dass ich von den eigentlichen Grundlagen ausgehe, die in der
Natur enthalten sind.“® Mit seinem geometrisch riickgebundenen Vokabular und die Er-
kenntnisse der Optik nutzend schreibt Alberti eine perspektivische Wahrnehmungslehre, in
die er empirische Beobachtungen einwebt. Sein Ziel ist es, den Maler zur sprachlichen Re-
flexion {iber das visuell Wahrgenommene und dessen malerischer Umsetzung anzuleiten.’
Die mathematische Theorie (Geometrie, Optik, Perspektive) dient dabei als Garant fiir wahr-
haftige Darstellungen. Auch Albrecht Diirer (Kat. 9.1) setzt in seinen als Lehrwerke ein-
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gerichteten Biichern von der menschlichen
Proportion dem individuellen und
verdnderlichen Geschmack die vernunft-
maBige, bestindige Begriindung und da-
mit die Wahrheit der geometrischen Aus-
sagen gegeniiber. Die bekannten Abbildun-
gen folgen dabei weniger empirischen
Beobachtungen,'® sondern demonstrieren
die Bandbreite der menschlichen Figur und
sind zugleich Ergebnisse und Veranschau-
lichung der Zeichenmethode. Daneben ver-
folgt der Text — so wie ein mathematisches
Lehrbuch die geometrischen Konstruktio-
nen mit den indexikalischen Bezeichnun-
gen der Figuren anweist — den Prozess der
zeichnerischen Wiedergabe. Diirer betont:
,»Wenn Du aber keine richtigen Grundlagen
hast, ist es nicht moglich, etwas Richtiges
und Gutes zu verfertigen, selbst wenn du
die groBte Ubung auf der Welt hiittest, was
die Freiheit der Hand angeht; denn, wenn
sie dich in die Irre fiihrt, ist sie eher Ge-
fangnis. Folglich soll Freiheit nicht ohne
Kunst sein, ebenso ist diese ohne das prak-
tische Kénnen verborgen. Darum gehort, wie gesagt, beides zusammen.“!! Das Kunstver-
stindnis dieses Zitats bezieht sich auf die Messkunst als ars, die mit praktischer Ubung und
techné Hand in Hand gehen muss, um wahrhaftige Kunst hervorzubringen.

Charles Le Bruns posthum ab 1693/98 vielfach aufgelegtes Lehrwerk zur Darstellung
der menschlichen Affekte (Kat. 9.5) ist trotz des Titels der wichtigen Ausgabe von 1702:
Meéthode pour apprendre a dessiner les passions weniger eine Anleitung zum Zeichnen. Der
Pariser Hofmaler hinterlegt seine physiognomischen Beobachtungen mit einer damals
géngigen Theorie zu deren kdrperinneren Ursachen und beruft sich explizit auf ein medi-
zinisches bzw. (natur-)wissenschaftliches Fundament. Im Lehrbuch wird verbalisiert und
in schematischen Abbildungen veranschaulicht, wie sich eine Leidenschaft als Phinomen
dulert, jedoch nicht, wie deren Abbildung zeichentechnisch nach zu vollziehen ist.

Der Niederldnder Willem Goeree greift in seiner Natuurlyk En Schilderkonstig Ontwerp
Der Mensch-Kunde von 1753 (Kat. 9.3) Diirers Studien auf und verbindet abstrakt theore-
tische Aussagen zur Proportion mit eigenen empirischen Beobachtungen. Bemerkenswert
ist iiberdies seine Differenzierung zwischen Zeichenkunst als ,sichtbarer Dichtung® und
Reisskunst als ,Nachmachen® von Werken der geschaffenen Natur (S. 1). Eine Unter-
scheidung, die die Briidder Grimm in ihr Worterbuch der Deutschen Sprache aufnehmen und
die in der Reisskunst die Ndhe von Mathematik und Naturstudium aufscheinen ldsst.

Einen dhnlichen Weg wie Diirer wéhlt auch Girard Audran mit seinem 1683 erstmals
erschienenen und bis ans Ende des 19. Jahrhunderts mehrfach neu aufgelegten Werk Les

o st Hevcasl fit s (7l e cle Raabur 3 801t 3 poaibine 2 noioctiv

Abb. 48: Gérard Audran: Les Proportions du
Corps Humain, Paris 1812, Taf. 7
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Abb. 49: Marolois: Perspectiva [und] Opticae [ca. 1629], Taf. 30

Proportions du corps humain mesurés sur les plus belles figures de I’antiquité (Kat. 9.3).
Er bildet historische Plastiken in Umrisszeichnungen ab, versieht sie mit Maf3angaben der
Durchmesser und teilweise mit Mal3stab (Abb. 48). Die methodische Vermessung der Sta-
tuen soll die Darstellung der menschlichen Figur (in idealisierter Form) empirisch fundie-
ren. Erneut ist Mathematik eine Hilfswissenschaft fiir die Absicherung kiinstlerischer
Gestaltung. Die Abbildungstafeln in diesem Werk stehen, abgesehen von der Vorrede, fiir
sich selbst und sind mit detailbezogenen Erldauterungen versehen. Audran unterbreitet An-
schauungsmaterial und keinen Lehrkursus. So verweist er die Leser, denen entweder die
Methode nicht evident ist oder die seine Abbildungsmotive nicht kennen, auf seine miind-
lichen Unterweisungen.

In der angewandten Mathematik (wie Mechanik, Fortifikation, Bauwesen, aber auch Op-
tik) werden geometrische Zeichnungen und Zahlwerte sowie deren Berechnung ver-
kniipft.'? Einer der wichtigsten Autoren ist der Militir Samuel Marolois (Kat. 9.2), der sich
in seiner 1628 ins Deutsche iibersetzten Schrift Perspectiva unter anderem auf Diirer be-
zieht. Nach Art der reinen Mathematik werden hier die Grundlagen (Optik, Geometrie und
Arithmetik) eingefiihrt und in zahlreichen Praxisfallen exemplarisch angewendet; jeweils
zur Veranschaulichung, aber auch zur Motivation und als Handlungsanweisung ist ein reich
und kunstvoll bebilderter Tafelteil beigefiigt (Abb. 49). Dieser Aufbau ist durchaus iiblich
fiir Literatur, die sich wie Architekturtraktate an gebildete Praktiker wendet.!?

Doch eine systematische Kopplung von Perspektive und Arithmetik erfolgt erst mit der
projektiven Geometrie, die Ende des 18. Jahrhunderts an der Pariser Ecole Polytechnique
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ausformuliert wird.'* Gaspard Monge pub-
liziert 1798 seine Vorlesungen zur Geome-
trie descriptive und gibt damit der Ent-
wicklung des geometrischen Zeichnens we-
sentliche Impulse (Abb. 50).13

Monges Schiiler, zu denen auch Louis
Léger Vallée (Kat. 9.6) gehort, entwickeln
diese Darstellungsmethode weiter. Seine
Kenntnisse der Géometrie descriptive und
geometrischen Konstruktion von Licht- und
Schattenflichen erweitert Vallée mit eige-
nen empirischen Studien zur visuellen
Wahrnehmung und zur Funktionsweise des
Auges. In seinem zweibdndigen Lehrwerk
Traité de la Science du Dessin (1821) ver-
bindet Vallée das mathematische Regel-
werk von Perspektive und Optik zur geo-
metrischen Konstruktion von Schatten fiir
architektonische Korper in Grund- und
Abb. SQ: Gaspard Monge: Géométrie Descripti- lljllllcgll;;ezzlsz I;ig:;ff;:ﬁiﬁg:ﬁ ]S)tfn:;l;:
ve, Paris [1798], Taf. 12 o = :

disierungs- aber auch Detailierungsgrad in

der Verwendung unterschiedlicher Linien-
typen auf, was, wie auch die fiir geometrische Darstellungen iibliche Buchstabenbezeich-
nung wichtiger Punkte, den didaktischen Charakter unterstiitzt.

Carl Friedrich Steiner verdffentlicht ab 1828 ein dreibdndiges Lehrwerk mit dem Titel
ReifSkunst und Perspektive (géométrie descriptive) fiir Kiinstler und Gewerke, fiir das Haus
und fiir das Leben. Bei Steiner bleibt die arithmetische Seite géinzlich auBen vor;!” er offe-
riert mit seinem Lehrwerk eine empirisch gestiitzte Methode zum Anfertigen architektoni-
scher Zeichnungen, wobei er vor allem auf gefillige Darstellungen fiir die Kommunikati-
on zwischen Architekt und Auftraggeber zielt. Steiner ist iiberzeugt, Perspektive bilde das
ab, was das ,,wirkliche Auge* wahrnehme und so konne die perspektivische Zeichnung ei-
nes Gegenstandes in die Seele einwirken wie der Gegenstand selbst. Fiir Steiner entsprechen
geometrisch konstruierte Gegenstandsabbildungen in korrekter Perspektive und Schatten-
legung empirischen Tatsachen (vgl. Essay 10). Er geht sogar weiter, indem er mit empiri-
schen Versuchen zum Sehwinkel die ideale Bildfldche und -komposition ermittelt. Seine
Reikunst ist damit eine Methode, um Entwiirfe als realisierbar vorzustellen (Abb. 51).

Meno Burg (Kat. 9.7) richtet sich mit seinem Lehrwerk Die geometrische Zeichenkunst,
das ,,die unentbehrliche Grundlage des architectonischen und artilleristischen, so wie des
technologischen Zeichnens tiberhaupt™ behandelt, an einen militdrischen Adressatenkreis.
Die ,Géometrie descriptive® wird als projektives Darstellungsverfahren mit ihrer rechne-
rischen Begriindung eingefiihrt und ergénzt mit Ausfithrungen zur Schattenlegung. Burg
macht den schon bei Steiner thematisierten kommunikativen Aspekt explizit, denn Zeich-
nungen werden durch eine methodisch erzeugte Wahrnehmungsnihe!® erfassbarer: ,,Bringt
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T T

ADbb. 51: Carl Friedrich Steiner: ReifSkunst und Perspektive (géométrie descriptive) fiir Kiinstler und
Gewerke, fiir das Haus und fiir das Leben, Weimar 1825, Taf. 20

man alsdann diese in der Natur fortwdhrend wahrzunehmenden Erscheinungen in der
Zeichnung an, so ist es einleuchtend, dal man derselben durch diese Uebereinstimmung ei-
ne bei weitem groflere Verstandlichkeit giebt, und deshalb ist auch die Lehre von der Be-
leuchtung der Zeichnungen und der dahin gehdrigen Construction der Schatten eine sehr
wesentliche Ergédnzung der darstellenden Geometrie* (S. X). Doch dariiber hinaus sind sie
auf Basis der mathematisch korrekten Konstruktion als Codeobjekte lesbar, denn die
Zeichnungen'? enthalten die wesentlichen Informationen, die fiir die Ausfiihrung eines
Werkstiickes oder Bauwerks erforderlich sind und sind demnach nicht mehr bloBes An-
schauungsmaterial bei der Verhandlung mit dem Bauherren.? Den projektierenden Inge-
nieuren bietet jene ,,technologische* Zeichentechnik die Mdglichkeit, unabhéngig von der
Erfahrung der ausfiihrenden Handwerker ihre Ideen zeichnerisch zu priifen.?! Eine sthe-
tisch-phdnomenologische Riickbindung steht bei Burg nicht im Fokus, vielmehr referiert
er die GesetzméBigkeiten der Katoptrik um seine geometrischen Konstruktionszeichnun-
gen theoretisch zu begriinden (u. a. auf S. 82).

Inhérent ist dem Zeichenbuch als Lehrmedium, dass das Zeichnen eine erlernbare, an
Regeln gebundene Fertigkeit ist. Dies rekurriert mit dem griechischen Begriff techné auf ein
praktisches Wissen, welches auf einen Gegenstand und dem Umgang mit jenem bezogen
ist. Zeichnen wird als Technik bzw. Methode etwas zeichnerisch festzuhalten vermittelt. Da-
fiir werden mathematische und naturwissenschaftliche Darstellungsformen und Wissens-
bestinde genutzt. Dies geschieht einerseits argumentativ, um das Zeichnen wissenschaftlich
(theoretisch) zu begriinden, andererseits auch ganz praktisch, um das Zeichnen auf der Hand-
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Abb. 52: Sébastien Le Clerc: L’ Academie de Sciences et des Beaux-Arts. Kupferstich, 1698

lungsebene gezielt anzuleiten. In diesem Sinne spricht Burg im ingenieurtechnischen Kon-
text auch nicht von technischer, sondern von ,technologischer® Zeichnung. Diese begriffli-
che Differenzierung beriicksichtigt, dass im Grunde jede nach bestimmten Regeln gefertigte
Zeichnung eine technische Zeichnung ist und zwar in der Weise, wie auch Diirers Men-
schenabbildungen konstruiert und methodisch nach begriindeten Darstellungsregeln ange-
legt sind.

Mit der Griindung von Kunstakademien emanzipieren sich Kiinstler seit der Renaissance
aus der zunfthandwerklichen Ausbildungstradition, die vor allem iiber Nachahmung als ein
,Nachtun® funktioniert. Sie riicken in ihrem Selbstverstéindnis ab vom Stand des praktizie-
renden Handwerkers und wenden sich hin zu dem des wissenden Kiinstlers, d.h., sie ver-
stehen sich als reflektierte Praktiker und ihr Fach als den artes liberales zugehdrig (Taf. 52).22

Im kiinstlerischen Kontext begriindet sich die Betonung von Erfahrung und Empirie (als
einer Methode zum Sammeln von Erfahrungswerten) in der praktischen Tétigkeit und dem
dazu notwendigen Handlungswissen. Dies korrespondiert mit dem Autopsie-Ideal aufge-
klarter Naturwissenschaften als ,Beobachtungswissenschaften®, die mit dhnlichen Heran-
gehensweisen Naturphdnomene untersuchen und sie methodisch und formal mittels Ma-
thematik erfassen.??

Im Laufe des 19. Jahrhunderts differenzieren und spezialisieren sich die Zeichentech-
niken — das technische Zeichnen im heutigen Verstdndnis etabliert sich mit der Industria-
lisierung. Auf kiinstlerischer Seite wird mit der Abkehr vom Schematismus der akademi-
schen Kiinstlerausbildung und der Betonung des Subjekts in der romantischen Kunst der
Fokus auf ein freies Zeichnen gelegt (vgl. Essay 7).2* Dieses kiinstlerische Zeichnen betont
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die individuelle Kreativitdt und marginalisiert Regelwerk und Erlernbarkeit. Gleichwohl
bleiben kiinstlerische Zeichenbiicher als didaktische Hilfsmittel besonders in Kontexten
nicht-professioneller Kunstausiibung populér.
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Kat. 9.1

Albrecht Diirer
De Symmetria partium in rectis formis humanorum corporum.
Libri in latinum conversi

Niirnberg

Hieronymus Andrae

21532 ['1528]

6 nn. Bl., 64 num. BI. (inkl. zahlr. Abb.)
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Mit den 1528 zuerst auf Deutsch bei Hieronymus Andrae publizierten Vier Biichern von
menschlicher Proportion kniipft Albrecht Diirer (1471 —1528) thematisch an das bereits drei
Jahre zuvor erschienene Buch Underweysung der Messung an und legt damit ein weiteres
Ergebnis seiner jahrelangen Beschéftigung mit kunsttheoretischen Themen vor. Das post-
hum herausgegebene Werk behandelt in vier Biichern die Darstellung des menschlichen Kor-
pers und stellt dabei weniger exakte MaBangaben als vielmehr die Proportionen der unter-
schiedlichen Korperteile per se und zueinander dar. Die varietas menschlicher Korper zeigt
Diirer durch die Reprisentation verschiedener Typen, die er jeweils in méannlicher und weib-
licher Form zeigt: Das Spektrum reicht von gedrungenen bis hin zu tiberschlanken Leibern.

Noch im Jahr der Erstpublikation, deren Auflagenstérke unbekannt ist, iibertrug der Hu-
manist und Altphilologe Joachim Camerarius d. A. (1500—1574) die ersten zwei Biinde ins
Lateinische und initiierte damit die lange Rezeptionsgeschichte der Biicher, die bereits im
16. Jahrhundert dicht und vielstimmig war und noch immer anhilt. Die vorliegende Aus-
gabe ist die Zweitauflage der Camerarius-Ubersetzung: die ersten beiden Biicher erschie-
nen 1532, die letzten beiden zwei Jahre spéter. Auf ihr basieren im iibrigen auch die jiings-
ten Ubertragungen etwa ins Spanische (1987) oder Englische (2003).

Bemerkenswert bei dem vorliegenden Exemplar sind die zahlreichen auf Deutsch und
Latein verfassten Annotationen und Einzeichnungen eines fritheren Besitzers (vermutlich aus
dem 16. Jahrhundert), die eine intensive Auseinandersetzung mit dem Diirer’schen Propor-
tionsschema erkennen lassen. Nicht nur werden die Abbildungen mit weiteren Messungen
und Zeichnungen von Muskeln, Sehnen und Knochen ergénzt, auch findet der Anonymus
die unterschiedlichen Menschentypen Diirers in den Werken anderer Kiinstler wieder. Un-
ter anderem sind ,,Raphael Urbini*, ,,Michael Ang®, ,,Philippi Galli“ (Taf. 9.1; vgl. Abb. 3)
und die Monogramme AD (Diirer), M.A.B (Michelangelo) und HSB (Beham) als Bezeich-
nungen liber den Abbildungen angegeben. Die Zuordnungen sind dabei durchaus wider-
spriichlich: Den in der deutschen Auflage als ,,dicken pewrischen man‘ bezeichneten , Ty-
pus A° (,,hominis bene habiti et agrestis“) ordnet der Anonymus beispielsweise Raffael zu,
wie auch den gleichmaBigen Korper des , Typus’ C*. Dass diese Zuordnungen nicht nur Spie-
lerei sind, zeigen die in komplexen Tabellen ausgefiihrten Vergleiche: So werden in den vom
Besitzer eingetragenen handschriftlichen Tabellen (Taf. 9.1a) Proportionsangaben aus theo-
retischen Schriften der Kiinstler (,,istius liberi*) mit Werten aus deren Werken (,,tabula“) und
dem eigenen Proportionssystem des Besitzers (,,meo iudicio*) verglichen.

Katharina Hiery
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Taf. 9.1: Diirer: De Symmetria partium 1532, fol. Iiii"
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Taf. 9.1a: Diirer: De Symmetria partium 1532, fol. G
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Literatur

BARONE, Juliana: ,,Those Lines and Circles”. Geometry and Proportion in Leonardo, Diirer and
Talpino, in: Ebert-Schifferer, Sybille/ Herrmann-Fiore, Kristina (Hg.): Diirer, I’Italia e I’Europa, Mai-
land 2011, S. 9—24. — DURER 2011. — GLUCH, Sybille: The Craft’s Use of Geometry in 16th Centu-
ry Germany. A Means of Social Advancement? Albrecht Diirer and After, in: Anistoriton 10 (2007),
S.1-16. — RoccASEcca, Pietro: Il ruolo della teoria diireriana nella formazione degli artisti
nell’Accademia del Disegno di Roma, in: Ebert-Schifferer, Sybille/Herrmann-Fiore, Kristina (Hg.):
Diirer, I’Italia e I’Europa, Mailand 2011, S. 88-97.

Kat. 9.2

Samuel Marolois
Perspectiva, Das ist Kunst de3 Absehens und Augenmases

[Amsterdam]

Jan Janssonius

0.J. [um 1629; '1614]

95 8., 274 Taf.

Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Miinchen

Der aus einer franzdsischen Familie stammende und in den Niederlanden titige Mathe-
matiker und Ingenieur Samuel Marolois (ca. 1572—ca. 1627) war, wie Kristi Andersen aus-
fiithrt, einer der am meisten gelesenen Autoren zum Problem der Perspektive. Auch wenn
er wohl Kontakt zu Simon Steven, einem bedeutenden Ingenieur und Perspektivtraktatis-
ten der Niederlande, hatte, bezieht sich Marolois nicht auf dessen Ergebnisse, sondern viel-
mehr auf Albrecht Diirer, Hans Lencker und Sebastiano Serlio. Sein Werk gliedert sich in
einen theoretischen und einen praktischen Teil. Besonders der praktische Teil der Per-
spectiva beinhaltet zahlreiche didaktische Stiche, die wiederum der Verleger und Stecher
Hendrik Hondius besorgte. Marolois’ La perspective contenant la theorie et la pratique er-
schien zuerst 1614 in seinen Opera mathematica (Euvres mathematique (1614) auf Fran-
z6sisch und Latein in Den Haag. Der Erfolg und die Rezeption des Werks zeigt sich in den
zahlreichen Neuauflagen der Perspektivlehre (etwa 1628, 1638, 1647, 1662) sowie den
Ubersetzungen ins Niederlindische, Deutsche, Franzosische und Lateinische. Die heute
iiberlieferten Exemplare sind oftmals aus verschiedenen Neuauflagen und Ubersetzungen
montiert und enthalten zum Teil nur die Tafeln ohne Textteile, wie auch motivisch variie-
rende und anderssprachige Titelbldtter (Taf. 9.2). Die Rezeption der Perspektivlehre Ma-
rolois’ ist vor allem im Grenzgebiet zwischen kiinstlerischer und technischer Zeichnung,
d.h. im Kontext der Professionen von Ingenieur und Kiinstler zu verankern. Das pro-
grammatische Titelblatt von 1662, das sowohl fiir franzosische als auch deutschsprachige
Ausgaben Verwendung fand und dem ausgestellten Band vermutlich erst nachtrédglich an-
gefligt wurde, veranschaulicht diesen Umstand. In einem gewdlbten Innenraum erblicken
wir Pictura mit Malpalette und Malstock zur linken und Geometria mit Winkel und Line-
al zur rechten. Sie prisentieren uns ihre zeichnerischen Errungenschaften (Perspektivraum;

227



Dynamiken

e

Taf. 9.2: Marolois: Perspectiva [um 1629], Titelblatt
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technischer Grundriss), wéhrend iiber ihnen
eine in den Giebel gesetzte Portrétbiiste
des romischen Architekten und Architek-
turtheoretikers Vitruv wacht. Die im Laufe
des 17. Jahrhunderts sehr populdren Per-
spektivlehren nutzten die Programmatik
der Titelblatter vielfach (Taf. 9.2a). Andre-
as Albrecht, Ingenieur der Reichsstadt
Niirnberg, instrumentierte seine Zwey Bii-
cher (1623) ergénzt um ,Optica‘, ,Arith-
metica‘ sowie eine aufwendige Schauar-
chitektur, die nunmehr nicht Vitruv son-
dern beginnend mit Albrecht Diirer die
Heroen der Niirnberger Perspektivkunst
und Malerei in den Metopen zitiert.

Sebastian Fitzner

Literatur

ANDERSEN, Kirsti: The Geometry of an Art. The
History of the Mathematical Theory of Per-
spective from Alberti to Monge, New York
2007, S. 297-309. — GNHEM, Michael: Visual-
isations architecturales. Les ,,Opera Mathema-
tica*“ de Samuel Marolois, in: Garric, Jean-Phi-
lipp (Hg.): La construction savante. Les avatars
de la littérature technique, Paris 2008, S. 137—
148. — JaHN, Peter Heinrich: Bilicherwissen und
Architektur, in: Tiller, Elisabeth/Lieber, Maria
(Hg.): Poppelmann 3D. Biicher — Pldne — Raum-
welten, Dresden 2013 (Ausst. Kat.), S. 11-99,
hier S. 44f. (Kat. Nr. 16) [Online; 12.3.2014].

Kat. 9.3

Willem Goeree

Taf. 9.2a: Andreas Albrecht: Zwey Biicher. Das
erste von der ohne und durch die Arithmetica ge-
fundenen Perspectiva. Das andere von dem dar-
zu gehorigen Schatten, Niirnberg 1623, Titel-
blatt

Natuurlyk En Schilderkonstig Ontwerp Der Mensch-Kunde.
Lerende niet alleen de Kennis van de Gestalte, Proportie, Schoonheid, Muskele, Beweginge,
Actien, Passien, en Welstand der Menschbeelden

Amsterdam
Jan Roman
31753 [1682]

9 nn. Bl., 435 S. (inkl. 22 Taf.), 12 Taf., 14 nn BL.

Privatsammlung
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Vier Watuurlvke [fanden der Tronien.

Taf. 9.3a: Goeree: Natuurlyk En Schilderkonstig
Ontwerp Der Mensch-Kunde 1753, nach S. 212

Der in Middelburg ansdssige Buchhéndler,
Historiker und Schriftsteller Willem Goeree
(1635—1711) verfasste mehrere sehr er-
folgreiche, teils auch ins Deutsche iiber-
setze Werke der Kunstliteratur: ,,Einleitun-
gen” in die Zeichenkunst, die Malerei und
Architektur (Inleyding tot de algemeyne
teykenkonstung, 1665; Inleyding tot de al-
gemeyne schilderkonst, 1670; Algemeene
bouwkunde, 1681), eine Anleitung zum
Wasserfarbenmalen (Verligterie-kunde,
1670) und — sein anspruchsvollstes Werk —
eine Abhandlung zu Anatomie, Proportion
und Physiognomie des Menschen (1682,
es folgen zwei weitere Auflagen 1704 und
1753).

Das Buch présentiert in elf Kapiteln
das gesamte Wissen, das fiir die Darstel-
lung der menschlichen Figur notwendig
ist. Auch wenn Goeree gegen Diirers kom-
plizierte Unterweisungen gerichtet bestrei-
tet, dass die Thematik ,,zu viel Arbeit™ er-
fordern wiirde, liefert er doch ein an-
spruchsvoll differenziertes und die
vorausgehende Literatur zu dieser grossen
Thematik verarbeitendes Lehrbuch. So

sind die Ausfiihrungen und vor allem die Tafeln zur menschlichen Figur in Bewegung aus
Leonardo da Vincis Trattato della Pittura (1651) iibernommen. Zu den unterschiedlichen
Proportionstypen setzt er sich mit Diirer, aber etwa auch Lomazzo und Hoogstraeten aus-

Taf. 9.3b: Giovanni Battista della Porta: Della Fi-
sionomia dell’Huomo Libri Sei, Vicenza 1615,
fol. 67"
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einander. Zu Kopf und Gesicht liefert er
nicht nur Zeichenanleitungen (9.3a). Auf
drei Tafeln werden verschiedene Gesichts-
typen synoptisch prasentiert (Taf. 9.3) und
auf einer Tafel sogar mit Tieren verglichen.
Fiir diese Uberlegungen rekurriert Goeree
auf die groBte Autoritét der Zeit, Giovanni
Battista della Portas erstmals 1586 er-
schienene und dann vielfach aufgelegte
,Biicher zur menschlichen Physiognomie*
(Taf. 9.3b). Charakteristisch fiir Goerees
Denken ist die Verbindung von ,rational-
empirischem‘ Vorgehen und ,symbolischer
Uberhohung®, laut der die Proportionen
des menschlichen Korpers als des ,,grofiten
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Taf. 9.3: Goeree: Natuurlyk En Schilderkonstig Ontwerp Der Mensch-Kunde 1753, S. 208
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Meisterwerks* der Schopfung Gottes etwa auch der Arche Noahs oder dem Tempel Salo-
mons zugrunde liegen.

Insgesamt versteht Goeree die Zeichenkunst einmal mehr als ,,Mutter” der Malerei.
Kunsttheoretische Riickgriffe auf die Uberlieferung der klassischen Antike (Aristoteles, Ho-
raz) sind im Buch ebenso prasent wie wissenschaftliche Positionen der jiingeren Vergan-
genheit. So sind Ideen aus Vesalius’ De humani corporis fabrica und Franciscus Junius’ De
pictura veterum vom gelehrten Autor Goeree in seine Lehren zu Zeichenkunst und mensch-
licher Gestalt integriert worden; eine Tafel iibernimmt auch den Darstellungsmodus eines
minnlichen Ecorchés von Vesalius, ergianzt diese freilich um die zeitgendssische myolo-
gische Nomenklatur.

Maria Inés Plaza Lazo

Literatur

BoLTEN 1985, S. 214—-226. — GOEREE, Willem: Inleydinge tot de al-ghemeene teycken-konst; een kri-
tische geannoteerde editie, hg. v. Michael Kwakkelstein, Leiden 1998. — MICHALSKY, Tanja: Projek-
tion und Imagination. Die niederléndische Landschaft der Frithen Neuzeit im Diskurs von Geogra-
phie und Malerei, Miinchen 2012, S. 180—182. — PETHERBRIDGE, Deanna: The Primacy of Drawing.
Histories and theories of practice, New Haven 2011. — VAN DE LINDT, Adriana: Un amateur de Ni-
colas Poussin aux Provinces-Unies: Willem Goeree (1635—1711), in: Maes, Gaetane (Hg.): Les
¢échanges artistiques entre les anciens Pays-Bas et la France, 14821814, Turnhout 2010, S. 331-342.

Kat. 9.4

Gérard [Girard] Audran

Des Menschlichen Leibes Proportionen.

Von den vortreflichsten und allerschonsten Antichen genommen und mit Fleifl abgemes-
sen Durch Mr. Audran, Professeur der Koniglichen Mahler-Academie zu Paris. Anitzo Den
Kunst-liebenden zum Besten ins Deutsche tibersetzet

[Nirnberg]

Johann Jacob von Sandrart

0.J. [16907?; 1683 frz. Originalausgabe]
4 nn. Bl., 26 Taf.

Privatsammlung

Audrans Proportionslehrbuch ist 1683 unter dem Titel Les Proportions du Corps Humain
publiziert worden; hier gezeigt wird die erste deutsche Ubersetzung des Werks. Auf eine
knappe Einleitung folgen 26 Tafeln. Diese bilden zwdlf antike Statuen in Umrisslinien ab,
grofBitenteils in mehreren Ansichten. Alle sind mit MaBBangaben versehen und tiberwiegend
absteigend nach Lebensalter angeordnet.

Auch wenn Audrans Zeichenbuch nicht das erste seiner Art ist — Abraham Bosse ver-
offentlichte bereits 1656 ein vergleichbares Stichwerk —, kann es als eines der erfolgreichsten
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Taf. 9.4: Audran: Des Menschlichen Leibes Proportionen [1690], Taf. 1
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Lacon fiatvin_fisnor Hihe, 7 Kogfle, 2. Portion, 3. Musctens

Taf. 9.4a: Audran: Des Menschlichen Leibes Pro-
portionen [1690], Taf. 2

Literatur

gelten. Es wurde nach der Ubersetzung
ins Deutsche auch ins Englische iibertra-
gen und erfuhr zahlreiche Neuauflagen bis
1894.

Wie Audran in seiner Einleitung dar-
legt, sollten Kiinstler aufgrund der Hetero-
genitit und folglich Relativitit gegenwér-
tiger Schonheitsvorstellungen sich beson-
ders vorbildhaften antiken Statuen
zuwenden, um verldssliche Kenntnisse der
Proportionierung verschiedener Altersstu-
fen zu erlangen. So zeigt Audrans erste Ta-
fel exemplarisch fiir den Typus des ,alten
Mannes® Laokoon in der Vorderansicht
(Taf. 9.4), seine jungen S6hne werden ge-
trennt abgebildet. Es folgen Seiten- und
Riickenansicht der Statue (Taf. 9.4a), die —
verstiarkt durch die Mafeintragungen —
vom Willen zur maximalen rationalen
Durchdringung des dreidimensionalen
Korpers zeugen.

Gerade jene prizise DetailerschlieBung
stellt Audran jedoch vor ein Problem,
wenn er konstatieren muss, dass das linke
Bein des Laokoon ldnger sei als das rech-
te. Er kommt allerdings zu dem Schluss,
,dal} die Bildhauer ihre Ursachen def3-
wegen gehabt/und wire warhafftig eine
Vermessenheit Sie eines Fehlers zu be-
schuldigen* (Vorrede).

Léa Kuhn

Drcurror, Elisabeth (Hg.): Musées de papier. L’antiquité en livres, 1600— 1800, Musée du Louvre,
Paris 2010 (Ausst. Kat), S. 122f. (Kat. Nr. 32). — EFFINGER, Maria/LOGEMANN, Cornelia/PFISTERER,
Ulrich (Hg.): Gotterbilder und Goétzendiener in der Frithen Neuzeit. Europas Blick auf fremde Reli-
gionen, Universitdtsbibliothek, Heidelberg 2012 (Ausst. Kat.), S. 220f. (Kat. Nr. II1.9). — KOCKEL,
Valentin: Die antiken Denkméler und ihre Abbildungen in der ,Encyclopédie® Diderots, in: Stammen,
Theo/Weber, Wolfgang (Hg.): Wissenssicherung, Wissensordnung und Wissensverarbeitung. Das eu-
ropdische Modell der Enzyklopadie, Berlin 2004, S. 339—370. — VALERIUS, Gudrun: Antike Statuen
als Modelle fiir die Darstellung des Menschen. Die decorum-Lehre in Graphikwerken franzosischer
Kiinstler des 17. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. u.a. 1992.
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Kat. 9.5

Charles Le Brun u. Sébastian Le Clerc
Caractéres des passions.
Gravés sur les desseins de I’Illustre Monsr. le Brun par S. LeClerc

Paris

Nicolas Langlois

0.J. [1696]

Titel u. 20 num. Taf. (auf 7 nn. Bl.)
Privatsammlung

Der als Maler bekannt gewordene Charles Le Brun (1619—1690) hatte wahrend der Re-
gentschaft von Ludwig XIV. mehrere administrative Posten inne, unter anderem als Kanz-
ler der Académie Royale de Peinture et de Sculpture. Dort unterrichtete er und betonte da-
bei immer wieder die Wichtigkeit von Ausdrucksstudien. In seinem Vortrag Conférence sur
[’expression générale et particuliere (1668) legte Le Brun neben einer praktischen Anleitung
fiir den Zeichenunterricht eine theoretische Abhandlung iiber Philosophie und Asthetik un-
ter mallgeblicher Beeinflussung durch René Descartes’ Naturphilosophie vor, die dieser im
Traite des Passions (1649) entworfen hatte. Descartes hatte menschliche Gefiihlsregungen
systematisch untersucht und es war Le Bruns Beitrag, diese theoretischen Erkenntnisse in
den Charakterstudien zu visualisieren, mit denen er seinen Vortrag illustrierte.

Ab 1693 erschienen erste Versionen von Le Bruns Ausdrucksstudien posthum in Druck.
1696 stach Sébastien Le Clerc unter dem Titel Caracteéres des passions 20 verschiedene Af-
fekte. Es handelt sich dabei um schematisch dargestellte Gesichter, die je in Frontal- und
Profilansicht zeigen, wie sich unterschiedliche Gefiihlszustéinde auf die menschliche Phy-
siognomie auswirken.

Auf dem ausgestellten Blatt (Taf. 9.5) sehen wir la Frayeur (Schrecken), kenntlich

3 e lo Jpavmto: :
L =
gl .
hibuie A
Lo - 2 e

Taf. 9.5: Le Brun: Caractéres des passions [1696], Taf. 8
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Taf. 9.5a: John Hassell: The Young Artists As- Taf. 9.5b: Michelangelo (?): Idealkopf Der Ver-
sistant. Or a familiar introduction to the art of dammte. Kreide auf Papier, 29,5 x 20,5 cm; Flo-
drawing with directions for colouring. Lon- renz, Uffizien

don: Lackington, Allen & Co. 1810, Taf. 33

gemacht durch die zusammengekniffene Stirnpartie, die aufgerissenen Augen und den weit
geoffneten Mund. Er fiigt sich in eine Abfolge von weiteren Geflihlszustdnden wie etwa Auf-
merksamkeit, Liebe, Hass sowie Freude und Traurigkeit.

Le Bruns Grundsatztheorien wurden unterschiedlich rezipiert. Waren sie vom Konig
selbst enthusiastisch aufgenommen worden und dementsprechend populér und einflussreich
(Taf. 9.5a), duBerten andere Zeitgenossen durchaus kritische Einwinde — etwa Henri Tes-
telin, der Le Bruns Widergabe typisierter Affekte als zu wenig differenziert empfand.

Mit seinen Caracteres des passions steht Le Brun in einer Traditionslinie von Aus-
drucksstudien, die sich von Leonardo da Vincis Darstellungen grotesker Gesichter {iber Gi-
ambattista della Portas Analogieschliisse von tierischen auf menschliche Physiognomien auf
Charaktereigenschaften sowie Michelangelos extremen Affektdarstellungen (Taf. 9.5b) zu
Berninis Anima-Biisten ziehen ldsst, und die nochmals ein Jahrhundert spéiter in den Cha-
rakterkopfen eines Franz Xaver Messerschmidt gipfelte.

Regina Maria Adlbert

Literatur
DawmiscH, Hubert: L’alphabet des masques, in: Nouvelle Revue de Psychoanalyse 21 (1980), S. 123 —
131. — Lavin, Irving: Bernini’s portrait of no-body, in: Ders. (Hg.): Visible Spirit. The Art of Gian-
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lorenzo Bernini, 2 Bde., Bd. 2, London 2009, S. 681—747. — MONTAGU, Jennifer: The Expression of
the Passions. The Origin and Influence of Charles Le Brun’s Conférence sur [’expression générale
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Kat. 9.6

Louis-Léger Vallée

Traité De La Science Du Dessin.

Contenant La Théorie Générale Des Ombres, La Perspective Linéaire, La Théorie Géné-
rale Des Images D’Optique, Et La Perspective Aérienne Appliquée Au Lavis: Pour faire sui-
te A La Géométrie Descriptive

Paris

Mme. V. Courcier

1821

Bd. 1: XII, 456 S., 1 nn. BL. | Bd. 2: 1 nn. Bl., 7 S., 55 Taf.
Privatsammlung

Louis-Léger Vallée (1784—1864) war Ab-
solvent der Ecole Polytechnique sowie der
Ecole de Ponts et Chaussées. Sein Hand-
buch Traité De La Science Du Dessin ist
dem Mathematiker Gaspard Monge ge-
widmet und folgt thematisch dessen be- _ — . ;
reits 1798 publizierten Werk Traité de la & 41 pllaicalis
géométrie descriptive. Vallée verdffent- | |
lichte es bei Mme. V. Courcier, einem auf
dem naturwissenschaftlichen Sektor &u-
Berst renommierten Verlag, 1825 sowie
1838 folgten weitere Auflagen. Der Illus- ‘
trator des Werks ist Jean Adam, Vater des s A
Historienmalers Jean Victor Vincent Adam. e i
Der Traité legt die Grundlagen der De-

skriptiven Geometrie dar und gliedert sich

in vier Biicher: eines zu Schatten, eines | i1t
tiber die Linearperspektive, eines tiber Op- o ‘ i
tik und schlieBlich ein Buch zur Luftper- ' ] - '
spektive. Vallée wihlt dabei im zweiten
Teil seines Kunststiicks die Methode des

Tableau, d.h. einer rdaumlich-bildhaften
Présentation seines naturwissenschaftlichen

Taf. 9.6a: Vallée: Traité De La Science Du Des-
sin 1821, Taf. 21
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Taf. 9.6: Vallée: Traité De La Science Du Dessin 1821, Taf. 13
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Wissens. Die einzelnen Biicher bzw. Kapitel werden tiber insgesamt 826 ,Begriffs-Sétze
aufgebaut und spiegeln in ihrem sprachlichen Aufbau ein analytisches System wider, das
die Natur, die der Zeichner imitiert, wissenschaftlich erklért. So sind die Gegenstinde, an-
hand derer die korrekte Konstruktion des Schattens demonstriert werden soll, entweder abs-
trakt-mathematisch (Taf. 9.6) oder sie entstammen der Architektur (Taf. 9.6a). Das Zei-
chenbuch legt damit sowohl im Text- als auch im Tafelteil ein Netz von Gesetzen iiber die
Welt des Zeichners und iiberwindet die ungeordneten Verhiltnisse der Natur.

Katarina Vukadin

Literatur

GRACZYK, Annette: Das literarische Tableau zwischen Kunst und Wissenschaft, Miinchen 2004. — PA-
PAYANIS, Nicholas: Planning Paris before Haussmann, Baltimore u.a. 2004. — WoLF, Rudolf: Hand-
buch der Mathematik, Physik, Geodésie und Astronomie, Bd. 1, Ziirich 1870.

Kat. 9.7

Meno Burg

Die geometrische Zeichnenkunst.

Oder vollstindige Anweisung zum Linearzeichnen, zur Construction der Schatten und zum
Tuschen fiir Kiinstler und Technologen, und zum Selbstunterricht

Berlin

Duncker und Humblot
21845 ['1822]

XVI, 148 S., 30 Taf.
Privatsammlung

Meno Burg (1789—1853), erster und lange Zeit einziger jidischer Stabsoffizier der ko-
niglich-preuflischen Artillerie, machte sich nicht nur als Lehrer an der Vereinigten Artille-
rie- und Ingenieurschule in Berlin, sondern auch als Autor von Fachbiichern zum Zei-
chenunterricht einen Namen. Seine Geometrische Zeichnenkunst steht in der Tradition von
Gaspard Monges Géométrie descriptive (1798) und ,,lehrt, wie man die sich im Raume be-
findenden Gegenstiande auf einer Ebene [...] bildlich darstellen muss, und zeigt, wie man
andererseits aus einem solchen Bilde die wirkliche Ausdehnung, Gestalt und Lage der Ge-
genstdnde erkennen und ableiten kann® (S. 1).

Beim vorliegenden Exponat handelt es sich um die zweite, gdnzlich umgearbeitete und
preisgekronte Auflage, die auch in franzosischer Ubersetzung erhiltlich war, und die — ent-
gegen der Meinung des Autors, dass ,,die Lehren der darstellenden Geometrie als die
Grundlage aller bildenden und mechanischen Kiinste zu betrachten® seien (Vorwort) — vor
allem auf die Ausbildung technischer und militarischer Zeichner zielt. Diese fand im aus-
gehenden 18. Jahrhundert an den neu eingerichteten Bau- und Ingenieurakademien sowie
Kadettenanstalten statt und wurde durch einen strikten Lehrplan geregelt, der neben den Fa-
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Taf. 9.7: Burg: Die geometrische Zeichnenkunst 1845, Taf. 9

chern Mathematik und Geometrie auch das freie Handzeichnen umfasste.

Burg beginnt mit einem praktisch-propadeutischen Teil zur Anwendung der zum Zeich-
nen erforderlichen Instrumente und Materialien sowie zur Konstruktion der wichtigsten geo-
metrischen Elementarformen. AnschlieBend werden die theoretischen Grundregeln der
Projektionsverfahren der darstellenden Geometrie erlautert. Besondere Aufmerksamkeit er-
fahrt dabei die von Burg selbst entwickelte vereinfachte Methode der proportionalen und
mafBstabsgetreuen Darstellung von gegen die Bildfldche geneigten Objekten (Taf. 9.7). Im
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Taf. 9.7a: Burg:
Die geometrische
Zeichnenkunst
1845, Taf. 6

dritten und letzten Kapitel widmet Burg sich dann der regelméBigen Verteilung von Schat-
ten und Reflexionen, die die Kdrper plastisch im Raum erscheinen und ihre Form deutli-
cher hervortreten lassen. Immerzu entscheidend ist dabei fiir Burg, dass der Zeichner auch
in komplexen Situationen in der Lage ist, prizise und in ihren Maen und Verhéltnissen ein-
deutige Zeichnungen zu fertigen, nach denen technische Gegensténde fehlerfrei produziert
werden konnen (Taf. 9.7a).

Anika Lautenschldger
Literatur
KLOFFLER, Martin: ... nie wieder einer lieblichen Hand fahig. Zeichentechnik beim Militdr um

1800, in: Europas Mitte — Festschrift zum 30-jahrigen Bestehen der Deutschen Gesellschaft fiir Fes-
tungsforschung, Regensburg 2011, S. 69—104. — SCHILLINGER 1990 — SCHILLINGER 1987, S. 29-38.
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10. Off Topic?

In seinem bisherigen Verlauf versuchte der vorliegende Katalog, aus diversen Perspektiven
Einsicht in die konstitutiven und signifikanten Merkmale der kunstliterarischen Gattung
,Zeichen(lehr)buch® zu erhalten. Naturgemif weniger Beachtung erfuhren im Zuge dessen
all jene vielfaltigen Inhalte, die sich eher abseits des gattungsspezifischen Kernthemas — der
Unterweisung in der Kunst des Zeichnens und Entwerfens — verorten, welche jedoch die
Werke vom ersten Tage an konstant begleiteten. Einige dieser randstdndigen Themen wa-
ren dabei allenfalls ,akzidentieller* Art, d. h. kurzzeitige Ergdnzungen, die nach Kant pro-
blemlos ,,im Dasein einer Substanz wechseln [kénnen], indessen, daB die Substanz bleibt.!
Andere wiederum erwiesen sich nach ihrem Hinzutreten schnell als unabkdmmlich und kon-
stituierten wie ,Parerga‘? im Sinne Derridas das thematische Zentrum der Gattung Jahr-
hunderte lang von seinen Réndern aus mit. Der folgende Beitrag will daher einige nach-
haltige sowie eher kurzlebige Exkurse des Zeichenbuchs in angrenzende Wissensgebiete
aufgreifen und Aufmerksamkeit schaffen, fiir das schillernde epistemische Feld, aus dem
das Zeichenbuch allererst hervorging und vor dessen Hintergrund es iiber die Jahrhunder-
te seine zahlreichen Wandlungen vollzog.

Eine derartige Untersuchung muss am Beginn der Gattungsgeschichte ansetzen, da schon
die ersten gedruckten Exemplare vielfaltige Beziehungen vor allem zu Wissenssystemen
der Naturforschung unterhielten. So ver-
mutet man, dass bereits die Urheber frither
Vorlagenwerke, wie Heinrich Vogtherr in
seinem Kunstbiichlin von 1538 (Kat. 8.1),
bei der Konzeption ihrer Tafeln auf die
Systematik und Darstellungskonventionen
naturwissenschaftlicher Schriften zuriick-
griffen (vgl. Essay 8) und es ist bekannt,
dass zeitgleich im Zuge der Nobilitierung
der bildenden Kiinste aus diesem Kontext
auch neue Themenfelder fiir den Zeichner
hinzutraten: Denn die Perspektive, Geo-
metrie und Proportionstheorie waren von
den italienischen Kunsttheoretikern bereits
im 15. Jahrhundert aus dem quadrivum der
artes liberales ibernommen und in den
Unterrichtsbetrieb der ersten Akademien
tiberfiihrt worden. Und es war Jean Cousin,
der in seinem ab 1595 erschienen Livre de
pourtraicture (Kat. 3.1) als erster diese In-
halte auch im Zeichenbuch widerspiegelte. Abb. 53: Baccio Bandinelli: Drei anatomische
Fiir das kommende 17. Jahrhundert hatte er  Beinstudien. Feder mit brauner Tinte auf Papier,
damit MafBstidbe gesetzt. Wahrend jedoch 1525 —1550; London, British Museum
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Abb. 54: Jean Cousin: La Vraye Science de la Pourtraicture, Paris 1647, S. 24

die Proportionstheorie und das Verfahren der geometrischen Schematisierung der Gattung
bis ins 20. Jahrhundert hinein erhalten blieben (vgl. Essay 6), wurde die perspektivische Pro-
jektion nach der Entwicklung der Deskriptiven Geometrie durch Gaspard Monge zuneh-
mend zu einer Spezialdisziplin ausdifferenziert, die hauptséchlich in technisch-konstruk-
tiven und akademischen Bereichen zur Anwendung kam (vgl. Essay 9), in den pddagogi-
schen Zeichenlehren des Pestalozzi-Kreises jedoch an Bedeutung verlor. So sehen Joseph
Schmids Elemente des Zeichnens (1809) Unterrichtseinheiten zur Perspektive erst nach aus-
giebigen Ubungen im Sehen und Darstellen geometrischer Formen vor. Auch Ramsauer will
zunéchst die Auffassungsgabe ,,fiir die einfachsten und charakteristischen Linien jedes Ge-
genstandes* (Bd. 1, S. VI) ausgebildet wissen, bevor er im zweiten Band seiner Zeich-
nungslehre (Kat. 7.2) auf die verzerrende perspektivische Projektion eingeht. Seltene Ei-
nigkeit herrscht in diesem Punkt ebenfalls in den Lehrplédnen Stuhlmanns (Kat. 7.3) und
Cizeks (Kat. 7.5). Unterweisungen im linearperspektivischen Zeichnen erwarten die Schii-
ler beider erst in der letzten Ausbildungsphase.

Einen zumindest zu Anfang vergleichbaren Verlauf nahm die Geschichte der Anatomie
im Zeichenlehrbuch, denn auch diese Disziplin gelangte als Folge der friihneuzeitlichen Ver-
wissenschaftlichung der bildenden Kiinste in den Fokus der Zeichner. Das grof3e Interes-
se Leonardos und Michelangelos am Aufbau des menschlichen Organismus’ ist durch vie-
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le Text- und Bildquellen belegt und kann

als stellvertretend fiir die hohe Popularitit T T s
anatomischer Studien in Kiinstlerkreisen 5

ab der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts

erachtet werden.? Die Fortbildung der i e B

Kiinstler erfolgte dabei entweder direkt am

FIXR

Seziertisch oder im Atelier tiber Vorlagen- J 1\\ I
sammlungen wie dem beriihmten, vom Bri- i _/r‘\

tish Museum verwahrten Album Bandinel- AL .
S : : N AN/

/i mit seinen osteo- sowie myologischen — _

Zeichnungen (Abb. 53) und Cellinis Be- Al | j) *
schreibungen Sopra i principii e I’'modo R

d’imparar 'arte del disegno (um 1560) [
belegen eindrucksvoll, wie weit der Wis-

sensstand Einzelner in diesen Jahren auf ®
dem Gebiet der Korperkunde reichen konn- ;
te. So verwundert es nicht, dass bereits die

ersten in diesem Umfeld entstandenen Ze-

T
&> NS
@ us
‘/l
L]
e

J[
ichenlehrbiicher, wie das bereits erwahnte ‘T’J L
Livre Cousins (Kat. 3.1; Abb. 54) oder Ju- e / L
an de Arfe y Villafafies in Spanien vielge- L_l l _l

lesene Varia commensuracion (Kat. 4.1),
auf diesen Trend reagierten und ihren
Rezipienten myologische Darstellungen in
Proportionsrastern prasentieren (Abb. 55).
In der Folgezeit sollten jedoch nicht alle
Zeichenbiicher einen derart engen Bezug zur Anatomie pflegen. Einerseits, da zunehmend
reich illustrierte medizinische Publikationen verfiigbar waren und andererseits, da spéter
wohl nicht jeder Zeichner den praktischen Wert differenzierten anatomischen Wissens er-
kannte. Dies zumindest ldsst das hier ausgestellte osteologische Blatt aus der Raccolta Tom-
maso Pirolis (Kat. 10.6) erahnen, in dem ein friithrer Besitzer nicht viel mehr gesehen zu
haben scheint, als das Geriist fiir eine simple, routiniert eingetragene Korpersilhouette.
Uber rein thematische Erweiterungen hinaus schlug sich die allgemeine Rationalisie-
rungstendenz in den Kiinsten der Frithen Neuzeit auch auf die innere Systematik der Zei-
chenbiicher nieder und bewirkte dort ab der Mitte des 16. Jahrhunderts eine einschneiden-
de didaktische Reform, die sich vor allem mit Blick auf etablierte Methoden der Chiro-
graphie und Rhetorik vollzog und die das Zeichenbuch nachhaltig verdndern sollte (vgl.
Essay 3).% Deutliche Beziige zum Unterricht im Schonschreiben weisen bereits die um 1565
in Florenz entstandenen und unpubliziert gebliebenen Regole Alessandro Alloris auf.’
Wie Wolfgang Kemp betont, unterscheidet sich das Manuskript von den {iblichen Vorla-
genwerken vor allem hinsichtlich der dort praktizierten und fiir die Zukunft der Gattung
malBgeblichen ,,Reduktion der Komplexitit™ des zu zeichnenden Gegenstandes durch die
,.Schematisierung der Inhalte* und die ,,Elementarisierung des Prozesses.“® Denn der Un-
terricht Alloris beginnt mit der Schulung der Hand im freien Zeichnen gerader und gebo-

Abb. 55: Villafafie: Varia commensuracion 1773,
S. 105

245



Dynamiken

gener Linien. Aus diesen per se areferen-
tiellen Strichen werden dann in weiteren
Schritten vom Augenlied an alle iibrigen
Gesichtsteile gebildet, die abschliefend un-
ter Anleitung des Autors zu einem Kopf-
profil kombiniert werden (Abb. 56). Allo-
ris Verfahren steht damit in Verbindung zur
Methodik des zeitgendssischen Schreibun-
terrichts, in dem die Schiiler ebenfalls im
Anschluss an motorische Trockeniibungen
die einzelnen Buchstaben des Alphabets
sukzessive aus Linien zusammensetzten
(vgl. Essay 2, 5 u. 6).7

Alexandra Greist hat jiingst in Bezug
auf Fialettis Parti del corpo humano (Kat.
4.2), das nach 1608 bei Justus Sadeler in
Venedig erschien, darauf hingewiesen,
dass die dort angewendete ,,line-by-line
WL‘““L‘“ method*® ebenfalls unter chirographi-

W

-}W-NI

£ Fenvi, d; /jjc schem Einfluss entstanden sein konnte.
12 ncoima Joa agre AZeq Tatsdchlich beruht Fialettis Didaktik we-
Abb. 56: Alessandro Allori: Ragionamenti delle sentlich auf der.Ele.mentgrm.eljung des Zq_
Regole del Disegno [um 1565], fol. 9¥ chenprozesses in ein kleinteiliges Nachei-

nander, aus dem beispielsweise im zweiten

Kapitel Del Naso, Bocca et Barbuccio all-
mihlich das Profil der unteren Gesichtshélfte eines Mannes entsteht (Abb. 57). Da der Au-
tor seinen Rezipienten jedoch lange Voriibungen im freien Linienziehen erspart, konnte
man auch indirekte Beziige zur sukzessiven Satzbaulehre der Rhetorik annehmen, deren
Prinzipien zuvor im Rahmen von Albertis compositione-Konzept in die Kunsttheorie ein-
fiihrt wurden.’

Zugleich findet sich im dritten Buch Della pittura (1436) auch die Erkldrung fiir die
seit dem 17. Jahrhundert im Zeichenbuch gerne mitverhandelten Erziehungslehren, da Al-
berti hier — wohl im Rekurs auf Instanzen der Antike (ViTRUV 1,2) — deutlich macht, das
gute Umgangsformen ,,im Hinblick auf den Erwerb von Ruhm und Geld* fiir den Kiinst-
ler unerldsslich seien, lieBen sich doch ,,reiche Leute bisweilen mehr durch Wohlwollen
als durch Kunstverstindnis leiten.“!? Daher unternimmt auch Gerard de Lairesse, der ne-
ben Preifller bedeutendste européische Zeichenlehrer des 18. Jahrhunderts, in den zwolf
Lektionen seiner Teekenkonst (Kat. 6.4) wiederholt padagogische Exkurse, um die Cha-
rakterbildung der jungen Zeichner entsprechend anzuleiten. Umgekehrt war das huma-
nistische Bild vom Kiinstler als vir bonus auch Ursache dafiir, dass die Zeichenkunst seit
Castigliones Cortegiano (1528) im Kontext von Benimmlehren und Leitfdden zur sittlich-
moralischen Personlichkeitsbildung thematisiert wurde. So ergénzen Kapitel zum Zeich-
nen im 17. Jahrhundert viele wichtige Exemplare der englischen Gentlemanliteratur, wie
Henry Peachams Exercise (Kat. 6.3) oder William Salmons Polygraphice (Kat. 10.2) und
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Abb. 57: Odoardo Fialetti: Della Regola, Misura, o Simmetria delle Teste, Venedig 1609, Taf. [2]

auch allgemeine Erziehungslehren des 18. Jahrhunderts wie Robert Dodsleys Preceptor
(Kat. 10.3) empfehlen dem kultivierten ,,Mann von Stande* (Bd. 1, S. 1066) seine Muse-
stunden mit dem Bleistift in der Hand zu verbringen. Befordert durch Rousseaus Emile
(1762) und den systematischen Anschauungsunterricht des Pestalozzi-Kreises etablierte
sich das Zeichnen nach 1800 dann auch auf dem Feld der Pidagogik,'' wo es angefacht
durch die Reformer der Kunsterziehungsbewegung iiber das gesamte 20. Jahrhundert hin-
weg als Erfiillungsgehilfe diverser erzieherischer Theoriebildungen fungieren sollte (vgl.
Essay 7).12

Dass dartiber hinaus die Erziechung hin zu einem intentionalen, an den Grundformen der
Natur orientierten Sehen und Zeichnen a la Pestalozzi nach 1800 auch in anderen ideolo-
gischen Zusammenhidngen praktiziert wurde, verdeutlichen die zeitnah zu Ramsauers,
Schmids und Frobels Publikationen erschienenen Zeichenhefte Caspar Tappes (Kat. 6.6; vgl.
Essay 6). Als Mitglied der Preulischen Freimaurer vertritt dieser nicht nur die obskure Welt-
anschauung des Ordens, sondern auch die den Maurern eigene vulgirplatonische Grund-
idee, die Welt lasse sich nach den Prinzipien des architectus mundi auf ideale Weise und
im Einklang mit der Organisation des Universums weiterbauen, sofern die fundamentalen
Konstruktionsprinzipien der Schépfung erstmal erkannt worden seien.!® Das Organ, dass
nach Meinung der Maurer zu dieser Wesensschau beféhigt und zugleich die vier basalen
geometrischen Strukturen der Schopfung — Kreis, Oval, Dreieck sowie Quadrat — auf sich
vereint, ist das Auge, das Tappes Unterricht im Figurenzeichnen (1825) dann auch konse-
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Abb. 58: Casper H. Tappe: Erster Unterricht im Figurenzeichnen, Essen 1825, Taf. 4

quent zum ,,Massstab, [...] Kern und Keim der ganzen Formenwelt* (S. 1) und damit auch
des menschlichen Profils erhebt (Abb. 58).

Tappes Ausflug in die héheren Sphiren der Theosophie mag aus heutiger Sicht skurril
erscheinen, der obsessive Hang seines Werks zum menschlichen Auge ist fiir das Zeichen-
lehrbuch insgesamt jedoch keineswegs ungewohnlich. Nicht erinnert werden muss in die-
sem Zusammenhang an die Vielzahl wahrnehmungstheoretischer Exkurse, die nach Alber-
tis berithmter Fenster-Metapher zum Dauerthema der Gattung wurden und die immerzu —
auch noch in Guido Schreibers Malerischer Perspektive von 1854 —iiberzeugen wollen, ,,daf3
die Zeichnung auf das Auge des Beschauers einen Eindruck machen [kdnne], welcher dem-
jenigen verwandt wire, den dieser Beschauer durch unmittelbaren Anblick des abgezeich-
neten Gegenstandes empfinden wiirde* (S. 2).!4 Dabei beruht Schreibers Glaube an die au-
thentische Darstellbarkeit von Sehbildern letztlich auf der schon in der Antike etablierten und
auch im Zeichenbuch (vgl. Taf. 4.3) tradierten Pramisse, ,,das Sehen geschehe gleich wie die
Fortpflanzung des Lichts in gerader Linie [...] und so ist fiir den Zeichner jedweder Sehstrahl
weiter nichts als eine gerade Linie” (S. 5; vgl. Essay 9). Im 19. Jahrhundert geriet dies lan-
ge sichere Fundament jedoch durch bedeutende Fortschritte auf den Gebieten der physika-
lischen und physiologischen Optik ins Wanken. So kommen Sehstrahlen in der von Fresnel
im Anschluss an Thomas Youngs Doppelspaltexperiment etablierten Wellentheorie des
Lichts nicht mehr vor und Helmhotz” Arbeiten zur visuellen Wahrnehmung machten deut-
lich, dass das als statisch empfundene Sehbild tatséchlich ein komplexes synthetisches Pro-
dukt aus einer Vielzahl von Detaileindriicken und Gedéchtnisinhalten darstellt.!3
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Ein Zeichenbuch, das schon friih gerade auf die von Helmholtz’ vorgetragenen Thesen
reagierte, war die Subjektive Perspektive (Kat. 10.7) des Berliner Geometers Guido Hauck.'®
Dieser sieht in der Fluchtpunktperspektive zwar noch immer die rationalste Form der bild-
lichen Darstellung, glaubt aber zugleich deren theoretischen Unterbau dem neuen optischen
Wissen entsprechend sanieren zu miissen. Herausgekommen ist dabei eine iiberaus kom-
plexe Variante der Netzhautperspektive, die in Hermann Birkers Sphdrischer Perspektive
(1924) und Fritz Starks Netzhautbild-Perspektive (1928) im 20. Jahrhundert noch einige
Nacheiferer fand, die jedoch fiir die Praxis des Zeichenunterrichts nahezu unbrauchbar war.
Hauck selbst musste das schon wenige Jahre nach der Publikation seines Buchs eingeste-
hen: ,,Der wissenschaftlich strenge Weg™ sei eben manchmal nicht ,,zugleich auch der pé-
dagogisch zweckmiBige.“!” Was am Ende blieb, ist ein in seinem Grundanliegen geschei-
tertes Machwerk, das zugleich eindrucksvoll belegt, mit welcher Wirkmacht parergonale
Inhalte die Gattung ,Zeichen(lehr)buch® iiber die Jahrhunderte hinweg gestalteten.

Tobias Teutenberg
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2 DERRIDA, Jacques: Die Wahrheit in der Malerei (1978), hg. v. Peter Engelmann, Wien 1992, S. 93.

3 Zur Geschichte der anatomischen Zeichnung: ROHRL 2000.

4  Kewmp 1979, S. 121-131.

5 ALLORI 1973.

6 Kewmp 1979, S. 122.

7 Kemp verweilit diesbeziiglich u. a. auf ARRIGHI, Ludovico degli: La operina da imparare di scri-
vere littera cancellarescha, Rom 1522. Zudem auf die spéteren Traktate Taglientes (1524; vgl.
Abb. 27 im Essay 5) und Palatinos (1540).

8 GrEeisT 2014, S. 16.

9  Vgl.: BAXANDALL, Michael: Giotto and the Orators. Humanist Observers of Painting in Italy and
the Discovery of Pictorial Composition (1971), Oxford 1988, S. 131f.

10 ALBERTL Leon B.: Das Standbild, Die Malkunst, Grundlagen der Malerei, hg. v. Oskar Batschmann
u. Christoph Schéublin, Darmstadt 2000, 111, 52.

11 Dazu: KLINGER 2009.

12 Ferner: WITTMANN 2009.

13 Vgl.: RichwieN, Gerhard: ,,Heilige Zahl“ und ,,G6ttliche Ordnung*. Gedanken zu Zahlen und Ord-
nungssystemen in angewandter Darstellung und Baukunst, in: Dolgner, Angela/Helten, Leonhard /
Vof3, Gotthard (Hg.): Von Schinkel bis van de Velde. Architektur- und kunstgeschichtliche
Beitrdge vom Klassizismus bis zum Jugendstil. Festschrift fiir Dieter Dolgner zum 65. Geburt-
stag, Halle a.d. Saale 2005, S.289—-304.

14 Zur In-Eins-Setzung von Sehbild und perspektivischen Abbild seit der Renaissance: JAy, Mar-
tin: Downcast eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought, Berkeley
u.a. 1993, Kap. 1.

15 Dazu: CrARY, Jonathan: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert
(1990), Dresden/Basel 1996, S. 93—95.

16 Zu Hauck: ELKINS 1994 u. TEUTENBERG 2010.

17 HAUCK, Guido: Uber die physiologische Begriindung der Perspektive, in: Wochenblatt fiir Archi-
tekten und Ingenieure Bd. 52/54/56/58 (1882), S. 265f./280 — 2/290—4/302f.; Zit. S. 303.
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Kat. 10.1

Allain [Alain] Manesson-Mallet

Les Travaux De Mars Ou L’Art De La Guerre.

Den Haag
Adrian Moetjens
31696 ['1672]

Bd. 1: 375 S., 155 Taf. | Bd. 2: 343 S., 122 Taf. | Bd. 3: 387 S., 136 Taf.

Privatsammlung

,.Er zeichnet ausgezeichnet, versteht sich auf das Kriegshandwerk und den Festungsbau, au-
Berdem schreibt er gut” (ROCHAS D’AIGLUN 1972, S. 102). So charakterisierte 1674 Sé-
bastien de Vauban, erster Festungsbaumeister Frankreichs, seinen Militdringenieur Allain
Manesson Mallet (1630—1706). Zu diesem Zeitpunkt hatte Mallet schon sein erstes gro-
Bes Werk Les travaux de Mars ou l’art de la guerre (1671) verdffentlicht. In diesem fasst
der Autor seine Erfahrungen als Ingenieur des Konigs von Portugal zusammen.

Obwohl Mallet ein konigliches Druckprivileg besaB, fanden sich in den Hénden Inte-
ressierter bald zahlreiche illegale Abdrucke und Ubersetzungen des duBerst beliebten

.OU L'ART DE LA GUERRE. 3§

37

Taf. 10.1a: Mallet: Les travaux de Mars 1696,
Bd. 1,S. 37
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Werks. In seiner zweiten Ausgabe (1684)
wurde Les travaux de Mars den politischen
Gegebenheiten angepasst — Mallet positio-
niert sich klar als Unterstiitzer de Vaubans
—, auch wurden weitere Stiche der schon
beeindruckenden Menge an Abbildungen
hinzugefiigt.

Les Travaux de Mars beginnt mit einer
Einfithrung zu Geometrie und Perspektive,
um darauf aufbauend die verschiedenen
Befestigungsanlagen und deren Bau zu er-
lautern. So verdeutlicht der Autor, dass je-
der Festungsbau auf der Verfertigung eines
fein gezeichneten Plans nach strengen Re-
geln griindet.

Betrachtet man die Stiche des Werks
genauer, féllt ein Muster auf, das aus dem
unmittelbar zuvor erschienen Werk von Sé-
bastian Le Clerc Pratique de la Géometrie
(1669) ibernommen wurde: In der oberen
Hilfte sieht man geometrische Formen,
Plane oder Grundrisse in Aufsicht. In der
unteren Halfte wird meist eine Landschaft
oder Personengruppe aus der Frontalper-
spektive ergénzt (Taf. 10.1a). Nicht immer
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Taf. 10.1: Mallet: Les travaux de Mars 1696, Bd. 1, S. 115
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erfolgt eine Verkniipfung der Elemente wie durch den Plan des Bauherrn (Taf. 10.1). In der
zweiten Ausgabe legt Mallet dar, dass diese Ergdnzungen keineswegs allein der Verscho-
nerung des Werks dienen (Mallet 1684, S. 8), sondern auf die Erweiterung des Rezipien-
tenkreises zielen. Konkret werden die szenischen oder landschaftlichen Vorlagen jungen
Adeligen zu Ubungszwecken anempfohlen. Uber die Vielfalt der Darstellungen schult Les
Travaux de Mars seine Leser also nicht nur in der Geometrie, dem Festungsbau und der
Kriegsfiihrung, sondern iibt auch umfassend deren zeichnerischen Fertigkeiten.

Quirin Johannes Koch

Literatur

BURGER, Stefan: Architectura Militaris. Festungsbautraktate des 17. Jahrhunderts von Specklin bis
Sturm, Berli/Miinchen 2013, S. 401—-406. — D’OrGELx, Emilie: Alain Manesson Mallet (1630—1706).
Portrait d’un ingénieur dans le sillage de Vauban, in: Bulletin du comité francais de cartographie 195
(2008), S. 64—74. —ROCHAS D’ AIGLUN, Albert: Vauban, sa famille et ses écrits, ses oisivetés et sa cor-
respondance, 2 Bde., Bd. 2, Geneve 1972.

Kat. 10.2

William Salmon

Polygraphice.

Or The Arts of Drawing, Engraving, Etching, Limning, Painting, Washing, Varnishing, Gild-
ing, Colouring, Dying, Beautifying and Perfuming

London

John Crumpe

31675 ['1672]

6 nn. BI., 407 S., [8], 16 nn. BI.
Privatsammlung

Mit dem Werkbiichlein Polygraphice unternahm der Mediziner William Salmon (1644 —
1713) einen einmaligen Ausflug in die Gegenstandsbereiche der Malerei. Den Plural ver-
steht Salmon programmatisch, verweist doch das Préfix Poly- auf die Vielzahl der maleri-
schen Kiinste, die er zu behandeln anstrebt. Die Grundlage fiir jede der groBtenteils aus der
englischsprachigen Kunstliteratur kompilierten Kunstiibungen, die er um einige Innova-
tionen und eigene Beobachtungen ergénzte, bildet aber die Zeichenkunst. Der immense Er-
folg des handlichen (und giinstigen) Oktavbiichleins ldsst sich an der raschen Aufeinan-
derfolge von acht Auflagen mit iiber 15.000 verkauften Exemplaren ablesen. Gemessen an
dem Raum, den die Beschreibung der in Amateurkreisen Englands so beliebten Miniatur-
malerei einnimmt, steht die Polygraphice in der Tradition der Gentlemanliteratur des 17.
Jahrhunderts. Die Ausfiihrungen zu zahlreichen kunsthandwerklichen Bereichen und kiinst-
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Taf. 10.2a: Salmon: Polygraphice 1675, S. 36

lerischen Reproduktionsmethoden
(Taf. 10.2a) schlieBen jedoch weite-
re professionalisierte Rezipienten-
kreise mit ein.

Einen eigenen Akzent setzt Sal-
mon mit dem letzten Kapitel des ers-
ten Buches iiber die Zeichenkunst.
Dort stellt er einen chiromantischen
Index auf, der in der dritten, hier ge-
zeigten Ausgabe von einer dessen
Grundziige erlduternden Bildtafel
(Taf. 10.2) begleitet wird. Die Chi-
romantie beruht auf der Uberzeu-
gung, dass durch die gestaltpragende
Wirkkraft der Planeten in den ersten
Lebensjahren des Menschen die Li-
nien auf dem jeweiligen Handteller
entstehen. Sie lehrt, diese (Lebens-)
Linien in Hinblick auf den Charakter
und Lebenslauf eines Menschen is-
thetisch-moralisch  auszudeuten.
Schon Pomponius Gauricus (1504)
ordnete die Physiognomik als Lehre
von den (astralbedingten) Formen
des Korpers gemeinsam mit der
Symmetrie und Perspektive unter den
Oberbegriff der Zeichnung (designa-
tio). Salmon gibt nun ihrer ,Schwes-
terkunst’, der Chiromantie, den Vor-
zug, die er direkt an seine Ausfiih-

rungen zur Perspektive anschliet. Die Polygraphice ist dariiber hinaus in vielfacher
Hinsicht ein reiches Beispiel fiir die zahlreichen epistemischen Interdependenzen zwischen
Kunst(-theorie), Astrologie und Alchemie in der Frithen Neuzeit. Dem Kiinstler(-Amateur)
wird hier nahegelegt, sich dieses Wissen anzueignen, denn: einen Menschen zu zeichnen
heif3t auch, die ,Zeichnungen’ der Planeten nachzuvollziechen.

Literatur

Susanne Thiirigen

HuRLEY, Cécilia: William Salmon et la Polygraphice. La théorie de 1’art en Angleterre avant Jona-
than Richardson, in: Heck, Michele-Caroline (Hg.): L’histoire de 1’histoire de 1’art septentrional au

XVII® siecle, Turnhout 2009, S. 187-208.

254



10. Off Topic?

Kat. 10.3

Robert Dodsley
Der Lehrmeister oder ein allgemeines System der Erziehung.
Worinne die ersten Grundsatze einer feinen Gelehrsamkeit vorgetragen werden

Leipzig

Johann Samuel Heinsius

31782 [dt. Ubers. 11763]

Bd. 1: 20 nn. Bl., 1108 S., XXIII Taf. | Bd. 2: 5 nn. Bl., 1268 S., 1 nn. BL.
Universitétsbibliothek, Heidelberg

Robert Dodsley (1704—1764) stellt in seinem Werk, welches im Original in englischer
Sprache verfasst wurde (1748), bald aber durch die Ubersetzung von Schréckh und Ebert Ein-
zug in den deutschen Sprachraum fand, ein umfassendes und didaktisch sorgfiltig struktu-
riertes Werk iiber die intellektuelle und moralische Erziehung zusammen. Im ersten Band wer-
den Rhetorik, Mathematik, Architektur, Erd- und Sternenkunde und zuletzt auch Malerei und
Zeichenkunst verhandelt. Im zweiten Band thematisiert Dodsley die Vernunft-, Natur- und
die damit zusammenhéingende Sittenlehre, wie auch kaufménnische und politische Praktiken.
Damit werden aus Sicht des Autors sdmtliche Wissensfelder abgedeckt, die fiir die Ausbil-
dung des Nachwuchses hoherer gesellschaftlicher Klassen relevant sind. Durch diesen An-
spruch steht Dodsleys Lehrmeister, wenngleich inhaltlich auf die spezifischen Anspriichen
seiner Epoche ausgerichtet, noch immer in der Tradition normativer Wissenscurricula, die sich
seit der Antike aus den artes liberales und den artes mechanicae konstituierten.

Das Material, das fiir die Ausbildung im Zeichnen bereitgestellt wird, reicht von anato-
mischen Studien einzelner Korperpartien — jeweils in Kontur und Schraffur gegeben
(Taf. 10.3) —iber Ausdrucksstudien in Anlehnung an Le Brun bis hin zu Vorlagen fiir Land-

Taf. 10.3: Dodsley: Der Lehrmeister 1782, Bd.1, Taf. 14
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Taf. 10.3a: Dodsley: Der Lehrmeister 1782, Bd.1, Taf. 13

schaftszeichner, denen Dodsley einen besonderen Stellenwert zuspricht: ,,Denn unter allen
Theilen der Zeichnungskunst ist dief3 einer der niitzlichsten und angenehmsten; weil ein je-
der vielleicht einmal Gelegenheit haben kann, den selben zu seinem Vorteile anzuwenden*
(Bd. 1., S. 1098). Aulerdem enthilt das Werk Tafeln, die verschiedene heimische Tierarten
mitunter szenisch wiedergeben (Taf. 10.3a). Der Zogling wird dadurch angeleitet, Wissen
iiber die Erscheinungen der Natur zu erwerben und dieses zur Grundlage seiner Zeichenkunst
zu machen.

Sarah Haugeneder

Literatur
SoLomoN, Harry M.: The Rise of Robert Dodsley. Creating the new Age of Print, Carbondale u.a.
1996.

Kat. 10.4

Anonym

The Artist’s Assistant.

In the Study and Practice of Mechanical Sciences. Calculated for the Improvement of Ge-
nius

London

Robinson

0.J. [um 1785]

VIS., S.7-288, 1V S., 6 nn. Taf., IIII Taf.

Privatsammlung
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The Artist’s Assistant bietet ein preisgiins-
tiges und umfassendes Handbuch fiir all
diejenigen, die sich der Bildkiinste und
bildlichen Darstellung fiir die ,mechani-
schen Wissenschaften bedienen wollen.
Der Haupteil des Buches besteht aus 28
Unterkapiteln, wobei die grofen Blocke
das Zeichnen, die Farben und die Malerei
ausmachen. Neun Tafeln sind dem Teil zur
Zeichnung an entsprechender Stelle beige-
fiigt: finf Falttafeln zur Darstellung des
Menschen sowie vier Tafeln zur Perspekti-
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ve. Bis auf dessen besonderes ,,Urteilsver-
mdogen” und ,,Kénnen* gibt es keine wei-
teren Angaben {iber den verantwortlichen
Anonymus (S. vi). Mit verdndertem Unter-
titel (The Artists Assistant; or School of
Science) wird das Werk leicht variiert 1801,
1803 und 1807 erneut herausgegeben. Les-
lie Carlyle zu Folge ist die Abhandlung iiber die Farben von Robert Dossie (Handmaid to
the Arts, London 1758) iibernommen worden (Carlyle 2011, S. 285). Zudem wurde unter
gleichem Titel (exklusive des Untertitels) 1770 bereits ein Werk von Carington Bowles ver-
offentlicht. Beides konnten Indizien fiir die anonyme Autorschaft sein.

Die allgemein hohe Wertschétzung fiir die Kunst erklart der Autor im Vorwort durch de-
ren einzigartiges Vermogen, Schliisselmomente der Menschheitsgeschichte zur Anschau-
ung zu bringen und diese grofien Ereignisse so vor dem Vergessen zu bewahren. Besonderes
Augenmerk wird dabei auf die Zeichnung als Grundlage der Kiinste gelegt. Allerdings reicht
flir den Autor Talent allein beim Studium dieser Kunst nicht aus: ,,Regeln, Reflektion und
Fleif}* gehoren mit dazu (S. 7).

Das Frontispiz (Taf. 10.4) zeigt eine Personifikation der Wissenschaft. Wie Scienza in
Cesare Ripas Iconologia (1603) ist sie durch einen gefliigelten Kopf ausgezeichnet (Taf.
10.4a). In der rechten Hand hilt sie Zirkel und Lineal. Mit ihrer Linken umfasst sie eine
Pergamentrolle, die auf die Poesie, die Schwester der bildenden Kunst anspielt. Weitere At-
tribute zu ihren Fiilen, wie Palette und Pinsel, illustrieren zusétzlich die Inklusion der bil-
denden Kiinste in die Wissenschaft. Entsprechend lautet die Subscriptio des Frontispizes
aus einem Gedicht John Drydens ,,Science is not Science till reveal’d”. Die Frage ob Kunst
also Wissenschaft ist, ist eine Frage der Enthiillung, welche der Autor mit seinem Werk vor-
zunehmen beliebt.

Taf. 10.4a: Scienza, in: Cesare Ripa: Iconologia,
Venedig 1645, S. 554

Marie-Luise Namislow

Literatur
CARLYLE 2011.
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Kat. 10.5

Pieter [Petrus] Camper

Dissertation physique [...] sur les différence réelles que présentent les traits du visage chez
les hommes de différents pays et de différents ages [...]

Suivie de la proposition d’une nouvelle méthode pour déssiner toutes sortes de tétes hu-
maines avec la plus grande streté.

Hg. v. Andrian G. Camper, libers. aus dem Holléndischen v. Denis B. Quatriéme d’Isjonal

Utrecht

R. Wild & J. Altheer

1791

Autorenbildnis, VIII S., 114 S., 10 Taf. (eine nicht nn. Taf., 9 Taf. num. [-1X)
Privatsammlung

Der Niederldnder Pieter Camper (1722—1789) war als Arzt und Naturforscher ein Weg-
bereiter der vergleichenden Anatomie. In seinen Forschungen legte er nicht nur die ge-
meinsame Grundstruktur im Korper- und Knochenbau der Menschen und Tiere dar. Die Ver-
messung von Tier- und Menschen-Schédeln lie3 ihn dariiber hinaus ein System von ,Schi-
deltypen® entwickeln, wobei ihm die Neigung des Gesichtswinkels besonders
charakteristisch schien. Anders als man angesichts der Gegentiberstellung der Kopfformen
von Affe, ,,Neger®, Kalmiicke, Européder und einer antiken Apollo-Statue (Taf. 10.5a) ver-
muten wiirde, wandte sich Camper mit seiner Theorie vehement gegen rassistische Ste-

. T

Taf. 10.5a: Camper: Dissertation 1791, Taf. 3
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Taf. 10.5: Camper: Dissertation 1791, Taf. 8

reotype und Diskriminierungen, betonte vielmehr die Einheit des Menschengeschlechts und
seine unendliche Variabilitit unter Umwelt-Einfliissen.

Bezeichnend ist dabei, dass Camper sich auch intensiv mit den Bildkiinsten beschéftigte
und zahlreiche Vortrage an der Amsterdamer Zeichenakademie hielt (vgl. etwa Camper: Vor-
lesungen, gehalten an der Amsterdammer Zeichen-Akademie: Uber den Ausdruck der ver-
schiedenen Leidenschaften durch die Gesichtsziige; iiber die bewunderungswiirdige Ahn-
lichkeit im Bau des Menschen, der vierfiissigen Thiere, der Vigel und Fische; und iiber die
Schonheit der Formen, Berlin 1793). Denn nicht nur bediente sich der Autor zur Illustra-
tion seiner Theorien selbst gezeichneter Schautafeln und der Verweise auf antike Statuen.
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Seine Erkenntnisse sollten auch den zeitgendssischen Kiinstlern helfen, bessere Darstel-
lungen von Menschen zu bilden.

Der ,,vierte Teil” seiner Dissertation (S. 106—114) liefert daher auch eine Diskussion
(und vergleichende Illustration auf Tafel VII) der bisher vorgeschlagenen Methoden in Zei-
chenbiichern, den menschlichen Kopf mittels Hilfskonstruktionen zu entwerfen — bei Dii-
rer, Annibale Carracci, Bloemaert, Le Clerc, PreiBler, in der Encyclopédie und anderen. Ge-
gen diese in seinen Augen unzulidnglichen Verfahren schliagt Camper eine eigene Metho-
de vor, die nach verschiedenen Altersstufen und ,Rassen‘ differenziert ist (Taf. 10.5).
Damit einher ging gegen Ende seines Lebens die Einsicht, dass in der Natur ,,bloss die Niitz-
lichkeit®, nicht aber feste Proportionsverhiltnisse herrschen, es mithin {iberhaupt keine ,,un-
verdanderliche Schonheit der Form™ geben konne (Vorlesungen 1793, S. 55-57).

Diesen Gedanken, der die etablierten Schonheitsvorstellungen so radikal in Frage stell-
te, sollte rund ein Jahrhundert spiter etwa William Rimmer unter den verédnderten Vorzei-
chen der Evolutionstheorie in seinem Anatomie- und Zeichenbuch (4rt Anatomy, 1877) auf-
greifen, mit dem er auf die unterschiedlichen Menschentypen in der Neuen Welt reagierte.

Ulrich Pfisterer

Literatur

BEDAUX, Jan B.: A Discussion on Rembrandt in Eighteenth-Century Amsterdam. Petrus Camper ver-
sus Cornelis Ploos van Amstel, in: Hoogsteder-Naumann mercury 3 (1986), S. 38—56. — BINDMAN,
David: Ape to Apollo. Aesthetics and the Idea of Race in the 18™ Century, London 2002, S. 201 —209.
— Dauvis, Elliott Bostwick: Life Drawing from Ape to Human: Charles Darwin’s Theories of Evolu-
tion and William Rimmer’s Art Anatomy, in: Ninteenth-Century Art Worldwide 2/2 (2003) [Online;
2.3.2014]. — GRINDLE, Nicholas: “Our own imperfect knowledge”. Petrus Camper and the search for
an ‘ideal form’, in: RES 31 (1997), S. 139—-148. — YOuNGQuisT, Paul: In the Face of Beauty.
Camper, Bell, Reynolds, Blake, in: Word & Image 16 (2000), S. 319-334.

Kat. 10.6

Tommaso Piroli
Raccolta Di Studj Come Elementi Del Disegno.
Tratti Dall” Antico Da Raffaello E Michelangelo Con aggiunta Di Alcune Tavole Anatomiche

Rom

Presso I’ Autore a Strada Gregoriana No. 203
1801

43 Taf. [auf 38 nn. Bl.]

Privatsammlung

Tommaso Pirolis (1750—1824) Zeichenbuch erschien 1801 in einer Zeit, in der sich Italien
unter napoleonischer Besatzung befand, was seine Anlehnung an klassische italienische Tra-
ditionen bestarkt haben mag. Der romische Kupferstecher war bis dahin besonders durch

261



Dynamiken

]}

Tnse: ofeiesmals et

T

/f? P

Lt & (e f?}w’w /‘Hn.@wwwz S drriscena” ‘#
‘ _ / {1
h_j (,7.,1;: arf’(( 7%//’/ [ ¥
L i \g. Qe et Tredi: s it S‘
Lz (adp « /ggrm A e \
. M/;z{é \T
\

5 isacears dbiso Srca. aboitica i Capedes 1
A L Daro abcto danero, -\E‘ -
i are delZe (Radio. A
Vot Caser it Cudizo. e
V6. s et "72(‘??1:/@
B lexf Ppocanss dol ';"HH.'?J‘V aﬂ’?ﬁmm/'wz Hmo 4
b Tracanizra mai
(Rotied, 0 mole dol Groccten.
b (e mgg i («yrzé.-z PO
| becluw sean ettt Lton i ety |

Ig/em'r‘( atLErte: (r/wA“ Anaciue trevaite
sraepcals coll Grtanic nint neble, fzrly ceien
nes

T proest HE/;/? Gluse dodis. ot -’)‘f:z 7 e
yw!;y/um m//{v/mr{/ e z;f{r?-‘mr’n

B

C_! @ZZ’%@ dell’ Uomeo ben. /ww/wr'zwarm :.ovm/zwm’}» /zzr;/, e reve alie é‘f‘vt{(;’}‘d ceaer
AeiTerndende amibe te Sraioin a pecsine @i craces o viene COPCORICICD ol it sﬂ‘wé r/ Geo e
: ol seee eendro e werre wdia ,‘/{;’aml cépel @l pucbes

Taf. 10.6: Piroli: Raccolta 1801, Taf. 28

seine Stiche nach John Flaxmans Illustrationszyklen zu Homer und Dante in Erscheinung
getreten. In Zusammenarbeit mit der Familie der Piranesi folgten mehrbandige Ausgaben
zu antiken Monumenten, im Besonderen zu den wiederentdeckten Kunstwerken aus Pom-
pei und Herculaneum. Um die Jahrhundertwende fand Piroli sich jedoch in einer wirt-
schaftlich prekédren Lage wieder. Auftrdge im eigenen Land blieben aus und ein vielver-
sprechendes Angebot in England hatte sich zerschlagen. Er blieb folglich in Rom und si-
cherte sich dort ein finanzielles Einkommen, indem er die vorliegende Sammlung im
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Eigenverlag veroffentlichte. Diese wurde
jedoch als kiinstlerisch anspruchslos wahr-
genommen: ,,Questi lavori fece per nego-
zio“ steht in Pirolis Nachruf geschrieben
(CARDINALI 1824, S. 29). Wie bereits der :
Titel der Raccolta erkennen lisst, lehnt der : s e
Autor sich an Vorbilder an, die seit dem 17. :
Jahrhundert das klassische Repertoire eines e
Zeichenbuchs ausmachten. Die Einzelstu- 5f ALCENE TAYOLE ANATOMICTIE
dien von Korpergliedern sowie die Bewe- ‘ #
gungsstudien und Proportionsfiguren wei-

sen ihn dabei als einen Kiinstler aus, dessen

Arbeit gleichermallen von naturwissen-

schaftlichen und kiinstlerischen Kriterien

geleitet war. Das hier wiedergegebene Blatt

(Taf. 10.6) zeigt ein in einen Kreis einge- i ,w
schriebenes Skelett, das in der Tradition B

Vitruvs die idealen Korperproportionen i '

darstellt. Anders als etwa Leonardo veror-

tet Piroli das Zentrum des sogenannten ,ho-

mo ad circulum* aber nicht im Nabel, son-

dern im Bereich der Geschlechtsorgane des

Mannes. So betont Piroli die Dominanz

minnlicher Schopferkraft, die in der Vor- Taf. 10.6a: Piroli: Raccolta 1801, Titelblatt
stellungswelt des 18. Jahrhunderts Aus-

gangspunkt idealer MalBverhéltnisse war. Dadurch, dass Piroli in der Frontispiz-Vignette
(Taf. 10.6a) eine Darstellung des seiner Zeit populdar gewordenen Butades-Mythos wie-
dergibt, in dem bekanntlich die Hand einer Frau die Geburt der Kunst einleitet, verweist er
selbstreferenziell auf die Tradition seines eigenen Schaffens. Mit seiner Signatur ,,Piroli fe-
ce” rlickt er zudem seine eigene kiinstlerische Leistung in den Vordergrund. Somit weist die
Raccolta Gber eine reine Reproduktion klassischer Bildformeln hinaus.

RACCOLTAL BENTE BT

B AR L ANCELS

Franziska Lampe
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Kat. 10.7

Guido Hermann Hauck
Die subjektive Perspektive und die horizontalen Curvaturen des dorischen Styls.
Eine perspektivisch-dsthetische Studie

Stuttgart
Konrad Wittwer
1879

160 S., 2 Taf.
Privatsammlung

Der Mathematiker und Professor fiir deskriptive Geometrie und Graphostatik Guido H.
Hauck (1845-1905) ehrte mit der vorliegenden Festschrift das 50-jahrige Bestehen der
Technischen Hochschule Stuttgart. Wie diese ,,Weckerin mathematisch-ernsten und schon-
heitsfrohen Formensinnes™ (Widmung) will auch er mit seinem Werk ,,eine Briicke schla-
gen [...] von der mathematischen zur dsthetischen Formenkritik™ (S. V) und versucht sich
daher im ersten Teil seiner Subjektiven Perspektive an der Kombination der deskriptiven
Geometrie mit der neuen physiologischen Optik Hermann von Helmholtz’. Dessen Studi-
en der synchronen Augenbewegungen, der Beschaffenheit der Netzhaut und der Qualité-
ten des subjektiven Anschauungsbildes verifizieren fiir Hauck endgiiltig, was schon die grie-
chischen Tempelbaumeister zur Kurvatur langer horizontaler Fassadenelemente (Taf. 10.7a)
sowie Leonardo und Raffael zu perspektivischen VerstdBen in ihren Bildern motiviert ha-
be: den unnatiirlich-technischen Charakter der konventionellen perspektivischen Projekti-
on. Haucks Subjektive Perspektive will diesen Misstand beheben und entwickelt dazu ei-
ne komplexe Theorie der Netzhautperspektive, die den Zeichner letztlich zu einer authen-
tischen Reprisentation des Sehbildes befdhigen soll.

Einige der Illustrationen auf den beiden beigefiigten Tafeln zeichnete Hauck auf Grund-
lage seiner neuen Perspektivtheorie. Zugleich verschaffen sie seiner wahrnehmungstheo-
retischen Argumentation an Schliisselstellen die notwendige visuelle Evidenz (Taf. 10.7).
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Taf. 10.7a: Hauck: Die subjektive Perspektive 1879, Taf. 2, Fig. 5
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Taf. 10.7: Hauck: Die subjektive Perspektive 1879, Taf. 1

Diese geht aus von der These, dass dem Menschen — u. a. aufgrund der konkav gewolbten
Projektionsfliche der Retina — die physiologischen Voraussetzungen dafiir fehlen, lange
waagerechte Linien auch als gerade zu erkennen. Mit der dramatisierten Randverzerrung
in Figur 1 will Hauck daher verdeutlichen, wie man sich das Netzhautbild eines Betrach-
ters, der unbeweglich und in mittiger Position vor einer Reihe gleichgroBer Freipfeiler pos-
tiert wurde, prinzipiell vorzustellen habe. Unfdhig seine Blickachse neu auszurichten,
sieht dieser die im objektiven Grundriss waagerechten Linien der oberen und unteren Pfei-
lerenden als konkave Bogen, da die peripheren Stiitzen mit zunehmender Distanz zum Au-
genpunkt unter einem kleineren Gesichtswinkel gesehen werden und dadurch auch kleiner
erscheinen (Fig. 4). Das dieser verzerrende Effekt im Alltag kaum auffallt, schreibt Hauck
der regulierenden Kraft der ,,durch das Bewusstsein und die Gewohnheit bedingten Vor-
eingenommenheit” (S. 32) zu, die dafiir Sorge trage, dass realiter gerade Linien immer auch
gerade erscheinen. Haucks Perspektivtheorie versucht diesen psychophysischen Gegeben-
heiten gerecht zu werden, riickt dadurch jedoch — wie der Autor selbst feststellt (S. 5) — be-
drohlich nah an den Rand der Erlern- und Anwendbarkeit.

Jennifer Hinsch/ Tobias Teutenberg

Literatur
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Kat. 10.8

Anonym
Sechs Sammelbilder mit einem zeichnenden Jungen
Chromolithografie, je 10,5 x 7 cm

Paris

Bognard Jeune

0.J. [zweite Halfte des 19. Jahrhunderts]
Privatsammlung

Auf sechs Sammelbildern zeichnet ein Junge auf einer Leinwand einen Hund. Die Dar-
stellung wird Schritt fiir Schritt weitergefiihrt. Ein lebendiger Hund an der Seite des Jun-
gen verfolgt die Entstehung. Er wird umso aufmerksamer, je mehr die Form seines Eben-
bildes sich konkretisiert. Auf dem vorletzten Bildchen vertreibt ihn jedoch der Junge. Denn
am Schluss raucht der kleine Zeichner gelassen vor seiner Kreation und scheint mit dem
,neuen Freund® zufrieden zu sein.

Beim Zeichnen wird die durch Jahrhunderte bewéhrte Vorgehensweise verfolgt, von
einer vereinfachten Umrisslinie bis zur Schraffur zu gelangen. Der aufmerksame Hund er-
innert dabei an die durch die Bilder getiduschten Tiere aus den Kiinstlergeschichten bei Pli-
nius. Aullerdem erlangt die Zeichnung des Hundes in der letzten Szene quasi von selbst
einen Schatten. Wie in der im 19. Jahrhundert bekannten Mérchenerzahlung Chamissos Pe-
ter Schlemihls wundersame Geschichte (1813) war der Schatten in dieser Zeit ein Signal
fiir Lebendigkeit. Damit scheint die Darstellung den lebenden Hund ersetzt zu haben.

Vergleichbare Bildchen hat in der Mitte des 19. Jahrhunderts das Pariser Kauthaus Au
bon Marché als Lockmittel fiir Kdufer eingefiihrt. Neben den Produkten der Schokola-
denfirma Stollwerck und dem Fleischkonzern Liebig wurden diese Bildchen auch zahllo-
sen anderen Waren beigelegt und bis in die 1950er Jahre rege gesammelt. Die Fiille an Mo-
tiven, von alltdglichen Anweisungen bis zu politischen Themen, war fiir die Sammler
besonders reizvoll. Die ausgestellten Bildchen wurden im Pariser Verlag ,Bognard Jeune*
gedruckt, der in der zweiten Halfte des 19. Jahrhundert von den Briidern Bognard gefiihrt
wurde. Nach der Kooperation mit dem Kauthaus Au bon Marché verlegten sie von exter-
nen Kiinstlern gestaltete Sammelbildchen fiir viele fiihrende Marken.

Nino Nanobashvili
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Taf. 10.8: Sechs Sammelbilder mit zeichnendem Jungen, Chromolithografie, o.J.
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Das Ergebnis dieser Bemiihungen ist ein in seinen Dimensionen kaum
zu Uberblickendes Korpus an Lehrbiichern, die in engem Austausch
mit anderen Publikationsgattungen stehen, einen illustren Autoren-
und Verlegerkreis auf sich vereinen, und die lange Zeit nicht nur die
visuelle und zeichnerische Kompetenz ihrer Rezipienten beeinfluss-
ten, sondern auch die in Europa giiltigen dsthetischen Kategorien.

Anhand zahlreicher Exponate werden im vorliegenden Band erstmals
die Entwicklung, Verbreitung und die didaktischen Strategien von
Zeichenbiichern in Europa untersucht. Augenfillig wird dabei nicht
nur die formale Vielfalt, die raumliche Verbreitung und der groB3e Er-
folg einzelner Exemplare, sondern auch der Umstand, dass Zeichen-

biicher nur als,gesamteuropdisches* Austausch-Phanomen betrach-

tet werden kénnen.




