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Wie meist bei Fachbegriffen, die Eingang in die Alltagssprache gefunden haben, un-
terlag auch der Begriff des Risses in der deutschen Sprachentwicklung vielfältigen 
Wandlungen. Was seit dem frühen 19. Jahrhundert darunter verstanden wird, ist ledig-
lich das Resultat einer Einschränkung, aber auch terminologischen Präzisierung, 
deren lexikalische Fixierung sowohl in der sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts her-
ausbildenden Gattung der Konversationslexika als auch in ethymologischen Wörter-
büchern ihren Niederschlag fand. 1 Spätestens ab diesem Zeitpunkt wurde unter ,Riß' 
nur noch die architektonische Entwurfs- oder Ausführungszeichnung verstanden, die 
von der freien Handzeichnung abgesetzt wurde. Maßstäblichkeit, Beachtung der ver-
schiedenen anerkannten Projektionstypen, wie Grundriß, Aufriß, Schnitt oder die di-
versen perspektivischen Darstellungsmöglichkeiten der Architekturzeichnung waren 
dabei definitorisches Moment. 2 Die freie Handzeichnung dagegen, gleichgültig in wel-
chem Funktionszusammenhang sie gesehen werden mußte, zielte nach dieser Auffas-
sung auf ein Werk, das „sichtbare Formen und Verhältnisse zueinander durch Licht 
und Schatten auf Flächen darzustellen" in der Lage ist. 3 Der Kontur beziehungsweise 
das Lineament als die elementaren Ausprägungen der Zeichnung verweisen dabei 
immer auf die Entstehung der Zeichnung und damit auf ihre Bedeutung als ursprüng-
licher Gattung der bildenden Künste. In diesem Zusammenhang war der Schattenriß 
lediglich ein historisch zu verstehendes Phänomen, indem er eine frühe, primitive 
zweite Form des Zeichnens verkörperte. 
Anknüpfungspunkt war in diesem Verständnis nicht nur die Abgrenzung gegen die 
Silhouette oder die Skiagraphie, 4 sondern vor allem der Rekurs auf die Legende von 
der Erfindung der Zeichnung, wie sie von Plinius tradiert wurde. Dieser führte in seiner 
Abhandlung zur Naturgeschichte zwei unterschiedliche Legenden zur Entstehung an, 
die beide auf die Fixierung eines Schattens rekurrierten. Das erste Mal verwies er 
lediglich darauf, daß unklar sei, ob die Ägypter oder die Griechen die Zeichnung und 
damit die Malerei erfunden hätten, daß aber auf jeden Fall sicher sei, daß durch die 
Fixierung des Schattens bzw. Umrisses eines Menschen die Zeichnung entstanden 
wäre. Der zweite Fall, auf den im Zusammenhang mit Plinius häufiger verwiesen wur-
de, ist die Geschichte von der Tochter des korinthischen Töpfers Butades, die das 
Profil ihres Geliebten vor der Abreise auf die Wand riß, was der Vater dann abformte 
und brannte. 5 Damit war nicht nur die Zeichnung sondern auch der Schattenriß erfun-
den. Mitunter wurde auch für die Geschichte der Bildhauerei auf diese Legende ver-wiesen. 

Der Begriff des Risses wird im deutschen Sprachraum aber erst relativ spät mit die-
sen Legenden um die Entstehung der Zeichnung im griechischen Altertum in Verbin-
dung gebracht. Zumindest im 16. Jahrhundert, als dieser Terminus auch langsam in 
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kunsttheoretischen, deutschen Schriften Verwendung fand, verstand man unter ,Riß' 
eine flächige oder lineare Handzeichnung, unabhängig von ihrem konkreten Funktions-
zusammenhang. Scheibenrisse, also Zeichnungen die als Vorlage für Glasgemälde 
dienten, wurden dabei entweder als Risse oder als Visierungen angesprochen. 
Die Ambivalenz der Bedeutung der Begriffe von Riß und Zeichnung zeigt sich in den 
theoretischen Schriften Albrecht Dürers, der zwar auf die Zeichnung als Mittel zur 
Proportionslehre eingeht und im Zeichnen selbst eine wichtige Voraussetzung für eine 
gute Malerei sieht, ohne sich jedoch Gedanken über die Zeichnung, ihre Möglichkeiten 
sowie Einschränkungen und damit über ihre historische Ableitung gemacht zu haben. 6 

Daß dabei Zeichnung und Riß identisch zu verstehen waren und sich hier lediglich 
Differenzierungen aufgrund dialektischer Einfärbungen offenbaren, zeigt die Gegen-
überstellung der Vorrede von Luthers 1528 erschienenen Passional 7 mit der rund 30 
Jahre später von Feyerabend in Frankfurt publizierten Bilderbibel nach Entwürfen von 
Virgil Solis. 8 Während Luther den Begriff des Zeichnens explizit verwendet, greift 
Feyerabend zum oberdeutschen Begriff des „reiszen", der dann in Jost Ammans 
Ständebuch einen auch bildlichen Niederschlag gefunden hat. 9 Der Reisser war dem-
nach ein Zeichner, der hauptsächlich Porträts auf Holztafeln gerissen hat, die dann 
später durch Formschneider geschnitten und anschliessend gedruckt wurden. 
Zugleich war er Kalligraph und Kupferstecher. Bei allen Tätigkeiten aber galt das Pri-
mat der Linie und damit erhielt, abgesehen von der Schriftmalerei , der Kontur eine her-
ausragende Bedeutung zuerkannt. Der Reisser war dabei für Amman der erste Künst-
ler, noch vor anderen künsterischen Berufen, die im Zusammenhang mit dem 
Buchdruck standen oder sogar der Malerei. Insofern spiegelt sich hier nicht nur ein 
berufsspezifisches Selbstbewußtsein, sondern eine allgemeine Einschätzung, die auch 
in der Wertschätzung durch zeitgenössische Sammler wie Basilius Amerbach oder 
Paulus Praun ihren Niederschlag fand. 10 

Bei diesen deutschsprachigen Verwendungen des 16. Jahrhunderts zeigt sich ein er-
staunliches theoretisches Defizit. Während in Italien und Frankreich sich langsam Zeich-
nungstheorien entwickelten, die sich nicht nur auf das gezeichnete Blatt als Ergebnis 
beschränkten, sondern die Mittel der Zeichnung erörterten, die Einschränkungen und 
Möglichkeiten aufzeigten sowie die Historizität der Handzeichnung in all ihren Ausprä-
gungen darlegten , unterblieben im deutschen Sprachraum derartige Überlegungen. 
Die wenigen deutschsprachigen Schriften zu ,Riß' und ,Zeichnung' blieben dem 
Ergebnis verhaftet, also der physisch greifbaren Zeichnung, während theoretische 
Reflexionen und Entwicklungen nicht angestellt wurden. 11 Erst Joachim von Sandrart 
berief sich in seinen Überlegungen zur Zeichnung und den verschiedenen Rißarten 
zumindest ansatzweise auf die Möglichkeiten der Zeichnung. „Die jenige I so die Figur 
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nur geringlich mit der Feder / Kohle oder Kreide in etwas entwerfen I werden Schizzi 
oder Abriße benamet. Diese erste Erfindung / bildet den Concept und die ldea des 
Verstandes / und machet / nur mit einem groben Entwurf / die Form und Eintheilung 
des künftigen Gemäldes." 12 Zwei Punkte sind daran bemerkenswert, erstens der 
Bezug auf die italienischen Termini, die gleichwertig neben den deutschen Begriffen 
verwendet werden und zweitens die Zurückdrängung des Begriffs des Risses. Er wird 
von Sandrart in diesem elementaren Kapitel fast nur noch als Basis für weitere Zeich-
nungsgattungen verwendet, meist nur noch wenn er den Umriß anspricht. Das „Profil, 
Umriß oder Liedmaß" ist dabei zwar für die Bildhauerei wie für die Malerei eine Basis, 
eine besondere Bedeutung erhält sie aber für die Architektur, da deren Zeichnung aus-
schließlich aus Linien besteht. Bei der Malerei dagegen bildet der Umriß nur einen 
ersten Anknüpfungspunkt, denn erst durch die Hinzufügung von Licht, vor allem aber 
der Schattenpartien erhält das „Bild eine beliebliche Güte und Vollkommenheit". Diese 
Beziehung von Handzeichnung oder ,Handriß' zum Schatten wird von Sandrart an 
anderer Stelle nochmals aufgegriffen, denn erst der Schatten, den die Sonne werfe, 
„wornach die Alten mittels Umzeichnung dieses Schattens die Hauptrisse genommen 
haben sollen," 13 erzeugt die Zeichnung und damit die Malerei. Die Abfolge von der 
Fixierung des Schattens durch eine Zeichnung und deren Transponierung in eine 
andere Gattung wird also auch bei ihm beibehalten. Sandrart verweist dabei auf die 
von Plinius tradierte Legende und damit auf die Tatsache, daß die Zeichnung durch die 
Festlegung des Konturs die im Vergleich zur Malerei und Bildhauerei ältere Erfindung 
sei und gerade deshalb ihr die höhere Ehre zuteil werden müsse. 14 

Ein wichtiger emanzipatorischer Schritt der terminologischen Präzisierung von Hand-
zeichnung und Riß wurde schließlich im 18. Jahrhundert von Christian Ludwig von 
Hagedorn und in seiner Nachfolge von Johann Georg Sulzer vollzogen. Hagedorn 
erörterte sehr ausführlich die verschiedenen Zeichnungsgattungen und Spezifika in 
ihrer geographischen und chronologischen Charakteristik. 15 In den beiden Kapiteln, 
die explizit den Umriß behandeln, geht er allerdings nicht, wie andere Theoretiker, vom 
Verhältnis von Licht zu Schatten aus, sondern definiert zumindest die weichen Um-
risse als ein Phänomen der Luftperspektive. 16 Einzelne von ihm verwendete Begriffe 
zeigen , daß er sich hier teilweise an italienische Theorie anlehnt, in der das Primat der 
Zeichnung nicht auf der konturierenden Linie basiert, sondern auf atmosphärischen 
Wirkungen. Nur im Kapitel über den Charakter des Umrisses kommt er ausführlich auf 
den Umriß und die Problematik der Konturierung zu sprechen. „Die Umrisse sollen 
fliessend , wohlgeleitet , und von höckerichten Erhebungen und gähen Brüchen befreyet 
bleiben. " 17 Hagedorn exemplifiziert dies an einigen antiken Statuen und Gemmen 
sowie Werken Michelangelos, Carraccis, Raffaels und anderer italienischer und fran-



zösischer Maler und Bildhauer. Wichtig ist dabei, daß der Umriß immer eine schöne 
Wellenlinie behält und nie eine unerwünschte Schärfe aufweist. Denn genau diese 
Konturlinien sind für Hagedorn nicht aus der Natur entnommen, da die Umrisse der 
Körper nach seiner Auffassung einzig durch Farbkontraste gebildet werden. 18 Damit 
kritisiert er implizit aber gleichzeitig den im 18. Jahrhundert populären Schattenriß und 
teilweise auch die druckgraphischen Darstellungen von Gemmen, die beide den Kon-
tur zu ihrem wichtigsten Mittel erkoren hatten. 
Die Ausführungen Hagedorns sind in mehrfacher Hinsicht besonders interessant. So 
verzichtet er außer im Begriff des Umrisses konsequent auf den Terminus des „Risses" 
und negiert damit die typisch deutschsprachige Tradition im Umgang mit linearen, 
graphischen Medien. Stattdessen verwendet er ausschließlich den Begriff der Zeich-
nung, wobei er die Doppeldeutigkeit, die sich sowohl in französischen wie in italie-
nischen Definitionen findet, und die gleichzeitig den ideellen Entwurf wie die 
physische Ausformung als Zeichnung darunter versteht, stillschweigend übernimmt. 
Damit internationalisiert er zugleich durch die Rezeption zahlreicher italienischer und 
französischer Theoretiker oder den Verweis auf niederländische Gemälde das Ver-
ständnis von Zeichnung und stellt es auf eine neue Basis. 
Diese Zäsur in der Auseinandersetzung um den Begriff des Risses findet in Sulzers 
Al/gemeinen Theorie der schönen Künste eine konsequente Fortsetzung, indem er den 
Begriff des Risses als selbständigen Eintrag nicht mehr aufführt. Auch die Erfindung 
der Zeichnung und die Eigenarten der verschiedenen Zeichnungsarten spricht er im 
Rahmen der Erörterung von zeichnender Kunst und Handzeichnung nur am Rande an. 
Lediglich in der Auseinandersetzung mit dem Umriß werden Bestrebungen erkennbar, 
sich spezifischen Merkmalen des Risses und der Schattenproblematik der Zeichnung 
anzunähern. So definiert Sulzer den Umriß als „die äußersten Linien, wodurch die 
Schranken, folglich die Form eines Körpers bestimmt wird." 19 Bei der Festlegung des 
Umrisses oder Konturs sind dabei zwei Probleme besonders zu beachten, einerseits 
die Richtigkeit, die aus der Beobachtung der Verhältnisse entsteht und andererseits 
die Schönheit, die durch die Einheit der Linie des Umrisses erzeugt wird. Sulzer geht, 
ohne es explizit anzusprechen, von der Idee des Umrisses aus, die auch der Legende 
bei Plinius zugrunde liegt, die also versucht, die Wahrheit und Richtigkeit der Form mit 
der Klarheit der einfassenden Linie zu verbinden. Trotzdem spricht er sich gegen jede 
Form von Schattenrissen oder ausgefüllten Konturen aus, da gerade darin eine beson-
dere Gefahr für die Zeichnung und den Umriß liege. Dieser lebe gerade von der Varia-
bilität der Linienstärke, und eine Vereinfachung nähme einem Kontur jegliche Kraft und 
reduziere die Schönheit auf die Richtigkeit der Proportionen. 20 Mit dieser negativen 
Einschätzung stand Sulzer in klarem Widerspruch zu vielen Zeitgenossen. Der Gegen-
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satz zwischen den beiden die Silhouette betreffenden Meinungen war selbst im 19. 
Jahrhundert noch nicht ausgeglichen, sondern vielmehr verstärkt. Demnach war die Silhouette lediglich für Physiognomiker interessant, aber eigentlich künstlerisch wert-los. Sie ist zwar das schwächste, aber zugleich treueste Abbild eines Menschen und 
drückt dabei „überhaupt mehr die Anlage, als die schöpferische Vollendung des Cha-
rakters aus." 21 
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