
7. „Sich diese Genauigkeit des Blicks zu verschaffen - 

Zeichnen zur Verbesserung4 des Geschmacks bei

Anton Raphael Mengs

Die Ausbildung durch den Vater

„Die erste Bemühung eines Anfängers soll seyn, das Auge zur Richtigkeit zu gewöhnen, 

so daß er dadurch fähig werde, alles nachmachen zu können. Zugleich soll er sich der Hand

übung befleißigen, damit die Hand gehorsam sey zu thun was er will; und nach diesem al

lererst die Regeln und das Wissen der Kunst erlernen. Ich setze voran, daß man erstlich die 

Übung, und folgends das Wissen erlernen soll.“ Mit diesen Worten umreißt Anton Rapha

el Mengs (1728-1779) in seinen 1762 erschienen Gedanken über die Schönheit und den 

Geschmak in der Malerey{ sein Ausbildungskonzept für den angehenden Künstler, ohne hier 

jedoch näher auf den Inhalt der praktischen Übungen und ihren Ablaut einzugehen. Wie 

er sich diese Anfänge der Kunstübung vorstellte, dürfte weitgehend aut den Erfahrungen 

beruht haben, die er selbst im frühkindlichen Alter unter der Regie seines Vaters Ismael ge

macht hatte. Die Schritte und Phasen seiner Ausbildung lassen sich, da durch die weitge

hend übereinstimmenden Aussagen der Biographen überliefert, wie folgt präzisier en. 1. Frei

handzeichnen; 2. Zeichnen einfacher geo

metrischer Körper, Umrisszeichnungen der 

menschlichen Figur, geometrische Um

zeichnung des menschlichen Körpers,

Schattierung zur Erlernung des Helldun

kels.3 Diese Stufen, die begleitet waren 

vom Erlernen der Geometrie, Perspektive 

und Anatomie nach Büchern,4 folgen den

Prinzipien, die Charles Alphonse Dufres- 

noy mit seinem international rezipierten 

und kommentierten Lehrgedicht De arte 

graphica (1668) etabliert hatte (Abb. 38).5

Da Anton Raphael durch seinen Vater einen 

maßgeschneiderten Einzelunterricht erhielt,

der notwendig war, um die ehrgeizigen Zie

le zu erreichen, die schon in der Namens

gebung anklingen6, war das Korsett jedoch

enger geschnürt als in einer normalen

Werkstatt mit mehreren Lehrlingen. Das 

Abb. 38: Frontispiz zu Samuel Theodor von Ge- 

ricke: Kurzer Begriff der theoretischen Maler

kunst, Berlin 1699 (Deutsch von Charles Al

phonse Dufresnoy: De arte graphica, 1668)

zeigte sich etwa daran, dass der Väter den 

Knaben dazu zwang, mit chinesischer Tin

te anstatt mit Kreide zu zeichnen, damit er 

nachträglich nichts verbessern konnte.7
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Der Praktische Unterricht in der Malerei

Nicht nur Ismael Mengs (ca. 1690-1764), der während seiner Lehrzeit in Kopenhagen bei 

dem Franzosen Benoit Coffre (1670-1722) selbst nach diesem Muster ausgebildet worden 

war, befolgte bei der Erziehung seines Sohnes diese Grundsätze, sondern auch letzterer 

schrieb sie im Wesentlichen fort, wie vor allem seine posthum veröffentlichte Schrift Prak

tischer Unterricht in der Malerei belegt.8 Der fragmentarische Text ist aus Reflexionen, Rat

schlägen und Gedanken hervorgegangen, die Mengs den Ateliergenossen und Gehilfen wäh

rend der Arbeit mitteilte und basiert auf deren Mitschriften. Deutlich zeigt sich das an dem 

Dialog, der die Einleitung zu den dann mehr oder weniger systematisch angeordneten Ka

piteln bildet, in denen es mehrere Passagen gibt, die direkt von Dufresnoy übernommen sind. 

In diesem Dialog geht es um Anfangsgründe der künstlerischen Ausbildung, deren Gerüst 

die Zeichnung ist. Dass Lehrbücher hier keine Rolle spielen, erklärt sich aus der Zielrich

tung. Reichten einem gebildeten Dilettanten Lehrbücher als Leitfaden für den Erwerb der 

zeichnerischen Grundlagen, so musste sich ein Kunstschüler, um später erfolgreich zu 

sein, einem rigorosen Curriculum unterwerfen, das ihn - vor allem in den durch Zunftord

nungen geregelten handwerklichen Werkstätten - seinem Lehrmeister auslieferte.

Erst seit kurzem richtet sich die Aufmerksamkeit der Forschung auf die handwerklich 

organisierte deutsche Kunstpraxis, in der die Ausbildung eines Künstlers denselben Regeln 

folgte, wie die eines Handwerkers.9 Die auch noch für das 18. Jahrhundert geltenden Re

glements waren ein entscheidender Grund für die Gründung von Akademien unter fürstli

cher Schirmherrschaft, die auch denjenigen eine Chance gaben, die nicht aus der zünftischen 

Lehre hervorgegangen waren und die, wie Ismael Mengs, mehrfach ihren Arbeitsort ge

wechselt hatten. Als zunftfreier Hofmaler gehörte er in Dresden zu den Privilegierten, die 

- das Einverständnis des Dienstherr™ vorausgesetzt - freie Aufträge annehmen durften. Ge

messen an der handwerklich geregelten Ausbildungs- und Malpraxis war auch der Spröss

ling eines in höfischen Diensten stehenden Künstlers privilegiert, da er - wie die Kinder 

der Zunftmeister - seine Lehrjahre nicht außerhalb des familiären Kontexts absolvieren 

musste. Jedoch ist der Druck, der auf dem väterlichen Lehrmeister und auf dem Eleven las

tete, nicht zu unterschätzen, ging es doch darum, ihn so zu präparieren, dass der Eintritt in 

höfische Dienste auch in der zweiten Generation gelang. So betrachtet, war Ismael Mengs1 

Strategie äußerst erfolgreich. Der Preis dafür war allerdings ein didaktisches Ausbil

dungsprogramm, das weitgehend dem der handwerklichen Welt entsprach.

Auf die Frage, in welchem Alter die Ausbildung beginnen sollte, antwortet Mengs: „Je 

zarter das Alter ist, desto geschickter wird er seyn, den Anfang zu machen. Denn schon von 

dem Alter von vier Jahren an wird er etwas lernen können, und alsdann wird es ihm leich

ter seyn, sich diese Genauigkeit des Blicks1” zu verschaffen.“11 Diese Maxime entsprach 

gängiger Praxis, wie der Blick auf die Programmbilder der Traktate des 17. Jahrhunderts 

lehrt (vgl. Abb. 22). Das zeichnende und auf dem Boden sitzende nackte Kleinkind war nicht 

nur eine schmückende Zutat der Pictura-Allegorien, sondern dürfte, vor allem in den Künst

lerfamilien des 17. und 18. Jahrhunderts, weitgehend der Realität entsprochen haben. Dass 

es in allen diesen Fällen kaum möglich ist, zwischen natürlichem Talent und Zwang zu un

terscheiden, zeigt sich an der Lebensgeschichte von Mengs. Obwohl er unter den drakoni

schen Methoden seines Vaters immens gelitten haben muss, hat er dessen Ausbildungskonzept 
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„Sich diese Genauigkeit des Blicks zu verschaffen

übernommen und bewahrte ihm dafür le

benslange Dankbarkeit.12 Die Erfolge die

ser rigorosen Schulung sind bekannt: bereits 

mit zwölf Jahren war er ein geübter Zeich

ner (Abb. 39), aber auch ein frühreifer Kna

be, dem das Kindsein verwehrt geblieben

war.13 Welche Auswirkungen diese mit un

erbittlicher Strenge praktizierte, aber ex

klusive Schulung, an der teilweise seine bei

den Schwestern partizipierten - Bianconi 

spricht von einer häuslichen accademica pit- 

torica'4 -, auf seine späteren Ansichten ge

habt hat, verdeutlicht seine Äußerung, es 

koste mehr Zeit und Mühe, „einen guten

Zögling zu bilden als das größte Gemälde

der Welt zu verfertigen“.15 Ein Maler sei nur 

dann ein guter Lehrer, wenn er nicht be

fürchte, seinen Schüler „zu viel zu lehren“.

Ja, er mache sich sogar schuldig am späte

ren Unglück eines Menschen, wenn er ihm 

etwas vorenthalte von seinem Wissen, selbst 

auf die Gefahr hin, dass er sich eine „Schlan

ge am Busen nähre“. Sei er nicht dazu im .. ..

Stande, dem Schüler das Wissen und Können zu geben, das dieser benötigen wurde um sc st 

erfolgreich zu werden, so rät er ihm „nicht den Lehrer abzugeben“. Niemand habe schließ

lich die Pflicht, Schüler anzunehmen. Symptomatisch für seine hohen Anforderungen an die 

Aufgabe des Lehrers ist es auch, dass er seine eigenen Kinder, von denen zwei ein ausge

prägtes künstlerisches Talent zeigten,16 nicht selbst unterrichtet hat. Offenbar hielt er sich 

nicht für einen guten Lehrer, sondern besser befähigt zur feiice comumcativa durch Wort 

und Schrift.17 ,

Es liegt nahe, in dieser Wahl eine deutliche Abkehr von den rigorosen Methoden des Va

ters zu sehen. Schüler im herkömmlichen Sinne, d. h. Gehilfen, die von ihm ihre Aus i ung 

und Prägung erhielten, hat Mengs jedenfalls nicht gehabt. Vielmehr waren die sogenann

ten ,Schüler1, die vor allem von 1752 bis 1761 sein römisches Atelier frequentierten, alle

samt keine Anfänger, sondern mehr oder weniger mit ihm gleichaltrige Künstler, die aus 

vorgezeichneten Bahnen ausbrechen wollten und die in Rom eine Erneuerung aus dem Geist 

der klassischen Tradition anstrebten. Mengs’ komfortables Atelier gab ihnen die Möglich

keit, in Gemeinschaft zu zeichnen und zu debattieren. Dahinter steht zweifellos immer noch 

das Ideal der zeichnerischen Übung in der Gemeinschaft, das seit dem 16. Jahrhundert zur 

römischen Tradition gehörte.18 Wie Mengs es in seinen Schriften formuliert hat, sah er ei

nen fundamentalen Unterschied zwischen Schule und Akademie und er ließ keinen Zwei

fel daran, dass seine Sympathie nicht der .Schule1, sondern der Akademie als einer freien 

Vereinigung von gemeinsam lernenden Künstlern galt.

Abb. 39: Anton Raphael Mengs: Selbstbildnis. 

Schwarze und rote Kreide, weiss gehöht, 261 x 

198 mm, 1740; Dresden, Kupferstichkabinett
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Zeichnen in der Gemeinschaft

In den Jahren vor 1754, d. h. bevor die Accademia del Nudo20 auf dem Kapitol ihre Pfor

ten auch für Ausländer öffnete, war es für die Künstler, die aus dem Norden nach Rom ka

men, nur möglich, in der französischen Akademie oder in privaten Akademien nach der 

Natur zu zeichnen.21 Obwohl auch Mengs während seiner römischen Studienjahre (1741 

-1744 und 1747-1749) diesen Weg gegangen war, sah er das Aktstudium nicht als aus

reichend an, um sich einen Begriff vom schönen menschlichen Körper und seinen Pro

portionen anzueignen. Den Kitt der international gemischten Gemeinschaft von Künstlern, 

die sich in seinem Atelier in der Via Sistina (1752-1757) versammelte, bildete das 

Zeichnen von antiken Statuen nach den Gipsabgüssen, die Mengs in einem zu seinem Ate

lier gehörigen Studiensaal mit Oberlicht aufgestellt hatte.22 Es war der besonderen Situation 

der ausländischen Künstler in Rom geschuldet, dass sie sich, obwohl sie ihre Ausbildung 

meistens schon beendet hatten, erneut einem intensiven zeichnerischen Studium auf der 

Basis der Nachahmung der Antiken widmeten, die als reinigendes Korrektiv für die Wie

dergabe des menschlichen Körpers galten. Diese Exerzitien dienten dazu, sich von , De

formationen' zu befreien, die auf die ,falschen' Modelle ihrer Lehrmeister zurückzufüh

ren waren. Als Deformation galt alles, was vom Ideale classico römischer Prägung abwich 

und vom klassischen Schönheitskanon, der auf dem Proportionskanon der antiken Statuarik 

basierte. Aus diesem Grund kritisierte Mengs - ganz in der Tradition der italienischen 

Kunsttheorie stehend - die Proportionsbücher, vor allem das von Albrecht Dürer, welches 

er selbst besaß.23 Sie haben „eine große Mannigfaltigkeit und Proportionen angegeben, al

lein diese dienen zu nichts, als etwa nur für den, welcher jenes seinen Geschmak nach

ahmen will.“24 Mengs öffnete seinen „Gipssaal“ für all jene, die ein ähnliches Ungenü

gen an der malerischen Routine ihrer Lehrmeister empfanden wie er. Unter ihnen war auch 

Jacques Louis David, der 1778 in Mengs’ damals schon berühmten Abgußsammlung ge

zeichnet hat und dem er den Ratschlag gegeben haben soll, nach den Antiken zu zeich

nen, um seine prima maniera zu überwinden.25 Welche geradezu kathartische Kraft 

Mengs dem Zeichnen nach den Antiken zumaß, zeigt sich nicht nur an der generösen Öff

nung des Studiensaals für Künstlerkollegen, sondern auch an der Art von Ratschlägen, die 

er ihnen gab, wenn er ihre zeichnerischen Übungen begutachtete.26 Sein Verhalten war da

bei jedoch eher das eines Mitschülers als das eines Lehrmeisters, wie sein Biograph Bi- 

anconi bemerkte.27

Raffael als Lehrmeister

Eng verbunden mit der herausragenden Rolle des Zeichnens nach der Antike war das Stu

dium der Werke Raffaels, der in Mengs’ Kunstkosmos die zentrale Position besetzt, vor 

allem im Hinblick auf Zeichnung, Komposition, Ausdruck und Grazie. Ein dafür nicht un

wichtiger Grund waren gewisse biographische Parallelen: Wie Anton Raphael hatte der Ma

lersohn Raffael seine Mutter - kurz darauf allerdings auch den Vater - schon in früh

kindlichem Alter verloren. Wenn Mengs über diesen sagt - „Raphael war nicht allezeit sich 

selbst gleich, er fing auch in der Kunst mit lallen an, ehe er seinen eigenen Willen recht 
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„Sich diese Genauigkeit des Blicks zu verschaffen “

aussprechen konnte [...] Also lernte er im

Anfänge nichts, als die pure Wahrheit

nachahmen. Dies brachte ihn zu einer gro

ßen Richtigkeit des Auges, die ihm her

nach zu Grundsteine des herrlichen Baus

seiner Kunst dienete“28 - so meint man

hier eine Empathie zu vernehmen, die über

das rein Faktische hinausgeht. Dieser Ein

druck verstärkt sich in den folgenden Pas

sagen des 1762 veröffentlichten Textes,

wo es heißt, dass auch die Werke Leonar

dos und Michelangelos „dem lieben Ra

phael den gewissen Weg nicht zeigten“.

Er sei daher „noch einige Zeit in einer Art

Dunkelheit“ geblieben, „und gieng nur mit

wankenden Schritten fort. Da er aber end

lich in Rom die Werke der Antiken gese

hen, da fand sein Geist zum erstenmale et

was das mit ihm übereinstimmte, und sei

nen Verstand erhitzen konnte.“29 Der

mühsame Weg des jungen Raffael vom

»Lallen“ zum „Erhitzen des Verstandes“

erleichterte es dem jungen Mengs zwei- • • n

fellos, sich mit ihm zu identifizieren, wie sein Selbstbildnis der Dresdner Ga enc in as 

teil belegt (Abb. 40). Raffael hatte ihm den eigenen Weg vorgezeichnet und diese Per

spektive führte auch ihn nach Rom, wo die werkgetreue Kopie nach dessen Werken sein 

wichtigstes Instrument zu einer intensiveren künstlerischen Assimilation wurde.

Tatsächlich ist die Originaltreue seiner frühesten Raffaelkopien großer, als es in die

ser Zeit üblich war. Den Prüfstein seiner Aneignung von Raffaels Stil lieferte Mengs je

doch 1755 mit der nahezu originalgroßen Kopie der Schule von Athen, mit der er 1752 von 

Percy, dem zweiten Earl of Northumberland, beauftragt wurde. Das Gemälde ( Abb. 41), 

das bis 1874 zusammen mit vier weiteren Kopien nach Raffael, Annibale Carracci und Gui

do Reni von den damals bekanntesten römischen Malern Pompeo Batom, Placido Costanzi 

und Agostino Masucci die Picture-Gallery im Northumberland House in London schmück 

te,3<> war das einzige, das dank seiner Qualität dem kritischen Blick von Horace Walpole 

standhalten konnte.31 Die Vorbereitung der Kopie basierte auf Zeichnungen nach den Köp

fen der Schule von Athen, die Mengs in den Jahren von 1746 bis 1749 in Rom angefertigt 

hatte. Ausgeführt auf transparentem Ölpapier (carta oleata) und infolgedessen wohl di

rekt von den Originalen abgepaust, bildeten diese Zeichnungen den Grundstock für die be

sagte Kopie. Dank solcher früheren Vorarbeiten war es Mengs möglich, im Unterschied 

zu Batoni auf das Abpausen des Originals zu verzichten, ein Umstand, der in der aut die

sen Auftrag bezüglichen Korrespondenz lobend hervorgehoben wurde.3- Anscheinend ging 

die Wahl der Schule von Athen für die Ausstattung der Picture-Gallery sogar auf Mengs 

selbst zurück, der angesichts seiner Überlastung in diesen Jahren nach einer Zeit und Arbeit

Abb. 40: Anton Raphael Mengs: Selbstbildnis. 

Pastell auf Papier, 55 x 42 cm, 1744-1745; 

Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister
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Abb. 41: Anton Raphael Mengs: Schule von Athen (Kopie nach Raffael). Öl auf Leinwand, 431,5 x

788,7 cm, 1755; London, Victoria & Albert Museum

Abb. 42: Antonio Raffaello Mengs u. Domenico Cunego: Le LII. Teste della celebre Scuola d’Atene 

dipinta da Raffaello Sanzio da Urbino nel Palazzo Vaticano disegnate in XL, Roma 1785, Taf. 40
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„ Sich diese Genauigkeit des Blicks zu verschaffen “

sparenden Lösung für den zunächst anders lautenden englischen Auftrag suchte, bei der 

er auf bereits Vorhandenes zurückgreifen konnte. Eine Quelle überliefert, dass er sich für 

die Architektur und die Gewänder mit der Leinwand vor das Original in den Vatikan „con 

grandissimo scomodo“ begeben musste, während er die Vollendung der Gesichter und der 

unbekleideten Körperteile heiteren Gemüts und unter besseren Umständen - sprich in sei

nem Atelier - vollenden konnte.33

Die Nachwirkungen der in ihrer Werktreue und ihrer akademischen Präzision neue 

Maßstäbe setzenden Kopie der Schule von Athen, die aufgrund ihres Standortes den Augen 

der Künstler entzogen war, beruhen nur zum geringsten Teil auf den zeichnerischen Vor

arbeiten, wie sich an den wenigen Teilkopien und Gegendrücken ablesen lässt, die aus 

Mengs’ Werkstatt hervorgegangen sind.34 Nachhaltiger war die Publikation, die Mengs’ 

Sohn Alberico 1785 veranlasst hat. Die Stiche von Domenico Cunego nach Mengs’ schon 

damals vom Zerfall bedrohten Zeichnungen,35 die alle Figuren der Schule von Athen ein

zeln oder in Gruppen als Büstenporträts wiedergeben, stellten ein vielseitig nutzbares Re

pertorium bereit, das sich als zeichnerisches Manual eignete (Abb. 42). Der große Maßstab 

und die vom Stecher gekonnt in schwungvolle Linienstrukturen und Schraffuren umgesetzte 

Plastizität steigerten die Wirkung der aus dem kompositionellen Kontext gelösten Figuren 

und machten sie zu perfekten exempla für das zeichnerische Studium der Köpfe Raffaels. 

Die Wirkung dieser aus den Übungen des jugendlichen Mengs’ vor dem Original hervor

gegangenen „Vorlagensammlung“ reicht bis weit in das 19. Jahrhundert hinein.
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