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ABSTRACT 

1m Kontext ihrer vornehmlich kritischen Analyse des Dilettantismus haben Goethe 
und Schiller mit wenigen Worten tiberraschend grundlegende Einsichten in den Zusam
menhang von Zeichnen, Sehen und Bildlichkeit skizziert. Die Stu die fragt nach dem im
pliziten bildtheoretischen Gehalt ihrer Dberlegungen und versucht zu rekonstruieren, in
wieweit dieses Konzept auf Goethes eigene zeichnerische Erfahrungen rekurriert. 

In the context of their primarily critical analysis of dilettantism Goethe and Schiller 
surprisingly sketched fundamental insights into the connection between drawing, visual 
perception and iconicity. The paper examines the implicit image theory and tries to re
construct to what extent this concept goes back to Goethe's own practice of drawing. 

1. 

Als vermeintlich polemisch-defensives Projekt des Weimarer Klassizismus 
geben die tabellarischen Schemata tiber den Dilettantismus, die Goethe und 
Schiller gemeinsam mit Heinrich Meyer im MailJuni 1799 zusammenstellten, l 

1 MafSgeblich zu den Schemata tiber den Dilettantismus noch immer: Hans Rudolf 
Vaget, Dilettantismus und Meisterschaft. Zum Problem des Dilettantismus bei Goethe: 
Praxis, Theorie, Zeitkritik, Munchen 1971, 135-271, zum Schema uber das dilettan
tische Zeichnen bes. 138-143. - Die jeweiligen Anteile Goethes und Schillers an den ge
meinsam entwickelten Gedanken, die urn einige Bemerkungen Heinrich Meyers erganzt 
wurden, lassen sich nicht mehr genau be stirn men; vgl. u.a. Ursula Wertheim, "Das Sche
ma tiber den Dilettantismus", Weimarer Beitrdge 6 (1960), 965-977; Benno von Wiese, 
"Goethes und Schillers Schemata tiber den Dilettantismus", in: Ders., Von Lessing bis 
Grabbe. Studien zur deutschen Klassik und Romantik, Dusseldorf 1968, 58-107 u. 335-
338; Hermann Bitzer, Goethe uber den Dilettantismus, Bern 1969,22-28; Vaget, 141; 
Wolfgang Kemp, " ... einen wahrhaft bildenden Zeichenunterricht uberal! einzufuhren ". 
Zeichnen und Zeichenunterricht der Laien 1500-1870. Ein Handbuch, Frankfurt a.M. 
1979,85-93; Ursula Wertheim, "Dber den Dilettantismus", in: Dies., Goethe-Studien, 
Berlin 1990,33-57 u. 221-226, bes. 34-36; vgl. ferner die Kommentare der einschlagi
gen Goethe-Ausgaben, insbes. Johann Wolfgang Goethe, Sdmtliche Werke nach Epo
chen seines Schaffens. Munchner Ausgabe, Weimarer Klassik 1798-1806, hrsg. Victor 
Lange u.a., Mtinchen 1988, VL2, 1032f. (fortan zitiert als MA VL2); sowie Johann 
Wolfgang Goethe, Sdmtliche Werke, Briefe, TagebUcher und Gesprdche, Asthetische 
Schriften 1771-1805, hrsg. von Friedmar Apel, Frankfurt a.M. 1998, I.18, 1290; sowie 
Michael Niedermeier, Artikel "Dilettantismus", in: Bernd Witte u.a. (Hrsg.), Goethe
Handbuch, 5 in 6 Bden., Stuttgart 1996-1999, IV/I [1998], 212-214. - Der von Gerhart 
Baumann vertretenen "ausschliefSliche[n] Zuweisung an Goethe" widersprechen die 
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bei genauerer Lekture immer wieder Grund zum Staunen. Lassen die Dber
schriften zunachst auf eine statische Systematik zur Taxierung von Vor- und 
Nachteilen des Dilettantismus schlieRen, die einzelne Beobachtungen kontras
tierend gegeneinander setzt, so gewinnen einige Passagen dieser Tabellen den
noch eine ungeahnte Dynamik und Reichweite.2 

Bereits die dicht gedrangten Eintragungen in der Tabelle uber den Dilettan
tismus auf dem Feld der Zeichnung warten mit einem solchen, sich tendenziell 
verselbstandigenden Gedankengang auf.3 Die erste Spalte sammelt nicht nur 
Indizien fur den individuellen Nutzen dilettantischen Zeichnens, sondern ent
wickelt sich unvermutet zu einer veritablen Bildtheorie im Kleinen: 

Nutzen furs Subjekt 
Sehen lernen. 
Die Gesetze kennenlernen, wornach wir sehen. 
Den Gegenstand in ein Bild verwandeln. D.h. die sichtbare Raumerfullung in sofern 
sie gleichgultig ist. 
Die Formen erkennen, d.h. die Raumerfullung, insofern sie bedeutend ist. 
Die Erscheinungen in Begriffe verwandeln. 
Die Totaleindrucke teilen. 
Unterscheiden lernen. 
Den Besitz und die Reproduktion der Gestalten befordern. 
Mit dem Totaleindruck (ohne Unterscheidung) fangen aile an. Dann kommt die Unter
scheidung, und der dritte Grad ist die Ruckkehr von der Unterscheidung zum Gefuhl 
des Ganzen, welches das asthetische ist. 
[ ... ]4 

Der Dilettant profitiert demnach auf sehr grundlegende Weise von seiner lai
enhaften Zeichenpraxis, auch wenn diese die Grenze zur Kunst im eigentlichen 
Sinne nicht uberschreiten kann: "Sehen lernen" fuhrt die Tabelle als ersten Vor
teil des Zeichnens an. Wie universal dieses nicht naher bestimmte "Sehen" zu 
verstehen ist, signalisiert der zweite Stichpunkt: "Die Gesetze kennenlernen, 
wornach wir sehen". Damit ist unter den Vorteilen dilettantischen Zeichnens 

Parallelen zwischen einigen Passagen des Schemas und Kerngedanken Schillers; fur ein 
Bspl. vgl. unten Anm.8 (Gerhart Baumann, "Goethe: ,Dber den Dilettantismus''', Eu
phorion. Zeitschrift fur Literaturgeschichte 3. Folge 46 [1952],348-369, hier: 349). 

2 Diese Dynamik, die das zunachst statisch erscheinende System aufbricht, ist keines
falls ungewohnlich fur Goethes essayistische Projekte der Propylaenzeit, vgl. Peter J. 
Burgard, Idioms of Uncertainty. Goethe and the Essay, University Park (Pennsylvania) 
1992. 

3 Schon Wanda Kampmann attestierte dem Schema uber die Zeichnung eine "Aus
nahmestellung" innerhalb des Dilettantismus-Projekts; vgl. Wanda Kampmann, "Goe
thes ,Propylaen' in ihrer theoretischen und didaktischen Grundlage", Zeitschrift fur As
thetik und allgemeine Kunstwissenschaft 25 (1931),31-48, bes. 40f. - Fur eine Lekture 
der fraglichen Passage in klassizistischen Bahnen vgl. Bitzer (Anm.1), 57-61. 

4 MA VI.2, 154. Die zitierten Stichpunkte werden teilweise nochmals in einer anderen 
Vorarbeit zum Aufsatz uber den Dilettantismus aufgegriffen, vgl. MA VI.2, 1039. 
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in nuce ein phanomenologisches Programm angedeutet: Das Zeichnen des Lai
en dient der Ausbildung seiner vi sue lien Wahrnehmung im umfassenden Sinn 
und fuhrt ihn zugleich zu einer Reflexion dieser Wahrnehmung. In nur zwei 
Stichpunkten ist auf diese Weise der Anspruch des Gedankengangs klar umris
sen. Mit dem dilettantischen Zeichnen, das ein Nachdenken tiber die Gesetze 
unserer Wahrnehmung ermoglicht, vollzieht sich eine Beobachtung des eigenen 
Sehens, mit anderen Worten: eine Beobachtung zweiter Ordnung. Indem die 
dem Dilettantismus-Schema eingeschriebene asthetische Theorie diese Selbst
beobachtung zum Gegenstand ihrer eigenen Beobachtung macht, nimmt sie 
selbst den Status einer Beobachtung dritter Ordnung ein.5 Aisthesis und Asthe
tik scheinen schon hier aufeinander verwiesen. 6 

Zu der ersten, durchaus nicht selbstverstandlichen Koppelung von Zeichnen 
und Sehen tritt die Etablierung eines zweiten vergleichbar grundlegenden Be
zugs: die Verkntipfung von Sehen und Untcrscheiden. Bereits in der einleiten
den, aile Kunstgattungen tibergreifenden Tabelle ist die "Ausbildung des Seh
organs die komplizierten Formen zu bemerken" als wesentlicher Nutzen des 
dilettantischen Zeichnens hervorgehoben. Entsprechend folgen im Schema 
tiber die Zeichnung dem ersten, tibergreifenden Eintrag "Sehen lernen" Stich
punkte, die dieses Sehen crlautern als eine Unterscheidung von "Totaleindrti

cken" in "Formen" und "Erscheinungen", die sich in "Begriffe" fassen oder 
aber als "Gestalten" reproduzieren lassen. Damit scheint zunachst vornehm
lich ein wiedererkennendes Sehen beschrieben zu sein, das diskrete Sinnesdaten 

gewinnt und analytisch verarbeitet. 
Doch erschopfen sich die Stichworte nicht in diesem Wahrnehmungsbegriff, 

vielmehr heiRt es bereits im dritten Eintrag: "Den Gegenstand in ein Bild ver
wandeln". Mit diesem Hinweis deutet sich an, warum im Schema eine enge 
Koppelung von Zeichnen und Sehen vorgenommen werden kann. Das "Bild" 
erweist sich als Leitbegriff, der die Engftihrung von Zeichnen und Sehen recht
fertigt. Sehen ist ftir Goethe und Schiller grundlegend bildlich konstituiert. 1m 
Zeichnen - so dtirfen wir schlieRen - materialisiert sich nicht nur die dem Sehen 
selbst eigene Bildlichkeit, vielmehr wird mit dem zeichnerischen Vollzug auch 
erfahrbar, was diese Bildlichkeit ausmacht und wie sie geformt wird. 

Bemerkenswert ist, wie dieser Begriff des "Bildes" im Verhaltnis zum Sehen 
und zum Unterscheiden entfaItet wird. Dber die einzelne Form hinaus - die als 

"Raumerftillung" bezeichnet wird, "insofern sie bedeutend ist" - wird das Bild 

5 Zur Differenzierung der Beobachtungen erster, zweiter und dritter Ordnung vgl. et
wa Niklas Luhmann, "Weltkunst", in: Ders., Frederick D. Bunsen, Dirk Baecker, Unbe
obachtbare Welt. Ober Kunst und Architektur, Bielefeld 1990, 7-45, bes. 23-33. 

6 In eine ahnliche Richtung weist Peter Hofmanns Charakterisierung von Goethes 
Zeichnen als "angewandter Erkenntnistheorie"; Peter Hofmann, ,,,Erkenne jedes Din
ges Gestalt'. Goethes Zeichnen als angewandte Erkenntnistheorie", DVjs 77 (2003), 
242-273. 
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durch eine "sichtbare Raumerfiillung" charakterisiert, "in sofern sie gleichgiil
tig ist". Neben die reprasentationale Funktion von Bildern tritt damit eine 
Qualitiit des Ikonischen, die fiir eine Dbermittlung von Bedeutung "gleichgiil
tig" bleibt; das Bild geht mithin nicht in einer Referentialitiit auf. Genau darin 
scheint es sich nach Goethes und Schillers Dberzeugung von der "Gestalt" und 
vom "Begriff" zu unterscheiden. Zumindest legt es das Schema nahe, die Span
nung zwischen "gleichgiiltiger" Bildgestaltung und "bedeutender" Fremdrefe
renz des Bildes analog zum Verhiiltnis von "Totaleindruck" und "Unterschei
dung" zu verstehen. Ganz im Sinne des zeitgenossischen Begriffsverstiindnisses 
bedarf der "Totaleindruck" einer ihn auflosenden Differenzierung, urn einzel
ne Bestandteile in die von Goethe und Schiller genannten "Begriffe" und "Ge
stalten" fassen zu konnen.7 Das bildliche Sehen jedoch zerfiillt nicht einfach in 
diesen "Totaleindruck" und das jeweils begrifflich fassbare Diskrete, sondern 
bildet sich erst in einer Dialektik von Bildganzem und Bildteilen aus: "Mit dem 
Totaleindruck (ohne Unterscheidung) fangen alle an. Dann kommt die Unter
scheidung, und der dritte Grad ist die Riickkehr von der Unterscheidung zum 
Gefiihl des Ganzen, welches das iisthetische ist". 8 Mit dieser Dialektik von Dif-

7 Der" Totaleindruck" darf als - immer noch unterschiitzter - Schliisselbegriff der iis
thetischen Theorien urn 1800 gelten. Er bezeichnet das Andere der Unterscheidung und 
des Begriffs und fUgt sich auf diese Weise in zahlreiche Versuche der Zeit, die zunehmend 
dis para ten Formen iisthetischer Erfahrung mit einem Ideal der Ganzheit zu vermitteln. 
Auffiillig sind die vielfiiltigen Parallelisierungen von "Totaleindruck" und Bild. Fiir einen 
ersten Dberblick tiber die Konjunktur des "Totaleindrucks" urn 1800 vgl. die Belege bei 
Jacob und Wilhelm Grimm, Deutsches Worterbuch, Leipzig 1854ff., XXI, Sp.909; so
wie Gerhard Hard, "Der ,Totalcharakter der Landschaft'. Re-Interpretation einiger 
Textstellen bei Alexander von Humboldt", in: Herbert Wilhelmi, Gerhard Engelmann, 
Gerhard Hard, Alexander von Humboldt. Eigene und neue Wertungen der Reisen, Ar
beit und Gedankenwelt, Wiesbaden 1970,49-73. Die im Grimmschen Wbrterbuch und 
bei Hard zusammengestellten Belege lie1~en sich - vor allem fiir das 18. Jahrhundert
vielfach ergiinzen, hingewiesen sei insbesondere auf die Verbindung von Totaleindruck 
und Schbnheit in Wielands Aristipp (Christoph Martin Wieland, Aristipp und einige sei
ner Zeitgenossen, hrsg. Klaus Manger [Christoph Martin Wieland, Werke in zwolf Biin
den], Frankfurt a.M. 1988, IV, 402) sowie auf Johann Heinrich Merck, der den "Total
eindruck" auf bezeichnende Weise mit den in der zeitgenossischen Kunsttheorie eben
falls zentralen Begriffen "Haltung", "Medium" und "Schleyer" koppelt (Johann Hein
rich Merck, "Einige Rettungen fUr das Andenken Albrecht Diirers gegen die Sage der 
Kunst-Literatur", Der Teutsche Merkur 1780, III, 3-14, hier: 6). 

8 Ursula Wertheim wies darauf hin, dass diese triadische Gedankenfigur einer Oberle
gung Schillers iihnelt; vgl. Wertheim 1960 (Anm. 1), 969. Zu einer Passage von Wilhelm 
von Humboldts Aufsatz Uber das Studium des Altertums und des Griechischen insbe
sondere (1793) hatte Schiller angemerkt: "Sollte nicht von dem Fortschritt der mensch
lichen Kultur ohngefiihr eben das gelten, was wir bei jeder Erfahrung zu bemerken Gele
genheit haben. Hier aber bemerkt man 3 Momente. 1. Der Gegenstand steht ganz vor 
uns, aber verworren und ineinanderflielSend. 2. Wir trennen einzelne Merkmale und un
terscheiden. Un sere Erkenntnis ist deutlich, aber vereinzelt und borniert. 3. Wir verbin
den das Getrennte, und das Ganze steht abermals vor uns, aber jetzt nicht mehr verwor-
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ferenzierungen und "Totaleindruck" ist der bildlichen Wahrnehmung immer 
schon eine Prozessualitat eigen, sie ist nicht einfach da, sondern vollzieht sich, 
ereignet sich. Auf ein bloR wiedererkennendes Sehen, das zunachst gemeint 
schien, kann die so beschriebene Wahrnehmung nicht reduziert werden.9 1m 
Ereignis des Sehens zeigt sich vielmehr eine produktive Leistung, ein "sehendes 
Sehen".10 

Auch wenn Goethe und Schiller von einer "Riickkehr" zum "Gefiihl des 
Ganzen" sprechen, kann angesichts der Bedeutung, die zuvor dem Unterschei
den beigemessen wurde, keine bloRe Pendelbewegung der Bildkonstitution im 
Akt der Wahrnehmung gemeint sein, die ihr Ende wieder in dem anfanglichen 
undifferenzierten Totaleindruck fande. Vielmehr wird das "Gefiihl des Gan
zen", das am Ende dieser dialektischen Bewegung steht, ausdriicklich als "as
thetisch" bezeichnet. Die Bedeutung dieser Charakterisierung muss in der dem 
Schema auferlegten Kiirze zwar unklar bleiben, mit Blick auf den skizzierten 
Gedankengang aber scheint es sinnvoll, den als "asthetisch" ausgezeichneten 
Endpunkt der bildlichen Wahrnehmung als ein qualifiziertes Sehen zu verste

hen, dem die Spannung zwischen den "Unterscheidungen" und dem "Gefiihl 
des Ganzen" inharent ist. ll Mit dem "Gefiihl des Ganzen" findet die dialek-

ren, sondern von allen Seiten beleuchtet." (Friedrich Schiller, Siimtliche Werke, Erziih
lungen, Theoretische Schriften, hrsg. Gerhard Fricke, Herbert G. Giipfert, 9. durchgese
hene Auf!., Munchen 1993, V, 1042). - Der von Schiller im Marz 1793 niedergeschriebe
ne Gedanke wurde freilich im Dilettantismus-Schema in entscheidenden Details weiter
entwickelt. 1m Schema wird nicht mehr von einem "Gegenstand" ausgegangen, der -
streng genommen - bereits eine Unterscheidung gegenuber seiner Umwelt voraussetzt. 
Vielmehr wird der "Totaleindruck" als erste Stufe bestimmt, so dass der Gedanke erst 
bildtheoretische Relevanz erhiilt und nicht mehr allein die Analyse und Synthese eines 
Gegenstands beschreibt. Am Schluss der triadischen Figur des Dilettantismus-Schemas 
steht - anders als in Schillers Anmerkungen zu Humboldt - ein "Gefuhl des Ganzen", 
und nicht wiederum "das Ganze" selbst. 

9 Entsprechend heiRt es im Dilettantismus-Schema "Unterscheiden lernen"; es ist of
fenkundig nicht gemeint, das Erkennen in der Sache vorgegebener Unterscheidungen zu 
lernen. 

10 Zu wiedererkennendem und sehendem Sehen vg!. Max Imdahl, Giotto. Arenafres
ken. Ikonographie. Ikonologie. Ikonik, 3.Aufl., Munchen 1996, bes. 95; sowie Bern
hard Waldenfels, "Ordnungen des Sichtbaren", in: Gottfried Boehm (Hrsg.), Was ist ein 
Bild?, Munchen 1994,233-252. 

11 Das "Gefuhl des Ganzen" lieRe sich mit dem im Schema kurz zuvor genannten Be
griff als eine "Reproduktion" des sinnlich Wahrgenommenen durch das Subjekt verste
hen. Was zunachst mit den Augen sukzessiv erfasst wird, kann durch das Vorstellungs
vermiigen simultan als ein Ganzes angeeignet werden. Ein solches Verstandnis des letz
ten Schrittes der Dialektik von Totaleindruck, Unterscheidung und "Gefuhl des Ganzen" 
entsprache der von Goethe rezipierten Asthetik von Frans Hemsterhuis; vg!. dazu Wal
traud Loos, "Der Gesichtssinn als Organ der Weltaneignung bei Frans Hemsterhuis", in: 
Marcel F. Fresco, Loek Geeraedts, Klaus Hammacher (Hrsg.), Frans Hemsterhuis (1721-
1790). Quellen, Philosophie und Rezeption, Munster 1995, 321-344, bes. 339f. 
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tische Bewegung zwar einen Abschluss in einer Art ,hoheren Synthese', diese ist 
jedoch offenkundig nicht ohne den vorgangigen Prozess denkbar. 

Die Pointe des in den Stichworten angedeuteten Gedankengangs liegt darin, 
dass die dem Sehen eigene Prozessualitat und die das Sehen iiberhaupt erst kon
stituierenden Markierungen von Differenzen durch das Subjekt in besonderer 
Weise im Bild bzw. bei der dilettantischen Arbeit am Bild erfahrbar werden. 
Denn bereits am mutmaElichen Ausgangspunkt der Bildgenese, bei der Wahl 
eines Gegenstands, der damit von seiner Umwelt unterschieden wird, muss 
dem dilettantischen Zeichner die Unzuganglichkeit des Totaleindrucks bewusst 
werden, dem er nur durch eigene Setzungen von Differenz beikommen kann.12 

Dem Bild liegt daher notwendig eine Unterscheidung zugrunde. Indem es aber 
auch eine "sichtbare Raumerfiillung in sofern sie gleichgiiltig ist" vor Augen 
fiihrt, zeichnet es sich selbst wiederum durch eine Grundstruktur aus, die Diffe
renz und ein Ganzes aufweist. 

1m Schema iiber den Dilettantismus mag diese bildtheoretische Skizze iiber
raschen, abwegig ist sie keinesfalls. Zentrale Spezifika des Bildes, die auch die 
Diskussionen urn neuere bildwissenschaftliche Theorieentwiirfe pragen, sind 
in einen durchaus konzisen Zusammenhang gebracht: Das Bild, so wie es hier 
eingefiihrt wird, erschopft sich nicht in der Reprasentation, in seiner Referenz 
auf Gegenstande und Bedeutungszuweisungen. Was die bildliche Wahrneh
mungsform kennzeichnet, ist eine ganz eigene Dialektik von Simultaneitat und 
Sukzession, von "Totaleindruck" und "Unterscheidungen", die eine Reflexion 
iiber das Sehen selbst, eben eine Beobachtung zweiter Ordnung, anstolSen 
kann. Da es Goethe und Schiller nicht nur urn eine Entgegensetzung von Gan
zem und Teilen, sondern urn die dialektische Ausformung eines Sehprozesses 
geht, scheinen sie der Sache nach durchaus schon erkannt zu haben, was heute 
als "ikonische Differenz" oder "visueller Grundkontrast" des Bildes bezeich
net wird, mit anderen Worten: die dialektische Verschrankung von iiberschau
barer Bildflache und einzelnen Bilddetails, von reprasentationaler Transparenz 
und pikturaler Opazitat.13 Implizit ist mit den ersten Stichworten des Schemas 

12 Bemerkenswert ist die Niihe von Goethes starkem Begriff einer grundlegenden, im 
Sehakt vollzogenen "Unterscheidung" zu Luhmanns Auffassung vom Beobachten als 
"Produktion von Unterscheidungen" (Luhmann [Anm.5], 10). In diesem Zusammen
hang ist von Bedeutung, dass Goethe vom "Gefiihl des Ganzen" und nicht vom Ganzen 
selbst spricht. Was hinter der "Unterscheidung" erscheint, ist an das Subjekt gebunden, 
bleibt gewissermaBen des sen Konstruktion und ist nur als "Gefiihl" erfahrbar. Mit der 
Unterscheidung des ersten undifferenzierten "Totaleindrucks" - so darf man Goethe an 
dieser Stelle vielleicht versuchsweise unter Riickgriff auf Niklas Luhmann deuten - wird 
das "Ganze", mithin die Einheit, die der Differenzierung zugrunde liegt, verdeckt. Gese
hen wird nur jeweils eine der zwei mit der Unterscheidung konstituierten Seiten. Indem 
sich aber das Subjekt selbst bei seiner Differenzmarkierung beobachtet, kann es wahr
nehmen, dass seine Unterscheidung eine Einheit verbirgt, die sie selbst voraussetzt. 

13 Zum Begriff der "ikonischen Differenz" vgl. Gottfried Boehm, "Bildsinn und Sin-
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zum zeichnerischen Dilettantismus aber noch eine weitere Bestimmung des Bil
des gegeben: Jede engere Verkniipfung von Bild- und Kunstbegriff wird be
wusst vermieden. Wahrend es dem Dilettanten gerade zum Vorteil gereicht, 
sich seiner genuin bildlichen Wahrnehmung bewusst zu werden, bleibt ihm als 
Zeichner prinzipiell - zumindest solange er im Dilettantismus verharrt - die 
Stufe der Kunst verwehrt. Bild und Kunst werden mithin unabhangig vonein
ander gedacht. 

Doch warum derartige bildtheoretische Dberlegungen im Kontext einer Di
lettantismus-Kritik, die ganz anderen, nicht zuletzt kunstpolitischen und -pa
dagogischen Zwecken dienen soli? Urn sich dieser Frage zu nahern, ist die 
"praktische Liebhaberei"14 des Dilettanten, sein Drang zur Produktion, genau
er in den Blick zu nehmen. Gerade die eigenwillige dilettantische Verschran
kung von Rezeption und Produktion, von Reflexion und Performanz scheint 
fiir Goethes und Schillers Bestimmung der bildlichen Wahrnehmung von Be
deutung zu sein. Anhand einiger Beispieie, Nachzeichnungen Goethes aus den 
Jahren urn 1780, soli daher gefragt werden, inwiefern dilettantische Kunstpra
xis und Bildtheorie zusammenhangen konnten. Indirekt mag so auch Goethes 
Beitrag zum gemeinsamen Gedankengang klarere Konturen erhalten. 

II. 

In den Jahren 1780 und 1781 versuchte sich Goethe gleich mehrfach daran, 
ausgearbeitete bildmagige Zeichnungen und Druckgraphiken anderer Kiinst
ler in eigenen Zeichnungen moglichst detailgetreu zu kopieren. Ein erster Blick 
auf eine Zeichnung nach einer Radierung Allart van Everdingens (Abb.1 und 
Abb.2)15 mag exemplarisch vor Augen fiihren, wie weit sein Anspruch auf Ge
nauigkeit in der Wiedergabe reichte. Goethe beschrankte sich keinesfalls auf 
die wesentlichen Elemente der Darstellung, sondern folgte dem Vorbild auch in 
schein bar beianglosen Details. Dieses Vorgehen setzt eine augerst weitgehende 
Disziplinierung des Zeichners und seiner Motorik voraus und lasst daher umso 
mehr nach der Motivation Goethes fragen. 

Die Experimente mit einer forcierten Form der Nachzeichnung verdienen 
schon deswegen besonderes Interesse, weil sie in die Zeit einer umfassenden as
thetischen Neuorientierung fallen: Angeregt durch Johann Heinrich Merck er
schloss sich Goethe rasch und umfassend kennerschaftliches Grundlagenwis
sen, soweit es den Umgang mit Zeichnungen und Druckgraphiken betraf, und 

nesorgane", Neue Hefte fur Philosophie 18/19 (1980), 118-132, bes. 128-132; sowie 
Ders., "Die Wiederkehr der Bilder", in: Ders. (Anm.10), 11-38, hier: 29f. 

14 MA VI.2, 1036. 
15 Vgl. Gerhard Femme!, Corpus der Goethezeichnungen, 7 in 10 Bden., Leipzig 

1958-1973, VI B, Nr.47; sowie Petra Maisak,Johann Wolfgang Goethe. Zeichnungen, 
verb. u. erg. Aufl., Stuttgart 2001, 108f., Nr.71. 



364 Johannes Grave 

in der intensiven Beschaftigung mit Johann Kaspar Lavaters Diirer-Sammlung 
wurde ihm der Wert der "ganz goldene[n] Ausfiihrung"16 in der Druckgraphik 
bewusst. Die neuen Erfahrungen miindeten schlieBlich in das Vorhaben, eine 
eigene graphische Sammlung anzulegen.17 Bei aller ,Professionalisierung' sei
ner Kunstrezeption lieB Goethe aber zunachst nicht von seiner gewohnten di
lettantischen Kunstpraxis abo Vielmehr hoffte er offenkundig, aus der kenner
schaftlich qualifizierten Beschaftigung mit Druckgraphiken und Zeichnungen 
Erkenntnisse fiir seine eigenen zeichnerischen Bemiihungen ableiten zu kon
nen. 

Goethes Nachzeichnungen nach Landschaften Allart van Everdingens, An
thonie Waterloos, Lambert Doomers, Ferdinand Kobells und Christian Wil
helm Ernst Dietrichs bieten einen einzigartigen Einblick in diese bewusst ange
strebte neuartige Verschrankung von Rezeption und Produktion.18 Mit den 
Usancen der zeitgenossischen Zeichenpadagogik lassen sie sich nicht befriedi

gend erklaren. Der akademische Zeichenunterricht setzte auf eine geordnete 
Abfolge erprobter Lernschritte: Dem Zeichnen nach eigens fiir den Unterricht 
entwickelten Vorlagen, etwa nach Johann Daniel PreiBlers Lehrbuch Die durch 
Theorie erfundene Practic (Niirnberg 1721)19, folgte das Zeichnen nach Gips
abgiissen sowie schlieBlich das Aktzeichnen. Dem Kopieren kam dabei zwar 
elementare Bedeutung zu, doch zielte die Zeichenpadagogik des 18. Jahrhun
derts gerade darauf, der Dberforderung beim Nachzeichnen vollstandiger, de
tailliert ausgearbeiteter bildmaBiger Kompositionen durch Zwischenschritte 
und eingeiibte Kiirzel zu begegnen. PreiBler entwickelte zu dies em Zweck ab
strahierende Linienzeichnungen, die es zunachst zu kopieren galt, bevor der 
Schiiler zu den Details der Darstellung iibergehen sollte. Die graphischen Vor
lagen in seinem Lehrwerk Griindliche Anleitung, welcher man sich im Nach
zeichnen schEmer Landschafften oder Prospecten hedienen kan (Niirnberg 

16 So Goethe in einem Schreiben an Johann Heinrich Merck, 7. April 1780, Goethes 
Werke, hrsg. im Auftrage der GroRherzogin Sophie von Sachsen, Abt. I bis V, Weimar 
1887-1919, IV.4 [1889],201 (fortan zitiert als WA); vgl. Markus Bertsch, Johannes 
Grave, ",Deine Albrecht Durer sind nunmehr schon geordnet.' Lavaters Durer-Samm
lung in Goethes Handen", erscheint in: Benno Schubiger (Hrsg.), Sammeln und Samm
lungen im 18. Jahrhundert in der Schweiz, Genf 2006 [in Drucklegung]. 

17 Vgl. Johannes Grave, Der ,,ideale Kunstkorper". Johann Wolfgang Goethe als 
Sammler von Druckgraphiken und Zeichnungen, Gottingen 2006 [in Drucklegung]. 

18 Zu Goethes Nachzeichnungen vgl. Petra Maisak (Anm. 15), 108£. 
19 Vgl. Hans Dickel, Deutsche Zeichenbiicher des Barock. Eine Studie zur Geschichte 

der Kiinstlerausbildung, Hildesheim 1987, 192-206. - Den anfanglichen Obungen im 
Nachzeichnen konnten auch andere Druckgraphiken zugrunde gelegt werden; so kon
zentrierten sich etwa die franzosischen livres a dessiner nicht so sehr auf klar umrissene 
line are Formen, sondern machten starker mit den spezifischen Erscheinungsweisen ver
schiedener Zeichenmittel vertraut; dazu Charlotte Guichard, "Les ,livres a des siner' a 
l'usage des amateurs a Paris au XVIIIe siecle", Revue de l'art 143 (2004),49-58. 
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1734) sind entsprechend paarweise arrangiert. Jede Vorlage zu einer Studie 
oder Landschaftskomposition erscheint zunachst auf ihre Grundlinien re
duziert, urn dann mit allen Details, Schraffuren etc. abgebildet zu werden.20 

Goethes Entscheidung, komplette biidmaRige Kompositionen ohne vermitteln
de Zwischenschritte detailgetreu zu kopieren und dabei weit iiber das Nach
zeichnen eines die Darstellung abstrahierenden Liniengeriistes hinauszugehen, 
findet im zeitgenossischen Zeichenunterricht jedoch keine Entsprechung. Seine 
eigenwillige Auspragung des Nachzeichnens erfolgt nicht nur erstaunlich spat, 
namlich Jahrzehnte, nachdem er ersten Zeichenunterricht erhalten hatte, son
dem auch auRerhalb des konventionellen Curriculums. 

Auf den ersten Blick weist dieser individuelle Weg autodidaktischen Zei

chenunterrichts Parallelen zum Werdegang Salomon GeRners auf. GeRner 
selbst hatte 1770 in seinem Brief aber die Landschaftsmahlerey beschrieben, 
wie er sich ab seinem 30. Lebensjahr im Landschaftszeichnen geiibt hatte. Da 
sein "Auge" zunachst nicht daran gewohnt gewesen sei, "die Natur wie ein Ge
mahlde zu betrachten "21, habe er auf vorbildliche Werke friiherer Landschafter 

zuriickgegriffen. Bemerkenswert ist, dass sich GeRner dabei zunachst ein diffe
renziertes Gegenstandsrepertoire erschloss: Baume nach Anthonie Waterloo, 
Herman van Swanevelt und Nicolaes Berchem, Felsen nach Salvator Rosa und, 
wiederum, Berchem, die Staffelung von Wiesen und Griinden nach Claude Lor
rain und Philips Wouwerman. Mit einer auf diese Weise sensibilisierten Wahr
nehmung habe er sich schlieRlich wieder dem direkten Naturstudium zuge
wandt, das nun nicht mehr "angstlich" oder "fliichtig"22 geblieben sei. Eine 
letzte Hiirde stellte sich GeRner freilich noch mit der bildmaRigen Integration 
der verschiedenen Bestandteile der Landschaft in "ein mahlerisches Ganzes'm. 
Urn zu studieren, wie sich die Landschaftsdarstellung auf eine "Hauptwiir
kung"24 hin stimmen lieR, griff GeRner nochmals auf Vorbilder zuriick: "Aus 
allen suchte ich diejenigen Kiinstler aus, die in Absicht auf Ideen, und Wahl, 
und Anordnung ihrer Gegenstande, mir vorziiglich schienen. reh fand in den 

20 Vgl. Oskar Batschmann, Entfernung der Natur. Landschaftsmalerei 1750-1920, 
Kaln 1989, 29-31; Gerlind Werner, Nutzliche Anweisung zur Zeichenkunst. Illustrierte 
Lehr- und Vorlagenbucher aus den Bestdnden der Bibliothek des Germanischen Natio
nalmuseums (Kat. zur Ausst. in Niirnberg, 26.6.-7. 9.1980), Niirnberg 1980, 84, Nr. 62. 
- Zur eigenstandigen englischen Tradition der dilettantischen Landschaftszeichnung 
und des Landschaftsaquarells vgl. Kemp (Anm.l), 134-142. 

21 Salomon GeBner, "Brief iiber die Landschaftsmahlerey", in: Ders., Sdmtliche 
Schriften in drei Bdnden, hrsg. Martin Bircher, Ziirich 1972-1974, III [1974],229-273, 
hier: 239. - 1m Druck erschien GeBners an Johann Caspar Fiissli adressierter Brief erst
mals 1770 in der Vorrede zum dritten Band von Fiisslis Geschichte der besten Kunstler in 
der Schweitz (Ziirich 1770). 

22 GeBner (Anm.21), 247. 
23 GeBner (Anm.21), 248. 
24 GeBner (Anm.21), 248. 
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Landschaften des von Everdingen das einfaltige Landliche, in Gegenden, wo 
doch die groste Mannigfaltigkeit herrschet [ ... J. "25 

Dass Goethe GeRners Brief uber die Landschaftsmahlerey kannte, belegt 
nicht zuletzt seine 1772 in den Frankfurter Gelehrten Anzeigen erschienene 
ausftihrliche, wenn auch zwiespaltige Rezension.26 In GeRners Rekurs auf das 
Vorbild Everdingens scheinen Goethes Nachzeichnungen von 1780/81 daher 
auf den ersten Blick eine Erklarung zu finden, waren es doch auch in seinem 
Fall Landschaften Everdingens, denen das besondere Interesse galtP Doch un
terscheidet sich GeRners Vorgehen grundlegend von Goethes detaillierten Ever
dingen-Kopien. Ais es ihm urn die Formung eines kompositionellen Ganzen ge
gangen sei, so GeRner, habe er zunachst lange und aufmerksam vorbildliche 
Werke betrachtet, urn dann "die Hauptztige derselben" aus dem Gedachtnis zu 
zeichnen. Zur Bereicherung seiner Sammlung landschaftlicher Ideen habe er 
auRerdem "mehr fltichtige als genaue Copien"28 angefertigt. Von ausgearbeite
ten Nachzeichnungen, wie sie Goethe urn 1780/81 schuf, ist gerade nicht die 
Rede. 

Wenn sich diese Nachzeichnungen nicht restlos durch den Verweis auf zeit
genossische Praktiken des Zeichnens und des Zeichenunterrichts erklaren las
sen, so bleibt nur der Blick auf die Blatter selbst und auf AuRerungen Goethes, 
urn zu Vermutungen tiber die Intentionen ihres Zeichners zu gelangen. Goethes 
Zeichnung nach Everdingens Radierung Wassermuhle am Berg (Abb.3 und 
Abb. 4 )29 bietet ein weiteres Beispiel ftir die Exaktheit, mit der er die spontan 
und frei wirkenden Ziige von Everdingens Radiernadel in die Federzeichnung 
zu tibertragen suchte. Urn die Striche der Feder kontrolliert, aber dennoch halb
wegs rasch setzen zu konnen, unterlegte Goethe seine Zeichnung mit einem in 
Bleistift ausgeftihrten Liniengertist. Die eigentliche Federzeichnung folgt der 
Radierung bis in nahezu jedes gegenstandliche Detail - jeder noch so zufallig 
von Everdingen eingeftigte Ast oder Zweig findet sein Pendant -, doch verlieR 
Goethe das Vorbild dort, wo die Linien als Schraffen primar der Verteilung von 
Licht und Schatten dienen. Ftir diese Binnenzeichnung entwickelte er einen ei
genen Duktus, der Griff zum lavierenden Pinsel half ihm zusatzlich, sich den 
Hell-Dunkel-Werten von Everdingens Radierung gewissermaRen auf einem 

25 GeSner (Anm.21), 248f. 
26 Johann Wolfgang Goethe, Siimtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. 

Munchner Ausgabe, Der junge Goethe 1757-1775, hrsg. Gerhard Sauder, Munchen 
1987,1.2,346-349 (fortan zitiert als MA 1.2). 

27 Als weitere Vorbilder fiir die kompositorische Integration von Landschaftselemen
ten nennt GeSner mit Dietrich und Claude Lorrain zwei weitere Kunstier, deren Werke 
Goethe spater als Vorlagen fur Nachzeichnungen nutzen sollte (GeSner [Anm.21], 
249f.). 

28 GeSner (Anm.21), 252. 
29 Femmel (Anm.15), I, Nr.254. 
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Umweg anzunahern. Eine wohl zum Schluss vorgenommene markante Rah
mung weist die Zeichnung als vollendetes Bild aus.30 

Was die so entstandene Zeichnung auszeichnet, sieht man ihr jedoch parado
xerweise kaum an. In ihr verschrankt sich auf ungewohnliche Weise die dem 
Zeichnen eigene Performativitat, also der Vollzug des motorischen Zeichen
akts, der als Strich, als Spur dieses Vollzugs sichtbar bleibt, mit einer Reflexion 
des Zeichnens, denn als Nach-Zeichnung ist dieser Zeichenakt unvermeidlich 
eine Operation der Nachtraglichkeit. Der Nachzeichner Goethe musste sich 
mit jedem Strich fragen, warum die jeweilige Linie im Vor-Bild nicht anders ge
zogen worden war, warum mithin eine Variante des Strichs weniger plausibel 
oder wirkungsvoll ware. Der Ertrag dieses Vorgehens fiir die Rezeption der 
Vorlage liegt auf der Hand: Jede Linie Everdingens durchlief auf diese Weise ei
nen Prozess der gezielten Reflexion in der Wahrnehmung Goethes. Dessen 
Werkbetrachtung wurde zudem urn eine genuin taktile Komponente erweitert, 
indem er einzelnen Linien nicht nur mit dem Blick folgte, sondern auf den 
"Spuren" der Vorlagenzeichnung den Widerstand von Papier und Feder spiirte. 
Doch musste dem eigenen produktiven zeichnerischen Vermogen auf diese 
Weise keineswegs geholfen sein. Die strenge Verpflichtung auf das Original er
forderte eine extreme Disziplinierung und Kontrolle der Zeichenhand, sie ver
langsamte den Duktus, statt seine virtuose Beweglichkeit zu befordern. Es 
drohte daher die schon von GefSner befiirchtete "Angstlichkeit" der Linienfiih
rung. 

Es ist wichtig, sich diese handfesten zeichenmotorischen Aspekte von 
Goethes Nachzeichnungen vor Augen zu halten, urn die AufSerungen, mit de
nen er diese Bemiihungen kommentierte, nicht vorschnell allzu einfach zu er
klaren. Eine Bemerkung in einem Brief an Johann Heinrich Merck yom 7. April 
1780 scheint es zunachst nahe zu legen, in der Verbesserung der eigenen Zei
chentechnik Goethes eigentliches Anliegen zu vermuten: "Gezeichnet wird 
nicht viel, doch immer auch etwas, auch neulich einmal nach dem Nackten. 
Bald such' ich mich in dem geschwinden Abschreiben der Formen zu iiben, 
bald in der richtigern Zeichnung, bald such' ich mich an den mannigfaltigern 
Ausdruck der Haltung theils nach der Natur, theils nach Zeichnungen und 

30 Zum Zusammenhang von Bildlichkeit und Rahmung vgl. Goethes Bericht im 
sechsten Buch von Dichtung und Wahrheit (Johann Wolfgang Goethe, Siimtliche Werke 
nach Epochen seines Schaff ens. Miinchner Ausgabe, Aus meinem Leben. Dichtung und 
Wahrheit, hrsg. Peter Sprengel, Miinchen 1985, XVI, 247-249); dazu Frank Fehren
bach, ",Das lebendige Ganze, das zu allen unsern geistigen und sinnlichen Kraften 
spricht'. Goethe und das Zeichnen", in: Peter Matussek (Hrsg.), Goethe und die Verzeit
lichung der Natur, Miinchen 1998, 128-156 u. 486-489, bes. 140-144, sowie Frank 
Fehrenbach, ,,, ... ich fiihle und sehe was ihnen fehlt'. Goethe e Parte del disegno", in: 
Gian Franco Frigo u.a. (Hrsg.), Arte, scienza e natura in Goethe, Turin 2005,127-169, 
bes. 135-137. 
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Kupfern auch aus der Imagination zu gewohnen und so immer mehr aus der 
Unbestimmtheit und Dammerung heraus zu arbeiten. "31 

Die Tendenz weg von der noch wenige Jahre zuvor sehr positiv konnotierten 
"Dammerung"32 hin zu mehr "Bestimmtheit" - geradezu eine Parole Goethes 
in den Jahren urn 1780 - bezog er etwa ein Jahr spater explizit auch auf seine 
Nachzeichnungen. Ais er im Marz 1781 zwei Everdingen-Zeichnungen des 
Grafen Jakob Friedemann von Werthern zu kopieren versuchte, schrieb er an 
Charlotte von Stein: "Was gehen mir uber den Ewerdingen fur neue Lichter 
auf, warum muS man so lange im Dunckeln tappen und in der Dammerung 
schleichen. "33 

Doch was fur Lichter sind Goethe hier aufgegangen? Profitierte er als Zeich
ner oder als Betrachter der Werke Everdingens? Nicht ohne Grund scheint er ei
ner Klarstellung ausgewichen zu sein, denn die Nachzeichnungen (Abb.5)34 
selbst verratenseine anhaltenden praktischen Probleme bei der Bewaltigung 
der gestellten Aufgabe. Zeichnerisch sind keine Fortschritte erkennbar, die den 
Vergleich mit dem Heraustreten aus der Dammerung in die Klarheit des Lichts 
erlauben. Vielmehr suggeriert schon die Wahl der Metaphorik, dass die muhsa
me Dbung vor allem Goethes Sehen zugute kam. Bereits vier Tage zuvor, am 8. 
Marz, hatte er Charlotte von Stein gegenuber von den Landschaften Everdin
gens geschwarmt: ,,[ ... J es ist eine Grose und Krafft drinne an der man sich 
ewig erlaben kan." Die Nachzeichnungen jedoch, von denen er im gleichen 
Schreiben be rich tete, bereiteten Verdruss: "Im Zeichnen war ich heute wieder 
recht unzufrieden mit mir, es wird eben nichts draus und kan nichts werden. "35 

Zwei Tage spater erganzt er: "Ich habe einen Everdingen angefangen, nach 
meiner gewohnlichen Art, auf schlecht Papier und nun dauert mich die Arbeit 
da ich ans Ausmachen komme. "36 Schon diese wenigen kurzen Bemerkungen 
deuten den Kern von Goethes Problem an: Unmittelbar fasziniert ist er von der 
bildhaften Wirkung der Landschaften Everdingens, von ihrer "Grose und 
Krafft", doch die Hinwendung zu Einzelheiten und Details fuhrt den Nach
zeichner an seine Grenzen. Dass ihm dennoch " Lichter " aufgehen konnen, 
durfte daher auf eine Scharfung seiner Wahrnehmung verweisen. Gerade in sei
nem Scheitern konnte Goethe erfahren, dass sich die Bildwirkung einer Dialek-

31 WA IVA, 203 (Goethe an Johann Heinrich Merck, 7. April 1780). 
32 Vgl. Ernst Osterkamp, "Dammerung. Poe sic und bildende Kunst beim jungen Goe

the", in: Waltraud Wietholter (Hrsg.), Der junge Goethe. Genese und Konstruktion ei
ner Autorschaft, Tiibingen 2001, 145-161. 

33 WA IV.5, 80 (Goethe an Charlotte von Stein, 12. Marz 1781). 
34 Femmel (Anm.15), I, Nr.252. In ihrem unvollendeten Zustand zeugt die Zeich

nung von Goethes Einsicht, dass sich die flachige Pinsellavierung nicht zur Wiedergabe 
von Everdingens Radierung eignet. 

35 WA IV.5, 70 (Goethe an Charlotte von Stein, 8. Marz 1781). 
36 WA IV.5, 72 (Goethe an Charlotte von Stein, 10. Marz 1781). 
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tik von simultanem "Totaleindruck" und differenzierten gegenstandlichen De
tails verdankte. Denn die "Grose und Krafft", die ihn veranlasst hatte, die 
Landschaften Everdingens als Vorlage zu wahlen, bezieht sich - urn einen Be
griff GeBners aufzugreifen - auf das "mahlerische Ganze". Goethes Klagen 
uber die Muhen des "Ausmachens", also uber die langwierige Arbeit an den 
Details, zeigt unmissverstandlich, dass dem Dilettanten durch seine zeichneri

sche Konzentration auf die Einzelheiten diese "Grose und Krafft" zu ver
schwinden drohte. Ohne die Fulle der Details war die von Everdingen erzielte 
Bildwirkung nicht denkbar, doch eine tendenziell mechanische Addition dieser 

Singularitaten garantierte noch nicht ein gelungenes "mahlerisches Ganzes". 
Goethe hatte die dem Bild eigene Verbindung von Simultaneitat und Sukzes
sion im Akt der Nachzeichnung in eine Sukzession anderer Art uberfuhrt, 
durch die dabei zu Tage getretenen Probleme jedoch gerade die eminente Be
deutung der spannungsvollen Verbindung von Gesamtschau und Detailwahr
nehmung erfahren.37 

Bereits einen Monat vor seiner Beschaftigung mit den Landschaften Everdin
gens hatte Goethe den gezielten Einsatz der Nachzeichnung zur Scharfung des 
eigenen Blicks in einem Brief an Ferdinand Kobell kurz beschrieben. Seinem 
Dank fur einige von Kobell ubersandte Zeichnungen - darunter vermutlich 
Blatter von Ferdinands Bruder Franz - fugre Goethe folgendc Bemerkung hin
zu: "Mir scheint unmoglich, die Virtuositat hoher zu treiben. Ich habe mich so
gleich hingesetzt und eines [der Blatter 1 nachgekritzelt; man sieht die Hohe, die 
der Kunstler erreicht hat, nicht lebhafter, als wenn man versucht, ihm einige 
Stufen nachzuklettern. "38 Der Versuch einer zeichnerischen Kopie ist in dies em 
Fall klar auf einen hermeneutischen Zweck abgestimmt. Unausgesprochene Al
ternative zu dieser Form der produktiven Aneignung des Kunstwerks ist die 
Bildbeschreibung, die Goethe vor allem in seinen fruhen Graphikrezensionen 
fur die Frankfurter Gelehrten Anzeigen genutzt hatte, urn Qualitaten der jewei
ligen Werke herauszuarbeiten und im besten Faile das "empfundenste"39 
Kunstwerk nachzuempfinden. Doch bereits 1772 war er auch auf die Grenzen 
dieser Annaherung an Werke mittels ihrer Beschreibung gestoBen. Seine Wur
digung eines Reproduktionsstichs nach einer Darstellung dreier Apostel, die 
damals Caravaggio zugeschrieben wurde, hatte Goethe, wie er schrieb, nur 

37 Ein vergleichbares Scheitern, aus dem sich eine tiefere Einsicht in die Spezifik des 
Bildes ergibt, kennzeichnet auch die Zeichenversuche Werthers; vgl. dazu Achim Aurn
hammer, "Maler Werther. Zur Bedeutung der bildenden Kunst in Goethes Roman", Li
teraturwissenschaftliches Jahrbuch NF 36 (1995), 83-104; zu Werthers "trauma of 
dilettantism": Hans Rudolf Vaget, "The ,Augenmensch' and the Failure of Vision. 
Goethe and the Trauma of Dilettantism", DVjs 75 (2001), 15-26. 

38 WA IV.5, 47 (Goethe an Ferdinand Kobell, 5. Februar 1781). 
39 MA I.2, 324 (Frankfurter Gelehrte Anzeigen, 12. Mai 1772, unter dem Titel "Kup

ferstiche") . 



370 Johannes Grave 

noch "lallen "40 konnen, da die Kompetenz der Sprache vor der Wirkung des 
Bildes versagte. Angesichts von Goethes Einsicht in die Unmoglichkeit einer er
schopfenden sprachlichen Wiedergabe von bildlich Gegebenem kommt seinen 
Nachzeichnungen eine weitere Funktion zu. Die sprachliche Reproduktion des 
Bildes wird nun durch die Duplizierung der Werkgenese substituiert. Wiihrend 
der Transfer des Bildes in Sprache in einem zwar enthusiasmierten, aber undif
ferenzierten "Lallen" endet, kann das Nachzeichnen dem Vorbild helfen, "sich 
selbst auszusprechen"41. Die Wahrnehmung der Zeichnung wird im zeichne
rischen Nachvollzug urn eine Zeiterfahrung ergiinzt, ohne dass auf den Umweg 
der Versprachlichung zuriickgegriffen werden miisste. 

Verstiindlich wird diese Option vor dem Hintergrund der zeitgenossischen 
Auffassung von Handzeichnungen und insbesondere Skizzen, die einen engen 
Zusammenhang zwischen dem Genie des Kiinstlers und seinem motorischen 
Ausdruck in der Zeichnung etablierte. Johann Georg Sulzer etwa konstatierte: 
"Die Handzeichnungen groBer Meister werden von Kennern und Kiinstlern 
sehr hoch geschiitzt, und nicht selten zum Studium der Kunst, den nach dies en 
Zeichnungen vollendeten Werken selbst vorgezogen. Denn da sie insgemein in 
dem vollen Feuer der Begeisterung verfertiget werden, [ ... ] so ist auch das groB
te Feuer und Leben darin. "42 Sulzer fasste mit diesen Worten zusammen, was in 

40 MA 1.2, 324; vgl. Ernst Osterkamp, 1m Buchstabenbilde. Studien zum Verfahren 
Goethescher Bildbeschreibungen, Stuttgart 1991, 16f. 

41 Vgl. Heinrich Meyer in seinem Aufsatz " Gegenstiinde der bildenden Kunst": "Man 
fordert von einem jeden Kunstwerke, daB es ein Ganzes fiir sich ausmache, und von ei
nem Werke der bildenden Kunst besonders, daB es sich selbst ganz ausspreche." (MA 
V1.2, 28; vgl. ebd., 32) - Meyers Aufsatz rekurriert auf Vorarbeiten Goethes, in denen 
bezeichnenderweise die Metapher des Aussprechens vermieden worden war; Goethe 
hatte notiert: "Die vorteilhaftesten Gegenstiinde sind die sich durch ihr sinnliches Dasein 
selbst bestimmen." (Johann Wolfgang Goethe, Uber die Gegenstande der bildenden 
Kunst, in: Ders., Samtliche Werke nach Epochen seines Schaff ens. Munchner Ausgabe, 
Wirkungen der Franzosischen Revolution 1791-1797, hrsg. Klaus H. Kiefer u.a., Miin
chen 1986, IY.2, 121-124, hier: 121); vgl. auch Martin Donike, Pathos, Ausdruck und 
Bewegung. Zur Asthetik des Weimarer Klassizismus 1796-1806, Berlin 2005, 132-150. 
Die Uberlegungen Meyers und Goethes variieren letztlich die Idee eines "natiirlichen 
Zeichens", die schon bei Winckelmann und Moritz verhandelt wird; dazu Bernhard Fi
scher, "Kunstautonomie und Ende der Ikonographie. Zur historischen Problematik von 
,Allegorie' und ,Symbol' in Winckelmanns, Moritz' und Goethes Kunsttheorie", DVjs 
64 (1990), 247-277. Kaum zufiillig erfahren das Konzept eines natiirlichen Zeichens 
und - in des sen Gefolge - die Idee des sich selbst aussprechenden Kunstwerks ihre be son
dere Konjunktur in einer Zeit, in der die Botanik von Debatten urn ein natiirliches Sys
tem der Pflanzen bestimmt wird; vgl. etwa Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. 
Eine Archaologie der Humanwissenschaften, Frankfurt a.M. 1974, bes. 279-287. 

42 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste in einzeln, nach al
phabetischer Ordnung der Kunstworter auf einander folgenden Artikeln abgehandelt, 
neue vermehrte zweyte Auflage, 4 Bde., Leipzig 1792-1794 [reprographischer Nach
druck Hildesheim 1994], IV, 756 (s. v. "Zeichnung; Handzeichnung"). - Ganz im Sinne 
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der franzosischen und englischen Kunsttheorie deutlich friiher und bisweilen 
noch entschiedener formuliert worden war. Bereits Anne-Claude-Philippe de 
Caylus und Antoine-Joseph Dezallier d' Argenville hatten den besonderen Wert 
von Skizzen darin gesehen, dass sie einen unmittelbaren Einblick in Einbil
dungskraft und Genie des Kiinstlers gewahrten.43 Jonathan Richardson hatte 
erste zeichnerische Entwiirfe gar als die eigentlichen Originale von Gemalden 
abgesetzt.44 Die zunehmende Wertschatzung nicht nur fiir ausgearbeitete, bild
maBige Zeichnungen, sondern gerade auch fiir Skizzen zielte darauf, dem Ge
nie und seinem Schaffensprozess moglichst nahe zu kommen. Kunstkenner, de
ren Interesse besonders der Druckgraphik galt, iibertrugen diese genialische 
Aufladung der Skizze auf die vergleichbar freiziigige Radierung.45 Die im Ver
lauf des 18. Jahrhunderts technisch ganzlich neu fundierten und enorm verbrei
teten Formen der Faksimilierung von Handzeichnungen zeugen davon, dass 
das Erlebnis des Genies in der Skizze nicht an die ,Aura' des Originals gebun
den war. Die nahezu aile Details der zeichnerischen Erscheinungsweise repro
duzierenden druckgraphischen Kopien, die oftmals analog zu Originalzeich
nungen montiert und inszeniert wurden, konnten als Ersatz fiir die meist unzu
ganglichen Unikate dienen.46 

Mit seinen Nachzeichnungen nach Landschaftszeichnungen und Radierun
gen anderer Kiinstler kombinierte Goethe gewissermaBen die genaue Werkbe
trachtung und eine Annaherung an den Vorgang der Faksimilierung. Mog
licherweise versuchte er auf diesem Weg gleichsam zum Seismographen des je
weiligen kiinstlerischen Genies zu werden. Paradoxerweise bedurfte es jedoch 

dieser Auffassung vom genialischen Charakter der Skizze auRerte Goethe gegeniiber La
vater sein Interesse an Zeichnungen, die "die erste schnellste unmittelbarste Ausserung 
des Kiinstler Geistes" vor Augen fiihren (WA IV.4, 191). 

43 Vgl. Caylus' Conference inaugurale vor der Academie Royale de Peinture et de 
Sculpture vom 7. Juni 1732 (in Ausziigen zit. bei Charles Harrison, Paul Wood, Jason 
Gaiger [Hrsg.], Art in Theory 1648-1815. An Anthology of Changing Ideas, Oxford 
2000, 353f.); Antoine Joseph Dezallier d'Argenville, Leben der beriihmtesten Maler, 
nebst einigen Anmerkungen iiber ihren Character, der Anzeige ihrer vornehmsten Werke 
und einer Anleitung, die Zeichnungen und Gemalde gro{5er Meister zu kennen. Aus dem 
Franzosischen iibersetzt, verbessert und mit Anmerkungen versehen [von Johann Jakob 
Volkmann]. Erster Theil: Von den Malern der Italienischen Schule, Leipzig 1767, 2f. 

44 Jonathan Richardson sen. und Jonathan Richardson jun., Traite de la peinture et de 
la sculpture, Amsterdam 1728, I, 121. 

45 Vgl. z.B. Johann Caspar Fiissli, Raisonirendes Verzeichni{5 der vornehmsten Kup
ferstecher und ihrer Werke. Zum Gebrauche der Sammler und Liebhaber, Ziirich 1771, 
7f. 

46 Zu den Riickwirkungen der Faksimile-Mode des 18. Jahrhunderts auf die Kunst
produktion vgl. Johannes Grave, "Medien der Reflexion. Die graphischen Kiinste im 
Zeitalter von Klassizismus und Romantik", in: Andreas Beyer (Hrsg.), Geschichte der 
bildenden Kunst in Deutschland, Bd.6: Klassik und Romantik, Miinchen 2006, 439-
455, bes. 445-447. 
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einer auRerst disziplinierten, durch den standigen Blick auf das Original ge
bremsten Form der Zeichnung, urn das Bild in seiner nochmaligen Entstehung 

wiederzubeleben. Das "volle Feuer" der ersten kiinstlerischen "Begeisterung" 
lieR sich auf diese Weise nicht nochmals entfachen. Doch entfaltete die Bildre
flexion im Akt des Nachzeichnens eine ganz eigene, verzogerte Dynamik - bild

lich gesprochen: die Dynamik eines Spurenlesers, der eben nicht so rasch vo
rank ommen kann, wie der, des sen Spuren er folgt.47 

III. 

Resiimiert man die moglichen Motivationen, die Goethe zu seinen Nach
zeichnungen veranlasst haben konnten, sowie die Schlussfolgerungen, die er 
bei seinen Versuchen gezogen haben diirfte, so erweisen sich seine Bemiihun
gen, Landschaften anderer Kiinstler detailgetreu nachzuzeichnen, als Ausdruck 
seiner Auseinandersetzung mit zwei grundlegenden Bestimmungen des Bildes 
iiberhaupt: Zum einen erschloss er sich mit der ikonischen Differenz ein we
sentliches Spezifikum des Bildes. In seinem Bemiihen, aile gegenstandlichen 
Einzelheiten der Darstellung exakt in die Zeichnung zu iibertragen, ohne den 
kompositorischen Zusammenhang aus den Augen zu verlieren, wurde fiir 
Goethe die dem Bild eigene dialektische Spannung zwischen Bildganzem und 
einzelnen dargestellten Gegenstanden, zwischen einer simultanen Schau und ei
nem sukzessiven Sehen des Bildes erfahrbar. Zum anderen verweist die Praxis 
des Nachzeichnens darauf, dass sich das Bild begrifflich nicht vollstandig ein
holen las st. Als Ersatz fiir die Bildbeschreibung und als Versuch, das Werk 
"sich selbst aussprechen" zu lassen, konnten die Nachzeichnungen zu der Ein
sicht fiihren, dass gerade in der ikonischen Opazitat, die sich einer reprasenta
tionalen Transparenz entgegenstellt, eine entscheidende Qualitat begriindet 
liegt. 

Die zunachst iiberraschend anmutende Verkniipfung von Goethes und Schil

lers Analyse des Dilettantismus mit bildtheoretischen Dberlegungen erweist 
sich vor diesem Hintergrund als konsequent. Die eigene dilettantische Zeichen

praxis hatte Goethe auf eine spezifische Widerstandigkeit des Bildes aufmerk
sam gemacht, die ihm eine Sensibilisierung seiner Wahrnehmung ermoglicht 

hatte. Zumindest fiir ihn war es tatsachlich der eigene Dilettantismus, der eine 

reflektierte Bilderfahrung beforderte. 

47 Zur Auffassung der Zeichnung als Spur, die ein Gespiir des Betrachters anspricht, 
vgl. Gottfried Boehm, "Spur und Gespiir. Zur Archaologie der Zeichnung", erscheint in: 
Friedrich Teja Bach (Hrsg.), Die Zeichnung. Grenz- und Flie(5figur anschaulichen Den
kens [in Drucklegung]. Zum Zusammenhang von Zeichenakt und Wahrnehmungsakt 
vgl. auch David Rosand, Drawing Acts. Studies in Graphic Expression and Representa
tion, Cambridge 2002, bes. 1-23. 
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Doch noch in einem weiteren Sinne erweist sich der enge Konnex zwischen 
Dilettantismus und Bildreflexion als folgerichtig. Ais emotionale Grunderfah
rung des Dilettanten in Goethes Sinne kann ein Widerstreit zwischen Begehren 
und Entzug gelten. Schon der Etymologie nach ist es ein besonderer diletto, ei
ne augergewohnliche Vorliebe, die den Dilettanten dazu veranlasst, sich an ei
ner Kunstpraxis zu versuchen, deren Anspriichen er letztlich nicht geniigen 

kann. Gerade das, was er erstrebt, das Kunstwerk, entzieht sich seinen prakti
schen Bemiihungen. Aus dieser Grunddisposition des Dilettanten erkIart sich, 

warum Goethe seine Zeichenbemiihungen im ersten Weimarer Jahrzehnt so 
auffallig eng mit seiner Liebe zu Charlotte von Stein verkniipfen konnte. FoIgt 
man zahlreichen, in den Briefwechsel zwischen Charlotte von Stein und Goethe 
eingestreuten Bemerkungcn, so ist das Zeichnen beider in den Jahren urn 1780 

immer ein Zeichnen fiir den jeweils anderen. In Goethes selbstkritischen Kom
men taren, mit dem eigenen Zeichnen den jeweiligen Gegenstand nicht ganzlich 
erfassen zu konnen, hallt auf diese Weise auch sein prekares Verhaltnis zur ver
heirateten Charlotte von Stein nacho Exemplarisch zeigt sich diese enge Ver
kniipfung von Zeichenpraxis und Liebe in einer seiner Bemerkungen iiber 
zeichnerische Probleme: "Ich bin immer so nah und so we it wie einer der vor ei
ner verschlossenen Thiire steht. "48 Vordergriindig bezieht sich diese Klage nur 
auf die Grenzen der eigenen kiinstlerischen Fahigkeiten. Gerade aber die Me
tap her der verschlossenen Tiir ruft unweigerlich Assoziationen auf, die an 
Goethes Liebe zu der Weimarer Hofdame denken lassen. Dass dem Dilettanten 
der Eintritt in den Tempel der Kunst verwehrt ist, erweist sich aus dieser Warte 
als schlagende Analogie zu der letztlich unerfiillten Liebe zwischen Goethe und 
Charlotte. 

Fiir den Zeichner Goethe bleibt es jedoch nicht bei bloger Frustration. Sei
nen kurzen Bericht iiber die verzweifelten Vcrsuche, Landschaften Everdingens 
zu kopieren, hatte er 1781 ausdriicklich mit dem schon zitierten Hinweis auf 
neue Einsichten geschlossen: "Was gehen mir iiber den Ewerdingen fiir neue 
Lichter auf, warum mug man so lange im Dunckeln tappen und in der Damme
rung schleichen. "49 Man mag die unspezifische Bemerkung zunachst auf eher 
technische Schwierigkeiten der zeichnerischen bzw. graphischen Darstellung 
beziehen wollen, sie lasst sich aber eben so schliissig als ein Staunen iiber Poten
tiale des Bildes lesen, die Goethe bisher verborgen geblieben waren. Das Schei

tern der zeichnerischen Duplizierung konnte ihn an einer Auffassung des Bildes 
als rein duplizierender Abbildung zweifeln lassen und zugleich auf die Opazitat 

des Bildes selbst aufmerksam machen. Die dilettantische Spannung zwischen 
Begehren und Scheitern oder Entzug konnte Goethe dafiir sensibilisiert haben, 

48 WA IV.S, 70 (Goethe an Charlotte von Stein, 8. Marz 1781). Vgl. auch die weiteren 
Belege bei Bitzer (Anm.l), 13-15; sowie Fehrenbach 2005 (Anm.30), bes. 133ff. 

49 WA ry.s, 80 (Goethe an Charlotte von Stein, 12. Marz 1781). 
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dass diese Spannung auch schon der Bildwahrnehmung selbst eingeschrieben 
ist.50 Bei dem "Licht", das Goethe 1781 aufging, scheint es sich urn die Einsicht 
gehandelt zu haben, dass sich das Bild nicht ganzlich durch den Blick des Be
trachters beherrschen lasst, dass es mithin zum Bild selbst gehort, den Betrach
ter "im Dunkeln tappen" und "vor einer [ ... ] Thiire" stehen zu lassen, die ihn 
dennoch immer wieder anzieht. 

50 Vgl. etwa Georges Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Paris 
1992. - Indem das Bild eine Reflexion iiber das Begehren des Betrachters, aber auch iiber 
die unzugangliche Prasenz des Begehrten im Bild ermoglicht, kann es auf eine vergleich
bare dialektische Grundstruktur des Sehens iiberhaupt aufmerksam machen: "Jedes Ge
sehene begleitet def Schatten des Ungesehenen, das Sichtbare erscheint im Hof des Un
sichtbaren." (Gottfried Boehm, "Sehen. Hermeneutische Reflexionen", in: Ralf Koners
mann [Hrsg.], Kritik des Sehens, Leipzig 1997, 272-298, hier: 286f.) 
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Abb.1: Johann Wolfgang Goethe, Der WasserfaH bei der Wassermiihle auf der H6he, 
nach AHart van Everdingen, 1781, schwarze Kreide und Pinsel in Grau, 24 x 33,1 cm, 

Frankfurt a.M., Freies Deutsches Hochstift. 

Abb.2: AHart van Everdingen, WasserfaH bei der Wassermuhle auf der H6he, 
urn 1659160, Radierung, 13,8 x 19,8 cm, Munchen, Staatliche Graphische Sammlung. 
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Abb. 3: Johann Wolfgang Goethe, Wassermiihle am Berg, nach Allart van Everdingen, 
urn 1780/82, Feder iiber Bleistift, laviert, 18 x 19,2cm, Weimar, 

Goethe-N ationalmuseum. 

Abb.4: Allart van Everdingen, Wassermiihle am Berg, Radierung und Kaltnadel, 
8,5 x 14,7cm, Weimar, Goethe-Nationalmuseum. 
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Abb. 5: Johann Wolfgang Goethe, Zwei Leiterwagen, naeh AHart van Everdingen, 
1780/82, Bleistift, laviert, 22,1 x 27 em, Weimar, Goethe-Nationalmuseum. 




