ZEICHNUNG OHNE ZUG
Uber das Unzeichnerische in der deutschen Kunst um 1800

Von Johannes Grave

1. Zeichnung und Zeichnen

Bei kaum einer Form bildlicher Darstellung scheinen Entstehung und Betrachtung,
Produktion und Rezeption so eng miteinander verkniipft wie bei der Zeichnung.
Viel stirker als Gemailde oder auch Skulpturen veranlassen Zeichnungen, nicht nur
danach zu fragen, was gezeigt wird, sondern wie es dargestellt 1st und wie das sicht-
bare Bild entstand. Bereits im 18. Jahrhundert sahen Kunstkenner den Vorzug der
Zeichnung darin, daB sie den Betrachter in einzigartiger Weise an den urspriingli-
chen Schopfungsakt heranfiihre. Johann Georg Sulzers Allgemeine Theorie der Schonen
Kiinste bringt dieses verbreitete Verstindnis von Zeichnung biindig auf den Punkt:
»Die Handzeichnungen groBer Meister werden von Kennern und Kiinstlern sehr
hoch geschitzt, und nicht selten zum Studium der Kunst, den nach diesen Zeich-
nungen vollendeten Werken selbst vorgezogen. Denn da sie insgemein in dem vol-
lem Feuer der Begeisterung verfertiget werden, dem wahren Zeitpunkt, da der
Kiinstler mit der grofiten Lebhaftigkeit fithlt, und am gliiklichsten arbeitet; so ist
auch das groB3te Feuer und Leben darin.«!

»Feuer und Lebeng, die Spezifika der Zeichnung, von denen Sulzer spricht, kon-
nen sich als Spuren des Schopfungsaktes in der Zeichnung erhalten. Daf} von der
vollendeten Zeichnung, an die keiner mehr Hand anlegt, auf jenen ProzeB3 zurtick-
geschlossen werden kann, in dem sie geschaffen wurde, liegt an einem einzigartigen
Charakteristikum der Linie. In der Zeichnung markiert die Linie nicht nur For-
men, sie ist vielmehr zugleich Strich und damit Ergebnis eines Zeichenaktes. Noch
an der Linie, ihrem Anfang, Verlauf und Ende, an den Schwankungen ihrer Breite,
ihren Absitzen und neuen Ansitzen, ihren Zacken und Wellen wird etwas vom
Zusammenspiel von Hand, Papier sowie Stift, Feder oder Pinsel erfahrbar, in dem

Die folgenden Uberlegungen profitierten sehr von einem engen Austausch mit Arno Schub-
bach, dessen Aufsatz Gezogene Linien sehen etwa zeitgleich mit meiner Studie entstand. Die von
Arno Schubbach beschriebene komplexe Verschrinkung von Sichtbarkeit und Sichtbarmachung
wird in meinem Beitrag am Beispiel des Linienzugs niher beleuchtet, um die Zeitlichkeit von Zug
und Nachvollzug genauer zu differenzieren. Fiir wichtige Anregungen, kritische Nachfragen und
Hinweise danke ich Markus Bertsch, Matteo Burioni, Werner Busch und Reinhard Wegner.

I Johann Georg Sulzer: Allgemeine Theorie der schonen Kiinste in einzeln, nach alphabetischer Ordnung
der Kunstwoarter auf einander folgenden Artikeln abgehandelt, neue vermehrte zweyte Auflage, 4 Bde., Leipzig
1792-1794 [reprographischer Nachdruck Hildesheim 1994], IV, 756 (s. v. »Zeichnung; Handzeich-

nungg).

ZS fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 53/2 - © Felix Meiner Verlag 2008 - ISSN 0044-2186



234 Johannes Grave

die Linie entstand. Die Offenheit der Zeichnung, in der sich die graphischen Spu-
ren in der Regel nur iiberschneiden oder iiberkreuzen,? ohne sich — wie in der Male-
rel — gegenseitig auszuldschen, 140t es oftmals zu, tatsichlich einzelnen Linien nach-
zugehen. Folgt der Betrachter sukzessive dem Verlauf einer Linie, so kann er im Ide-
alfall den Eindruck gewinnen, dem urspriinglichen Zeichenakt nachzuspiiren.? Das
Zeichnen und das Betrachten von Zeichnungen scheinen durch eine besonders di-
rekte, unmittelbare Form der Erfahrung von Zeit verbunden zu sein.

In diese Richtung weist auch der Begriff des Zuges. Er suggeriert, dal} die Zeit-
lichkeit des eigentlichen Zeichenaktes in der vollendeten Zeichnung bis zu einem
gewissen Grade nachvollziehbar bleibt. Wir sprechen von Linienziigen, obwohl wir
nur noch die Linien sehen und nicht die Hand des Kiinstlers, die den Strich zieht.
Zwar unterliegt die Linie bei der Betrachtung keiner tatsichlichen Verinderung
mehr, dennoch verstehen wir sie als Ausdruck — nicht allein als ein konventionelles
Zeichen — von Bewegung.* Als eine Bewegung, die Spuren hinterliBt, ist der Zug
gewissermalen ein Konstituens, eine grundlegende Bedingung des Zeichnens
tiberhaupt, ohne ihn la6t sich die Méglichkeit von Zeichnung kaum denken.

Blickt man auf eine groBe Bandbreite unterschiedlicher Zeichnungen, so wird
rasch klar, da} nicht jede Zeichnung in gleichem Male Ziige darbietet, die dazu
veranlassen, auf den Zeichenakt zuriickzuschlieBen. Skizzen laden oftmals dazu ein,
ihren rasch hingeworfenen Strichen zu folgen, und nicht wenige Blitter erweisen
sich bei genauerer Analyse als bewult inszenierte virtuose Schaustiicke. Ein grofer
Teil von Zeichnungen jedoch verhilt sich gleichgiiltig gegentiber den Ziigen, aus
denen sie gebildet sind. Sie ermdglichen es, einzelnen Strichen zu folgen, lassen die-
se jedoch nicht besonders auffillic werden.®

AuBergewohnlich jedoch sind jene Zeichnungen, bei denen jede Assoziation an
Bewegung ausgeblendet wird, jede Suche nach dynamischen oder gar virtuosen Zii-
gen geradezu gezielt unterlaufen ist. Zeichnungen, die nicht nur wenig Wert auf das
Ausstellen von Ziigen legen, sondern das Hervortreten jedes Zuges bewul3t meiden,
treten insbesondere in den Jahrzehnten um 1800 bemerkenswert haufig auf. Ausge-
rechnet die Jahrzehnte, die — nach der Diirerzeit — als eine der produktivsten Phasen

2

2 Zur Differenz zwischen Zeichnung und Gemilde vgl. etwa Norman Bryson: A Walk for a
Walk’s Sake, in: The Stage of Drawing — Gesture and Act, ed. by Catherine de Zegher, London 2003,
149-158; vgl. auch Gottfried Boehm, Spur und Gespiir — Zur Archéologie der Zeichnung, in: ders., Wie
Bilder Sinn erzeugen — Die Macht des Zeigens, Berlin 2007, 141-158.

3 Das hier skizzierte performative Konzept von Zeichnung bildet einen wesentlichen Aus-
gangspunkt flir David Rosand: Drawing Acts — Studies in Graphic Expression and Representation, Cam-
bridge 2002.

4 Vgl. Hubert Damisch: Traité du trait — Tractatus tractus, Paris 1995, 19.

5 In diesem Sinne beleuchten die folgenden Uberlegungen, die sich auf den Linienzug kon-
zentrieren, nur einen Teilaspekt der spezifischen Leistungen und Potentiale der Zeichnung. Eine
umfassendere Theorie der Zeichnung miiite daneben weitere charakteristische Phinomene wie
graphische Konstellationen oder den Eigenwert des Zwischenraums in den Blick nehmen.
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Abb. 1: Johann Friedrich Overbeck: Verkiindigung und Heimsuchung (1814),
Bleistift, Offentliche Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabinett.

der deutschen Zeichenkunst gelten, erstaunen durch eine Vielzahl von Zeichnun-
gen, bei denen eine Subsumierung unter den Oberbegriff »Zug« nicht so recht iiber-
zeugen will.

Einige Beispiele kénnen vor Augen fiihren, dal um 1800 vor allem auf zwei
Strategien zuriickgegriffen wird, um die Linie moglichst von der Assoziation des
Zuges zu l6sen: Verbreitet ist das Verfahren, jede Linie in ein Geflecht moglichst
vieler gleichartiger, unauffilliger Linien einzubinden, damit sie nicht als einzeln ge-
zogener Strich hervortreten kann. In weniger hiufigen Fillen wird die Linie durch-
aus exponiert, so daf sie tiber ithre gegenstandsbezeichnende Funktion hinaus den
Blick auf sich zieht; sie nimmt dabei aber Formen an, die der Motorik der Hand zu
widersprechen scheinen. Auch hier wird der Schluf3 von einer Linie auf einen Zug
gestort.

Exemplarisch fiir den ersten Fall, die Absorbierung jeder einzelnen Linie, ist Jo-
hann Friedrich Overbecks Zeichnung Verkiindigung und Heimsuchung (Abb. 1).° Fiir
seine als Diptychon konzipierte Zeichnung hat Overbeck tiberwiegend einen spit-

6 Die Nazarener in Rom — Ein deutscher Kiinstlerbund der Romantik, hg. von Klaus Gallwitz, Miin-
chen 1981, 162; Johann Friedrich Overbeck 1789-1869 — Zur zweihundertsten Wiederkehr seines Geburtstages,
hg. von Andreas Blithm und Gerhard Gerkens, Liibeck 1989, 187; Religion Macht Kunst — Die Nazare-
ner, hg. von Max Hollein und Christa Steinle, Kdln 2005, 262; Geschichte der bildenden Kunst in
Deutschland, VI: Klassik und Romantik, hg. von Andreas Beyer, Miinchen 2006, 486 (mit weiterer
Literatur).
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zen, harten und feinzeichnenden Bleistift
/ verwandt, mit dem er eine Fiille von Details

differenziert wiedergegeben hat. Sowohl
die dabei gezogenen Umrisse, die ganz in
ihrer gegenstandsbezeichnenden Funktion
aufgehen, als auch die schattierenden Schraf-
furen lassen an keiner Stelle nach dem Zug,
nach dem Zeichenakt fragen, der sie gene-
riert hat. Selbst der ornamentale Dekor des
gezeichneten Rahmens hat keiner dynami-
schen Entfesselung des Strichs Vorschub
geleistet; auch hier sind es immer mehrere,
juBerst diszipliniert gezeichnete Linien,
die sich ganz in den Dienst des Ornaments
stellen, ohne selbst kalligraphischen Schwung
anzunechmen.

Abb. 2: Asmus Jakob Carstens: Gewandstu- Asmus Jakob Carstens hat mit anderen
die (um 1795), Rotel, 40,7 x 32,5 cm, Klas-  Mitteln eine adhnliche Ausblendung des
sik Stiftung Weimar, Goethe-National-  Zugs in der Zeichnung erzielt (Abb. 2).7 In
fuseun. seinen  groBformatigen,  bildmiBigen
Zeichnungen, aber insbesondere auch in einer Reihe von Gewandstudien setzte
Carstens die schwarze Kreide oder den Rotel dazu ein, Plastizitit sowie Licht- und
Schattenwirkungen wiederzugeben. Durch extrem feine Abstufungen des Tons und
durch das Verwischen der Kreide treten nicht nur die Linienziige, die das Gertist der
Zeichnung geboten hatten, sondern tiberhaupt nahezu jeder Umrif} zurtick. Ob-
wohl diesen Zeichnungen Schwiinge und flieBende Formen eigen sind, erlaubt kei-
ne bewegt erscheinende Linie den RiickschluB auf den Zeichenakt.

Das andere Extrem, die reine Beschrinkung auf die Umriflinie, 136t sich bei
Franz Pforrs Zeichnungen zu Goethes Drama Gotz von Berlichingen beobachten
(Abb. 3).% Das Blatt, das Niirnberger Kaufleute vor dem Kaiser Maximilian und
Weislingen zeigt, weist — zumindest in der an Goethe personlich gesandten Fassung
— keinerlei Schattierungen auf, ist aber dennoch duBerst detailliert durchgezeichnet.

7 Vgl. Renate Barth u.a.: Asmus Jakob Carstens — Goethes Erwerbungen fiir Weimar, Schleswig 1992,
227; Der Sammler und die Seinigen — Handzeichnungen aus Goethes Besitz, hg. von Gerhard Schuster,
Miinchen 1999, 204-206; Beyer: Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland [ Anm. 6], 472 (mit wei-
terer Literatur).

8 Vgl. Richard Benz: Goethes Gtz von Berlichingen in Zeichnungen von Franz Pforr, Weimar 1941
(Schriften der Goethe-Gesellschaft, Bd. 52); Frank Biittner: Ein konsewativer Rebell — Franz Pforrs
Zeichnungen zu Goethes » Gitz von Berlichingen«, in: » Bedeutung in den Bildern« — Festschrift fiir Jorg Traeger
zum 60. Geburtstag, hg. von Karl Moseneder und Gosbert Schiissler, Regensburg 2002 (Regensbur-
ger Kulturleben, Bd. 1), 9-38; Beyer: Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland [Anm. 6], 484 (mit
weiterer Literatur).
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Die mit dem Bleistift gezogenen Striche
sind wiederum darauf beschrinkt,
moglichst genau das Gegenstandliche
zu bezeichnen. Diese Genauigkeit im
Detail bei gleichzeitigem Verzicht auf
jede Variation der Strichstirke und auf
zeichnerische  Virtuositit a6t  die
Linienfithrung befremdlich erscheinen.
Pforrs Einsatz des Bleistifts wirkt ex-
trem  kontrolliert und geradezu ge-
bremst. Lingere Linien geben keine
markanten  Ansiatze, Briiche oder
Schwiinge zu erkennen, die auf cine
rasche Strichfiihrung schlieBen lieBen.

Einzelformen wie die Laubpartien der
Baumkronen oder der Pelzbesatz des
kaiserlichen Mantels widerstreben jeder
in ihrer Motorik nachvollzichbaren

Zeichenweise; offenkundig wurden die
Miniaturkriusel duBerst langsam und : e T |
diszipliniert angelegt.” Der Betrachter Abb. 3: Franz Pforr: Niimberger Kaufleute vor

dieser  Zeichnung kann  ungestort Kaiser Maximilian und Weislingen (aus einer II-
lustrationsfolge zu Goethes Gotz von Berlichin-

o i gen, 1810), Bleistift, 21,7 x 15,1 cm, Klassik
fenden Linien folgen und gewinnt Stiftung Weimar, Goethe-Nationalmuseum.
dennoch keinen Eindruck von der Zeit-

lichkeit ihrer Entstchung. Die gleich-

mifig mit dem Bleistift gezogenen Linien gehen zwar tiber eine bloBe Bezeichnung

einzelnen, ununterbrochen durchlau-

der einzelnen Motive hinaus; doch indem sie tiber Gegenstandsgrenzen hinweg in-
einanderlaufen, verschrinken sie sich zu einem artifiziellen ornamentalen Geflige
auf der Bildfliche.!” Ein Riickschluf3 auf Ziige der Zeichenhand wird an keiner
Stelle nahegelegt.

Fiir die skizzierten Spezifika der deutschen Zeichenkunst um 1800 sind ver-
schiedene Erklirungen, mutmafliche Motivationen und mégliche Anregungen an-
gefiihrt worden: Robert Rosenblum z.B. verwies auf den curopaweit etablierten
UnmriBlinienstil, der maBigeblich durch Reproduktionen antiker Vasen sowie durch

9 Vgl. Johannes Grave: Medien der Reflexion — Die graphischen Kiinste im Zeitalter von Klassizismus
und Romantik, in Beyer: Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland [ Anm. 6], 439-455, hier 440.

10 Vgl. Werner Busch: Die Neudefinition der Umrifizeichnung in Rom am Ende des 18. Jahrhunderts, in:
Zeichnen in Rom 1790-1830, hg. von Margret Stuffmann und Werner Busch, Kéln 2001 (Kunstwis-
senschaftliche Bibliothek, Bd. 19), 11-44, bes. 19-21 (am Beispiel einer Zeichnung von John Flax-

man).



238 Johannes Grave

John Flaxmans Hlustrationen zu Dichtungen Homers und Dantes angeregt worden
sei. ! Werner Busch fiihrte den eigenwilligen, linearen Stil von Kiinstlern wie Asmus
Jakob Carstens oder den Nazarenern auf eine grundlegende darstellerische Heraus-
forderung der Kunst um 1800 zurtick, der die Basis einer verliBlichen Ikonographie
abhanden gekommen war und die nun mittels einer Stilisierung einzuholen ver-
suchte, was sich nicht mehr allein iiber das Dargestellte vermitteln lieB.'? Auf die
Bedeutung der zeitgendssischen Theorien der Arabeske haben neben Busch insbe-
sondere auch Giinter Oesterle und Helmut Pfotenhauer hingewiesen.! Und die
Nazarener-Forschung hat den Zeichenstil von Overbeck, Pforr, Peter Cornelius u.a.
als frithe Form eines Historismus, mithin als Adaption ilterer graphischer Stile, vor
allem der Diirerzeit, gekennzeichnet. '#

All diese Ableitungen des graphischen Stils in der deutschen Kunst um 1800 aus
bestimmten Einflissen, Entwicklungen und Problemen benennen zweifellos wich-

11 Vgl. Robert Rosenblum: The International Style of 1800 — A Study in Linear Abstraction, Diss.
New York 1956, Reprint New York 1976; ders.: Transformations in Late Eighteenth Century Art, 3.
Aufl. Princeton 1974, bes. 158-179; ferner Sarah Symmons: Flaxman and Europe — The Outline 1I-
lustrations and their Influence, New York 1984; zuletzt: Frank Biittner: John Flaxmans Illustrationen zu
Dantes Divina Commedia — Die ersten Skizzen und die Herausbildung des »Umriflinienstils«, in: Italiensehn-
sucht — Kunsthistorische Aspekte eines Topos, hg. von Hildegard Wiegel, Miinchen 2004, 95-109.

12 Vel. Werner Busch: Akademie und Autonomie — Asmus Jakob Carstens’ Auseinandersetzung mit der
Berliner Akademie, in: Berlin zwischen 1789 und 1848 — Facetten einer Epoche, hg. von Barbara Volkmann,
Berlin 1981, 81-92; Werner Busch: Die Akademie zwischen autonomer Zeichnung und Handwerkerdesign —
Zur Auffassung der Linie und der Zeichen im 18. Jahrhundert, in: Ideal und Wirklichkeit der bildenden Kunst im
spaten 18. Jahrhundert, hg. von Herbert Beck, Peter C. Bol und Eva Maek-Gérard, Berlin 1984
(Frankfurter Forschungen zur Kunst, Bd. 11), 177-192; Werner Busch: Umrifizeichnung und Arabeske
als Kunstprinzipien des 19. Jahrhunderts, in: Buchillustration im 19. Jahrhundert, hg. von Regine Timm,
Wiesbaden 1988 (Wolfenbiitteler Schriften zur Geschichte des Buchwesens, Bd. 15), 117-148;
Werner Busch: Das sentimentalische Bild — Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die Geburt der Moder-
ne, Miinchen 1993.

15 Vgl. Werner Busch: Die notwendige Arabeske — Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der deut-
schen Kunst des 19. Jahrhunderts, Berlin 1985; Giinter Oesterle: » Vorbegriffe zu einer Theorie der Omamen-
te« — Kontroverse Formprobleme zwischen Aufklirung, Klassizismus und Romantik am Beispiel der Arabeske, in:
Beck, Bol, Maek-Gérard: Ideal und Wirklichkeit [Anm. 12], 119-139; Helmut Pfotenhauer: Klassizis-
mus als Anfang der Moderne? — Uberlegungen zu Karl Philipp Moritz und seiner Ornamenttheorie, in: Ars natu-
ram adivwvans — Festschrift fiir Matthias Winner zum 65. Geburtstag, hg. von Victoria von Flemming und
Sebastian Schiitze, Mainz 1996, 583-597; Guinter Oesterle: Die folgenreiche und strittige Konjunktur des
Unmirisses in Klassizismus und Romantik, in: Bild und Schrift in der Romantik, hg. von Gerhard Neumann
und Giinter Oesterle, Wiirzburg 2000, 27-58; Giinter Oesterle: Arabeske, in: Asthetische Grundbegriffe.
Historisches Warterbuch in sieben Béinden, hg. von Karlheinz Barck, Stuttgart 2000-2005, I, 272-286.

14 Vgl. etwa Hinrich Sieveking: German Draftsmanship in the Ages of Diirer and Goethe — Parallels and
Resonance, in: Master Drawings 39 (2001), 114-142. Fiir Adaptionen des saltdeutschen« Stils in der
Druckgraphik vgl. Arthur Riimann: Der Einfluf$ der Randzeichnungen Albrecht Diirers zum Gebetbuch
Kaiser Maximilians auf die romantische Graphik in Deutschland, in: Zeitschrift des deutschen Vereins fiir Kunst-
wissenschaft 3 (1936), 134-148; und Sigrun Brunsiek: Auf dem Weg der alten Kunst — Der »altdeutsche Stil«
in der Buchillustration des 19. Jahrhunderts, Marburg 1994 (Materialien zur Kunst- und Kulturgeschichte
in Nord- und Westdeutschland, Bd. 11).



Uber das Unzeichnerische in der deutschen Kunst um 1800 239

tige Faktoren von dessen Herausbildung. Und doch lohnt es sich m. E., die gele-
gentlich geduBerte Charakterisierung des Stils als »unzeichnerisch« ernst zu nehmen.
Mit dem paradoxen Epitethon der »unzeichnerischen Zeichnunge ist pointiert, dal3
in der Goethezeit grundlegende Bestimmungen der Zeichnung zur Disposition ste-
hen. Die unzeichnerische Zeichnung verleugnet ein fundamentales Spezifikum,
ohne das sich der Begriff der Zeichnung eigentlich kaum denken liBt: die Bindung
der Darstellung an einen Zug. Die moglichst weitgehende Losung der Zeichnung
von dem sie begriindenden Zeichenakt riickt eine »Zeichnung ohne Zug« in den
Horizont des Denkmdglichen, obwohl jede Linie de facto auf einen Zug angewiesen
bleibt.

Ulrich Christoftel hat bereits 1920 auf die paradoxe Trennung von Zeichnung
und Zeichnen bei den Nazarenern aufmerksam gemacht: »[...] neben jeder Hand-
zeichnung selbst eines barocken Epigonen des 18. Jahrhunderts macht jede Zeich-
nung ecines Nazareners zunichst einen ungeschickten, zitterigen oder doch blassen
Eindruck. Nicht das Zeichnen war das Ziel des Romantikers sondern die Zeich-
nung, und die Idee der Zeichnung galt ihm alles, die Ubung im Zeichnen nichts.«'>
Aus Christoffels Worten spricht eine berechtigte Verwunderung iiber die fehlende,
oder gar verweigerte Virtuositit in den Zeichnungen der Nazarener. Dal} in den
Jahrzehnten um 1800 Zeichnungen moglich und erstrebenswert erschienen, die die
Koppelung von Linie und Zug, von Zeichnung und Zeichenakt ausblenden, ist vor
dem Hintergrund der hoch entwickelten zeichnerischen Kultur des 18. Jahrhun-
derts besonders bemerkenswert. Zugleich diirften gerade in dieser Kultur der dyna-
mischen, virtuosen Handzeichnung die Wurzeln flir die beschriebenen Phinomene
der deutschen Zeichenkunst um 1800 zu suchen sein.

II. Triumph des Zugs

Die Kunst der frithen Neuzeit ist in besonderer Weise von einer Hochschitzung der
Zeichnung geprigt. Doch erfuhr die Begriindung ihrer zentralen Stellung im Verlauf
der Zeit unterschiedliche Akzentuierungen. In der Kunsttheorie des 16. Jahrhun-
derts wurde der besondere Status der Zeichnung vor allem durch einen idealisti-
schen Begriff des disegno begriindet, der jede auf das Zeichnen zuriickgehende

16

Kunstform als geistige Titigkeit qualifizierte.'® Daneben wiirdigte bereits die Re-

naissance die Zeichnung als unmittelbaren Ausdruck der Idee des Kiinstlers; Kopf

15 Ulrich Christoffel: Die romantische Zeichnung von Runge bis Schwind, Miinchen 1920, 18.

16 Vgl. Wolfgang Kemp: Disegno — Beitrige zur Geschichte des Begriffs zwischen 1547 und 1607, in:
Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 19 (1974), 219-240. — Die um 1800 fortdauernde Relevanz des
idealistischen Begriffs von Zeichnung kann an dieser Stelle nicht verfolgt werden; weiterfithrende
Hinweise dazu bei Grave: Medien der Reflexion [Anm. 9], 441-443.
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und Hand wurden — etwa bei Leonardo da Vinci — eng aneinander gekoppelt.!” Die-
se zunichst produktionsisthetisch motivierte Faszination flir die eigentliche Hand-
zeichnung scheint in der Folge eine neue Qualitit angenommen zu haben.!® Im 18.
Jahrhundert liBt sich eine entschiedene rezeptionsisthetische Aufwertung der
Handzeichnung beobachten, ihr Wert fiir den Sammler und Liebhaber wird stirker
herausgestellt und Gegenstand kunsttheoretischer Diskussionen. Das Interesse an der
Zeichnung konzentriert sich nicht mehr primir darauf, daf} sie der Begrenzung i-
dentifizierbarer Formen dienen und als Zeugnis eines concetto gelten kann. Sym-
ptomatisch fiir diese Entwicklung ist wiederum Johann Georg Sulzers Allgemeine
Theorie der Schonen Kiinste, die neben dem Lemma »Zeichnungg, in dem tber die
Zeichnung als Grundlage aller Kiinste gehandelt wird, einen zweiten Eintrag
»Zeichnung. Handzeichnung« enthilt, aus dem der eingangs zitierte Passus
stammt. ¥

Allen Aspekten des Zeichenmaterials und der Zeichenmotorik wird im 18.
Jahrhundert verstarkt Aufmerksamkeit gewidmet. Zeichnungen und Skizzen sind
nicht mehr nur Supplemente der umfangreicheren Graphiksammlungen; sie werden
Gegenstand eigener Kollektionen und eines entsprechenden Kunstmarktes.?’ Vor
allem in Frankreich und England entsteht ein sich rasch entwickelnder kenner-
schaftlicher Diskurs tiber die Zeichnung. Kenner wie Jonathan Richardson, Pi-
erre Crozat, Pierre-Jean Mariette oder Anne Claude Philippe de Thubieres, Comte
de Caylus, stchen fur eine beeindruckende Professionalisierung des Nachdenkens
iber Zeichnungen.?! Es ist der Pariser Kreis um Pierre Crozat, in dem auch die Idee
der Faksimilierung von Zeichnungen besonderen Auftrieb erhilt. Der sog. Recueil
Crozat, ein ab 1729 erscheinendes Sammelwerk mit Reproduktionen nach Gemil-
den, aber auch Zeichnungen aus franzésischen Sammlungen, kann als Nucleus einer
regelrechten Faksimilierungsmode gelten, die das Verstindnis der Zeichnung in ent-
scheidender Weise prigen sollte.?? Die Wiederbelebung, Erfindung und rasante
Fortentwicklung entsprechender druckgraphischer Techniken (Clairobscur-

17 Vgl. Martin Warnke: Der Kopf in der Hand, in: ders.: Nah und Fern zum Bilde — Beitrige zu Kunst
und Kunsttheorie, Koln 1997, S. 108-120.

18 Vel. Julius S. Held: The Early Appreciation of Drawings, in: Studies in Western Art — Acts of the
Twentieth International Congress of the History of Art, III: Latin American Art, and the Baroque Period in
Europe, ed. by Millard Meiss et al., Princeton 1963, 72-95.

19 Vgl. Sulzer 1792-94 [Anm. 1], IV, 749-756.

20 Dazu etwa Caroline Karpinski: The Print in Thrall to its Original — A Historiographic Perspective, in:
Retaining the Original — Multiple Originals, Copies, and Reproductions, ed. by Kathleen Preciado, Wash-
ington 1989 (Studies in the History of Art, Bd. 20), 101-109.

21 Fiir einen Uberblick vgl. Collecting Prints and Drawings in Europe, ¢. 1500-1750, ed. by Christo-
pher Baker, Caroline Elam and Genevieve Warwick, Aldershot 2003.

2 Vgl. etwa Francis Haskell: Die schwere Geburt des Kunstbuchs, Berlin 1993 (Kleine kulturwissen-
schaftliche Bibliothek, Bd. 42); und Benedict Leca: An Art Book and its Viewers — The »Recueil Crozat«
and the Uses of Reproductive Engraving, in: Eighteenth-Century Studies 384 (2005), 623-649.
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Holzschnitt, Crayon-Manier, Aquatinta etc.)® und das steigende Interesse an der
moglichst getreuen Wiedergabe einer Fiille unterschiedlicher Zeichentechniken be-
dingten sich gegenseitig. Faksimiles boten den Kennern eine neue Grundlage, um
ihre Kenntnisse iiber die Techniken und die Geschichte der Handzeichnung zu ver-
feinern, der kennerschaftliche Diskurs wiederum trieb die Perfektionierung der
Faksimilierung voran.?*

Das gestiegene kennerschaftliche Interesse an Zeichnungen und die Faksimilie-
rungsmode koinzidierten mit einem Aufschwung der Zeichenpidagogik.?® Sowohl
quantitativ als auch qualitativ gewann der Unterricht im Zeichnen an Bedeutung.
Mehr und mehr iibten sich auch die biirgerlichen Schichten im Zeichnen, und der
Zeichenunterricht selbst wurde durch die Griindung oder Reformierung von Aka-
demien und Zeichenschulen zunehmend professionalisiert. Das Zeichnen wurde
dabei nicht nur in h6herem Mafle popularisiert, vielmehr beschritt man auch in der
Didaktik des Zeichnens neue Wege, die den weitreichenden Einfluf3 der Faksimi-
liecrungsmode ahnen lassen. Im deutschen Sprachraum blieb zwar mit Johann Daniel
PreiBlers wiederholt neu aufgelegter Anleitung Die durch Theorie erfundene Practic
(erstmals Niirnberg 1721) ein Lehrwerk Standard, das das Zeichnen sehr abstrakt als
das richtige Erfassen von Gegenstinden (vor allem der menschlichen Figur) begriff
und sich daher auf UmriBlinien konzentrierte.?® Doch hatten insbesondere franzo-
sische Einfliisse, die u.a. durch die Schiiler von Johann Georg Wille vermittelt wur-
den, zur Folge, dal bereits unter den Vorlagen flir angehende Zeichenschiiler weni-
ger konturbetonte Techniken, vor allem die Kreidezeichnung, eine grofiere Rolle
spielten.?” In Frankreich selbst bildete sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts eine
Form des Zeichenbuchs fiir Laien heraus, die sich offensiv die Fortschritte der Fak-

2 Vgl. Ernst Rebel: Faksimile und Mimesis — Studien zur deutschen Reproduktionsgraphik des 18. Jahr-
hunderts, Mittenwald 1981 (Studien und Materialien zur kunsthistorischen Technologie, Bd. 2).

24 Ein Beispiel flir diese enge Koppelung von kennerschaftlicher Professionalisierung und
technischer Verfeinerung der Faksimilierung bietet der Comte de Caylus, der zugleich als Kenner,
Autor und Graphiker am Diskurs tiber Handzeichnungen beteiligt war; vgl. Joachim Rees: Die Kul-
tur des Amateurs — Studien zu Leben und Werk von Anne Claude Philippe de Thubieres, Comte des Caylus,
Weimar 2006, bes. 235-310.

2% Wolfgang Kemp: »... einen wahrhaft bildenden Zeichenunterricht iiberall einzufiihren« — Zeichnen und
Zeichenunterricht der Laien 1500-1870 — Ein Handbuch, Frankfurt/ M. 1979; fiir den englischen Sprach-
raum: Ann Bermingham: Learning to Draw — Studies in the Cultural History of a Polite and Useful Art, New
Haven 2000.

26 Vgl. Hans Dickel: Deutsche Zeichenbiicher des Barock — Eine Studie zur Geschichte der Kiinstlerausbil-
dung, Hildesheim 1987 (Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 48), bes. 192-206.

27 Vgl. Hein-Th. Schulze Altcappenberg: »Le Voltaire de ’art« — Johann Georg Wille (1715-1808)
und seine Schule in Paris — Studien zur Kiinstler- und Kunstgeschichte der Aufklarung — Mit einem Werkver-
zeichnis der Zeichnungen von J. G. Wille und einem Auswahlkatalog der Arbeiten seiner Schiiler von Aberli bis
Zingg, Miinster 1987 (Kunstgeschichte, Bd. 16); ferner Rainer Schoch: Erfindung und Empfindung —
Tendenzen der deutschen Zeichenkunst im Zeitalter der Aufllarung, in: Zeichnungen der Goethezeit aus einer
neuerworbenen Sammlung, hg. von Gerhard Bott, Niirnberg 1983, 10-19.
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similierung aneignete.?® Die sog. livres a dessiner reproduzierten vornehmlich Kreide-
zeichnungen und sollten so den Laien dazu anleiten, ohne grofen Ubungsaufwand
und mit wenigen Strichen Zeichnungen zu schaffen, die besonders skizzenhaft und
zeichnerisch gelungen anmuteten. Insbesondere der Zeichenunterricht fiir Laien
zielte daher nicht mehr vorrangig darauf, das korrekte zeichnerische Erfassen von
Formen zu tiben, sondern eine bestimmte Vorstellung vom Zeichnerischen zu reali-
sieren. Von der richtigen, aber unbeholfenen laienhaften Zeichnung wurde nun die
weniger korrekte, dafiir aber dynamische Zeichnung abgesetzt; die Linie interes-
sierte nicht mehr nur als Umrif einer Form, sondern zunchmend als Zug, als Spur
eines Zeichenaktes.

Die Konjunktur der dynamischen, skizzenhaften Zeichnung, die sich im Faksi-
milierungswesen und in der Zeichenpiadagogik beobachten 146t, schlug sich auch in
der Kunsttheorie nieder. Johann Georg Sulzers eingangs zitierte Bemerkung, die
Handzeichnung enthalte, anders als das Gemalde, »das grof3te Feuer und Leben, ist
gewissermaBen ein Kondensat einer ilteren Diskussion. Ahnlich hatten bereits der
Comte de Caylus und Jonathan Richardson sen. den besonderen Wert von Skizzen
bestimmt, Richardson hatte dabei sogar erste zeichnerische Entwiirfe als die »wahr-
haften Originale« von Gemilden abgesetzt.?’ Der Comte de Caylus begriindete die-
sen Vorzug der Zeichnung 1732 in einer Conférence vor der Académie Royale de
Peinture et Sculpture ausfiihrlicher. Seine Uberlegungen lassen keinen Zweifel da-
ran, daB sich die Hochschitzung der Handzeichnung vor allem einer fast schon psy-
chologischen Aufladung des einzelnen Zugs (vtrait«) verdankte: »Il me paroit encore
que les grands artistes nous font éprouver des impressions semblables a celles qu’ils
ont eux-mémes ressenties: la poésie nous échauffe dans leurs premiceres conceptions,
la sagesse et la vérité nous frappent dans les choses arrétées. Il me semble qu’un sim-
ple trait déterminant souvent une passion et prouvant combien Iesprit de I'auteur

ressentoit alors la force et la vérité de expression [...].«*

28 Vgl. Charlotte Guichard: Les »livres a dessiner« a [’usage des amateurs a Paris au XVIII' siécle, in: Re-
vue de I’art 143 (2004), 49-58.

2 Richardson nannte die Vorzeichnungen zu Gemilden — in Abgrenzung zu den ausgefiihrten
Werken — »les véritables Originaux« (Jonathan Richardson sen. und Jonathan Richardson jun.:
Traité de la peinture et de la sculpture 1, Amsterdam 1728, 121); vgl. Carol Gibson-Wood: Jonathan Ri-
chardson — Art Theorist of the English Enlightenment, New Haven 2000, bes. 163-168. Bereits Roger de
Piles artikulierte ein besonderes Interesse an der Materialitit der Handzeichnung, sprach ihr aber
noch keinen Vorrang vor dem Gemilde zu; vgl. Roger de Piles, L’idée du peintre parfait, in: ders.:
Abrége de la vie des peintres — Avec des reflexions sur leurs ouvrages et un traité du peintre parfait, de la connoissance
des desseins, et de ’utilité des estampes, Paris 1699, 1-106, bes. 66-74.

30 [Anne Claude Philippe de Thubieres] Comte de Caylus: Les dessins, in: Conférences de
I’ Académie royale de peinture et de sculpture récueillies, annotées et précédées d’une étude sur les artistes écrivains,
publ. par Henry Jouin, Paris 1883, 369-376, hier 370. — An diese Skizzenauffassung kniipft u.a. die
Uberlegung an, mit der Johann Caspar Fiissli 1771 den Vorzug der Radierung begriindete: »Ich will
es kurz sagen: Da ich allemal Handrisse von grossen Kiinstlern, wenn sie auch noch so wenig aus-
gefiihrt sind, mit einem angenehmen Erstaunen betrachte, wo die edelsten Gedanken, die schons-
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Fiir den deutschen Sprachraum diirfte Antoine-Joseph Dézallier d’ Argenville als
ein Vermittler dieses Denkens iiber Zeichnungen fungiert haben, dessen Abrégé de la
vie des plus fameux peintres 1767 /68 in einer Ubersetzung von Johann Jakob Volk-
mann in Leipzig erschien. Bei Dézallier d’Argenville heifit es tber Skizzen: »Sie
enthalten die ersten Gedanken eines Malers, den ersten Entwurf seiner feurigen
Einbildungskraft, seinen Stil, seinen Geist und seine Art zu denken.«*! Eine Hand-
zeichnung verrate etwas iiber die »Begeisterungg, die »Entziickung«®? und das »Feu-
er<® ihres Schopfers und biete die Moglichkeit, der Frage nachzugehen, »ob der
Kiinstler ein fruchtbares lebhaftes Genie«** zeige. Den besonderen Quellenwert von
Kiinstlerzeichnungen beschrieb Dézallier d’Argenville mit einer Gesprichsmeta-
pher: »[...] man unterhilt sich dadurch gleichsam mit diesen groBen Minnern, und
lernt von ihnen.«® Ein Echo von Dézallier d’ Argenvilles Ideal einer Kommunikati-
on zwischen Zeichner und Betrachter im Medium der Skizze findet sich noch bei
Goethe: »Solche Zeichnungen sind unschitzbar, nicht allein, weil sie die rein geisti-
ge Intention des Kiinstlers geben, sondern auch, weil sic uns unmittelbar in die
Stimmung versetzen, in welcher der Kiinstler sich in dem Augenblick des Schaffens
befand.«** DaB3 Goethe von der »Stimmung« des Kiinstlers spricht und den Zug nicht
nur fir den Riickschluf3 auf »die rein geistige Intention« nutzen will oder ihn, wie
der Comte de Caylus, als Ausdruck der »premieres conceptions« versteht, deutet ei-
ne signifikante Verschiebung an. Goethe 163t sich durch die Betrachtung der Zeich-
nung nicht allein zur Intention ihres Schopfers leiten, sondern auch zu einem atmo-
sphirischen UberschuB, der die erste Realisierung dieser Intention begleitet hat.?

ten Formen sich gleichsam nur verrathen, jeder Zug Geist, jeder Strich voll Bedeutung ist, und die
geringscheinendste Kleinigkeit das Geprig des Genies trigt, so sind mir die von grossen Kiinst-
lern, Mahlern, Bildhauern etc. verfertigte radirte Blitter vorziglich schitzbar [...].« (Johann Caspar
Fissli: Raisonirendes Verzeichnif} der vornehmsten Kupferstecher und ihrer Werke — Zum Gebrauche der Samm-
ler und Liebhaber, Ziirich 1771, 7f).

31 Antoine Joseph Dézallier d’Argenville: Leben der beriihmtesten Maler, nebst einigen Anmerkungen
iiber ihren Character, der Anzeige ihrer vomehmsten Werke und einer Anleitung, die Zeichnungen und Gemalde
grofler Meister zu kennen — Aus dem Franzdsischen iibersetzt, verbessert und mit Anmerkungen versehen [von Jo-
hann_Jakob Volkmann]. Erster Theil: Von den Malern der Italienischen Schule, Leipzig 1767, 2.

32 Dézallier d’Argenville: Leben der beriihmtesten Maler [Anm. 31], 2.

3 Ebd., 3.

3 Ebd., 2.

35 Ebd., 8.

36 Johann Peter Eckermann: Gespriche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens (Johann Wolf-
gang Goethe: Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens — Miinchner Ausgabe, hg. von Karl Richter in
Zusammenarbeit mit Herbert G. Gopfert, Norbert Miller, Gerhard Sauder und Edith Zehm, 20 in
32 Bdn., Miinchen 1985-1998, Bd. 19, 229); vgl. Johannes Grave: Der »ideale Kunstkirper« — Johann
Wolfgang Goethe als Sammler von Druckgraphiken und Zeichnungen, Gottingen 2006 (Asthetik um 1800,
Bd. 4), 237.

37 Roland Barthes hat spiter mit einem Zhnlichen Interesse die Geste vom Resultat abge-
grenzt: »Unterscheiden wir also die Botschaft, die eine Information hervorbringen will, das Zeichen,
das eine Erkenntnis hervorbringen will, und die Geste, die alles {ibrige (das »Zusitzliche<) hervor-
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Auch diese Anniherung an den Schopfungsakt des Zeichners war aber nur moglich,
wenn er jede Linie auf die zeichnerische Geste hin befragte, durch die sie entstanden
war. Als Kern des Kultes um Genie, Original und kiinstlerische Begeisterung im
Handzeichnungsdiskurs des 18. Jahrhunderts erweist sich daher der Zug.

Eine bemerkenswerte Parallele zu diesen kunsttheoretischen Reflexionen tiber
die Vorziige der Handzeichnung findet sich im philosophischen Kontext. Zwar de-
finierte Immanuel Kant in seiner Kritik der Urteilskraft die Zeichnung in Abgrenzung
zur sinnlichen Farbe als »das Wesentliche«; in ihr bote »nicht, was in der Empfin-
dung vergniigt, sondern bloB3, was durch seine Form gefillt, den Grund aller Anlage
fiir den Geschmack«®. Doch hatte er zuvor in der Kritik der reinen Vernunft, in einem
ginzlich anderen Zusammenhang und ohne Bezugnahme auf kunsttheoretische
Fragen, cine Auffassung der Linie vertreten, die auffillig an die Aufwertung des
Zugs im Handzeichnungsdiskurs des 18. Jahrhunderts erinnert: »Wir kénnen uns
keine Linie denken, ohne sie in Gedanken zu ziehen [...], und selbst die Zeit nicht,
ohne indem wir im Zichen einer geraden Linie (die die dullerlich figtirliche Vorstel-
lung der Zeit sein soll) blo auf die Handlung der Synthesis des Mannigfaltigen, da-
durch wir den inneren Sinn sukzessiv bestimmen, und dadurch auf die Sukzession
dieser Bestimmung in demselben Acht haben.«*® Kant spricht nicht von der Be-
trachtung von Handzeichnungen und ebenso wenig von der Praxis kiinstlerischen
Zeichnens, und dennoch pointieren seine Ausfithrungen, die der Bestimmung der
Zeit als reiner Form der Anschauung gelten, das Verstindnis der Linie als Linienzug,
das sich im 18. Jahrhundert herausgebildet hatte. Kants Vorschlag, sich die Zeit
»unter dem Bilde einer Linie« »vorstellige zu machen, verdeutlicht nachdriicklich,
daBl mit der Betonung des Linienzugs — genauer: des Vorgangs des Zichens einer Li-
nie — das Verhiltnis von Zeichnung und Zeit in besonderer Weise akzentuiert wur-
de. In Zeichnungen, die Linienziige auffillig werden lieBen, schien die Zeit erfahr-
bar zu werden, die beim Ziehen des Strichs verstrichen war.

Die von Kant explizierte Linearitit der Zeit, eine metaphysische Primisse, bot
somit eine grundlegende Voraussetzung fiir die Hoffnungen, die sich im 18. Jahr-
hundert mit dem Interesse am Zug verbanden. Der Linienzug erschien als ideales
graphisches Phinomen, um durch die Verdoppelung des Zeichenaktes in der Re-
zeption zu einem Ursprung, zu einer rerfillten< Prisenz zuriickkehren zu kénnen.
Goethes Versuch, sich durch die Betrachtung einer Skizze »unmittelbar in die
Stimmung [zu] versetzen, in welcher der Kiinstler sich in dem Augenblick des
Schaffens befands, ist Ausdruck dieser paradoxen Linienauffassung. Die Linie galt

bringt, ohne etwas hervorbringen zu wollen.« (Roland Barthes: Cy Twombly oder Non multa sed mul-
tum, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn — Kritische Essays I1I, Frankfurt/ M. 1990, 165~
183, hier 168).

3 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, hg. von Wilhelm Weischedel, Werkausgabe, Bd. 10,
Frankfurt/ M. 1996, 141 (B 42).

3 Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft I, hg. von Wilhelm Weischedel, Werkausgabe, Bd. 3,
Frankfurt/ M. 1996, 150 (B 154).
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demnach als ein Zeichen, das trotz seiner Vermittlungsleistung Unmittelbarkeit ga-
rantieren konne.

Angesichts der skizzierten Aufwertung der Handzeichnung im 18. Jahrhundert
miissen die eingangs kurz betrachteten Zeichnungen um so mehr erstaunen. Wenn
am Ende eines Jahrhunderts, das eine unvergleichliche Konjunktur des Zugs in der
Handzeichnung erlebt hatte, Zeichnungen ohne Zug als eine erwigenswerte dstheti-
sche Option erschienen, so stand das Verhiltnis von Zeichnung und Zeit zur Dis-
position. Der Zug als Ausdruck ciner Zeitlichkeit, die der Zeichnung eigen war,
wurde offenkundig als fragwiirdig erachtet.

II1. Komplikationen des Zugs

Tatsichlich ist das Verhiltnis von Zeichnung und Zeit komplizierter, als es der
RiickschluB vom Linienzug auf den zeichnerischen Akt zunichst nahezulegen
scheint. Mit jedem Blick auf eine Zeichnung werden gleich mehrere konkurrieren-
de Méglichkeiten von Zeiterfahrungen aufgerufen. Die Betrachtung der Zeichnung
selbst vollzieht sich innerhalb einer Zeit, die — so schr sie auch den Spuren der
Kiinstlerhand zu folgen scheint — nie ginzlich der Zeitlichkeit des zeichnerischen
Aktes entsprechen kann. Selbst wenn die nachtrigliche Betrachtung einen Linien-
zug verfolgt, um auf das urspriingliche Zichen einer Linie zu schlieBen, vollzieht
sich diese Betrachtung in einem anderen Zeitmaf3.%’ So wie der Spurenleser immer
spiter ist als derjenige, der die Spur hinterlassen hat,*! folgt auch der Betrachter eines
Linienzugs der imaginiren Hand des Zeichners verspitet und mit einer anderen Ge-
schwindigkeit. Und anders als bei einem Spurenleser ist ein Einholen desjenigen,
der die Spur der Linie hinterlieB3, in der Zeichnung ausgeschlossen.

Vor allem aber tiuscht der Nachvollzug des Linienzuges tiber die urspriingliche
Offenheit des zeichnerischen Aktes hinweg, der suchend in etwas vorstoBt, was

40 Die besondere Zeitlichkeit der Betrachtung von Skizzen hat Frans Hemsterhuis bereits im
18. Jahrhundert aus wahrnehmungstheoretischer Sicht intensiv und folgenreich reflektiert. Als Ide-
al der Perzeption gilt Hemsterhuis zwar die Erfassung eines Maximums von Ideen in moglichst
kurzer Zeit, doch bleibt auch fiir ihn die Wahrnehmung selbst von meisterhaften Skizzen immer
mit einem Rest von Zeitlichkeit behaftet. Vgl. Frans Hemsterhuis: Lettre sur la sculpture, in: ders.:
Euvres philosophiques 1, Paris 1792, 5-47; dazu Peter C. Sonderen: Unity and Variety. Hemsterhuis on
Arts, in: Frans Hemsterhuis (1721-1790). Quellen, Philosophie und Rezeption, hg. von Marcel F. Fresco,
Loek Geeraedts u. Klaus Hammacher, Miinster 1995, 345-364, bes. 360f. — Von William Hogarth
und in der Hogarth-Rezeption ist in besonderer Weise die Temporalitit der Wahrnehmung von
Schlangenlinien betont worden; vgl. Sabine Mainberger: Einfach (und) venwickelt — Zu Schillers »Li-
niendsthetik« — Mit einem Exkurs zum Tanz in Hogarth Analysis of Beauty, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 79 (2005), 196-252, bes. 205f.

41 Vgl. Sybille Kramer: Was also ist eine Spur? Und worin besteht ihre epistemologische Rolle? — Eine Be-
standsaufnahme, in: Spur — Spurenlesen als Orientierungstechnik und Wissenskunst, hg. von Sybille Krimer,
Werner Kogge und Gernot Grube, Frankfurt/ M. 2007, 11-33, bes. 17.
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noch nicht gegeben ist. Diese Oftenheit, die zugespitzt als eine »transzendentale
Blindheit« der Zeichnung charakterisiert worden ist,* ist fiir den Betrachter des Li-
nienzugs vielleicht auf dem Wege der Reflexion einholbar, nicht aber unmittelbar
an der Linie selbst erfahrbar. Der Strich, dem der Blick des Betrachters folgt, ist
immer schon realisiert, sein Verlauf bereits entschieden. Damit aber vollzieht sich
die Wahrnehmung des Betrachters auf einer grundlegend anderen Ebene als die
‘Wahrnehmung des Zeichners beim Zichen der Linie. Wenn der Betrachter auf das
Gezogen-Sein der Linie achtgibt, mithin — nachtriglich — die Produktion einer
Form, und damit einer Unterscheidung nachzuvollzichen versucht, ist er unver-
meidlich Beobachter zweiter Ordnung. Aus ginzlich anderer Warte beobachtet er
eine vom Zeichner markierte Differenzsetzung, ohne sie selbst in exakt gleicher
Weise wiederholen zu kénnen.®

Jeder aufmerksame Betrachter von Zeichnungen setzt sich diesem verwickelten
Verhiltnis von Zug und Nachvollzug aus; dennoch ist zu fragen, ob Betrachtern um
1800 diese Komplikationen bewul3t gewesen sein kénnen. Deutet die Konjunktur
des Zuges in der Zeichenkunst und im Diskurs tiber Zeichnungen nicht cher darauf
hin, daB man die Uneinholbarkeit des eigentlichen Linienzuges zu ignorieren such-
te? Gerade die erhohte Aufmerksamkeit fiir den Zug diirfte nahezu unvermeidlich
dazu gefiihrt haben, dal im 18. Jahrhundert das Bewuftsein fiir Komplikationen
des zeichnerischen Zuges stieg. Zwei fiir die Zeit charakteristische Erscheinungen,
die maBgeblich durch das Interesse an der Handzeichnung gefordert wurden, das
Faksimilierungswesen und die Zeichenpidagogik, konfrontierten mit Erfahrungen,
die zu einer grundlegenden Kritik am Kult des Zuges veranlassen konnten. Sowohl
beim Blick auf Faksimiles von Zeichnungen als auch bei den ersten Schritten zur
eigenen zeichnerischen Praxis im Rahmen des Zeichenunterrichtes muf3ten Kenner
und Liebhaber unvermeidlich auf Probleme einer allzu harmonischen und einfachen
Engfiithrung von Zeichnung, Zug und Zeit der Betrachtung stoBen. Die stetige
technische Fortentwicklung und Verfeinerung von Faksimiles war zwar wesentlich
vom zunchmenden Interesse an der »Handschrift« des Kiinstlers, mithin am Zug,
getragen, stellte aber zugleich die Suggestion der Unmittelbarkeit in Frage. Die
technisch hoch aufwendigen Faksimilierungsverfahren reproduzierten den ur-

42 Jacques Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden — Das Selbstportrit und andere Ruinen, Miinchen
1997, bes. 41 u. 46ff; vergleichbare Uberlegungen zu der mit dem Zeichnen einhergehenden
»Blindheit« finden sich bei Maurice Merleau-Ponty: Die Prosa der Welt (Uberginge, Bd. 3), hg. von
Claude Lefort, Miinchen 1984, 87ft.; Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/ M. 1997,
136f.; und James Elkins: The Object Stares Back — On the Nature of Seeing, San Diego 1997, bes. 233-
235.

4 Vgl. Niklas Luhmann: Weltkunst, in: ders., Frederick D. Bunsen und Dirk Baecker: Unbeob-
achtbare Welt — Uber Kunst und Architektur, Bielefeld 1990, 7-45, bes. 10. Fiir einfithrende Uberlegun-
gen zum Zeichnen als Unterscheiden vgl. ferner Hans Dieter Huber: » Draw a distinction« — Ansdtze
zu einer Medientheorie der Handzeichnung, in: Zeichnen — Der deutsche Kiinstlerbund in Niirnberg 1996, hg.
von Ursula Bindet et al., Berlin 1996, 8-21.
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spriinglichen Zug nicht auch nur annihernd in der ihm eigenen Zeitlichkeit. Eine
rasch mit der Feder gezogene Linie etwa mulite auf eine eigens priparierte Kupfer-
platte geritzt und anschlieBend in diese Platte gedtzt werden. Kenner und Liebhaber
des 18. Jahrhunderts wuBten um die komplizierten Reproduktionsverfahren, die
bei der Faksimilierung zum Einsatz kamen. Thnen war klar, daB der Atzvorgang der
Radierung oder der Aquatinta eine ganz andere Form von Zeitgeftihl erforderte als
das Zeichnen, da die Dauer des Bades in der atzenden Saure tiber die Tiefe und Sat-
tigung der spiteren Linie entschied. Was im Faksimile zunichst als getreue, unmit-
telbare Wiedergabe des urspriinglichen Linienzugs erschien, verdankte sich mithin
fundamental anderen zeitlichen Prozessen, die im Ergebnis nicht am Verlauf der Li-
nie, sondern — unter der Lupe — an deren korniger, am Rand »angefressener« Er-
scheinung sichtbar wurden.

Auch die weithin verbreiteten Konventionen des zeitgenossischen Zeichenun-
terrichts, der — wie bereits kurz angesprochen — iiber weite Strecken aus Ubungen
im Nachzeichnen bestand, implizierten eine Komplikation der Zeitlichkeit des
Zugs. Schon das Wort »Nachzeichnen« signalisiert die konstitutive Nachtriglich-
keit, die diese Form des Zeichnens charakterisiert. Diese Nachtriglichkeit geht un-
vermeidlich mit einer Hemmung und Verlangsamung des Linienzugs einher, da je-
dem Strich zunichst der konzentrierte Blick auf die Vorlage vorausgehen muf3. Dem
eingehenden Betrachten von Zeichnungen oder Druckgraphiken kann diese Praxis
— wie etwa Goethe erfuhr — sehr forderlich sein.* Der Zeitlichkeit des urspriingli-
chen Zuges der Kiinstlerhand kann man in der notwendigen komplexen Verschrin-
kung von Zeichnungs- und Wahrnehmungsvollziigen allerdings kaum niher kom-
men. Auch hier fithrte das gestiegene Interesse am Zug zu der Erfahrung, daf3 dessen
vermeintlich unproblematische Unmittelbarkeit sich dem Versuch einer Annihe-
rung zu entziehen schien. Der Kult des Zugs wurde durch seine eigenen AuBerungs-
formen und Praktiken in Frage gestellt.

Das gilt nicht zuletzt auch fiir die bloBe Betrachtung von Handzeichnungen. Das
Ansinnen, mit dem Verfolgen eines Linienzugs der Bewegung einer Hand nachzu-
spliren, soll — im Handzeichnungsdiskurs des 18. Jahrhunderts — an das Genie des
Kiinstlers und dessen Intention, mithin an den Ursprung der Zeichnung heranfiith-
ren. Tatsichlich aber sieht der aufmerksame Betrachter des Linienzugs eine farbige
Markierung auf Papier. Das Interesse am Zug lenkt den Blick unvermeidlich weg
von der Kontur als Begrenzung einer Form und stattdessen auf materielle und per-
formative Aspekte der Zeichnung. Verschwand zuvor die farbige Spur des Strichs,
um in der Funktion als Grenzmarkierung aufzugehen, so tritt dieser Grenzcharakter
der Linie nun zugunsten ihrer eigenen Materialitit zuriick. Der Strich geht keines-
wegs darin auf, Markierung einer Differenz oder Grenze zwischen zwei Flichen zu

# Vgl. Johannes Grave: »Sehen lernen« — Uber Goethes dilettantische Arbeit am Bild, in: Deutsche Vier-
teljahrsschrift fiir Literatunwissenschaft und Geistesgeschichte 80 (2006), 357-377.
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sein.® Wenn der Betrachter einer schwellenden Linie folgt, um etwa zu beobachten,
wie der Kiinstler den Druck auf die Feder variierte, so realisiert er das Potential der
Linie, selbst einen Eigenwert, gewissermalBen die Dimension einer kleinen Fliche,
anzunchmen. Was zunichst Begrenzung zu sein schien, erhilt so ein eigenes visuelles
Gewicht und generiert dabei — an den Rindern des Strichs — eigene Grenzen.*® Der
anfinglich nebensichliche Strich erscheint nun selbst durch seine eigenen Rinder
»gerahmt« und wird zur Hauptsache. Die Differenzmarkierung unterliegt damit
weiteren Differenzierungen. Wie weit auch immer eine solche Betrachtung verfolgt
wird, in jedem Fall triibt sich mit der Konzentration auf den Zug der Blick auf die
mit den Linien bezeichneten Formen erheblich ein. Die Linie als Spur der Kiinst-
lerhand, der die besondere Aufmerksamkeit gilt, wird zum Storfaktor fiir eine
Wahrnehmung, die nach etwas Dahinterliegendem, einem bezeichneten Gegens-
tand, einer Aussage oder dem genialen kiinstlerischen Einfall sucht. Indem der Li-
nienzug den Blick immer mehr auf sich zieht, verliert er in der Betrachtung seine
vermeintliche Einfachheit und erweist sich als unkontrollierbar. Der Moment des
Umschlags zwischen dem »Lesen« eines graphischen Zeichens und der Wahrneh-
mung cines singuliren sichtbaren Phinomens wird nicht ginzlich durch den Bet-
rachter gesteuert.” Der Blick auf das Dargestellte und der Nachvollzug des zeichneri-
schen Prozesses, in dem die Darstellung entstand, lassen sich nicht als alternative
‘Wahrnehmungsoptionen verstehen, zwischen denen der Betrachter ginzlich frei
entscheiden kénnte, vielmehr scheinen sie kaum mehr koordinierbar.*®

Um 1800 wird dieses Wechselspiel der Linie zwischen referentieller Bezeichnung
und visuellem Eigenwert u.a. am Beispiel der Arabeske* oder der Kalligraphie dis-
kutiert. Es sind bezeichnenderweise Momente einer gesteigerten Aufmerksamkeit
fiir die Form und Materialitit von kalligraphischen Zeichen, die etwa in E. T. A.
Hoftmanns Mirchen Der goldene Topf die Lesbarkeit dieser Zeichen radikal in Frage
stellen. Dem mit dem Kopieren einer Handschrift betrauten Studenten Anselmus
erscheinen die Zeichen auf der Pergamentrolle plotzlich als »so viele sonderbare
krause Ziige und Schnérkel durcheinander, die ohne dem Auge einen einzigen Ru-
hepunkt zu geben den Blick verwirrtené®. Gerade der aufmerksame, konzentrierte

4 Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden [Anm. 42], 57. Fiir eine kritische Ankniipfung an Der-
ridas Uberlegungen zum Linienzug vgl. James Elkins: Marks, Traces, » Traits«, Contours, »Orli«, and
»Splendores« — Nonsemiotic Elements in Pictures, in: Critical Inquiry 214 (1995), 822-860, bes. 841f.

46 Vgl. Elkins: Marks, Traces [Anm. 45], 842.

47 Vgl. Michael Newman: The Marks, Traces, and Gestures of Drawing, in: The Stage of Drawing —
Gesture and Act, ed. by Catherine de Zegher, London 2003, 93-108, bes. 99-102.

48 Dazu — in kritischer Auseinandersetzung mit Ludwig Wittgenstein und Jean-Paul Sartre —
Damisch: Traité du trait [Anm. 4], 79-90.

49 Vgl. oben Anm. 13.

50 E. T. A Hoffmann: Der goldene Topf — Ein Mdichen aus der neuen Zeit, in: ders.: Fantasiestiicke in
Callot’s Manier — Werke 1814, in: ders., Samtliche Werke, Bd. 2/1, hg. von Hartmut Steinecke, Frank-
furt/ M. 1993, 229-321, hier 301. Vgl. auch Giinter Oesterle: Arabeske, Schrift und Poesie in E. T. A.
Hoffinanns Kunstmdrchen » Der goldne Topf«, in: Athendum 1 (1991), 69-107.
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Blick auf die Zeichen triibt mithin ihre Identifizierbarkeit ein und i3t ihre Opazi-
tit hervortreten.

Die Versenkung in den Linienzug und seine eigene opake Erscheinung kann be-
wirken, daB3 sich auch dem Betrachter von Zeichnungen zunehmend die Intention
des Kiinstlers entzicht, der er sich doch durch die rezeptive Verdoppelung des zeich-
nerischen Aktes nihern wollte. Dieser Entzug betrifft genau jenes hinter der Zeich-
nung Liegende, dem eigentlich das Interesse galt: Ausgerechnet die angestrebte
Riickkehr an einen Ursprung und die Wiedererweckung einer urspriinglichen Pra-
senz erweisen sich als unmoglich. Es sind nicht allein rezeptionsisthetische Kom-
plikationen, wie sie hier beschrieben wurden, die eine solche Riickkehr an einen
Ursprung verunmoglichen. Gerade in ihrer Nachtriglichkeit ist die Spur, so hat
Jacques Derrida vorgeschlagen, nicht nur als komplexe Relation der an sich linearen
Zeitformen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zu verstehen,® sondern als eine
fundamentale Infragestellung dieses »vulgiren Zeitbegriffs«<®%. Bereits bei ihrer Pro-
duktion sei es der Spur unmoglich, »in der Fiille einer Gegenwart und einer absolu-
ten Prisenz zu entstechen«®. In diesem Sinne verstanden, kann die Spur nicht der
Ort einer Riickkehr zum Ursprung sein, sie fungiert vielmehr als eine Operation,
die eine von den Begriffen Prisenz und Ursprung getragene Metaphysik dekonstru-
iert.>* Die Spur geleitet nicht zum Ursprung zuriick, indem sie etwa als Linie die
linear-sukzessive Zeit des Zugs vorstellig macht, sondern lenkt den Blick auf eine
surspriingliche« Differenz.

IV. Zeichnung ohne Zug

Die skizzierten rezeptionsisthetischen Komplikationen des Zugs konnten ein we-
sentlicher Grund fur die auffillige, bewulite Negierung von Strich, Zug und Hand
in vielen Zeichnungen der Zeit um 1800 sein, wenngleich die zuletzt angedeutete
philosophische Brisanz dieser Komplikationen kaum offensichtlich gewesen sein
diirfte. An den Zeichnungen nazarenischer Kiinstler wie Johann Friedrich O-
verbeck, Peter Cornelius oder Franz Pforr 136t sich festmachen, daf3 der Negierung
des Zugs tatsichlich die Skepsis gegeniiber dem im 18. Jahrhundert gepflegten
Riickschlufl vom Linienzug auf die kiinstlerische Geste zugrunde lag. Der Bruch mit
diesem Verstindnis von Zeichnung ist umso bemerkenswerter, als die Nazarener
mit ihrer immer wieder pathetisch geduBerten Selbstverpflichtung, nur dem »eignen

51 Fiir ein solches Konzept vgl. Georges Didi-Hubermans Begriff des »Anachronismus«
(Georges Didi-Huberman: Devant le temps — Histoire de [’art et anachronisme des images, Paris 2000).

52 Vgl. Jacques Derrida: Grammatologie, Frankfurt/ M. 1983, 125; sowie ders., Die différance, in:
Randgdnge der Philosophie, 2. Aufl. Wien 1999, 31-56, bes. 50.

53 Derrida: Grammatologie [Anm. 52], 122.

54 Vgl. Derrida: Grammatologie [Anm. 52], bes. 81-87 u. 114-128.
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Geflihl« zu folgen,> auf den ersten Blick an den Handzeichnungsdiskurs des 18.
Jahrhunderts anzuschlieBen scheinen. Wire nicht ein betont individueller Einsatz
des Linienzugs das beste Mittel gewesen, dem »eignen Geflihl« Ausdruck zu verlei-
hen? Konnte nicht der Kult der Skizze einen Weg weisen, wie das Gefiihl des
Kiinstlers unmittelbar in der Zeichnung anschaulich wiirde?

Doch wie fragwiirdig ein derartiger Schlufl vom Zug auf das Kiinstlerindividuum
inzwischen geworden war, zeigt sich unmiBverstindlich im nazarenischen Zei-
chenstil. Die Berufung der Nazarener auf das »eigne Geftihl« fithrte paradoxerweise
zur Vermeidung aller gestischen, dynamischen oder gar virtuosen Elemente in der
Zeichnung.> Die Briefe und Berichte, die Johann Friedrich Overbeck und Franz
Pforr wihrend ihrer Studienzeit an der Wiener Akademie schrieben, fiihren vor
Augen, daf} sie einen betont herausgestellten, schwungvollen Linienzug nicht als
Ausweis von Individualitit und Emotionalitit, sondern als leere rhetorische Geste
verstanden, die allein auf Konvention beruhte.” Richtungsweisend fiir die weitere
Entwicklung von Overbeck und Pforr wurden zwei iltere Kiinstler, die ihrerseits
schon mit der Akademie gebrochen hatten: Asmus Jakob Carstens und Eberhard
Woichter. Wichter, den Overbeck und Pforr in Wien kennen lernten, schrieb in ei-
nem Brief tiber Carstens’ zeichnerischen Stil: »Carstens hatte zwar selbsten nicht viel
Machwerk, oder Faustkunst. Aber eben diel3 erhoht den werth sr. Arbeiten, dal3 die
Hand nur den geringsten, u: blof néthigen Antheil an ihrer Giite hat.«® Den Anteil
der »Handg, der »Faustkunste, an der Wirkung der Zeichnung auf ein Minimum zu
reduzieren, wurde fortan auch zur Maxime der Nazarener.” Als Ideal galt eine
Zeichnung, die nicht mehr an den Akt des Zeichnens denken lief3.

Diese Auffassung von Zeichnung erwies sich als unverzichtbar fuir eines der
Hauptanliegen der Nazarener: die Restitution einer genuin christlichen Bildkunst.

55 Vgl. etwa Overbecks Brief an seinen Vater vom 5. Februar 1808; Margaret Howitt: Friedrich
Overbeck — Sein Leben und Schaffen — Nach seinen Briefen und andern Documenten des handschriftlichen Nach-
lasses, 2 Bde., Freiburg/Br. 1886, I, 68.

56 Insofern folgte Carl Friedrich von Rumohr einem anderen, aus der Sicht der Nazarener ver-
alteten Begriff von Zeichnung, als er ihnen — aufgrund ihres zeichnerischen Stils — » Angstlichkeit«
unterstellte: »Nun blicke Einer einmal in die Studienbiicher vieler heutigen Maler. Kein einziges
Studium der Arbeit und des Erkennens im Buche, aber dngstlicher, reinlicher Fleil in der Nach-
ahmung dessen, was eben ihnen gefallen; und nicht blo3 dessen, was ihnen darin gefallen, sondern
auch alles Miissigen und Zufilligen, das den gefilligen Gegenstand eben begleitet hat. Kein Knopf
zu wenig; |...].« (Carl Friedrich von Rumohr: Drey Reisen nach Italien — Erinnerungen, Leipzig 1832,
195£).

57 Vgl. Pforrs Studienbericht von 1810, bei Fritz Herbert Lehr: Die Bliitezeit romantischer Bildkunst
— Franz Pforr der Meister des Lukasbundes, Marburg 1924, bes. 38; ferner: Hans-Joachim Ziemke: Franz
Pforrs Studiumsbericht, in: Correspondances — Festschrift fiir Margret Stuffmann zum 24. November 1996, hg.
von Hildegard Bauereisen und Martin Sonnabend, Mainz 1996, 135-146.

58 Zit. nach Busch: Die notwendige Arabeske [Anm. 13], 321.

39 Vgl. auch die Verpflichtung im Bundesbrief der Nazarener, »eifrig jeder akademischen Ma-
nier entgegen zu wirken« (zit. nach Hollein /Steinle: Religion Macht Kunst [Anm. 6], 260).
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Eine exemplarische Werkgruppe, Ferdinand Oliviers Zyklus Sieben Gegenden aus
Salzburg und Berchtesgaden, mag diesen Aspekt veranschaulichen.® Der zunichst in
Zeichnungen vorbereitete Zyklus erschien 1823 in Form von Kreidelithographien,
doch wenngleich es sich letztlich um eine druckgraphische Folge handelt, erweist sie
sich bei niherem Hinschen als Schliisselwerk fiir die Frage nach einer »Zeichnung
ohne Zuge.

Erste Versuche der Vervielfiltigung der insgesamt neun Blitter durch Radierungen
hatte Olivier abgebrochen® — offenbar entfernte sich das Druckbild zu sehr von der
zeichnerischen Vorlage, vielleicht miffiel thm auch die Nihe der Radierung zur
geistreichen Skizze, die der Graphikdiskurs des 18. Jahrhunderts so nachdriicklich
betont hatte.®? Seinem charakteristischen Zeichenstil entsprach offenkundig mehr
die neue Technik der Lithographie, die er sich schlieBlich fiir die Graphikfolge an-
eignete. Dal3 der Wahl der Reproduktionstechnik besondere Bedeutung zukommen
muBte, wird klar, wenn man auf den graphischen Stil der Lithographien blickt. Die
gleichmiBig starke, leicht tonig-kornige Linie integriert alle Formen und Details der
Darstellung in ein tibergreifendes graphisches System und bindet sie an die Bildfli-
che. Kein einzelner Strich lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters allein auf'sich,
so daf} etwa tiber den Linienzug als Spur der Hand der Zeichenvorgang selbst erfahr-
bar wiirde; eine zusitzliche Tonplatte erhoht zudem bei stirker schraffierten Partien
die Bindung der Striche an die Bildfliche. Die Funktion dieser graphischen Er-
scheinung, die ithren Charakter als von Menschenhand herrtihrende »Faktur« ver-
schleiert, geht offenbar nicht allein in einer historistischen Stiladaption auf, die an
die »Bestimmtheit« und »Hirte« altdeutscher Druckgraphik erinnert. Obwohl Oli-
viers Zyklus mit der Faksimile-Kultur des 18. Jahrhunderts das Anliegen teilt, die

60 Vgl. Peter Mirker: »Selig sind die nicht sehen und doch glauben« — Zur nazarenischen Landschaftsauffas-
sung Ferdinand Oliviers, in: Stadel-Jahrbuch NF 7 (1979), 187-206; Antony Griffiths und Frances Carey:
German Printmaking in the Age of Goethe, London 1994, 209-214, Nr. 135; Helmut Borsch-Supan:
Ferdinand Oliviers Wochentagszyklus, in: Sommerreisen nach Salzburg im 19. Jahrhundert — Ergebnisse eines
interdisziplindren Symposiums, hg. von Wolfram Morath, Salzburg 1998 (Carolino Augusteum — Salz-
burger Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte. Jahresschrift 43/44, 1997/98), 99-109; Ludwig
Grote: Die Briider Olivier und die deutsche Romantik, erweiterter Nachdruck der Ausgabe Berlin 1938
(Kataloge der Anhaltischen Gemildegalerie Dessau, Bd. 7), Berlin 1999, 212-228; Werner Telesko:
Zum Sinngehalt der lithographischen Serie »Sieben Gegenden aus Salzburg und Berchtesgaden ...« (1823) von
Ferdinand Olivier — Natur und Religion in der Kunst der Nazarener, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und
Denkmalpflege 58, 2004, Heft 1, 62-72; Beyer: Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland [Anm. 6],
489f.; Johannes Grave: Landschaft als Bildkritik — Restitution von Bildlichkeit bei den Nazarenern und Caspar
David Friedrich, in: Landschaft am »Scheidepunkt« — Evolutionen einer Gattung in Kunsttheorie, Kunstschaffen
und Literatur um 1800, hg. von Markus Bertsch und Reinhard Wegner, Gottingen 2009 [im Druck]
(mit weiterer Literatur).

61 Zu den drei erhaltenen Radierungen vgl. insbes. Gisela Scheffler: Zur Wechselhwirkung zwischen
kiinstlerischer Absicht und graphischen Techniken im Entstehungsprozef der »Sieben Gegenden aus Salzburg und
Berchtesgaden [ ... |« von Ferdinand Olivier, in: Druckgraphik — Funktion und Form, hg. von Robert Stalla,
Miinchen 2001, 111-118.

62 Vgl. etwa die in Anm. 30 zitierte AuBerung Johann Caspar Fiisslis.
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Abb. 4: Ferdinand Olivier: Dienstag. Bergveste Salzburg von der Mittagsseite (um 1818-1822),
Kreidelithographie, 28,9 x 32,5 cm (Blatt), Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung.

zeichnerische Vorlage méglichst genau zu reproduzieren, verfolgt er ein entgegenge-
setztes Ziel. Diente die Faksimilierung dazu, anders als bei fritheren Formen der
Reproduktion endlich auch die individuelle Strichfiihrung, die »Hand« des Kiinst-
lers, wiedergeben zu konnen, so soll bei Olivier alles Individuelle, Handschriftliche,
jede Spur, die auf die Kiinstlerpersonlichkeit verweisen konnte, ausgeblendet wer-
den.

Dieselbe Strategie, potentielle Attraktionen gar nicht erst auffillig werden zu las-
sen, verfolgte Olivier auch in der Darstellung seiner Bildmotive. So wie er jedes Aus-
stellen einzelner, virtuoser Linienziige meidet, unterlduft er durch die beildufige
Darstellung der eigentlichen landschaftlichen Sensationen das Interesse des Betrach-
ters am Salzburger und Berchtesgadener Land. Die Landschaft, die gerade eine erste
touristische ErschlieBung erfuhr, wird in den Lithographien auBerordentlich un-
spektakuldr prisentiert. Die herausragenden landschaftlichen Szenerien werden im
Zyklus nicht besonders hervorgehoben; und auch die im Bild dargestellten Staffage-
figuren widmen ihnen keine Aufmerksamkeit. Statt der Inszenierung von Attrakti-
onen im Bildraum setzt Olivier auf eine kompositorische Verspannung der Bild-
elemente, insbesondere von Horizontalen und Diagonalen, auf der Bildfliche, so
daB jede Anmutung von kontingenter Augenblicklichkeit durch die kalkulierte
Komposition der Landschaften unterbunden wird. Eine cher streifenartige Staffe-
lung der Bildgriinde liuft auf dem Blatt mit der Bergveste Salzburg (Abb. 4) dem
Eindruck einer fur den Betrachter begehbaren Landschaft zuwider. Die Darstellung
Fufipfad auf dem Monchsberge bey Salzburg (Abb. 5) erweist sich bei niherer Betrach-
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Abb. 5: Ferdinand Olivier: Mittwoch. Fufspfad auf dem Monchsberge bey Salzburg (um 1818-
1822), Kreidelithographie, 28,2 x 32,9 cm (Blatt), Miinchen, Staatliche Graphische Samm-
lung.

tung als subtil verwobenes Geflecht von Diagonalen, die der Bildstruktur zusammen
mit den auffillig rahmenden Biumen im Mittelgrund ein hohes Mal} an Festigkeit
geben.® Olivier reagierte auf diese Weise auf Probleme, die der Versuch mit sich
bringen mubBte, die Landschaft als Gegenstand in die christliche Bildkunst der Na-
zarener einzubringen. Sollte die Landschaft im Sinne der Nazarener bildwiirdig
werden, so muBten verbreitete Formen der Landschaftswahrnehmung unterbunden
werden. Weder durfte das Landschaftsbild als reine Landschaftsvedute aufgefal3t
werden, weil ihm so nur dokumentarischer Wert zukime, noch durfte es den Bet-
rachter dazu einladen, in der dargestellten Landschaft virtuell zu wandern, da sonst
die Bildlichkeit der Darstellung und mit ihr der Verweischarakter ausgeblendet wiir-
den.

Die Distanzierung des Betrachters, das Unterbinden konventioneller Wahrneh-
mungsmuster sowie Strategien einer gezielt angestrebten »Unihnlichkeit« erdffnen
Olivier ein Feld, um zeichenhafte Verweise im Bild zu etablieren. Vor allem die
Bildfiguren kénnen sich nun aus einer Funktionalisierung als Staffage 16sen, sie las-
sen an biblische oder legendarische Vorbilder®* denken und erheben auf diese Weise
die gezeigte Landschaft zu einem christlichen Topos, ohne ihn sogleich als Ort eines
konkreten heilsgeschichtlichen Ereignisses auszuweisen. In eine umfassende christ-
liche Ordnung fligen sich die einzelnen Bilder aber vor allem durch die Zusammen-

6 Vgl. Beyer: Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland [Anm. 6], 489f.

64 Peter Mirker hat darauf hingewiesen, daB3 diese untibersehbaren Allusionen keine Stringenz
aufweisen: »Die Sinnbeziehungen bleiben fragmentarisch.« (Mirker: »Selig sind die ...« [Anm. 60],
188).
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Abb. 6: Ferdinand Olivier: Schlufstein (um 1818-1822), Kreidelithographie, 30,7 x 40 cm
(Blatt), Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung.

stellung zu einem Zyklus. Sieben Landschaften werden explizit sieben Wochenta-
gen zugeordnet; sie sollen nicht fiir sich stehen, sondern als Teil eines umfassenderen
Zusammenhangs aufgefat werden. Von der Schopfungsgeschichte an sind Natur
und Mensch in eine zeitliche Struktur eingebunden, der selbst in keiner Weise
Sichtbarkeit zukommt.% Nur in dieser gottgegebenen Ordnung aber scheinen Oli-
viers Bilder von Salzburger und Berchtesgadener Landschaften ihre Berechtigung zu
finden.

Erst das SchluBblatt (Abb. 6) des gesamten Zyklus expliziert die Motivation, die
Oliviers Wahl des Dargestellten und der graphischen Darstellungsform zugrunde
liegt. Das letzte Blatt stellt die »Sieben Gegenden« unter ein besonders radikales, pa-
radoxes Motto: »Selig sind, die nicht sehen, und doch glauben.« (Joh 20, 29). Der
christliche Transzendenzbezug, um den es Olivier ging, setzte den Bruch mit einer
rein innerweltlichen Wahrnehmung voraus, mufte Figurationen suchen, die etwas
»unihnlich« erscheinen lassen, um ein falsches Vertrauen auf den Sehsinn zu verhin-
dern. Diese grundlegende Seh-Kritik lie3 sich nicht mehr mit dem Konzept verein-
baren, tiber ein genaues Betrachten des Linienzugs nochmals den zeichnerischen
Akt nachzuvollzichen. Weil das »eigne Geflihl« des Kiinstlers, das die Richtschnur

65 Vgl. Borsch-Supan: Ferdinand Oliviers Wochentagszyklus [Anm. 60], 101.
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seiner Titigkeit sein sollte, jede unmittelbare sinnliche Manifestation tiberstieg, galt
es, die Zeichnung von klar erkennbaren Spuren des Zeichenaktes frei zu halten.

Nicht zuletzt verhinderte Oliviers graphische Gestaltung der Blitter eine allzu un-
problematische Analogisierung des Linienzugs mit der Zeitlichkeit des zeichneri-
schen Aktes. Die kontingente, vergingliche Zeit der kiinstlerischen Schoépfung
konnte nicht von Interesse sein, wenn es darum ging einen von Gott eingerichteten
Zyklus der Zeit, die Woche mit ihren sieben Tagen, vor Augen zu fiihren und da-
bei die Natur, Gottes vor der Zeit vollzogene Schépfung, zu zeigen. Thr, und nicht
dem ohnehin fragwiirdigen RiickschluB auf die Tat des Kiinstlers sollte die Auf-
merksamkeit des Betrachters gelten.

Oliviers Versuch, in Zeichnung und Druckgraphik jeden auffilligen Linienzug zu
vermeiden, um den seines Erachtens falschen Schlufl vom Zug auf eine Intention o.
4. zu unterbinden, markiert einen Extrempol. Ein ginzlich anderes, mindestens e-
benso so radikales Konzept von »Zeichnung ohne Zug« deutet sich bereits fast 50
Jahre zuvor in Ansitzen an. Doch sind uns die Werke des Zeichners, der vielleicht
am konsequentesten nach einer Zeichnung ohne Zug gestrebt hat, nur in der litera-
rischen Fiktion zuginglich: gemeint sind die zeichnerischen Bemiihungen von
Goethes berithmter Romanfigur Werther. Einer der ersten Briefe Werthers enthilt
einen Bericht, der sich implizit als Programm einer Zeichnung ohne Zug lesen lif3t.
Der Brief vom 10. Mai gilt gemeinhin als Schwirmerei eines dilettantischen Kiinst-
lers, der durch eine besondere Anspannung seiner Einbildungskraft technische
Mingel sublimiere. Sein Bericht jedoch erlaubt auch andere Erklirungen: »Ich bin
so gliicklich, mein Bester, so ganz in dem Gefiihl von ruhigem Dasein versunken,
dal meine Kunst darunter leidet. Ich koénnte jetzo nicht zeichnen, nicht einen
Strich, und bin niemalen ein groBerer Maler gewesen als in diesen Augenblicken.
Wenn das liebe Tal um mich dampft, und die hohe Sonne an der Oberfliche der
undurchdringlichen Finsternis meines Waldes ruht, nur einzelne Strahlen sich in das
innere Heiligtum stehlen, und ich dann im hohen Grase am fallenden Bache liege,
und niher an der Erde tausend mannigfaltige Grisgen mir merkwiirdig werden.
Wenn ich das Wimmeln der kleinen Welt zwischen Halmen, die unzihligen, uner-
griindlichen Gestalten, all der Wiirmgen, der Miickgen, niher an meinem Herzen
fithle, und fiihle die Gegenwart des Allmichtigen, der uns nach seinem Bilde schuf,
das Wehen des Alliecbenden, der uns in ewiger Wonne schwebend trigt und erhilt.
Mein Freund, wenn’s denn um meine Augen dimmert, und die Welt um mich her
und Himmel ganz in meiner Seele ruht, wie die Gestalt einer Geliebten; dann sechn
ich mich oft und denke: ach konntest du das wieder ausdriicken, konntest du dem
Papier das einhauchen, was so voll, so warm in dir lebt, daf3 es wiirde der Spiegel
deiner Seele, wie deine Seele ist der Spiegel des unendlichen Gottes. Mein Freund —
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Aber ich gehe dartiber zugrunde, ich erliege unter der Gewalt der Herrlichkeit dieser
Erscheinungen.«®

‘Werthers Bericht evoziert ein Naturerlebnis, in dem die Wahrnehmung kleinster
Einzelheiten véllig problemlos mit einem Totaleindruck kurzgeschlossen scheint. ¢
Obwohl er dem unscheinbarsten Insckt und den mit bloBem Auge kaum mehr be-
obachtbaren Details der Pflanzenwelt nachgeht, formt sich das Erlebnis dennoch zu
einer Ganzheit, wird seine Umgebung zu einer »Welts, die sich sogar zum unmit-
telbaren Erlebnis von Transzendenz zu steigern vermag. Geradezu den Status eines
Beweises dieser Intensitit, Dichte und Ganzheitlichkeit des Erlebnisses erlangt Wer-
thers Einsicht, die »Herrlichkeit dieser Erscheinungen« nicht zeichnerisch erfassen
zu konnen. Signifikant ist insbesondere seine Prizisierung, er konne angesichts die-
ses Erlebnisses »keinen Strich« ziehen. Tatsdchlich wiirde jedem Strich, jedem Zug,
eine kritische Infragestellung der Ganzheit und Gegenwirtigkeit innewohnen, die
Werther postuliert. Jeder Strich wiirde Grenzen zichen und Differenzen markieren,
wiirde Entscheidungen treffen und andere Optionen ausschlieBen. Die unendliche
Fille an Mdoglichkeiten, die noch dem weillen Papier eigen ist, wiirde mit jedem
Zug dramatisch eingeschrinkt. Werther stoBt sich daher nicht allein an der dem
Zug cigenen Zeitlichkeit, sondern insbesondere auch an der mit jeder Linie ver-
bundenen Differenzsetzung.

Seine Ersatzhandlung, das Schreiben,® kann dieses Problem allerdings ebenfalls
nicht umgehen. Vermeidet er zunichst identifizierende Benennungen, indem er
sich bewuBt auf atmosphirische Wahrnehmungen konzentriert — das Dampfen des
Tales, die undurchdringliche Finsternis des Waldes —, so beginnt die ganzheitliche
Geschlossenheit des Erlebnisses mit der Wendung zu den kleinsten denkbaren Ein-
heiten, den Griaschen, Wiirmchen und Miickchen, zu zerfallen. Werthers Insistieren
auf dem Wimmeln, auf der uniiberschaubaren Mannigfaltigkeit und der unzihligen
Vielzahl von Insekten versucht die Konzentration auf ein konkretes Einzelnes zu
verhindern, doch nétigt ithn das Medium der Sprache zu Benennungen, mithin zu

6 Goethe: Samtliche Werke [Anm. 36], Bd. 1.2, 199. — Fiir ausfiihrlichere Uberlegungen zu Wer-
ther als Zeichner vgl. etwa Gerhard Kurz: Werther als Kiinstler, in: Invaliden des Apoll — Motive und My-
then des Dichterleids, hg. von Herbert Anton, Miinchen 1982, 95-112; Achim Aurnhammer: Maler
Werther — Zur Bedeutung der bildenden Kunst in Goethes Roman, in: Literatunwissenschafiliches Jahrbuch NF 36
(1995), 83-104; Ernst Osterkamp: Dammerung — Poesie und bildende Kunst beim jungen Goethe, in: Der
junge Goethe — Genese und Konstruktion einer Autorschaft, hg. von Waltraud Wietholter, Tlibingen 2001,
145-161, bes. 149t.; Jorg Loftler: Unlesbarkeit — Melancholie und Schrift bei Goethe, Berlin 2005 (Philolo-
gische Studien und Quellen, Bd. 193), 38-59.

67 Zum Begriff des Totaleindrucks vgl. Gerhard Hard: Der > Totalcharakter der Landschaftc — Re-
Interpretation einiger Textstellen bei Alexander von Humboldt, in: Herbert Wilhelmi, Gerhard Engelmann
und Gerhard Hard: Alexander von Humboldt — Eigene und neue Wertungen der Reisen, Arbeit und Gedan-
kenwelt, Wiesbaden 1970 (Erdkundliches Wissen — Beihefte zur Geographischen Zeitschrift, Bd. 23),
49-73; Grave: »Sehen lernen« [Anm. 44], 360-362.

68 Zum Schreiben als Ersatzhandlung des Zeichnens vgl. Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden
[Anm. 42], 43.
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begrifflichen Differenzmarkierungen, die den Totaleindruck in Frage stellen. Nicht
nur der Stift des Zeichners, sondern auch die Feder des Briefschreibers zerstort die
fragile Ganzheit. Weder Zeichnung noch Schrift, die zwei klassischen papierbasier-
ten Kulturtechniken, kénnen hier gentigen, weshalb Werther zu der Metapher
greift, er wiinsche sich, das Erlebnis »dem Papier [...] einhauchen« zu kénnen.

Sein Eingestindnis, diesem unmdglichem Anspruch nicht entsprechen zu koén-
nen und »unter der Gewalt der Herrlichkeit dieser Erscheinungen« zugrunde zu ge-
hen, wird gemeinhin als Scheitern des Dilettanten verstanden. So einsichtig diese
Begriindung von Werthers Verzicht auf jedes Zeichnen auch ist, bleibt dennoch of-
fen, warum er fur sich in Anspruch nehmen kann, »niemalen ein groBerer Maler
gewesen« zu sein. Die Erklirung, Werther male hier in Worten,* kann nicht ginz-
lich iiberzeugen, da ja auch seine detaillierte Beschreibung dem grundlegenden
Problem unterliegt, Differenzsetzungen vorzunehmen, die die Einheit des Total-
eindrucks in Frage stellen.”’ Zwar entfaltete bereits Karl Philipp Moritz in seinem
literaturexegetischen Kabinettstiick »Uber ein Gemilde von Gothe« den Gedanken,
in Werthers »poetische[m] Gemilde«’! bildeten sich die einzelnen Elemente »zu ei-
nem vollendeten Ganzen«’?, doch muBte auch Moritz von einer »Folge« verschiede-
ner »Umrisse« und »Ziige« sprechen.” Seine eigene Interpretation des »Gemaildes«
entkommt nicht dem Zwang, immer wieder Differenzen zu markieren und damit
nochmals die »Natur« zu verfehlen, die sich als »michtiger« erweist und »sich von
dem menschlichen Geiste weder in Worte noch Umrisse bringen liBt«’*.

9 Vgl. Osterkamp: Dammerung [Anm. 66], 149.

70 Signifikant ist Werthers en passant vorgenommene Differenzierung zwischen Zeichnen und
Malen. Die Malerei als weniger linienbetonte kiinstlerische Technik wurde in der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts als das Medium charakterisiert, das den Ubergingen und atmosphirischen
Grenzverwischungen des natiirlichen Seheindrucks eher gerecht werden kénne; vgl. etwa Christi-
an Ludwig von Hagedorn: Betrachtungen iiber die Mahlerey. 2 Teile, Leipzig 1762 [reprographischer
Nachdruck Hildesheim 1997], II, 555-562 u. 573. In der Kunst und Kunsttheorie der frithen Neu-
zeit galt die Farbe allgemein als besonders geeignetes Mittel, um die »Lebendigkeit« und Einheit
des Bildes zu sichern; vgl. dazu Frank Fehrenbach: Kohdsion und Transgression — Zur Dialektik lebendiger
Bilder, in: Animationen / Transgressionen — Das Kunstwerk als Lebewesen, hg. von Ulrich Pfisterer und Anja
Zimmermann, Berlin 2005 (Hamburger Forschungen zur Kunstgeschichte, Bd. 4), 1-40.

7t Karl Philipp Moritz: Uber ein Gemlde von Goethe, in: ders.: Werke in zwei Béinden, 1I: Popularphi-
losophie, Reisen, Asthetische Theorie, hg. von Heide Hollmer und Albert Meier, Frankfurt/ M. 1997,
911-918, hier 911. — Der Text erschien erstmals 1792 in der Deutschen Monatsschrift.

72 Ebd., 912.

73 Ebd., 915 (Folge), 915f. (Umrisse) und 912 (Ziige). — Bemerkenswert ist in diesem Kontext
die Bedeutung des »Zugs« in Lessings Definition des »poetischen Gemaldes« als einer besonderen
»Verbindung mehrerer Ziige« (Laokoon, Kap. XIV, vgl. Gotthold Ephraim Lessing: Werke in zwolf
Bénden, V /2: Werke 1766-1796, hg. von Wilfried Barner, Frankfurt/ M. 1990, 113).

74 Moritz: Uber ein Gemdlde von Goethe [Anm. 71], 915. Vgl. auch Elliott Schreiber: Towards an
Aesthetics of the Sublime Augenblick — Reading Karl Philipp Moritz Reading Goethe’s » Die Leiden des jun-
gen Werthers«, in: The Enlightened Eye. Goethe and Visual Culture (Amsterdamer Beitrige zur neueren
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Vielleicht ist es daher berechtigt, gezielt auf das ausdriicklich erwihnte »Papier« zu
schauen. Nach dem Bekenntnis, nicht zeichnen zu konnen und dennoch nie ein
groBerer Maler gewesen zu sein, setzt Werther zu einer Erklirung dieser paradoxen
Behauptung an. Indem diese Erklirung mit der Konjunktion »wenn« einsetzt, wird
dem Leser suggeriert, es werde die Situation imaginiert, aus der erst das Scheitern
des Zeichnens folgt, mithin die Situation des Zeichners vor dem ersten Strich.
Werther, so li3t diese Erklirung vermuten, entscheidet sich nicht sogleich dafiir, gar
nicht zu zeichnen, sondern verharrt zunichst in der Situation, noch nicht zu zeich-
nen.”® Sein Bericht lidt in duBerst auffilliger Weise genau den Moment auf, dem der
eigentliche Zeichenakt zu folgen hitte. Nicht zuletzt durch eine kalkulierte Stauung
im TextfluB} erhilt dieser Moment eine ungewohnliche zeitliche Dehnung. Dreimal
setzt Werther zu langen Beschreibungen an, die er mit dem als Anapher fungieren-
den »wenn« (bzw. »wenn’s«) einleitet, so daf} sich die vielfiltigen Natureindriicke
geradezu akkumulieren, um nach der Konjunktion »dann« endlich zu ihrer Be-
stimmung zu gelangen. Eine Erfiillung im kiinstlerischen Zeichenakt erfolgt zwar
nicht, doch ist dem Verzicht auf das Zeichnen ein spiirbar langes Zaudern vorherge-
gangen.

Es ist dieses Zaudern vor dem endgiiltigen Verzicht, das als eine besondere Form
der »Zeichnung ohne Zug« gelten kann. Denn im gedehnten Moment des Zdgerns,
der zunichst als ein Moment vor dem Zeichenversuch erscheint, ist das weille Blatt
nicht mehr nur ein einfacher Bogen Papier, sondern bereits ein Bildgrund, ohne daf3
einzelne gezogene Striche die Fiille der zeichnerischen Maoglichkeiten einschrinken
wiirden. Fir die Dauer dieses Zauderns wird das Papier vortibergehend zu einer
Zeichnung ohne jeden Zug, die nicht allein aus einem flachen Blatt Papier besteht,
sondern in der Fliche bereits eine — freilich unermefliche — Tiefe eréffnet. Werther
selbst legt den Gedanken an eine solche Koinzidenz von Fliche und Tiefe nahe,
wenn er — in duBerst befremdlicher Wortwahl — von der »Oberfliche der undurch-
dringlichen Finsternis meines Waldes« spricht, an der die »hohe Sonne« ruhen wiir-
de. Versteht man Werthers gedehntes Zaudern vor dem Setzen eines Strichs als ein
Zeichnen ohne Zug, so wird letztlich die Tradition des frithneuzeitlichen Begriffs
von Zeichnung oder disegno in Frage gestellt. Die Zeichnung wiirde dann nicht
mehr primir als Differenzmarkierung, als Umreillen der Form gelten, sondern wire
ausgehend vom Grund zu denken.”

Germanistik, Bd. 62), ed. by Evelyn K. Moore and Patricia Anne Simpson, Amsterdam 2007, 193-
217, bes. 208-217.

75 Zu den Voraussetzungen der Situation des Zeichners vor dem ersten Strich vgl. Wolfram
Pichler und Ralph Ubl: Vor dem ersten Strich — Dispositive der Zeichnung in der modernen und vormodemen
Kunst, in: Randginge der Zeichnung, hg. von Werner Busch, Oliver Jehle und Carolin Meister, Miin-
chen 2007, 231-255.

76 Yves Bonnefoy hat die provokante Dimension eines dauerhaften Zauderns vor dem Strich in
einem Gedankenexperiment vor Augen gefiihrt, das an Werthers Erlebnis erinnert. Auch fiir
Bonnefoy ist die Verweigerung des Zugs eine Ablehnung der dinglichen Identifikation, die das
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Werther reagiert mit seinem Zaudern primir auf das Problem, daB jede mit dem
Linienzug vorgenommene Differenzmarkierung den Spielraum des Moglichen ein-
schrinkt und die von thm erlebte Ganzheit zerteilt. Sein Verhalten lieBe sich aber
ebenso als eine Antwort auf die Einsicht verstehen, dal3 die Zeitlichkeit des Zugs
fraglich geworden ist. Mit seinem Zogern setzt Werther eine spurlos vergehende
Zeitspanne gegen die Zeit des Linienzugs, die zunichst konserviert zu sein scheint,
aber dem Betrachter dennoch nie ginzlich zuginglich wird. Der Dauer des Zauderns
ist dieses Problem nicht inhirent. Da das Zogern ohne jede Spur bleibt, animiert es
niemanden, nach dem »Ursprung« dieses Zdgerns zu suchen und es in die Prisenz
des eigenen Erlebens zuriickholen zu wollen.

Werther wird jedoch seinem utopischen Entwurf einer Zeichnung ohne Zug, die
in seinem Bericht vom 10. Mai als eine Option aufscheint, im weiteren Verlauf des
Romans nicht treu bleiben. Nur gut zwei Wochen spiter, am 26. Mai, berichtet er
ausfiihrlich, wie er zwei Knaben in der freien Natur gezeichnet habe. In jeglicher
Hinsicht ist der Bericht tiber diese Zeichnung ein Gegenstiick zu den Erfahrungen
des 10. Mai. Werther setzt sich nun nicht einer iiberwiltigenden Fiille von Natur-
eindriicken und einem Gewimmel von Details aus, sondern beschrankt sich auf we-
nige und — wie er betont — unbewegte Gegenstinde: Zu den ruhig sitzenden Kna-
ben kommen nur drei Motive, ein »Zaun, ein Tennentor und einige gebrochne
Wagenrider¢, hinzu. Nach etwa einer Stunde habe er zufrieden feststellen konnen,
»daf} ich eine wohlgeordnete sehr interessante Zeichnung verfertigt hatte, ohne das
mindeste von dem meinen hinzuzutun.«”’ Entscheidend ist der zuletzt angefiigte
Nebensatz. Er 1iit vermuten, dafl Werther zeichnen will, ohne seine Linienziige
und seine zeichnerischen Gesten auffillig werden zu lassen. Und auch iiber den
zeichnerischen Akt hinaus will er jede materielle und mediale Spezifik der Zeich-
nung ausblenden; an das Zeichnen, das Material und mogliche Verfahren mochte er
keinen Gedanken mehr verschwenden. Kritisch-distanziert rechnet er daher mit
allem Regelwerk ab. Doch setzt er — trotz einer abermaligen Betonung des kiinstleri-
schen Genies — nicht auf individuellen Ausdruck, vielmehr beschlie8t er, sich

Sehen auf ein Wiedererkennen reduziert. Und wie bereits bei Werther angedeutet, miindet bei
ihm die Weigerung nicht in Resignation, sondern in die extrem aufgeladene und pathetische Pro-
klamation des weillen Blattes als Bild kategorial anderer Art: »Das Abendland war lange Zeit — ist
immer noch — nur Dogmen und Gewilheiten. Seine Gemilde sind eine Entfaltung fester Vorstel-
lungen von Gott, der Welt, den Menschen, ja selbst den Blittern an den Biumen. Gliicklicher-
weise bleibt der geringste dieser Gedanken jenem Ansetzen des Pinselstrichs auf der Leinwand
unterworfen, wo der Maler noch die Chance hat, sich als Unwissenden zu erkennen, und so die
Welt zu retten. Und nur die waren und sind noch groie Maler, die diesen Augenblick des Zau-
derns in ihren Linien, ja sogar in ihren Farben ein wenig fortdauern lieBen; und die sich dann
schlieflich doch damit abfinden, einen jener vorgezeichneten Wege einzuschlagen, die den Kultu-
ren ihre Gestalt verleihen. Ein leider unvermeidliches Sich-Abfinden! Verlingerten sie dieses
Zaudern ins Unendliche hinaus, sie wiren, Gott selber malen lassend, nichts weiter als der Urhe-
ber des Lichtes auf dem weilen Blatt.« (Yves Bonnefoy: Wandernde Wege, Miinchen 1997, 128).
77 Beide Zitate: Goethe: Samtliche Werke [Anm. 36], Bd. 1.2, 205.
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»kiinftig allein an die Natur zu halten«’®. Der Brief vom 26. Mai formuliert damit
das Programm, dem Gefiihl gegen alles Regelwerk treu zu bleiben, und dennoch
nichts »von dem meinen« in die Zeichnung einflieen zu lassen, sondern allein der
»Natur« zu folgen.

Mit diesem Programm tritt eine unvermutete Nihe Werthers zu den Nazarenern
zu Tage. Wie spiter die Nazarener kommt Goethes Romanheld in der kritischen
Auseinandersetzung mit dem Zeichnungs-Kult des 18. Jahrhunderts zu einer Form
von Zeichnung, die jeden Zug verleugnen soll. Doch gerade diese Leugnung 1aB3t
keinen Zweifel daran, dall der Anteil des Zeichners weder vollstindig ausgeblendet
noch restlos dem Betrachter zuginglich gemacht werden kann. Der Spurcharakter
jedes Strichs ist ebenso unvermeidlich wie der Umstand, dal3 diese Spur nie ginz-
lich bis an den Ausgangspunkt, den zeichnerischen Akt, zurtickverfolgt werden
kann. Das gilt nicht zuletzt fiir jeden einzelnen Zug wihrend des Prozesses des
Zeichnens. Jede gezogene Linie ist bereits vergangen und wird dem Zeichner
fremd, wihrend er der Zeichnung einen weiteren Strich hinzufligen will.

78 Ebd.



