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ZEICHNUNG OHNE ZUG 

Über das Unzeichnerische in der deutschen Kunst um 1800 

Von %ohannes Grave 

I. Zeichnung und Zeichnen 

Bei kaum einer Form bildlicher Darstellung scheinen Entstehung und Betrachtung, 
Produktion und Rezeption so eng miteinander verknüpft wie bei der Zeichnung. 
Viel stärker als Gemälde oder auch Skulpturen veranlassen Zeichnungen, nicht nur 
danach zu fragen, was gezeigt wird, sondern wie es dargestellt ist und wie das sicht-
bare Bild entstand. Bereits im 18. Jahrhundert sahen Kunstkenner den Vorzug der 
Zeichnung darin, daß sie den Betrachter in einzigartiger Weise an den ursprüngli-
chen Schöpfungsakt heranführe. Johann Georg Sulzers 5llgemeine 8heorie der Sch:nen 
;<nste bringt dieses verbreitete Verständnis von Zeichnung bündig auf den Punkt: 
»Die Handzeichnungen großer Meister werden von Kennern und Künstlern sehr 
hoch geschätzt, 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 
Künstler mit der größten Lebhaftigkeit fühlt, und am glüklichsten arbeitet; so ist 
auch das größte Feuer und Leben darin.«1 

»Feuer und Leben«, die Spezifika der Zeichnung, von denen Sulzer spricht, kön-
nen sich als Spuren des Schöpfungsaktes in der Zeichnung erhalten. Daß von der 
vollendeten Zeichnung, an die keiner mehr Hand anlegt, auf jenen Prozeß zurück-
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 Absätzen und neuen Ansätzen, ihren Zacken und Wellen wird etwas vom 
Zusammenspiel von Hand, Papier sowie Stift, Feder oder Pinsel erfahrbar, in dem 

 

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

1 Johann Georg Sulzer: 5llgemeine 8heorie der sch:nen ;<nste in einzeln@ nach alphabetischer Crdnung 
der ;unstw:rter auf einander folgenden 5rtikeln abgehandelt@ neue vermehrte zweGte 5uflage, 4 Bde., Leipzig 
1792-1794 [reprographischer Nachdruck Hildesheim 1994], IV, 756 (s. v. »Zeichnung; Handzeich-
nung«). 
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Abb. !: Asmus %akob Carstens: !e#andstu*
die 8um 1:;5=, Rötel, B0,: x "!,5 cm, Klas-
sik Stiftung Weimar, Goethe-National-
museum. 

zen, harten und feinzeichnenden Pleistift 
verwandt, mit dem er eine Fülle 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 Vug, 
nach dem Veichenakt fragen, der sie gene-
riert hat. Selbst der ornamentale Dekor des 
gezeichneten Rahmens hat keiner dWnami-
schen Entfesselung des Strichs Vorschub 
geleistetZ auch hier sind es immer mehrere, 
äußerst diszipliniert gezeichnete Linien, 
die sich ganz in den Dienst des _rnaments 
stellen, ohne selbst kalligraphischen Schwung 
anzunehmen. 

Asmus %akob Carstens hat mit anderen 
Mitteln eine ähnliche Ausblendung des 
Vugs in der Veichnung erzielt 8Abb. !=.: In 
seinen großformatigen, bildmäßigen 

Veichnungen, aber insbesondere auch in einer Reihe von Gewandstudien setzte 
Carstens die schwarze Kreide oder den Rötel dazu ein, blastizität sowie Licht- und 
Schattenwirkungen wiederzugeben. Durch extrem feine Abstufungen des Tons und 
durch das Verwischen der Kreide treten nicht nur die Linienzüge, die das Gerüst der 
Veichnung geboten hatten, sondern überhaupt nahezu deder Umriß zurück. _b-
wohl diesen Veichnungen Schwünge und fließende Formen eigen sind, erlaubt kei-
ne bewegt erscheinende Linie den Rückschluß auf den Veichenakt. 

Das andere Extrem, die reine Peschränkung auf die Umrißlinie, läßt sich bei 
Franz bforrs Veichnungen zu Goethes Drama !,tz /on 1erlichingen beobachten 
8Abb. "=.8 Das Platt, das Nürnberger Kaufleute vor dem Kaiser Maximilian und 
Weislingen zeigt, weist f zumindest in der an Goethe persönlich gesandten Fassung 
f keinerlei Schattierungen auf, ist aber dennoch äußerst detailliert durchgezeichnet. 

 
: Vgl. Renate Parth u.a.: Asmus Jakob <arstens – !oethes Er#erbungen f@r Weimar, Schleswig 1;;!, 

!!:Z Der Sammler und die Seinigen – Dandzeichnungen aus !oethes 1esitz, hg. von Gerhard Schuster, 
München 1;;;, !0B-!06Z PeWer: !eschichte der bildenden Kunst in Deutschland gAnm. 6h, B:! 8mit wei-
terer Literatur=. 

8 Vgl. Richard Penz: !oethes !,tz /on 1erlichingen in Zeichnungen /on Franz Pforr, Weimar 1;B1 
8Schriften der Goethe-Gesellschaft, Pd. 5!=Z Frank Püttner: Ein konser/ati/er Iebell – Franz Pforrs 
Zeichnungen zu !oethes J!,tz /on 1erlichingenK, in: J1edeutung in den 1ildernK – Festschrift f@r J,rg Lraeger 
zum M0. !eburtstag, hg. von Karl Möseneder und Gosbert Schüssler, Regensburg !00! 8Regensbur-
ger Kulturleben, Pd. 1=, ;-"8Z PeWer: !eschichte der bildenden Kunst in Deutschland gAnm. 6h, B8B 8mit 
weiterer Literatur=. 
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Abb. 7: Franz Pforr: !"#$%&#'&# )*+,-&+.& /0# 
)*12&# 3*4151-1*$ +$6 7&12-1$'&$ (aus einer Il-
lustrationsfolge zu Goethes 89.: /0$ ;&#-1<=1$>
'&$, 1410), Bleistift, 21,7 x 15,1 cm, Klassik 
Stiftung Weimar, Goethe-Nationalmuseum. 

Die mit dem Bleistift gezogenen Striche 
sind wiederum darauf beschränkt, 
möglichst genau das Gegenständliche 
zu bezeichnen. Diese Genauigkeit im 
Detail bei gleichzeitigem Verzicht auf 
jede Variation der Strichstärke und auf 
zeichnerische Virtuosität läßt die 
Linienführung befremdlich erscheinen. 
Pforrs Einsatz des Bleistifts wirkt ex-
trem kontrolliert und geradezu ge-
bremst. Längere Linien geben keine 
markanten Ansätze, Brüche oder 
Schwünge zu erkennen, die auf eine 
rasche Strichführung schließen ließen. 
Einzelformen wie die Laubpartien der 
Baumkronen oder der Pelzbesatz des 
kaiserlichen Mantels widerstreben jeder 
in ihrer Motorik nachvollziehbaren 
Zeichenweise; offenkundig wurden die 
Miniaturkräusel äußerst langsam und 
diszipliniert angelegt.9 Der Betrachter 
dieser Zeichnung kann ungestört 
einzelnen, ununterbrochen durchlau-
fenden Linien folgen und gewinnt 
dennoch keinen Eindruck von der Zeit-
lichkeit ihrer Entstehung. Die gleich-
mäßig mit dem Bleistift gezogenen Linien gehen zwar über eine bloße Bezeichnung 
der einzelnen Motive hinaus; doch indem sie über Gegenstandsgrenzen hinweg in-
einanderlaufen, verschränken sie sich zu einem artifiziellen ornamentalen Gefüge 
auf der Bildfläche.10 Ein Rückschluß auf Züge der Zeichenhand wird an keiner 
Stelle nahegelegt. 

Für die skizzierten Spezifika der deutschen Zeichenkunst um 1400 sind ver-
schiedene Erklärungen, mutmaßliche Motivationen und mögliche Anregungen an-
geführt worden: Robert Rosenblum z.B. verwies auf den europaweit etablierten 
Umrißlinienstil, der maßgeblich durch Reproduktionen antiker Vasen sowie durch 

 
9 Vgl. Johannes Grave: 3&61&$ 6&# ?&,-&410$ @ A1& '#*B=12<=&$ )"$2.& 15 C&1.*-.&# /0$ )-*221:125+2 

+$6 ?05*$.1D, in Beyer: 8&2<=1<=.& 6&# %1-6&$6&$ )+$2. 1$ A&+.2<=-*$6 [Anm. 6], 479-455, hier 440. 
10  Vgl. Werner Busch: A1& !&+6&,1$1.10$ 6&# E5#1F:&1<=$+$' 1$ ?05 *5 G$6& 6&2 HIJ K*=#=+$6&#.2, in: 

C&1<=$&$ 1$ ?05 HLMN>HION, hg. von Margret Stuffmann und Werner Busch, Köln 2001 (Kunstwis-
senschaftliche Bibliothek, Bd. 19), 11-44, bes. 19-21 (am Beispiel einer Zeichnung von John Flax-
man). 
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John Flaxmans Illustrationen zu Dichtungen Homers und Dantes angeregt worden 
sei.11 Werner Busch führte den eigenwilligen, linearen Stil von Künstlern wie Asmus 
Jakob Jarstens oder den Kazarenern auf eine grundlegende darstellerische Heraus-
forderung der Kunst um 1800 zurück, der die Basis einer verläßlichen Ikonographie 
abhanden gekommen war und die nun mittels einer Stilisierung einzuholen ver-
suchte, was sich nicht mehr allein über das Dargestellte vermitteln ließ.12 Auf die 
Bedeutung der zeitgenössischen Theorien der Arabeske haben neben Busch insbe-
sondere auch Günter Oesterle und Helmut Pfotenhauer hingewiesen.13 Und die 
Kazarener-Forschung hat den Zeichenstil von Overbeck, Pforr, Peter Jornelius u.a. 
als frühe Form eines Historismus, mithin als Adaption älterer graphischer Stile, vor 
allem der Dürerzeit, gekennzeichnet.14 

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

 
11  Vgl. Robert Rosenblum: !he %nternational St.le of 1822 – A Stud. in 7inear Abstraction, Diss. 

Kew \ork 1956, Reprint Kew \ork 1976; ders.: !ransformations in 7ate Eighteenth >entur. Art, 3. 
Aufl. Princeton 1974, bes. 158-179; ferner Sarah Symmons: Fla@man and Europe – !he Butline %l-
lustrations and their %nfluence, Kew \ork 1984; zuletzt: Frank Büttner: Dohn Fla@mans %llustrationen Eu 
Dantes DiGina >ommedia – Die ersten SkiEEen und die Ierausbildung des JKmriLlinienstilsM, in: %taliensehn-
sucht – Kunsthistorische Aspekte eines !opos, hg. von Hildegard Wiegel, München 2004, 95-109. 

12  Vgl. Werner Busch: Akademie und Autonomie – Asmus Dakob >arstensO AuseinandersetEung mit der 
Berliner Akademie, in: Berlin EQischen 1R89 und 1848 – Facetten einer Epoche, hg. von Barbara Volkmann, 
Berlin 1981, 81-92; Werner Busch: Die Akademie EQischen autonomer Zeichnung und IandQerkerdesign – 
Zur Auffassung der 7inie und der Zeichen im 18V Dahrhundert, in: %deal und Wirklichkeit der bildenden Kunst im 
spXten 18V Dahrhundert, hg. von Herbert Beck, Peter J. Bol und Eva Maek-Gdrard, Berlin 1984 
(Frankfurter Forschungen zur Kunst, Bd. 11), 177-192; Werner Busch: KmriLEeichnung und Arabeske 
als KunstprinEipien des 19V Dahrhunderts, in: Buchillustration im 19V Dahrhundert, hg. von Regine Timm, 
Wiesbaden 1988 (Wolfenbütteler Schriften zur Geschichte des Buchwesens, Bd. 15), 117-148; 
Werner Busch: Das sentimentalische Bild – Die Krise der Kunst im 18V Dahrhundert und die Geburt der Moder-
ne, München 1993. 

13  Vgl. Werner Busch: Die notQendige Arabeske – Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der deut-
schen Kunst des 19V Dahrhunderts, Berlin 1985; Günter Oesterle: J[orbegriffe Eu einer !heorie der Brnamen-
teM – KontroGerse Formprobleme EQischen AufklXrung\ KlassiEismus und ]omantik am Beispiel der Arabeske, in: 
Beck, Bol, Maek-Gdrard: %deal und Wirklichkeit gAnm. 12h, 119-139; Helmut Pfotenhauer: KlassiEis-
mus als Anfang der Moderne^ – Überlegungen Eu Karl `hilipp MoritE und seiner Brnamenttheorie, in: Ars natu-
ram adiuGans – Festschrift far Matthias Winner Eum bcV Geburtstag, hg. von Victoria von Flemming und 
Sebastian Schütze, Mainz 1996, 583-597; Günter Oesterle: Die folgenreiche und strittige Kondunktur des 
Kmrisses in KlassiEismus und ]omantik, in: Bild und Schrift in der ]omantik, hg. von Gerhard Keumann 
und Günter Oesterle, Würzburg 2000, 27-58; Günter Oesterle: Arabeske, in: esthetische GrundbegriffeV 
Iistorisches Wfrterbuch in sieben BXnden, hg. von Karlheinz Barck, Stuttgart 2000-2005, I, 272-286. 

14  Vgl. etwa Hinrich Sieveking: German Draftsmanship in the Ages of Darer and Goethe – `arallels and 
]esonance, in: Master DraQings 39 (2001), 114-142. Für Adaptionen des ialtdeutschenj Stils in der 
Druckgraphik vgl. Arthur Rümann: Der EinfluL der ]andEeichnungen Albrecht Darers Eum Gebetbuch 
Kaiser Ma@imilians auf die romantische Graphik in Deutschland, in: Zeitschrift des deutschen [ereins far Kunst-
Qissenschaft 3 (1936), 134-148; und Sigrun Brunsiek: Auf dem Weg der alten Kunst – Der Jaltdeutsche StilM 
in der Buchillustration des 19V Dahrhunderts, Marburg 1994 (Materialien zur Kunst- und Kulturgeschichte 
in Kord- und Westdeutschland, Bd. 11). 
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tige Faktoren von dessen Herausbildung. Und doch lohnt es sich m. E., die gele-
gentlich geäußerte Charakterisierung des Stils als »unzeichnerisch« ernst zu nehmen. 
Mit dem paradoxen Epitethon der »unzeichnerischen Zeichnung« ist pointiert, daß 
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 läßt: die Bindung 
der Darstellung an einen Zug. Die möglichst weitgehende Lösung der Zeichnung 
von dem sie begründenden Zeichenakt rückt eine »Zeichnung ohne Zug« in den 
Horizont des Denkmöglichen, obwohl jede Linie de facto auf einen Zug angewiesen 
bleibt. 

Ulrich Christoffel 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 eines Nazareners zunächst 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 Übung im Zeichnen nichts.«15 
Aus Christoffels Worten spricht eine berechtigte Verwunderung über die fehlende, 
oder gar verweigerte Virtuosität in den Zeichnungen der Nazarener. Daß in den 
Jahrzehnten um 1800 Zeichnungen möglich 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 dürften gerade in dieser Kultur der dyna-
mischen, virtuosen Handzeichnung die Wurzeln für die beschriebenen Phänomene 
der deutschen Zeichenkunst um 1800 zu suchen sein. 

II. Trium0h des Zugs 

Die Kunst der frühen Neuzeit ist in besonderer Weise von einer Hochschätzung der 
Zeichnung geprägt. Doch erfuhr die Begründung 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 begründet, der jede auf das Zeichnen zurückgehende 
Kunstform als geistige Tätigkeit qualifizierte.16 Daneben würdigte bereits die Re-
naissance die Zeichnung als unmittelbaren Ausdruck der Idee des Künstlersh Kopf 

 
15  Ulrich Christoffel: Die romantische Zeichnung von 8unge bis :ch;ind, München 1920, 18. 
16  Vgl. Wolfgang Kemp: Disegno – Beiträge zur Geschichte des Begriffs z;ischen 1BC7 und 1607, in: 

Marburger Jahrbuch fIr Kunst;issenschaft 19 i197kl, 219-2k0. m Die um 1800 fortdauernde Relevanz des 
idealistischen Begriffs von Zeichnung kann an dieser Stelle nicht verfolgt werdenh weiterführende 
Hinweise dazu bei Grave: Medien der 8eflexion [Anm. 9], kk1-kk3. 
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und Hand wurden 3 etwa bei Leonardo da Vinci 3 eng aneinander gekoppelt.17 Die-
se zunächst produktionsästhetisch motivierte Faszination für die eigentliche !"#$%
zeichnung scheint in der Folge eine neue Iualität angenommen zu haben.18 Im 18. 
%ahrhundert läßt sich eine entschiedene rezeptionsästhetische Aufwertung der 
Handzeichnung beobachten, ihr Wert für den Sammler und Liebhaber wird stärker 
herausgestellt und Gegenstand kunsttheoretischer Diskussionen. Das Interesse an der 
Zeichnung konzentriert sich nicht mehr primär darauf, daß sie der Begrenzung i-
dentifizierbarer Formen dienen und als Zeugnis eines &'#&())' gelten kann. Sym-
ptomatisch für diese Entwicklung ist wiederum %ohann Georg Sulzers *++,(-(.#( 
01('2.( $(2 3&14#(# 56#7)(, die neben dem Lemma »Zeichnung«, in dem über die 
Zeichnung als Grundlage aller Künste gehandelt wird, einen zweiten Eintrag 
»Zeichnung. Handzeichnung« enthält, aus dem der eingangs zitierte Passus 
stammt.19 

Allen Aspekten des Zeichenmaterials und der Zeichenmotorik wird im 18. 
%ahrhundert verstärkt Aufmerksamkeit gewidmet. Zeichnungen und Skizzen sind 
nicht mehr nur Supplemente der umfangreicheren Graphiksammlungen; sie werden 
Gegenstand eigener Kollektionen und eines entsprechenden Kunstmarktes.20 Vor 
allem in Frankreich und England entsteht ein sich rasch entwickelnder kenner-
schaftlicher Diskurs über die Zeichnung. Kenner wie %onathan Richardson, Pi-
erre Crozat, Pierre-%ean Mariette oder Anne Claude Philippe de Thubières, Comte 
de Caylus, stehen für eine beeindruckende Professionalisierung des Nachdenkens 
über Zeichnungen.21 Es ist der Pariser Kreis um Pierre Crozat, in dem auch die Idee 
der Faksimilierung von Zeichnungen besonderen Auftrieb erhält. Der sog. 8(&9(.+ 
:2';"), ein ab 1729 erscheinendes Sammelwerk mit Reproduktionen nach Gemäl-
den, aber auch Zeichnungen aus französischen Sammlungen, kann als Nucleus einer 
regelrechten Faksimilierungsmode gelten, die das Verständnis der Zeichnung in ent-
scheidender Weise prägen sollte.22 Die Wiederbelebung, Erfindung und rasante 
Fortentwicklung entsprechender druckgraphischer Techniken (Clairobscur-

 
17  Vgl. Martin Warnke: <(2 5'=> .# $(2 !"#$, in: ders.: ?"1 9#$ @(2# ;9- A.+$( B A(.)2C,( ;9 59#7) 

9#$ 59#7))1('2.(, Köln 1997, S. 108-120. 
18  Vgl. %ulius S. Held: 01( D"2+E *==2(&.").'# '> <2"F.#,7, in: 3)9$.(7 .# G(7)(2# *2) B *&)7 '> )1( 

0F(#).()1 H#)(2#").'#"+ :'#,2(77 '> )1( !.7)'2E '> *2)I HHHJ K").# *-(2.&"# *2)I "#$ )1( A"2'L9( M(2.'$ .# 
D92'=(, 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: 01( M2.#) .# 012"++ )' .)7 N2.,.#"+ B * !.7)'2.',2"=1.& M(27=(&).O(, in: 

8()".#.#, )1( N2.,.#"+ B P9+).=+( N2.,.#"+7I :'=.(7I "#$ 8(=2'$9&).'#7, ed. by Kathleen Preciado, Wash-
ington 1989 (Studies in the History of Art, Bd. 20), 101-109. 

21  Für einen jberblick vgl. :'++(&).#, M2.#)7 "#$ <2"F.#,7 .# D92'=(I &Q RSTT%RUST, ed. by Christo-
pher Baker, Caroline Elam and Genevieve Warwick, Aldershot 2003. 

22  Vgl. etwa Francis Haskell: <.( 7&1F(2( V(W92) $(7 59#7)W9&17, Berlin 1993 (Kleine kulturwissen-
schaftliche Bibliothek, Bd. 42); und Benedict Leca: *# *2) A''X "#$ .)7 Y.(F(27 B 01( Z8(&9(.+ :2';")[ 
"#$ )1( \7(7 '> 8(=2'$9&).O( D#,2"O.#,, in: D.,1)((#)1%:(#)92E 3)9$.(7 38./.4 (2005), 623-649. 
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Holzschnitt, Crayon-Manier, AAuatinta etc.)23 und das steigende Interesse an der 
möglichst getreuen Wiedergabe einer Fülle unterschiedlicher Zeichentechniken be-
dingten sich gegenseitig. Faksimiles boten den Kennern eine neue Grundlage, um 
ihre Kenntnisse über die Techniken und die Geschichte der Handzeichnung zu ver-
feinern, der kennerschaftliche Diskurs wiederum trieb die Perfektionierung der 
Faksimilierung voran.24 

Das gestiegene kennerschaftliche Interesse an Zeichnungen und die Faksimilie-
rungsmode koinzidierten mit einem Aufschwung der Zeichenpädagogik.25 Sowohl 
Auantitativ als auch Aualitativ gewann der Unterricht im Zeichnen an Bedeutung. 
Mehr und mehr übten sich auch die bürgerlichen Schichten im Zeichnen, und der 
Zeichenunterricht selbst wurde durch die Gründung oder Reformierung von Aka-
demien und Zeichenschulen zunehmend professionalisiert. Das Zeichnen wurde 
dabei nicht nur in höherem Maße popularisiert, vielmehr beschritt man auch in der 
Didaktik des Zeichnens neue Wege, die den weitreichenden Einfluß der Faksimi-
lierungsmode ahnen lassen. Im deutschen Sprachraum blieb zwar mit Johann Daniel 
Preißlers wiederholt neu aufgelegter Anleitung Die durch Theorie erfundene Practic 
(erstmals Nürnberg 1721) ein Lehrwerk Standard, das das Zeichnen sehr abstrakt als 
das richtige Erfassen von Gegenständen (vor allem der menschlichen Figur) begriff 
und sich daher auf Umrißlinien konzentrierte.26 Doch hatten insbesondere franzö-
sische Einflüsse, die u.a. durch die Schüler von Johann Georg Wille vermittelt wur-
den, zur Folge, daß bereits unter den Vorlagen für angehende Zeichenschüler weni-
ger konturbetonte Techniken, vor allem die Kreidezeichnung, eine größere Rolle 
spielten.27 In Frankreich selbst bildete sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts eine 
Form des Zeichenbuchs für Laien heraus, die sich offensiv die Fortschritte der Fak-

 
23  Vgl. Ernst Rebel: 1aksimile und Mimesis – Studien 9ur deutschen Reproduktionsgraphik des =>? JahrA

hunderts, Mittenwald 1981 (Studien und Materialien zur kunsthistorischen Technologie, Bd. 2). 
24  Ein Beispiel für 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 über Handzeichnungen beteiligt ware vgl. Joachim Rees: Die BulA
tur des Amateurs – Studien 9u LeEen und Werk Gon Anne Hlaude Philippe de ThuEiIresJ Homte des Haylus, 
Weimar 2006, bes. 235-310. 

25  Wolfgang Kemp: L??? einen wahrhaft Eildenden Neichenunterricht OEerall ein9ufOhrenP – Neichnen und 
Neichenunterricht der Laien =QRRA=>SR – Ein HandEuch, Frankfurt./.M. 1979e für den englischen Sprach-
raum: Ann Bermingham: Learning to Draw – Studies in the Hultural History of a Polite and Useful Art, New 
Haven 2000. 

26  Vgl. Hans Dickel: Deutsche NeichenEOcher des Barock – Eine Studie 9ur Xeschichte der BOnstlerausEilA
dung, Hildesheim 1987 (Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 48), bes. 192-206. 

27  Vgl. Hein-Th. Schulze Altcappenberg: LLe Yoltaire de l’artP – Johann Xeorg Wille [=S=QA=>R>\ 
und seine Schule in Paris – Studien 9ur BOnstlerA und Bunstgeschichte der Aufkl]rung – Mit einem WerkGerA
9eichnis der Neichnungen Gon J? X? Wille und einem Auswahlkatalog der ArEeiten seiner SchOler Gon AEerli Eis 
Ningg, Münster 1987 (Kunstgeschichte, Bd. 16)e ferner Rainer Schoch: Erfindung und Empfindung – 
Tenden9en der deutschen Neichenkunst im Neitalter der Aufkl]rung, in: Neichnungen der Xoethe9eit aus einer 
neuerworEenen Sammlung, hg. von Gerhard Bott, Nürnberg 1983, 10-19. 
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similierung aneignete.28 Die sog. livres ( dessiner reproduzierten vornehmlich Kreide-
zeichnungen und sollten so den Laien dazu anleiten, ohne großen @bungsaufwand 
und mit wenigen Strichen Zeichnungen zu schaffen, die besonders skizzenhaft und 
zeichnerisch gelungen anmuteten. Insbesondere der Zeichenunterricht für Laien 
zielte daher nicht mehr vorrangig darauf, das korrekte zeichnerische Erfassen von 
Formen zu üben, sondern eine bestimmte Vorstellung vom Zeichnerischen zu reali-
sieren. Von der richtigen, aber unbeholfenen laienhaften Zeichnung wurde nun die 
weniger korrekte, dafür aber dynamische Zeichnung abgesetzt; die Linie interes-
sierte nicht mehr nur als Nmriß einer Form, sondern zunehmend als Zug, als Spur 
eines Zeichenaktes. 

Die Konjunktur der dynamischen, skizzenhaften Zeichnung, die sich im Faksi-
milierungswesen und in der Zeichenpädagogik beobachten läßt, schlug sich auch in 
der Kunsttheorie nieder. Johann Georg Sulzers eingangs zitierte Bemerkung, die 
Handzeichnung enthalte, anders als das Gemälde, »das größte Feuer und Leben«, ist 
gewissermaßen ein Kondensat einer älteren Diskussion. Vhnlich hatten bereits der 
Comte de Caylus und Jonathan Richardson sen. den besonderen Wert von Skizzen 
bestimmt, Richardson hatte dabei sogar erste zeichnerische Entwürfe als die »wahr-
haften Originale« von Gemälden abgesetzt.29 Der Comte de Caylus begründete die-
sen Vorzug der Zeichnung 1732 in einer Conf_rence vor der Acad_mie Royale de 
Peinture et Sculpture ausführlicher. Seine @berlegungen lassen keinen Zweifel da-
ran, daß sich die Hochschätzung der Handzeichnung vor allem einer fast schon psy-
chologischen Aufladung des einzelnen Zugs (»trait«) verdankte: »Il me paroet encore 
que les grands artistes nous font _prouver des impressions semblables g celles quhils 
ont eux-mjmes ressenties: la po_sie nous _chauffe dans leurs premikres conceptions, 
la sagesse et la v_rit_ nous frappent dans les choses arrjt_es. Il me semble quhun sim-
ple trait d_terminant souvent une passion et prouvant combien lhesprit de lhauteur 
ressentoit alors la force et la v_rit_ de lhexpression lmn.«30 

 
28  Vgl. Charlotte Guichard: Les ,livres ( dessiner- ( l.usage des amateurs ( 4aris au 5VIIIe si8cle, in: Re-

vue de l.art 143 (2004), 49-58. 
29  Richardson nannte die Vorzeichnungen zu Gemälden q in Abgrenzung zu den ausgeführten 

Werken q »les v_ritables Originaux« (Jonathan Richardson sen. und Jonathan Richardson jun.: 
<rait= de la peinture et de la sculpture I, Amsterdam 1728, 121); vgl. Carol Gibson-Wood: Jonathan Ri-
chardson – Art <heorist of the English Enlightenment, New Haven 2000, bes. 163-168. Bereits Roger de 
Piles artikulierte ein besonderes Interesse an der Materialität der Handzeichnung, sprach ihr aber 
noch keinen Vorrang vor dem Gemälde zu; vgl. Roger de Piles, L.id=e du peintre parfait, in: ders.: 
Abr=ge de la vie des peintres – Avec des reflexions sur leurs ouvrages et un trait= du peintre parfaitH de la connoissance 
des desseinsH et de l.utilit= des estampes, Paris 1699, 1-106, bes. 66-74. 

30  lAnne Claude Philippe de Thubikresn Comte de Caylus: Les dessinsH in: Conf=rences de 
l.Acad=mie roJale de peinture et de sculpture r=cueilliesH annot=es et pr=c=d=es d.une =tude sur les artistes =crivains, 
publ. par Henry Jouin, Paris 1883, 369-376, hier 370. q An diese Skizzenauffassung knüpft u.a. die 
@berlegung an, mit der Johann Caspar Füssli 1771 den Vorzug der Radierung begründete: »Ich will 
es kurz sagen: Da ich allemal Handrisse von grossen Künstlern, wenn sie auch noch so wenig aus-
geführt sind, mit einem angenehmen Erstaunen betrachte, wo die edelsten Gedanken, die schöns-
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Für den deutschen Sprachraum dürfte Antoine-Joseph Dézallier dEArgenville als 
ein Vermittler dieses Denkens über Jeichnungen fungiert haben, dessen !"#$%$ '( )* 
+,( '(- .)/- 0*1(/2 .(,34#(- 1767.O.68 in einer "bersetzung von Johann Jakob Volk-
mann in Leipzig erschien. Bei Dézallier dEArgenville heißt es über Skizzen: »Sie 
enthalten die ersten Gedanken eines Malers, den ersten Entwurf seiner feurigen 
Einbildungskraft, seinen Stil, seinen Geist und seine Art zu denken.«31 Eine Hand-
zeichnung verrate etwas über die »Begeisterung«, die »Entzückung«32 und das »Feu-
er«33 ihres Schöpfers und biete die Möglichkeit, der Frage nachzugehen, »ob der 
Künstler ein fruchtbares lebhaftes Genie«34 zeige. Den besonderen \uellenwert von 
Künstlerzeichnungen beschrieb Dézallier dEArgenville mit einer Gesprächsmeta-
pher: »[...] man unterhält sich dadurch gleichsam mit diesen großen Männern, und 
lernt von ihnen.«3` Ein Echo von Dézallier dEArgenvilles Ideal einer Kommunikati-
on zwischen Jeichner und Betrachter im Medium der Skizze findet sich noch bei 
Goethe: »Solche Jeichnungen sind unschätzbar, nicht allein, weil sie die rein geisti-
ge Intention des Künstlers geben, sondern auch, weil sie uns unmittelbar in die 
Stimmung versetzen, in welcher der Künstler sich in dem Augenblick des Schaffens 
befand.«36 Daß Goethe von der »Stimmung« des Künstlers spricht und den Jug nicht 
nur für den Rückschluß auf »die rein geistige Intention« nutzen will oder ihn, wie 
der Comte de Cadlus, als Ausdruck der »premieres conceptions« versteht, deutet ei-
ne signifikante Verschiebung an. Goethe läßt sich durch die Betrachtung der Jeich-
nung nicht allein zur Intention ihres Schöpfers leiten, sondern auch zu einem atmo-
sphärischen "berschuß, der die erste Realisierung dieser Intention begleitet hat.37 

 

ten Formen sich gleichsam nur verrathen, jeder Jug Geist, jeder Strich voll Bedeutung ist, und die 
geringscheinendste Kleinigkeit das Gepräg des Genies trägt, so sind mir die von grossen Künst-
lern, Mahlern, Bildhauern etc. verfertigte radirte Blätter vorzüglich schätzbar [g].« (Johann Caspar 
Füssli: 5*,-63,#(3'(- 7(#8(,9:3,; '(# +6#3(:1-4(3 </.0(#-4(9:(# /3' ,:#(# =(#>( ? @/1 A("#*/9:( '(# B*11C
)(# /3' D,(":*"(#, Jürich 1771, 7f.). 

31  Antoine Joseph Dézallier dEArgenville: D("(3 '(# "(#E:14(-4(3 F*)(#G 3("-4 (,3,%(3 !31(#>/3%(3 
E"(# ,:#(3 H:*#*94(#G '(# !38(,%( ,:#(# +6#3(:1-4(3 =(#>( /3' (,3(# !3)(,4/3%G ',( @(,9:3/3%(3 /3' A(1I)'( 
%#6;(# F(,-4(# 8/ >(33(3 ? !/- '(1 J#*38K-,-9:(3 E"(#-(484G +(#"(--(#4 /3' 1,4 !31(#>/3%(3 +(#-(:(3 L+63 M6C
:*33 M*>6" 76)>1*33NO P#-4(# Q:(,)R 763 '(3 F*)(#3 '(# S4*),(3,-9:(3 B9:/)(, Leipzig 1767, 2. 

32  Dézallier dEArgenville: D("(3 '(# "(#E:14(-4(3 F*)(# [Anm. 31], 2. 
33  Ebd., 3. 
34  Ebd., 2. 
3`  Ebd., 8. 
36  Johann Peter Eckermann: A(-.#I9:( 1,4 A6(4:( ,3 '(3 )(484(3 M*:#(3 -(,3(- D("(3- (Johann Wolf-

gang Goethe: BI14),9:( =(#>( 3*9: P.69:(3 -(,3(- B9:*00(3- ? FE39:3(# !/-%*"(, hg. von Karl Richter in 
Jusammenarbeit mit Herbert G. Göpfert, lorbert Miller, Gerhard Sauder und Edith Jehm, 20 in 
32 Bdn., München 198`-1998, Bd. 19, 229); vgl. Johannes Grave: T(# U,'(*)( </3-4>K#.(#V ? M6:*33 
=6)0%*3% A6(4:( *)- B*11)(# +63 T#/9>%#*.:,>(3 /3' @(,9:3/3%(3, Göttingen 2006 (osthetik um 1800, 
Bd. 4), 237. 

37  Roland Barthes hat später mit einem ähnlichen Interesse die Geste vom Resultat abge-
grenzt: »Unterscheiden wir also die W64-9:*04, die eine Information hervorbringen will, das @(,9:(3, 
das eine Erkenntnis hervorbringen will, und die A(-4(, die alles übrige (das pJusätzlicheq) hervor-
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Auch diese Annäherung an den Sch6pfungsakt des ;eichners <ar aber nur m6glich@ 
<enn er jede Linie auf die zeichnerische Geste hin befragte@ durch die sie entstanden 
<arD Als Kern des Kultes um Genie@ Friginal und kGnstlerische Begeisterung im 
Handzeichnungsdiskurs des JKD $ahrhunderts er<eist sich daher der ;ugD 

Eine bemerkens<erte Parallele zu diesen kunsttheoretischen Reflexionen Gber 
die VorzGge der Handzeichnung findet sich im philosophischen KontextD ;<ar de-
finierte Immanuel Kant in seiner Kritik der Urteilskraft die ;eichnung in Abgrenzung 
zur sinnlichen Sarbe als Tdas UesentlicheVW in ihr b6te Tnicht@ <as in der Empfin-
dung vergnGgt@ sondern bloX@ <as durch seine Sorm gefällt@ den Grund aller Anlage 
fGr den GeschmackVYKD Zoch hatte er zuvor in der Kritik der reinen Vernunft@ in einem 
gänzlich anderen ;usammenhang und ohne Bezugnahme auf kunsttheoretische 
Sragen@ eine Auffassung der Linie vertreten@ die auffällig an die Auf<ertung des 
;ugs im Handzeichnungsdiskurs des JKD $ahrhunderts erinnert[ TUir k6nnen uns 
keine Linie denken@ ohne sie in Gedanken zu ziehen \]^@ und selbst die ;eit nicht@ 
ohne indem <ir im ;iehen einer geraden Linie _die die äuXerlich figGrliche Vorstel-
lung der ;eit sein soll` bloX auf die Handlung der Synthesis des bannigfaltigen@ da-
durch <ir den inneren Sinn sukzessiv bestimmen@ und dadurch auf die Sukzession 
dieser Bestimmung in demselben Acht habenDVYc Kant spricht nicht von der Be-
trachtung von Handzeichnungen und ebenso <enig von der Praxis kGnstlerischen 
;eichnens@ und dennoch pointieren seine AusfGhrungen@ die der Bestimmung der 
;eit als reiner Sorm der Anschauung gelten@ das Verständnis der Linie als Linienzug@ 
das sich im JKD $ahrhundert herausgebildet hatteD Kants Vorschlag@ sich die ;eit 
Tunter dem Bilde einer LinieV TvorstelligV zu machen@ verdeutlicht nachdrGcklich@ 
daX mit der Betonung des Linienzugs – genauer[ des Vorgangs des ;iehens einer Li-
nie – das Verhältnis von ;eichnung und ;eit in besonderer Ueise akzentuiert <ur-
deD In ;eichnungen@ die LinienzGge auffällig <erden lieXen@ schien die ;eit erfahr-
bar zu <erden@ die beim ;iehen des Strichs verstrichen <arD 

Zie von Kant explizierte Linearität der ;eit@ eine metaphysische Prämisse@ bot 
somit eine grundlegende Voraussetzung fGr die Hoffnungen@ die sich im JKD $ahr-
hundert mit dem Interesse am ;ug verbandenD Zer Linienzug erschien als ideales 
graphisches Phänomen@ um durch die Verdoppelung des ;eichenaktes in der Re-
zeption zu einem ersprung@ zu einer ferfGllteng Präsenz zurGckkehren zu k6nnenD 
Goethes Versuch@ sich durch die Betrachtung einer Skizze Tunmittelbar in die 
Stimmung \zu^ versetzen@ in <elcher der KGnstler sich in dem Augenblick des 
Schaffens befandV@ ist Ausdruck dieser paradoxen LinienauffassungD Zie Linie galt 

 

bringt@ ohne et<as hervorbringen zu <ollenDV _Roland Barthes[ 12 Twombl2 oder Non multa sed mul-
tum@ in[ dersD[ Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn – Kritische Essa2s III@ SrankfurtDhDbD Jcci@ Jjk-
JKY@ hier JjK`D 

YK  Immanuel Kant[ Kritik der Urteilskraft@ hgD von Uilhelm Ueischedel@ Uerkausgabe@ BdD Ji@ 
SrankfurtDhDbD Jccj@ J"J _B "!`D 

Yc  Immanuel Kant[ Kritik der reinen Vernunft I@ hgD von Uilhelm Ueischedel@ Uerkausgabe@ BdD Y@ 
SrankfurtDhDbD Jccj@ Jki _B Jk"`D 
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demnach als ein Zeichen, das trotz seiner Vermittlungsleistung Unmittelbarkeit ga-
rantieren könne. 

Angesichts der skizzierten Aufwertung der Handzeichnung im 18. Gahrhundert 
müssen die eingangs kurz betrachteten Zeichnungen um so mehr erstaunen. Wenn 
am Ende eines Gahrhunderts, das eine unvergleichliche Konjunktur des Zugs in der 
Handzeichnung erlebt hatte, Zeichnungen !"#$ Zug als eine erwägenswerte ästheti-
sche Nption erschienen, so stand das Verhältnis von Zeichnung und Zeit zur Dis-
position. Der Zug als Ausdruck einer Zeitlichkeit, die der Zeichnung eigen war, 
wurde offenkundig als fragwürdig erachtet. 

%%%& (!)*+,-./,!#$# 0$1 2341 

Tatsächlich ist das Verhältnis von Zeichnung und Zeit komplizierter, als es der 
Rückschluß vom Linienzug auf den zeichnerischen Akt zunächst nahezulegen 
scheint. Mit jedem Blick auf eine Zeichnung werden gleich mehrere konkurrieren-
de Möglichkeiten von Zeiterfahrungen aufgerufen. Die Betrachtung der Zeichnung 
selbst vollzieht sich innerhalb einer Zeit, die – so sehr sie auch den Spuren der 
Künstlerhand zu folgen scheint – nie gänzlich der Zeitlichkeit des zeichnerischen 
Aktes entsprechen kann. Selbst wenn die nachträgliche Betrachtung einen Linien-
zug verfolgt, um auf das ursprüngliche Ziehen einer Linie zu schließen, vollzieht 
sich diese Betrachtung in einem anderen Zeitmaß.40 So wie der Spurenleser immer 
später ist als derjenige, der die Spur hinterlassen hat,41 folgt auch der Betrachter eines 
Linienzugs der imaginären Hand des Zeichners verspätet und mit einer anderen Ge-
schwindigkeit. Und anders als bei einem Spurenleser ist ein Einholen desjenigen, 
der die Spur der Linie hinterließ, in der Zeichnung ausgeschlossen. 

Vor allem aber täuscht der Nachvollzug des Linienzuges über die ursprüngliche 
Nffenheit des zeichnerischen Aktes hinweg, der suchend in etwas vorstößt, was 

 
40  Die besondere Zeitlichkeit der Betrachtung von Skizzen hat Frans Hemsterhuis bereits im 

18. Gahrhundert aus wahrnehmungstheoretischer Sicht intensiv und folgenreich reflektiert. Als Ide-
al der Perzeption gilt Hemsterhuis zwar die Erfassung eines Maximums von Ideen in möglichst 
kurzer Zeit, doch bleibt auch für ihn die Wahrnehmung selbst von meisterhaften Skizzen immer 
mit einem Rest von Zeitlichkeit behaftet. Vgl. Frans Hemsterhuis: 5$//6$ 136 +. 173+*/36$, in: ders.: 
8396$1 *",+!1!*",:3$1 I, Paris 1792, 5-47b dazu Peter c. Sonderen: ;#,/< .#0 =.6,$/<& >$)1/$6"3,1 !# 
?6/1, in: @6.#1 >$)1/$6"3,1 ABCDBEBCFGH& I3$++$#J K",+!1!*",$ 3#0 L$M$*/,!#, hg. von Marcel F. Fresco, 
Loek Geeraedts u. Klaus Hammacher, Münster 1995, 345-3e4, bes. 3e0f. – Von William Hogarth 
und in der Hogarth-Rezeption ist in besonderer Weise die Temporalität der Wahrnehmung von 
Schlangenlinien betont wordenb vgl. Sabine Mainberger: N,#O.7" A3#0H 9$6P,7-$+/ Q 23 R7",++$61 S5,E
#,$#T1/"$/,-U Q V,/ $,#$) NW-361 M3) X.#M ,# >!4.6/" ?#.+<1,1 !O Y$.3/<, in: Z$3/17"$ =,$6/$+[."6117"6,O/ O\6 
5,/$6./36P,11$#17".O/ 3#0 ]$,1/$14$17",7"/$ 79 (2005), 19e-252, bes. 205f. 

41  Vgl. Sybille Krämer: ^.1 .+1! ,1/ $,#$ R*36_ ;#0 P!6,# `$1/$"/ ,"6$ $*,1/$)!+!4,17"$ L!++$_ Q N,#$ Y$E
1/.#01.3O#.")$, in: R*36 Q R*36$#+$1$# .+1 a6,$#/,$63#41/$7"#,- 3#0 ^,11$#1-3#1/, hg. von Sybille Krämer, 
Werner Kogge und Gernot Grube, Frankfurt.i.M. 2007, 11-33, bes. 17. 
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noch nicht gegeben ist. Diese Offenheit, die zugespitzt als eine »transzendentale 
Blindheit« der Zeichnung charakterisiert worden ist,42 ist für 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 Ziehen der Linie. Wenn der Betrachter auf das 
Gezogen-Sein der Linie achtgibt, mithin N nachträglich N die Produktion einer 
Form, und damit einer Rnterscheidung nachzuvollziehen versucht, ist er unver-
meidlich Beobachter zweiter Ordnung. Aus gänzlich anderer Warte beobachtet er 
eine vom Zeichner markierte Differenzsetzung, ohne sie selbst in exakt gleicher 
Weise wiederholen zu können.43 

Jeder aufmerksame Betrachter von Zeichnungen setzt sich diesem verwickelten 
Verhältnis von Zug und Nachvollzug aus; dennoch ist zu fragen, ob Betrachtern um 
1Y00 diese Komplikationen bewußt gewesen sein können. Deutet die Konjunktur 
des Zuges in der Zeichenkunst und im Diskurs über Zeichnungen nicht eher darauf 
hin, daß man die Rneinholbarkeit des eigentlichen Linienzuges zu ignorieren such-
te^ Gerade die erhöhte Aufmerksamkeit für den Zug dürfte nahezu unvermeidlich 
dazu geführt haben, daß im 1Y. Jahrhundert das Bewußtsein für Komplikationen 
des zeichnerischen Zuges stieg. Zwei für die Zeit charakteristische Erscheinungen, 
die maßgeblich durch das Interesse an der Handzeichnung gefördert wurden, das 
Faksimilierungswesen und die Zeichenpädagogik, 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 mußten Kenner 
und Liebhaber unvermeidlich auf Probleme einer allzu harmonischen und einfachen 
Engführung von Zeichnung, Zug und Zeit der Betrachtung stoßen. Die stetige 
technische Fortentwicklung und Verfeinerung von Faksimiles war zwar wesentlich 
vom zunehmenden Interesse an der »Handschrift« des Künstlers, mithin am Zug, 
getragen, stellte aber zugleich die Suggestion der Rnmittelbarkeit in Frage. Die 
technisch hoch aufwendigen Faksimilierungsverfahren reproduzierten den ur-

 
42  Jacques Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden – 1as Selbstportr9t und andere :uinen, München 

1997, bes. 41 u. 46ff.; vergleichbare Überlegungen zu der mit dem Zeichnen einhergehenden 
»Blindheit« finden sich bei Maurice Merleau-Ponty: 1ie Prosa der Welt (Übergänge, Bd. 3), hg. von 
Claude Lefort, München 19Y4, Y7ff.; Niklas Luhmann: 1ie Kunst der >esellschaft, Frankfurt./.M. 1997, 
136f.; und James Elkins: ?he @bject Stares Back – @n the Nature of Seeing, San Diego 1997, bes. 233-
235. 

43  Vgl. Niklas Luhmann: Weltkunst, in: ders., Frederick D. Bunsen und Dirk Baecker: Dnbeob-
achtbare Welt – Fber Kunst und Architektur, Bielefeld 1990, 7-45, bes. 10. Für einführende Überlegun-
gen zum Zeichnen als Rnterscheiden vgl. ferner Hans Dieter Huber: G1raw a distinctionI – Ans9tze 
zu einer Jedientheorie der Kandzeichnung, in: Zeichnen – 1er deutsche KMnstlerbund in NMrnberg NOOP, hg. 
von Rrsula Bindet et al., Berlin 1996, Y-21. 
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sprünglichen =ug nicht auch nur ann>hernd in der ihm eigenen =eitlichkeit. Aine 
rasch mit der Beder ge+ogene Dinie etwa muFte auf eine eigens pr>parierte 1upferH
platte gerit+t und anschlieFend in diese Ilatte ge>t+t werden. 1enner und Diebhaber 
des 14. Jahrhunderts wuFten um die kompli+ierten KeproduktionsLerfahrenM die 
bei der Baksimilierung +um Ainsat+ kamen. Nhnen war klarM daF der Ot+Lorgang der 
Kadierung oder der PQuatinta eine gan+ andere Borm Lon =eitgefühl erforderte als 
das =eichnenM da die Dauer des Bades in der >t+enden T>ure über die Uiefe und T>tH
tigung der sp>teren Dinie entschied. Vas im Baksimile +un>chst als getreueM unmitH
telbare Viedergabe des ursprünglichen Dinien+ugs erschienM Lerdankte sich mithin 
fundamental anderen +eitlichen Iro+essenM die im Argebnis nicht am Werlauf der DiH
nieM sondern X unter der Dupe X an deren kYrnigerM am Kand Zangefressener[ ArH
scheinung sichtbar wurden. 

Puch die weithin Lerbreiteten 1onLentionen des +eitgenYssischen =eichenunH
terrichtsM der X wie bereits kur+ angesprochen X über weite Ttrecken aus "bungen 
im Nach+eichnen bestandM impli+ierten eine 1omplikation der =eitlichkeit des 
=ugs. Tchon das Vort ZNach+eichnen[ signalisiert die konstitutiLe Nachtr>glichH
keitM die diese Borm des =eichnens charakterisiert. Diese Nachtr>glichkeit geht unH
Lermeidlich mit einer ]emmung und Werlangsamung des Dinien+ugs einherM da jeH
dem Ttrich +un>chst der kon+entrierte Blick auf die Worlage Lorausgehen muF. Dem 
eingehenden Betrachten Lon =eichnungen oder Druckgraphiken kann diese Ira_is 
X wie etwa Goethe erfuhr X sehr fYrderlich sein.77 Der =eitlichkeit des ursprüngliH
chen =uges der 1ünstlerhand kann man in der notwendigen komple_en Werschr>nH
kung Lon =eichnungsH und VahrnehmungsLoll+ügen allerdings kaum n>her komH
men. Puch hier führte das gestiegene Nnteresse am =ug +u der ArfahrungM daF dessen 
Lermeintlich unproblematische )nmittelbarkeit sich dem Wersuch einer Pnn>heH
rung +u ent+iehen schien. Der 1ult des =ugs wurde durch seine eigenen OuFerungsH
formen und Iraktiken in Brage gestellt. 

Das gilt nicht +ulet+t auch für die bloFe Betrachtung Lon ]and+eichnungen. Das 
PnsinnenM mit dem Werfolgen eines Dinien+ugs der Bewegung einer ]and nach+uH
spürenM soll X im ]and+eichnungsdiskurs des 14. Jahrhunderts X an das Genie des 
1ünstlers und dessen NntentionM mithin an den )rsprung der =eichnung heranfühH
ren. Uats>chlich aber sieht der aufmerksame Betrachter des Dinien+ugs eine farbige 
Markierung auf Iapier. Das Nnteresse am =ug lenkt den Blick unLermeidlich weg 
Lon der 1ontur als Begren+ung einer Borm und stattdessen auf materielle und perH
formatiLe Pspekte der =eichnung. Werschwand +uLor die farbige Tpur des TtrichsM 
um in der Bunktion als Gren+markierung auf+ugehenM so tritt dieser Gren+charakter 
der Dinie nun +ugunsten ihrer eigenen Materialit>t +urück. Der Ttrich geht keinesH
wegs darin aufM Markierung einer Differen+ oder Gren+e +wischen +wei Bl>chen +u 

 
77  Wgl. Johannes GraLeb !Sehen lernen) * +,er -oethes dilettantische Ar,eit am BildM inb Deutsche :ier-

teljahrsschrift f>r ?iteratur@issenschaft und -eistesgeschichte 45 c655deM fg8Hf88. 
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,ef0hl2 3u folgen6"" auf den ersten 9lick an den =and3eichnungsdiskurs des >?@ 
%ahrhunderts an3uschlieAen scheinen@ Bäre nicht ein betont individueller Einsat3 
des Finien3ugs das beste Gittel gewesen6 deI Jeignen ,ef0hl2 Ausdruck 3u verleiL
henM Nonnte nicht der Nult der Ski33e einen Beg weisen6 wie das ,ef0hl des 
N0nstlers unIittelbar in der Zeichnung anschaulich w0rdeM 

Qoch wie fragw0rdig ein derartiger SchluA voI Zug auf das N0nstlerindividuuI 
in3wischen geworden war6 3eigt sich unIiAverständlich iI na3arenischen ZeiL
chenstil@ Qie 9erufung der Ra3arener auf das Jeigne ,ef0hl2 f0hrte SaradoTerweise 
3ur UerIeidung aller gestischen6 dVnaIischen oder gar virtuosen EleIente in der 
Zeichnung@"W Qie 9riefe und 9erichte6 die %ohann Xriedrich Yverbeck und Xran3 
Zforr während ihrer Studien3eit an der Biener AkadeIie schrieben6 f0hren vor 
Augen6 daA sie einen betont herausgestellten6 schwungvollen Finien3ug nicht als 
Ausweis von [ndividualität und EIotionalität6 sondern als leere rhetorische ,este 
verstanden6 die allein auf Nonvention beruhte@"\ ]ichtungsweisend f0r die weitere 
Entwicklung von Yverbeck und Zforr wurden 3wei ältere N0nstler6 die ihrerseits 
schon Iit der AkadeIie gebrochen hatten^ AsIus %akob _arstens und Eberhard 
Bächter@ Bächter6 den Yverbeck und Zforr in Bien kennen lernten6 schrieb in eiL
neI 9rief 0ber _arstens` 3eichnerischen Stil^ J_arstens hatte 3war selbsten nicht viel 
Gachwerk6 oder Xaustkunst@ Aber eben dieA erhaht den werth sr@ Arbeiten6 daA die 
=and nur den geringsten6 u^ bloA nathigen Antheil an ihrer ,0te hat@2"? Qen Anteil 
der J=and26 der JXaustkunst26 an der Birkung der Zeichnung auf ein GiniIuI 3u 
redu3ieren6 wurde fortan auch 3ur GaTiIe der Ra3arener@"b Als [deal galt eine 
Zeichnung6 die nicht Iehr an den Akt des Zeichnens denken lieA@ 

Qiese Auffassung von Zeichnung erwies sich als unver3ichtbar f0r eines der 
=auStanliegen der Ra3arener^ die ]estitution einer genuin christlichen 9ildkunst@ 

 
""  Ugl@ etwa Yverbecks 9rief an seinen Uater voI "@ Xebruar >?#?c Gargaret =owitt^ Friedrich 

Overbeck - Sein Leben und Schaffen - Nach seinen Briefen und andern Documenten des handschriftlichen Nach-
lasses6 ! 9de@6 Xreiburg@d@9r@ >??W6 [6 W?@ 

"W  [nsofern folgte _arl Xriedrich von ]uIohr eineI anderen6 aus der Sicht der Ra3arener verL
alteten 9egriff von Zeichnung6 als er ihnen e aufgrund ihres 3eichnerischen Stils e Jfngstlichkeit2 
unterstellte^ JRun blicke Einer einIal in die Studienb0cher vieler heutigen Galer@ Nein ein3iges 
StudiuI der Arbeit und des Erkennens iI 9uche6 aber ängstlicher6 reinlicher XleiA in der RachL
ahIung dessen6 was eben ihnen gefallenc und nicht bloA dessen6 was ihnen darin gefallen6 sondern 
auch alles G0ssigen und Zufälligen6 das den gefälligen ,egenstand eben begleitet hat@ Nein NnoSf 
3u wenigc ghi@2 j_arl Xriedrich von ]uIohr^ Drey Reisen nach Italien - Erinnerungen6 FeiS3ig >?k!6 
>b"f@l@ 

"\  Ugl@ Zforrs Studienbericht von >?>#6 bei Xrit3 =erbert Fehr^ Die Blütezeit romantischer Bildkunst 
- Franz Pforr der Meister des Lukasbundes6 Garburg >b!m6 bes@ k?c ferner^ =ansL%oachiI ZieIke^ Franz 
Pforrs Studiumsbericht6 in^ Forrespondances - Festschrift für Margret Stuffmann zum 2I. November 19966 hg@ 
von =ildegard 9auereisen und Gartin Sonnabend6 Gain3 >bbW6 >k"L>mW@ 

"?  Zit@ nach 9usch^ Die notwendige Arabeske gAnI@ >ki6 k!>@ 
"b  Ugl@ auch die UerSflichtung iI 9undesbrief der Ra3arener6 Jeifrig neder akadeIischen GaL

nier entgegen 3u wirken2 j3it@ nach =ollein@d@Steinle^ Religion Macht Kunst gAnI@ Wi6 !W#l@ 
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zeichnerische 1orlage m5glichst genau zu re8roduzieren: -er;olgt er ein entgegenge-
setztes =iel> ?iente die @aksimilierung dazu: anders als Bei ;rCheren @ormen der 
De8roduktion endlich auch die indi-iduelle Strich;Chrung: die »Gand« des KCnst-
lers: wiedergeBen zu k5nnen: so soll Bei Oli-ier alles Lndi-iduelle: Gandschri;tliche: 
jede S8ur: die au; die KCnstler8ers5nlichkeit -erweisen k5nnte: ausgeBlendet wer-
den> 

?ieselBe Strategie: 8otentielle Nttraktionen gar nicht erst au;;Ollig werden zu las-
sen: -er;olgte Oli-ier auch in der ?arstellung seiner Bildmoti-e> So wie er jedes Nus-
stellen einzelner: -irtuoser QinienzCge meidet: unterlOu;t er durch die BeilOu;ige 
?arstellung der eigentlichen landscha;tlichen Sensationen das Lnteresse des Betrach-
ters am SalzBurger und Berchtesgadener Qand> ?ie Qandscha;t: die gerade eine erste 
touristische RrschlieSung er;uhr: wird in den Qithogra8hien auSerordentlich un-
s8ektakulOr 8rOsentiert> ?ie herausragenden landscha;tlichen Szenerien werden im 
=yklus nicht Besonders her-orgehoBenU und auch die im Bild dargestellten Sta;;age-
;iguren widmen ihnen keine Nu;merksamkeit> Statt der Lnszenierung -on Nttrakti-
onen im Bildraum setzt Oli-ier au; eine kom8ositorische 1ers8annung der Bild-
elemente: insBesondere -on Gorizontalen und ?iagonalen: au; der Bild;lOche: so 
daS jede Nnmutung -on kontingenter NugenBlicklichkeit durch die kalkulierte 
Kom8osition der Qandscha;ten unterBunden wird> Rine eher strei;enartige Sta;;e-
lung der BildgrCnde lOu;t au; dem Blatt mit der Berg-este SalzBurg VNBB> WX dem 
Rindruck einer ;Cr den Betrachter BegehBaren Qandscha;t zuwider> ?ie ?arstellung 
Fußpfad auf dem Mönchsberge bey Salzburg VNBB> "X erweist sich Bei nOherer Betrach-

 

NBB> WY @erdinand Oli-ierY Dienstag> Bergveste Salzburg von der Mittagsseite Vum Z[Z[-Z[!!X: 
Kreidelithogra8hie: ![:\ ] ^!:" cm VBlattX: MCnchen: Staatliche +ra8hische Sammlung> 
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Aber ich gehe darüber zugrunde, ich erliege unter der Gewalt der Herrlichkeit dieser 
Erscheinungen.@## 

Werthers Bericht evoziert ein Naturerlebnis, in dem die Wahrnehmung kleinster 
Einzelheiten völlig problemlos mit einem Totaleindruck kurzgeschlossen scheint.#H 
Obwohl er dem unscheinbarsten Insekt und den mit bloßem Auge kaum mehr be-
obachtbaren Details der Pflanzenwelt nachgeht, formt sich das Erlebnis dennoch zu 
einer Ganzheit, wird seine Umgebung zu einer QWelt@, die sich sogar zum unmit-
telbaren Erlebnis von Transzendenz zu steigern vermag. Geradezu den Status eines 
Beweises dieser Intensität, Dichte und Ganzheitlichkeit des Erlebnisses erlangt Wer-
thers Einsicht, die QHerrlichkeit dieser Erscheinungen@ nicht zeichnerisch erfassen 
zu können. Signifikant ist insbesondere seine Präzisierung, er könne angesichts die-
ses Erlebnisses Qkeinen Strich@ ziehen. Tatsächlich würde jedem Strich, jedem Zug, 
eine kritische Infragestellung der Ganzheit und Gegenwärtigkeit innewohnen, die 
Werther postuliert. Jeder Strich würde Grenzen ziehen und Differenzen markieren, 
würde Entscheidungen treffen und andere Optionen ausschließen. Die unendliche 
Fülle an Möglichkeiten, die noch dem weißen Papier eigen ist, würde mit jedem 
Zug dramatisch eingeschränkt. Werther stößt sich daher nicht allein an der dem 
Zug eigenen Zeitlichkeit, sondern insbesondere auch an der mit jeder Linie ver-
bundenen Differenzsetzung. 

Seine Ersatzhandlung, das Schreiben,#8 kann dieses Problem allerdings ebenfalls 
nicht umgehen. Vermeidet er zunächst identifizierende Benennungen, indem er 
sich bewußt auf atmosphärische 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 Gräschen, Würmchen und Mückchen, zu zerfallen. Werthers Insistieren 
auf dem Wimmeln, auf der unüberschaubaren Mannigfaltigkeit und der unzähligen 
Vielzahl von Insekten versucht die Konzentration auf ein konkretes Einzelnes zu 
verhindern, doch nötigt ihn das Medium der Sprache zu Benennungen, mithin zu 

 
##  Goethe: Sämtliche Werke ^Anm. _#`, Bd. 1.2, 1bb. – Für ausführlichere cberlegungen zu Wer-

ther als Zeichner vgl. etwa Gerhard Kurz: Werther als Künstler, in: Invaliden des Apoll – Motive und My-
then des Dichterleids, hg. von Herbert Anton, München 1b82, b"-112d Achim Aurnhammer: Maler 
Werther – Zur Bedeutung der bildenden Kunst in Goethes Roman, in: Eiteraturwissenschaftliches Hahrbuch NF _# 
(1bb"), 8_-10hd Ernst Osterkamp: Dämmerung – Poesie und bildende Kunst beim jungen Goethe, in: Der 
junge Goethe – Genese und Konstruktion einer Autorschaft, hg. von Waltraud Wiethölter, Tübingen 2001, 
1h"-1#1, bes. 1hbf.d Jörg Löffler: Unlesbarkeit – Melancholie und Schrift bei Goethe, Berlin 200" (Philolo-
gische Studien und iuellen, Bd. 1b_), _8-"b. 

#H  Zum Begriff des Totaleindrucks vgl. Gerhard Hard: Der ›Totalcharakter der Eandschaft‹ – 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 1bH0 (Erdkundliches Wissen – Beihefte zur Geographischen Zeitschrift, Bd. 2_), 
hb-H_d Grave: »Sehen lernen« ^Anm. hh`, _#0-_#2. 

#8  Zum Schreiben als Ersatzhandlung des Zeichnens vgl. Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden 
^Anm. h2`, h_. 
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Vielleicht ist es daher berechtigt, gezielt auf das ausdr;cklich er=ähnte ?@aAierB zu 
schauen. Dach dem Bekenntnis, nicht zeichnen zu kGnnen und dennoch nie ein 
grGHerer Ialer ge=esen zu sein, setzt Jerther zu einer Erklärung dieser Aaradoxen 
BehauAtung an. Indem diese Erklärung mit der KonOunktion ?=ennB einsetzt, =ird 
dem Leser suggeriert, es =erde die Situation imaginiert, aus der erst das Scheitern 
des Reichnens folgt, mithin die Situation des Reichners !"# dem ersten Strich. 
Jerther, so läHt diese Erklärung .ermuten, entscheidet sich nicht sogleich daf;r, gar 
nicht zu zeichnen, sondern .erharrt zunächst in der Situation, $"%& nicht zu zeich-
nen.75 Sein Bericht lädt in äuHerst auffälliger Jeise genau den Ioment auf, dem der 
eigentliche Reichenakt zu folgen hätte. Dicht zuletzt durch eine kalkulierte Stauung 
im UextfluH erhält dieser Ioment eine unge=Ghnliche zeitliche Dehnung. Dreimal 
setzt Jerther zu langen Beschreibungen an, die er mit dem als AnaAher fungieren-
den ?=ennB (bz=. ?=ennYsB) einleitet, so daH sich die .ielfältigen Datureindr;cke 
geradezu akkumulieren, um nach der KonOunktion ?dannB endlich zu ihrer Be-
stimmung zu gelangen. Eine Erf;llung im k;nstlerischen Reichenakt erfolgt z=ar 
nicht, doch ist dem Verzicht auf das Reichnen ein sA;rbar langes Raudern .orherge-
gangen. 

Es ist dieses Raudern .or dem endg;ltigen Verzicht, das als eine besondere [orm 
der ?Reichnung ohne RugB gelten kann. Denn im gedehnten Ioment des RGgerns, 
der zunächst als ein Ioment .or dem Reichen.ersuch erscheint, ist das =eiHe Blatt 
nicht mehr nur ein einfacher Bogen @aAier, sondern bereits ein Bildgrund, ohne daH 
einzelne gezogene Striche die [;lle der zeichnerischen IGglichkeiten einschränken 
=;rden. [;r die Dauer dieses Rauderns =ird das @aAier .or;bergehend zu einer 
Reichnung ohne Oeden Rug, die nicht allein aus einem flachen Blatt @aAier besteht, 
sondern in der [läche bereits eine – freilich unermeHliche – Uiefe erGffnet. Jerther 
selbst legt den Gedanken an eine solche Koinzidenz .on [läche und Uiefe nahe, 
=enn er – in äuHerst befremdlicher Jort=ahl – .on der ?]berfläche der undurch-
dringlichen [insternis meines JaldesB sAricht, an der die ?hohe SonneB ruhen =;r-
de. Versteht man Jerthers gedehntes Raudern .or dem Setzen eines Strichs als ein 
Reichnen ohne Rug, so =ird letztlich die Uradition des fr;hneuzeitlichen Begriffs 
.on Reichnung oder '()*+$" in [rage gestellt. Die Reichnung =;rde dann nicht 
mehr Arimär als Differenzmarkierung, als ^mreiHen der [orm gelten, sondern =äre 
ausgehend .om Grund zu denken.76 

 

Germanistik, Bd. 6!), ed. by E.elyn K. Ioore and @atricia Anne SimAson, Amsterdam !007, 193-
!17, bes. !08-!17. 

75  Ru den Voraussetzungen der Situation des Reichners !"# dem ersten Strich .gl. Jolfram 
@ichler und ealAh ^blf ,"#-'*.-*#)/*$-0/#(%&-1-2()3")(/(!*-'*#-4*(%&$5$+-($-'*#-."'*#$*$-5$'-!"#."'*#$*$-
65$)/, inf 78$'+9$+*-'*#-4*(%&$5$+, hg. .on Jerner Busch, ]li.er %ehle und garolin Ieister, I;n-
chen !007, !31-!55. 

76  h.es Bonnefoy hat die Aro.okante Dimension eines dauerhaften Rauderns .or dem Strich in 
einem GedankenexAeriment .or Augen gef;hrt, das an Jerthers Erlebnis erinnert. Auch f;r 
Bonnefoy ist die Ver=eigerung des Rugs eine Ablehnung der dinglichen Identifikation, die das 
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Werther reagiert mit seinem Zaudern primär auf das Problem, daß jede mit dem 
Einienzug vorgenommene Differenzmarkierung den Spielraum des Jöglichen ein-
schränkt und die von ihm erlebte Ganzheit zerteilt. Sein Verhalten ließe sich aber 
ebenso als eine Antwort auf die Einsicht verstehen, daß die Zeitlichkeit des Zugs 
fraglich geworden ist. Jit seinem Zögern setzt Werther eine spurlos vergehende 
Zeitspanne gegen die Zeit des Einienzugs, die zunächst konserviert zu sein scheint, 
aber dem Betrachter dennoch nie gänzlich zugänglich wird. Der Dauer des Zauderns 
ist dieses Problem nicht inhärent. Da das Zögern ohne jede Spur bleibt, animiert es 
niemanden, nach dem T)rsprungU dieses Zögerns zu suchen und es in die Präsenz 
des eigenen Erlebens zurückholen zu wollen. 

Werther wird jedoch seinem utopischen Entwurf einer Zeichnung ohne Zug, die 
in seinem Bericht vom 15. Jai als eine Wption aufscheint, im weiteren Verlauf des 
Romans nicht treu bleiben. Yur gut zwei Wochen später, am 66. Jai, berichtet er 
ausführlich, wie er zwei Knaben in der freien Yatur gezeichnet habe. In jeglicher 
Hinsicht ist der Bericht über diese Zeichnung ein Gegenstück zu den Erfahrungen 
des 15. Jai. Werther setzt sich nun nicht einer überwältigenden Fülle von Yatur-
eindrücken und einem Gewimmel von Details aus, sondern beschränkt sich auf we-
nige und ^ wie er betont ^ unbewegte Gegenstände: Zu den ruhig sitzenden Kna-
ben kommen nur drei Jotive, ein TZaun, ein Tennentor und einige gebrochne 
WagenräderU, hinzu. Yach etwa einer Stunde habe er zufrieden feststellen können, 
Tdaß ich eine wohlgeordnete sehr interessante Zeichnung verfertigt hatte, ohne das 
mindeste von dem meinen hinzuzutun.Uaa Entscheidend ist der zuletzt angefügte 
Yebensatz. Er läßt vermuten, daß Werther zeichnen will, ohne seine Einienzüge 
und seine zeichnerischen Gesten auffällig werden zu lassen. )nd auch über den 
zeichnerischen Akt hinaus will er jede materielle und mediale Spezifik der Zeich-
nung ausblendenb an das Zeichnen, das Jaterial und mögliche Verfahren möchte er 
keinen Gedanken mehr verschwenden. Kritisch-distanziert rechnet er daher mit 
allem Regelwerk ab. Doch setzt er ^ trotz einer abermaligen Betonung des künstleri-
schen Genies ^ nicht auf individuellen Ausdruck, vielmehr beschließt er, sich 

 

Sehen auf ein Wiedererkennen reduziert. )nd wie bereits bei Werther angedeutet, mündet bei 
ihm die Weigerung nicht in Resignation, sondern in die ectrem aufgeladene und pathetische Pro-
klamation des weißen Blattes als Bild kategorial anderer Art: TDas Abendland war lange Zeit ^ ist 
immer noch ^ nur Dogmen und Gewißheiten. Seine Gemälde sind eine Entfaltung fester Vorstel-
lungen von Gott, der Welt, den Jenschen, ja selbst den Blättern an den Bäumen. Glücklicher-
weise bleibt der geringste dieser Gedanken jenem Ansetzen des Pinselstrichs auf der Eeinwand 
unterworfen, wo der Jaler noch die dhance hat, sich als )nwissenden zu erkennen, und so die 
Welt zu retten. )nd nur die waren und sind noch große Jaler, die diesen Augenblick des Zau-
derns in ihren Einien, ja sogar in ihren Farben ein wenig fortdauern ließenb und die sich dann 
schließlich doch damit abfinden, einen jener vorgezeichneten Wege einzuschlagen, die den Kultu-
ren ihre Gestalt verleihen. Ein leider unvermeidliches Sich-Abfindene Verlängerten sie dieses 
Zaudern ins )nendliche hinaus, sie wären, Gott selber malen lassend, nichts weiter als der )rhe-
ber des Eichtes auf dem weißen Blatt.U fgves Bonnefoy: Wandernde Wege, Jünchen 188a, 164i. 

aa  Beide Zitate: Goethe: Sämtliche Werke jAnm. k6l, Bd. 1.6, 657. 
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/k1nftig allein an die 8atur :u halten;<=> Der @rief vom !"> Mai formuliert damit 
das Crogramm, dem ,ef1hl gegen alles Eegelwerk treu :u bleiben, und dennoHh 
niHhts /von dem meinen; in die IeiHhnung einflieJen :u lassen, sondern allein der 
/8atur; :u folgen> 

Mit diesem Crogramm tritt eine unvermutete 8Khe Lerthers :u den 8a:arenern 
:u Mage> Lie spKter die 8a:arener kommt ,oethes Eomanheld in der kritisHhen 
Ouseinanderset:ung mit dem IeiHhnungs-Kult des R=> %ahrhunderts :u einer Sorm 
von IeiHhnung, die Teden Iug verleugnen soll> DoHh gerade diese Ueugnung lKJt 
keinen Iweifel daran, daJ der Onteil des IeiHhners weder vollstKndig ausgeblendet 
noHh restlos dem @etraHhter :ugKngliHh gemaHht werden kann> Der VpurHharakter 
Tedes VtriHhs ist ebenso unvermeidliHh wie der Wmstand, daJ diese Vpur nie gKn:-
liHh bis an den Ousgangspunkt, den :eiHhnerisHhen Okt, :ur1Hkverfolgt werden 
kann> Das gilt niHht :ulet:t f1r Teden ein:elnen Iug wKhrend des Cro:esses des 
IeiHhnens> %ede ge:ogene Uinie ist bereits vergangen und wird dem IeiHhner 
fremd, wKhrend er der IeiHhnung einen weiteren VtriHh hin:uf1gen will> 

 
<=  Xbd> 


