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Binleitung: Die Rationalisierung der Farbe

1. Einleitung: Dlie Rationalisierung der Farbe

In den Reisetagebilichern des englischen Malers John Russell
{(1745-1806) findet szich fiir den 20. August 1799 die Zeichnung
eines beschrifteten Farbendreiecks (Abb. 1).' Die drei Spitzen
markieren die Prim#rfarben Rot, Blau und Gelb. Die Seiten,
jeweils durch eine punktierte Linie mit den gegeniiberiiegenden
Ecken verbunden, stehen fir die unzidhligen Abstufungen von
Mischungen jener dreli FParbtone, die aus jeweils zweil
Primdrfarben entstehen nnd als die Sekundarfarben Orange, Grin
und Purpur bezeichnet werden.? Die kleine Skizze entstand nach
einem Gesprich, das Russell mit einem gewissen Mister Hay
fiuhrte.? Russels kommentierende Worte belegen, dass die

Darstellung der Verhdltnisse zwischen den Primér- und

!  John Russell, Journal of a Visit to Leeds, York, Burleigh, Tadcaster,
1799 Aug 27 - 1799 Nov 24, National Art Library, Manuscript,
MSL/1929/605-612, pp. 5-B. Vgl. auch John Russell, Diaries, 1766-1802,
Naticonal Art Library, Manuscript, MSL/1929/632B. John Russel pflegte
vielfaltigste Interessen. Er widmete sich zum Beispiel der
astronomischen Brforschung des Mondes. Vgl. Russell 1797 und Russell
180%., Seine besondere Aufmerksamkeit galt jedoch der Portraitmalerei in
Pastell. Er verfasste ein Zeichenhandbuch mit dem Titel Elements of
painting with crayons, das unter anderem auf einem von Russell
entdeckten Rezept zur Herstellung von Bleistiften basierte. Vgl. Russell
1772; Russell 188B4. Allgemein zu John Russell wvgl. Rhodes 1986;
Williamson 18%4. Betreffend seine Gem#lde wgl. den Manuskriptkatalog in
der National Art Library, Webb 1910-1918B.

2Zu den fiir die Kunstgeschichte relevanten Erkemnntnissen im Bereich der
Farbtheorie und der Farbenlehre vgl. folgende Ubersichtswerke: Birren
1965; Birren 1973; Gage 195%3; Gage 1939; Chevreul Xatalog 1%9%7; Rodque
1987 {2):; Dittmann 1987; Matile 1979; Silvestrini/Stromer/Fischer 1998
und aus dem Bereich der Quellenliteratur Runge 1810; Goethe 1810. Zum
Versténdnis der Farbpraxis und im speziellen der Theorie von Goethe wvgl.
Proskauer 1%68. Und allgemein Schmatz/Zobering 1995.

Es handelt sich nicht um den bekannten Farbentheoretiker David Ramsay
Hay, was alleine schon die Lebensdaten von John Russell (1745-1805) und
David Ramsay Hay (1798-1B66) ausschliessen. David Ramgay Hay publizierte
eine Reihe wvon wichtigen Schriften zur Systematik der Farbe und ihrer
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Einleitung: Die Ratiomalisierung der Farbe

Sekundirfarben fir Rusgell neu und in Form der visuellen
Gedichtnisstiitze als Dreieck ungewohnt war.! Der
Tagebucheintrag dokumentiert eine individuelle Begebenheit,
die aufzeigt, wie ein Maler die Farben als rationales System
zu erfasgen versuchte. Praxis und Theorie tliberlagerten sich,
was Rusgells abgschliegsender Satz zn seiner Skizze
illustriert, wo er bemerkte, dass die gegenilberliegenden
Farben im Dreieck sich zerstdrten. Er hatte die additive
Migchung der Pigmente vor Augen, wie sie auf der Palette der
Maler geschah, und nicht die subtraktive Mischung des Lichtes.?
Barbara Whitney Keyser hielt in ihrer unpublizierten Arbeit
Victorian Chromatics fegt, dasg sich die Stellung der Farbe
zwischen 1780 und 1850 wesentlich verénderte.® Von einem nur
sehy schwer vermittelbaren Aspekt der Kunsttheorie habe gich

die Begchiftigung mit Farbe zu einem kanonischen System

Verwendung fiir die Innendekoration. Vgl. Hay 1836; Hay 1851; Hay 1846;
Hay 1849 (1);Hay 1849 {2); Hay 1852; Hay 1856; Hay 18a7.

Russell schrieb: ‘In the carriage Mr Hay communicated to me the remarks
which Dr. Milner the Dean of Carliile had made to him upon colours which
were curious and well worth attention the diagram which follows will
help the memory to action [upon?] some of the observations at least.’
John Rusell, Journal of a Visit to Leeds, York, Burleigh, Tadcaster,
1799 Aug 27 - 1799 Nov 24, National Art Library, Manuscript,
MSL/1929/605-612, pp. 7, 8. Fiir die Publikation Theory and Practice of
Landscape Gardening, erschienen 1803, des Landschaftsgartenpezialisten
KHumphrey Repton schrieb Dr. Milner, der Dean von Carlile, einen Aufsatz
mit dem Titel Theory of Colours and Shadows. In diesem Aufsatz bemerkte
Milner, dass Repton die Gepflogenheit hatte, ein Farbendreieck als
Geddchtnisstitze zu verwenden. Es handelt sich um diese Beobachtungen,
die Hay Russell auf dessen gemeinsamer Reise mitteilte. Vgl. Gage 1993,
PP - 172, 17%3.

John Russell, Journal of a Visit to Leeds, York, Burleigh, Tadcaster,
17858 Aug 27 - 1798 Nov 24, Nationmal Art Library, Manuscript,
MSL/1929/605-612, pp. 7, 8.

Keyser 1992, p. 6. Keysers Arbeit ist eine umfangreiche Studie, die auf
mehrere Problemfelder der Farbtheorie im 19. Jahrhundert eingeht. Viele
spannende Fragestellungen handelte sie Ansatzweise ab. Sie ging von
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Einleitung: Die Rationalisierung der Farbe

entwickelt.” Diese Behauptung ist von doppeltem Interesse: Zum
einen stitzen gich die meisten Illustrationen von
Farbharmonien auf den Kontrast der Komplementidrfarben und
schufen somit ein visuelles Modell, auf dem bis heute die
meisten farbtheoretigschen Ansitze sufbauen. Zum anderen trug
die Entwicklung neuer Farbstoffe wesentlich zur vereinfachten
Anwendung theoretischer Vorgaben bei.? Als die Werkstoffe den
theoretischen Idealvorstellungen qualitativ nidher kamen,
ergaben sich neue malerische Méglichkeiten, die im Besonderen
den Markt der Amateurmaler stimulierte.? Neben der
einschneidenden Anderung der Produktionsbedingungen der

Pigmente zwischen 1780 und 1850 erfuhr auch der Farbdruck

einer wvollstédndigen, chronologischen Aufstellung aller farbtheoretischen
Ansatze aus.

Keyser 1992, p. 6. Vgl. Gage 1983; Gage 1990; Cunningham/Jardine 1994.
Siehe auch Kemp 1994, pp. 292-306. Eine Reihe bemerkenswerter
Publikationen zur Farke erschien in dieser Zeitspanne. Die wichtigsten
sind {(unter besohderer Berfickzichtigung des englischsprachigen Raumes):
Schiffermiiller 1772; Lambert 1772; Sowerby 1809; Hayter 1830; Hay 1836;
Hay 1846; Hay 1849 {1); Hay 18%51; Hay 1867; Jones 1856; Chevreul 183%
und die engl. Ubersetzung Chevreul 1854; Goethe 1810; Runge 1814.
Weitere Nachweisge vgl. Keyser 1992, insbesondere ihre ausflihrliche
Bibliocgraphie, pp. 280-295.

Zur Entwicklung synthetischer Farbstoffe und zur Entdeckung neuer
Pigmente vgl. Feller 1986; Roy 1993; West Fitzhugh 19%7. Taylor 1887;
Townsend/Carlyle/Khandekar/Woodcock 1993; Harley 1970; Harrison 1957.

Zur Erforschung des Typus des Amateurmalers wvgl. insbhesondere Clarke
1981 . Von grogser Bedeutung ist die Doktorarbeit von Kimberly Mae Slocan
und ihr Katalog tiber diege Thematik, der anléssglich der gleichnamigen
Ausstellung im British Museum erschienen ist. Vgl. Sloan 1986; Amateur
Artists and Drawing Masters Katalog 2000. Ansonsten léisst die
Exrforschung dieses Gebietes eine kohdrente Systematik vermissen.
Vereinzelte bemerkenswerte Artikel erlauben dennoch die Problematik in
ihren wichigsten Aspekten zu erschliessen. Vgl. insbesondere betreffend
die Unterscheidung professional artist/amateur artist/non~professional
artist: Llewellyn 1978; Seymour Katalog 1986; Adams 19%80; Saunders 1582;
Levine 1986; Guentner 1993; #Hind 1992 und zur historischen Konstruktion
des Ubergangs zwischen diesen beiden Typen auch: Howard 1992. Zur
Bedeutung des lady amateur vgl. Irwin 19%974. Fiir die Bedeutung in
Frankreich wgl. Olivier 1976. Das Konzept des amateur artist fand unter
anderen in den englischen Kolonien weite Verbreitung: Archer 1988; Women
Painters in Canada Katalog 197%; Head 1980.
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Einleitung: Die Ratiocnalisierung dex Farbe

gegen die Mitte des 19. Jahrhunderts wesentliche
Verbegsserungen.'® Es sind diese historischen Rahmenbedingungen,
welche die Handbiicher fiir Kinstler und Amateure zu einer
Schliisselkategorie kunsthistorischer Quellenliteratur dieser
Periode machen.!! Der wichtigste Beitrag zur Erforschung dieser
Literaturgattung legte 1991 Leslie Carlyle vor. In ihrer lange
Zeit unpublizierten Doktorarbeit A Critical Analysis of
Artists’ Handbooks, Manuals and Treatises on 0il Painting
Published in Britain Between 1800-1900: with reference to
selected eighteenth century sources, hefragte sie aus der
Sicht der Restauratorin die Quellen zur Olmalerei bhezfiglich

12

der technischen Eigenschaften der Malmaterialien.* In der

0 ygl. Foley 1977; Color Printing Katalog 1978; Color Printing Katalog

1996; Gascoigne 1997. Siehe auch Anmerkung 346.
i Zum Begriff des Kilnstlerhandbuches und den terminologischen Problemen
giehe Schiessl 1989 insb. das Inhaltsverzeichnig pp. 11-57. Handbiicher
werden als niitzliche Quellen filr das Verstindnls von Kiinstlermaterialien
(Werkstoffen der Malerei) und Maltechniken anerkamnt. Es sind im
besonderen die Restauratoren, die sich dieser Literatur angenommen haben
und sie je nach den anfallenden konservatorischen Problemen um ihre
wissenschaftliche Erschliessung klmmern, wobei weiterfithrende
Forschungsarbeiten meistens aus Restaurierungsprojekten hervorgehen.
Bingehende Forschung auf diesem Gebiet fithrte Ann Massing durch., Vvgl.
Masging 1990; Massing 1993; Massing 1995. Leslie Carlyle beschiftigte
sich eingehend mit den englischen Handbiichern, wobei ihre
Fragestellungen die Erkenntnisinteressen der Regtaurierung spiegeln.
Vgl. Carlyle 1991; Carlyle 2001; Siehe auch die spezifischen Studien von
Talley, die sich mit Bardwells Traktat (Bardwell 1756) beschaftigten,
Talley/Groen 1975; Talley 1976-78; Talley 1981. Einzige umfangreichere
Studie, die sich mit verschiedensten Fragestellungen die Handbiicher und
deren Kontext betreffend auseinandersetzte, ist Bermingham 2000.

2 carlyle 2001. Dem Hauptteil ihrer Arbeit ist eine Einleitung

vorangestellt, die sich grundsitzlichan Fragen zu diesem weitreichenden
Quellenmaterial widmet. Ein abschliessendes Kapitel beschiftigt sich mit
der Durability of Nineteenth Century Paintings. Obwohl die Arbeit wvon
Carlyle lange nicht in publizierter Form vorlag, waren in zahlreichen
Bibliotheken von Restaurierungsingtituten kopierte Exemplare zuginglich.
S8ie bildeten insbesondere an englischen Instituten (Hamilton Kerr
Institute, University of Cambridge; Courtauld Institute, University of
London) einen wichtigen Ausgangspunkt fiir weitere Forschungen und
dienten als Referenz. Leslie Carlyle ist Restauratorin (painting
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Einleitung: Die Rationalisierung der Farbe

Einleitung und im Schlusskapitel l&sst Carlyle anklingen, dass
der vorliegende Untersuchungsgegenstand insbesondere auch
kunsthistorischen Fragestellungen Platz bietet.!®

Die vorliegende Untersuchung beschrédnkt sich nicht auf eine
kiilnstlerische Technik. Dies wiirde in einem weitgehend
brachliegenden Forxschungsfeld den Blick auf unerwartete
Zusammenhidnge verstellen. Nicht nur in der Verwendung
derselben Pigmente, sondern auch beziliglich kompositorischer
und gattungsspezifischer Probleme sind im Besonderen die
Olmalerei und die Wasserfarbenmalerei in den Handbiichern
miteinander verknipft. Die Frage nach den Aufgaben und der
Asthetik der Mal- und Farbhandbiicher fiir Kinstler und Amateure
sowle die Frage nach den Absichten ihrer Autoren begrenzen ein
Forschungsfeld, dem die vorliegende Arbeit gewidmet ist.

Roger de Piles’ Publikation Les premiers elements de la
peinture pratigue steht am Anfang der Entwicklung der
Handbiicher fiir Klinstler und Amateure zu einer eigensténdigen
Literaturgattung.'® Wihrend in Frankreich die Zahl dieser
Handbiicher langsam aber kontinuierlich anstieg, erlebten sie

in England im ausgehenden 18. und in der ersten Hadlfte des 19.

conservator) am Canadian Conservation Institute. Thre Arbeit entstand
wihrend eines dreijidhrigen Forschungsaufenthaltes an verschiedenen
Institutionen in London und fiihrte zu einer Reihe weiterer
Publikationen, die sich direkt oder indirekt mit den Handblichern als
Quellen beschiftigen: Vgl. Carlyle 1988; Carlyle 19%0 {1); Carlyle 1950
{2); Carlyle 1995 (1); Caxlyle 19%95 {2); Carlyle 1996; Carlyle 1998,

13 carlyie 2001, pp. 1-19. Vgl. dazu auch die Darlegungen in Carlyle 1995
{1} und Carlyle 1998.

14 De Piles 1684,
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Binleitung: Die Rationalisierung dex Farhe

Jahrhunderts ihre grdésste Bliite.!® Das Aufkommen der
Aguarellmalerei und von technischen Innovationen, wie die
Erfindung des Wasserfarbenkuchens, waren Anlags erhdhter
Publikationstatigkeit.'® Handbiicher gab es in verschiedenen
Formen und sie erfiillten eine Vielzahl von Funktionen. Sie
boten den Amateuren und Sammlern Einsicht in die Komplexitat
kiinstlerischer Techniken und garantierten zunehmend die
Weitergabe des malpraktischen Wissens von einer
Kinstlergeneration zur nichsten. Und sie ermdglichten einem
wachsenden biirgerlichen Publikum, gich die verschiedenen
Techniken als Teil ihrer gesellschaftlichen Bildung in
vereinfachter Form anzueignen. Das Wissen, das in diesex
Literaturgattung zur Verfligung steht, kann Ffir den
Kunsthistoriker ebenso Schliissel sein fiir die individuelle
Werkinterpretation, wie es eine generelle Anndherung an eine
bestimmte Schule erleichtert. Da die Analyse von Pigmenten und
ﬁindemitteln sich zu einer neuen Teildisziplin zwischen
Restaurierung und Chemie auggebildet hat, kénnen historische

Anleitungen zur Herstellung von Pigmenten mit modernen

1% Bine frithe und wichtige Publikation in England war Bardwell 1756. Die

Gattung der Handbiicher umfasste Anleitungen zum Kupferstechen, Zeichnen,
Drucken, Malen, Miniaturmalen, Malen in Wasserfaben, ,japaning’,
Herstellen von Transparancies und weiteren Techniken der bildlichen
Gestaltung. Binen guten Uberblick iber die englischsprachige Literatur
gibt Carlyle 1988. Fiir die Entwicklung dieser Literaturgattung in
Deutschland siehe Schiessl 1989.

Siehe Ayres 1985 pp. 126-133. Und Fflir die Entwicklung der
Wasser farbenmalerel im generellen Hardie 1966-67.

16
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Einleitung: Die Rationalisierung dexr Farbe

Testmethoden Uberprift werden.)’ Besser als je zuvor sind heute
zuverlidssige Aussagen ilber die Verwendung bestimmier
Kinstlermaterialien méglich.!®

Wahrend Publikationen zur Farbtheorie und zur Geschichte
der Farbe seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts zu einem
unitberschaubaren Korpus an Beitrédgen vielfiltigster Art
angewachsen sind, gibt es nur vereinzelte Publikationen, die
sich mit der Rationalisierung der Farbe im Sinne einer die
Theorie und Praxis umfassenden Systematisierung beschiftigen.!’
Nuxr eine vernetzte, sich auf wesentliche Gegebenheiten
beschrinkende Analyse eréffnet einen Ausweg aus einem Wirrwarr
a

von einseitigen Argumentationen und deren Wiederholungen.?

Entscheidend ist das Erfassen der Rationalisierung der Farbe

Y7 ygl. Feller 1986; Roy 1993; West Fitzhugh 1997. Darin im besonderen die
jeweiligen Unterkapitel General Pigmenft Properties zu den einzelnen
Pigmenten und die ausfilhrlichen Literaturangaben,

12 malley/Groen 1975, pp. 44-108. Eine vergleichende Studie dieser Art

wurde am Schweizerischen Institut fir Kunstwissenschaft gemacht. Sie
beschiftigt sich mit den Bildniszssgen und dem Maltraktat wvon Johann
Melchior Wyrsch. Wyrsch 1834. Vgl. Wyrsch Katalog 1998.

¥ zum Erlangen einer Ubersicht iiber die verschiedenen Literaturtypen, die

sich mit dem Phinomen Farbe unter den wverschiedensten Aspekten
begchiftigen vgl. Indergand 1984; Indergand 19883; Bibliographie in Gage
1993, pp. 303-323; Bibliographie in Birren 1965, pp. 240~245. Vgl. den
online Katalog der Faber Birren Collection of Books on Color, die in der
Art and Architectural Library, Yale University, aufbewahrt wird:

http: //www.library.yvale.edu/art/birren.html, 29.10.2001. Inzbesondere
die Beitrige von John Gage zind einer systematischen Sichtweise
verpflichtet, welche die Rationaligierung der Farbe als kulturelles
Phénomen beschreiben. Vgl. Gage 1981 (1}, Gage 1990, Gage 1993, 1598
{1), Gage 1999. Ein populdrwissengchaftliches Beigpiel einer Pubiikation
zur Farbenlehre wie gie in grossen Mengen verfasst wurden und werden ist
Gerritsen 1984,

¥ gpezifische Untersuchungen liegen beispielsweise zum franzésischen

Farbenchemiker und -theoretiker Michel Eugéne Chevreul vor. Vgl.
Chevreul Katalog 19%7; Roque 1997 (1). Eine ganze Reihe von
Publikationen zum Thema Farbe sind in der Fragestellung unprizise und
wiederholen bekannte Mythen, die auf die Deutung von Kunstwerken
iibertragen werden: Parramon 1993; Riley 1995; Ballas 1997,
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Einleitung: Die Rationalisierung der Farbe

als ein Phanomen, das sich auf mehreren Gebieten des Wissens
und der Anwendung gleichzeitig entwickelte.

1719 erschienen in London Two Discourses des als Maler wenig
bekannten Jonathan Richardson nit dem Titel An Essay on the
whole Art of Criticism, as it relates to Painting und An
Argument in behalf of the Science of a Connoisseur.?* Die
beiden Aufsétze wurden von Carol Gibson-Wood in mehreren
Beitrigen in den weiteren Zusammenhang der Entstehung der
Kennerschaft gestellt.?® Indem sie die Absichten und die
Argumentationslogik von Richardson ausfiihrlich analysierte,
gelang es ihr aufzuzeigen, wie Richardson versuchte, die
Kennerschaft als wissenschaftliche Disziplin nicht nur anhand
des Analysegegenstandes zu definieren, sondern seine Kriterien
auf die Epistemologie John Lockes (1632-1704) abzustiitzen.??
Filr die Ausarbeitung der konkreten Kriterien zur Beurteilung

eines Malers und dessen Werke hielt Richardson sich an den

2 Richardson 1719. Diese Aufsidtze erfuhren eine weitere Auflage 1725 und

erschienen 1728 (Richardsen 1728} auf franzésisch als Teil der
Ubersetzung von Richardsons bekauntem FEssay on the Theory of Painting
{(Richardson 1715). Die beiden Aufsidtze standen in der Forschung lange
Zeit im Schatten seines Essay on the Theory of Painting, den er zusammen
mit seinem Vater verfasste.
2 Caroli-Gibbson Wood lenkte das Interegse auf die beiden Aufsdtze und ihre
Rezeption., Vgl., Gibgson-Wood 1984; Gibson-Wood 1988, Betreffend die
Bedentung von Richardson als Begriinder der Kunstkennerschaft und zum
Verh8ltnis zwischen Runstgeschichte und Kennerschaft vgl. Blunt 1975;
Gibgon-Wood 1989; Haberland 1991; Bierdermann 19%2; Gibscn-Wood 1994;
Mannings 1994. Haberland vertrat die Ansicht, dass Gibson-Wood die
Bedeutung der beiden Aufsfitze (Richardson 1719) fir die Zeitgenossen
iiberbewertet habe resp. die Rezeption der beiden Aufsitze als vergessene
Quellen nicht haltbar sei. Vgl. Haberland 1991, pp. 6,7. Allgemein zur
Person ven Jonathan Richardson jun., seinem Leben und seinem Schaffen
vgl., Gibson-Wood 2000.

22 gur Bedeutunyg von Locke fiir die bildende Kunst und fiir einzelne Kinstler

vgl. Johns 1974; Asfour/Williamson 1%97; Bermingham 2000, insb. pp. 72-
73, B8, 172.
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Einleitung: Die Rationalisierung der Farbe

franzésischen Autor Roger de Piles, wobei er die Skala der
Maler von de Piles verfeinerte.?*

Obwohl Richardson weder in seiner ersten Publikation An
Essay on the Theory of Painting noch in den Discourses der
Farbe explizit eine Schlisselrolle zuwies, hatte sie von
Beginn weg eine Sonderstellung. Die Farbe war jener Teil
seiner Theorie dexr Art of Criticism und der Science of a
Connoisseur, die sich am schwierigsten fassen liess.?®
Richerdson ging es um eine umfassende Beurteilung eines
Gemildes oder eines Gesamtwerkes. Er zog sowchl theoretische
Erwagungen beziiglich der Farbharmonien als auch die
Beurteilung der verwendeten Werkstoffe und deren Verinderungen
in Betracht, wie zum Beispiel Schwundrisse oder das
Ausbleichen der Farben. Somit legte exr eine Spur, welche die
Beschdftigung mit der Farbe aus theoretischer und praktischer
Sicht notwendig machte. Seine Bemithungen wurden begleitet wvon
einem wachsenden Interesse an farbtheoretischen und chemischen

Forschungen, das seit Robert Bovyles Experiments and

2% Roger de Piles fithrte in seiner Schrift Cours de peinture par principes

eine Skala der alter Meister ein, die ihm im besonderen zum
Talentvergleich im Kontext des Disegno-Coloris Streites diente. Siehe De
Piles 1706 {1), pp. 239-241. Vgl. auch die englische Ubersetzung De
Piles 1706 (2), eingebunden am Ende des Buches, ohne Paginierung. De
Piles balance of painters wurde auch in spdteren Ubersetzungen und
FKompilationon abgedruckt und war in England sehr beliebt. Vgl., De Piles
1743, Kommentar pp. 294-296, und Tabelle pp. 297-300. Betreffend die
Bedeutung und Rezeption von de Piles Werken, seinen thecretischen
Ansichten und Einschidtzung von Malern sowie den einzelnen Schulen vgl.
Teyssédre 1957, insb. pp. 387-472; Puttfarken 1985, insb. pp. 64-72;
Alpers 1991, insb. pp. 177-179; Alpers 1995, spezifisch zu de Piles
balance des peintres pp. 73-82; Alpers/Bouniort 159%5; Crow 1986.

25 Richardson 1719,
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Considerations Touching Colours von 1664 and Isaac Newtons
Opticks von 1704 stetig zunahm,?S

Die Kompetenz, iber farbtheoretische Ausfihrungen zu
sprechen und sie umzusetzen, wurde weitgehend bestimmt durch
die Abpicht der Autoren, ihre Ideen mit Hilfe visueller
Umsetzungen verstidndlicher zu machen. Zweli Eckpfeiler dieser
Entwicklung in England sind Moses Harris’ Publikation Natural
System of Colours und John Howard Kyans Schrift On the
Elements of Light and Their Identity with Those of Matter,
Radiant and Fixed.?’ Harris publizierte sein viel beachtetes
Werk um 1776, und Kyans Elements of Light erschien 1838,
sechzehn Jahre bevor OQwen Jones mit seiner Grammar of Ornament
die farbtheoretischen Regeln und malmaterialtechnischen
Errungenschaften der ersten HAlfte des 19. Jahrhunderts gzu
einem anwendbaren Kanon verdichtete.?® Jones’ Publikation
markiert das Ende einer Periode der theoretischen und
praktischen Farbforschung, in deren Zeit so schillernde
Figuren wie die deutschen Johann Wolfgang von Goethe und

Philipp Otto Runge, der englische Farbenmann George Field und

%6 Boyle 1664; Newton 1704,

#? Harris ca. 1776 (1963); Kyan 1838. Zu Harris ca. 1776 {1963}: Eine
zweite Auflage erschien 1811 (Harris 1811). Es ist diese zweite, nicht
ganz so seltene Auflage, auf die in der Literatur normalerweise Bezug
genommen wird., Ein Exemplar der ersten Auflage befindet sich in der Art
and Architectural Library, Yale University, wo die Faber Birren
Collection of Books on Colour aufbewahrt wird {(vgl. Anmerkung 120).
Dieses Exemplar diente als Vorlage zur heute verbreiteten Facsimile
Auflage, die von Faber Birren herausgegeben wurde. Siehe Einleitung
Harris ca. 1776 (1963). Zu einer Einschitzung von Harris Schrift vgl.
Kemp 1590, p. 301; Gage 1993, pp. 91, 172, 203, 221 und Fussnote 110
beziiglich der Datierung der Erstausgabe.

28 Newton 1704. Jones 1856.
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die franzdsischen Chemiker Michel Eugéne Chevreul und Jean-
Frangoigs-Léonard Mérimée ihre wegbereitenden Forschungen einem
interessierten Publikum zuginglich gemacht hatten.?®

Die Ubersetzung dieser Erkenntnisse in eine Sprache, welche
die Kinstler und Amateure verstanden, blieb den Handbiichern
vorbehalten. Sie lassen sich in Farb- und Malhandbiicher
unterteilen, wobkel eine prézise Bezeichnung dieser
verschiedenen Literaturgattungen fiber die Verwendung der
englischen COriginalbkegriffe erweitert werden muss, was an
gegebener Stelle dieser Arbeit gemacht wird.?® Gleichzeitig wie
die Farbe eine theoretische Systemartisierung erfuhr, wurde
auch das Kolorit und die Pigmente der grossen Meister
beschrieben und in eine COrdnung gebracht, welche die
Handhabung und nachvollziehbare Verwendung der Pigmente als
Qualitéatskriterien postulierte. Thomas Bardwell in England
steht am Anfang der Entstehung dieser Literaturgattung. Er
konstruierte in seiner viel beachteten, im Jahre 1756
erschienen Schrift The Practice of Painting and Persgpective

Made Basy auch eine kurze Genealogie der bekanntesten

?* @oethe 1810; Runge 1810; Field 1817; Field 1835; Chevreul 1828, Chevreul
1839. Die Werke dieser vier Autoren gehdren zu den wichtigsten Quellen
der Farbforschung zwischen 1780 und 1850. Dennoch handelt es sich nur um
einen kleinen Teil der Literatur gzur Farbforschung dieser Pericde. Vgl.
die bibliographischen Angaben in Gage 1993, pp. 303-323; Gage 1999, pp.
306-311; Kemp 1990, pp. 285-312; Rogue 1997 {2}, pp. 435-462; Richter
1952; Keyser 1992, Bibliographie, pp. 280-295.

¥ Im folgenden so0ll unter den Handbiichern jene grosse Gruppe von Bilichern

verstanden werden, die praktische Anleitungen zur Malerei und zum
Material der Malerei beinhalten. Die Entsprechung in Englisch wire
artists’s manuals, in Franzésisch manuels d'arcists.

Thomas Schmutz 04.06.2002 11




Einleitung: Die Ratiocnalisierung der Farbe

Meister.?! Er setzte Rembrandt van Rijn (1606-1669) als den
grdgsten aller Koloristen an den Anfang einer Tradition, die
aus der Vererbung der Kenntnisse von Meister zu Schiiler
bestand. Doch jeder Schiller des Meisters und jeder Schiiler des
Schiilers verlor ein wenig von des Meisters Fihigkeiten.?? Aus
dieser negativen Einschitzung der Verhidltnisse liess gich ein
Bedarf zur Verbesserung der Verhiltnisse in England ableiten,
den der Farbenmann George Field noch im Jahre 1835 in der

Einleitung zu Chromatography formulierte.?

Hatten Kilnstler wie
Joshua Reynolds (1723-1792) und Benjamin West (1738-1820)
vierzig Jahre zuvaor wversucht, die Zusammensetzung und mdgliche
Herstellungsweise von Pigmenten alter Gemdlde herauszufinden,
so war Fields Publikation der Hdhepunkt einer

Literaturgattung, welche das Material der Malerei

gleichberechtigt als Untersuchungsgegenstand neben die

31 Bardwell 1756. Thomas Bardwells Handbuch ist im England des 18.

Jahrhundertgs die vielleicht wichtigste Quelle fiir maltechnische
Informationen. Als anerkamnter Portratmaler brachte er ideale
Vorausgetzungen mit, um seiner Publikation das gewiinschte Gewicht zu
verleihen. Bardwell ist fiir die Erforschung der Maltechniken seiner
Zeitgenossen und der nachfolgenden Generationen bis weit ins 19.
Jahrhundert von massgebender Bedeutung. Vgl. Bomford/Roy 1982;
Talley/Groen 1275; White 1975. Allgemein zu Bardwell wgl. Fawcett 1976;
Miles 1987; Talley 1976~-78.

Die Stelle in Bardwell lautet: ,If we trace the Art through its several
Declensions, we shall find Rembrandt, who was Master of all the Parts of
Colouring im the highest Degree, lived to the Year 1668. Next to him was
Zoust, who died in England about eight Years after. Lely lived to the
Year 1680. Reily, who was Zoust’s Disciple, survived them, and was left
the best Colourist we had. Mr. Richardson, who died abouf the Year 1745,
was his Pupil ; but, in my Opinion, in point of Merit much his Inferior.
Reily, I think, declined in the same Proportion to Zoust, that Zoust did
to Rembrandt.” Bardwell 1756, p. 13.

3% pield 1835, p. S.

32
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farbtheoretischen Probleme treten liess.’? Diese praktische
Seite der Rationalisierung der PFarbe orientierte sich auch in
entscheidender Weise an den chemischen Entdeckungen, die von
der Kunstgeschichte und der Farbtheorie nur am Rande beachtet
wurden,>® obwohl die Erfindung neuer Pigmente und die
Verbegserung der Werkstoffe fir die Kinstler von grosser
Bedeutung waren. Die einzelnen Gebiete der Erforschung der
Farbe historisch alg getrennte Bereiche zu behandeln, wire
irreleitend. Bis weit ins 19. Jahrhundert war die
Aufgabenkumulation in verschiedenen beruflichen Feldern
normal. Chemiker traten als Autoren von Farbtheorien auf,

Maler versuchten sich als Erfinder technischer Apparaturen,

3 2y Reynolds Maltechnik und seinen spezifischen Interessen in diesem

Gebiet siehe Buckley 1984; Dubois 1292; Ingamells/BEdgcumbe 2000, insb.
pp. 29-30, 34, 69, 84, 87-88, 105-107, 117, 119, 136, 221, und Talley
1986, Allgemein zu Reynolds siehe Mannings 2000 und dort insb. die
ausfiilhrliche Bibliographie pp. 25-34; Reynolds Katalog 1986. Generell zu
Reynolds und West siehe auch Prochno 1991, Zu West vgl. Von Erffa/Staley
1986.

Vgl. Keyser 1992, Zu bekannten Pexsdnlichkeiten wie beispielsweise
George Field, William und Thomas Reeves sowie Charles Roberson gibt es
nur wenig Literatur. Zumeist handelt es sich um biographische oder sehr
allgemeine Angaben, die in weitergehende kunstgeschichtliche
Ubarlegungen eingeflochten wurden. Vgl. beispielsweise Dittmann 1987,
pp. 277, 278; Locher 2001, pp. 363. Erwdhnung fanden die Farbenminner
auch verschiedentlich in der Literatur im Bereich der Konservierung.
Vgl., Harley 1970, pp. 73-76; Harley 19%71; Harley 1975; Harley 1979, Eine
Ausnahme bilden Woodcock 1995; Gage 2001 und Geoodwin 1966, die
ausfihrlich auf die Bedeutung und das Umfeld dieser Farbenhindler und -
hersteller eintraten. Der Beitrag von John Gage {(Gage 2001) ist das
Ergebnis jahrelanger Forschung und gibt nicht nur einen eindriicklichen
Einblick in das Leben, die Gedankenwelt und die Rezeption von George
Field sondern steht auch exemplarisch fiir die Untersuchung der
Funktionen und der Bedeutung der Farbenminner im Kunstbetrieb. Im
Bereich der dekorativen Malerei und der Architekturmalerei hat Ian
Bristow die Bedeutung einzelner Farbhersteller und —-verkiufer
untersucht, wgl. Bristow 1996 (l1); Bristow 1998 (2). Ebenfalls kurze
Erwdhnung fand George Field in Callen 1991; Callen 19%7, p. 19 und
Callen 2000, pp. 52-53, 112, 146; Ayres 1985, inb. pp. 15-22.

35
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und Amateurmaler schrieben Farb- und Malheandbticher.?® am
fruchtbarsten waren die Bemihungen um eine Erfassung des
Problems Farbe immer dann, wenn gebiets- und
problemiibergreifend gearbeitet wurde. So erfuhr die Farbe eine
praxisorientierte Systematisierung durch Jacob Chrigtoph le
Blons Experimente zum Vierfarbendruck. Le Blons Verfahren
beruhte suf der Erkenntnis, dass durch die additive Mischung
dexr drei Primdrfarben Rot, Gelb und Bleu alle weiteren Tdne
gemischt werden kénnen.3’ Dies nicht nur auf der Palette des
Malers, sondern auch beim Drucken eines Blattes mit
verschiedenen Druckstdcken (Abb. 2). Er publizierte diesge
Erkenntnisse 1725 in einem Traktat mit dem Titel Coloritto or
the Harmony of Colouring in Painting: Reduced to Mechanical

Practice, under Fasy Precepts, and Infallible Rules, Together

3 pas vielleicht bekannteste Beispiel ist Michel Eugéne Chevreul, der als

Direktor dey Manufacture des Gobelins in Paris sich mit chemischen
Problemen der Fette, den Eigenschaften von Bindemitteln sowie chemischen
Problemen bei der Textilfirberei befagsste (vgl. Chevreul 1823; Chevreul
1864). Er fand dabei zur Beschiftigqung mit farbtheoretischen Problemen,
die er schliesslich in mehreren Publikationen ver&ffentlichte (vgl.
Chevreul 1839, als Reprint: Chevreul 1969; Chevreul 1861; Chevreul
1864). Die bekannteste Schrift Chevreuls, De la loie du contraste
simultané des couleurs, wurde 1854, 15 Jahre nach ihrem Erscheinen in
Paris, auch in London publiziert (Chevreul 1854). Beziglich Chevreul
1839 vgl. auch Chevreul Katalog 1974; Chevreul Katalog 1997; Roque 1997
(1) ; und allgemeiner zur Bedeutung wvon Chevreul, vgl. Rogue 1992; Rogue
1997 (20,

Jacob Chrigtophe Le Blon widmete sein Traktat Horace Walpole. Er war
tiber die grogse Beliebtheit der Gattung des Portrits in England
orientiert und er war sich liber die wirtschaftlichen Méglichkeiten einer
solchen Erfindung sicherlich im klaren. Vgl. Pointon 1984. Le Blon hat
das eigentliche Druckverfahren nicht erliutert. Er konzentrierte sich
ausschliesslich auf die richtige Mischung der Farben zur Frzielung der
Fleischténe. Vgl. Le Blon 1725. Siehe auch Gascoigne 1997, insb. pp. 8-
16.

37
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with Some Coloured Figures.?® Le Blons Idee, die einen
rationalen Umgang mit Farbe sowohl praktisch wie theoretisch
belegt, steht am Anfang einer Entwicklung, die mit dex
Erfindung und Verbesserung des chromolithographischen Druckes
Mitte des 19. Jahrhunderts einen HShepunkt erfuhr. Die
Chromolithographie erméiglichte den wirtschaftlichen Einsatz
von Farbe in den Darstellungen der Handbiicher und trug

wesentlich zur Popularisierung dieser Literaturgattung bei.

¥ 1.e Blon 1725. Zur Rezeption der Erfindung von Le Blon und zur Geschichte
der Auflagen seines Traktates vgl. Lilien 1985; Melse 1984; Leblon 1981.

Vgl. auch Le Blon 1756.
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2. Steigerungen maltechniecher RKompatenz

2.1 Mythieche Pigmente

Die Entdeckung von Pigmenten, die sich durch ihre
sagenumwobene Geschichte von den Rationalisierungsbestrebungen
der Farbe abhoben, trug zur allgemeinen Mythisierung des
Umgangs mit Farbe bhei. Zu diesen Pigmenten, die heute
hauptséchlich von historischer Bedeutung sind, z#&hlen
Indischgelb und Mumie. Allgemein wird vermutet, dass die
Herstellung von Indischgelb im 15. Jahrhundert aus Persien
tibernommeni wurde und eine lange Tradition hatte.?® Obwohl
grosge Mengen von Indischgellb Westeuropa erreicht haben, sind
die schriftlichen Quellen verhiltnismissig rar.*

Die Hergtellung und Herkunft von Indischgelb gab Anlass zu
maricher Spekulation, auf die sich auch der angesehlene Chemiker

und Farbenmann George Field einliess.! In seinen Examples and

¥ paer/Joel/Feller/Indictor 1986, p. 17.

40 Baer/Joel/Feller/Indictor 1986, p. 18.

% per Farbenmann George Field galt sowohl in technischen und chemischen

Belangen als auch in farbtheoretischen und kunsttheoretischen Fragen als
Experte. Es sind dies die spezifischen Qualititen, die sich seit dem
Wirken von Field mit dem Begriff des colourman verbinden lassen. Fields
vielseitige Tatigkeit ermdglicht es, verschiedenste Probleme zu
verknipfen. Field war ein Maun, der neue Aufgaben und Funktionen in
einem verdnderten Umfeld wahrnahm. Seine TAtigkeit erstreckte sich neben
der Herstellung von Lacken und Pigmenten auch auf
wisgenschaftstheoretische und farbtheoretische Probleme. Er beschiftigte
sich mit der Aaufzucht von Krapp (madder), der fiir die Produktion des
gleichnamigen roten Pigmentes und Lackes (Krapprot) gebraucht wurde und
er erfand Apparaturen zur Trockaung und Weiterverarbeitung der Pigmente.
Seine Produkte verkaufte FPield direkt an Kinstler, er belieferte
Farbenhéndler und produzierte Pigmente auf Wunsch seiner Kunden. Zur
Person von Field vgl. Gage 2001; Carlyle 19%1, p. 31. Fir ausfiihrlichere
Angaben betreffend die Tatigkeit Fields als Farbenmann und seine
Publikationen siehe: Bubb 1%87; Harley 1970, pp. 65-67; Harley 1979; Art
in the Making Katalog 1989; Field Katalog 1989: Gage 1993, pp. 8, 114,
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Anecdotes of pigments, Practical Journal von 1809 vermutete
er, dass es von einer festen Ablagerung im Urin des Kamels,
des Elefanten oder des Biiffels stamme.?’ Fast dreissig Jshre
spédter vertrat auch der Chemiker George H. Bachhoffner noch
die gleiche Meinung.?® Ein halbes Jahrhundert spiter war Fields
Sicht etwas préziser, doch scheint er immer noch eine
erhebliche Unsicherheit beziiglich der Herstellung dieses

Pigments gehabt zu haben.*

Dass der Mythos sich lange gehalten
hat, belegt George Watt, der 1892 in seinem Dictionary of the
Economic Products of India vermutete, dass das Pigment wvon
einer darmartigen Absonderung stamme, und Hilaire Hiler meinte
noch 1957, dass es sich um den Urin von verschiedenen
Schlangenarten hsndle,?® obwohl T.N. Mukhsrij 1883/84 gemiss

elgenen Beobachtungen iiberzeugend darlegte, daess Indischgelb

ans dem Urin von Kihen stammte, die ausschliesslich mit

214-216, 221, 222, 235, 300.; Gage 1999, pp. 153, 155, 160, 161, 244,
263, 264, 304, 305. Und auch Bubb 1982; Brett 1986.

42 Field 1809. Vgl. auch Harley 1979.

43 Bachhoffner 1837, p. 35. Zu Bachhoffner siehe Dictionary of MNational

Biography 1885, p. 318,

4 INDIAN YELLOW, brought from India, as its name implies, is a pigment

long employed in India under the name Pwree, but has not many yvears been
introduced generally into painting in Burope. It is imported in the form
of balls, is of a fetid odour, and is produced from the urine of the
camel. It has also been ascribed, in like manner, to the buffalo, or
Indian cow, after feeding on mangos; but the latter statement is
incorrect. However produced, it appears to be a urio-phosphate of lime,
of beautiful pure vellow colour, and light powdery texture; of greater
body and depth than gamboges, but inferior in these respects to gall-
stone, Indian yellow resigts the sun’s rays with singular power in
water-painting; vet in ordinary light and air, or even in a book or
port.folio, the beauty of its colour is not lasting. It is not injured by
foul air, but in oil it is exceedingly fugitive, both alone and in tint.
Owing probably to tis alkaline nature, it has injurious effect upon
cochineal lakes and carmine when used with them. As lime does not injure
this colour, it may be employed in freso.” Field 1835, p. 83.

4% Watt 1892, pp. 81-93; Hiler 1934, pp. 32-35,
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Mangoblattern gefiittert wurden. 4°

Der Urin wurde dann in
kleinen Tonkriigen erhitzt, bis alle Fliissigkeit verdampft war
und ein gelblicher Riickstand iibrig blieb, der, zu Ballen
geformt, nach Buropa verschickt wurde, wo dag Pigment
gereinigt und weiterverarbeitet wurde.®’ Diese Art der
Gewinnung von Indischgelb fand im ersten Viertel deg 20.
Jahrhunderts ihr definitives EBnde. Die S0 genannten Bengal
Acts zur Vermeidung von Grausamkeiten gegen.Tiere, die
1866/1869 in Kraft traten, boten vermutlich die rechtliche
Grundlage, diese Art der Pigmentgewinnung zu verbieten, da das
einseitige und zwecks Reinheit des Pigmentes oft
ausschliessliche Fiittern der Kilhe mit Mangoblittern zu deren
Erkrankung und frithzeitigem Tod fithrte.*®

Pierre Louis Bouvier behauptete 1827 in seinem Manuel des
Jjeunes artistes et amafeurs en peinture, einer der ersten
_ Kinstler auf dem Kontinent gewesen zu sein, der Indischgelb
benutzt habe.?® Er gibt keine Hinweise auf die Geschichte der
Gewinnung dieges Pigmentes, doch die falsche, wenn auch
vorsichtige Angabe ,ce jaune n’‘est pas encore trés-counu; il

vient d’Angleterre, et je suis un des premiers, je crois, qui

%  Mukharij 1883-84, pp. 16, 17.
47 Baer/Joel/Feller/Indictor 1986, p. 27.

4% Baer/Joel/Feller/Indictor 1986, pp. 19, 20.

i Bouvier 1827. Hier Bouvier 1844, p. 411. Im folgenden wird aus der

dritten Auflage Bouvier 1844 zitiert. Bouvier war insbesondere als
Portrdt- und Minjaturmaler t&#tig. Vgl. Saccasyn Della Santa 1978; Della
Santa 1985; Della Santa 199%2.
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l’ait fait connaitre sur le continent”*® legt nshe, dsss der
Herkunftsort ungewiss war und somit abenteuerlichen
Spekulationen TPir und Tor dffnete. Bs spricht fiir die Qualitat
von Bouviers Handbuch, dass er sich nicht auf die mythische
Geschichte dieses Pigmentes konzentrierte, sondern versuchte,
seine Eigenschaften angemessen zu beschreiben. Dabei kam er zu
einer iiberaus positiven und differenzierten Einschitzung von
Indischgelb, betonte jedoch, dass man beim RKasuf gut auswidhlen
milsse, da viele Indischgelb zu einem griinlichen Ton hin

tendieren wiirden.®?

Die Kompetenz der Kinstler wurde gefordert,
und die Werkstoffkenntnisse waren filir Bouvier unabdingbare
Voraussetzung fir jeden Maler.

Wie schwer fassbhar die Herstellung von Indischgelb
offensichtlich war, zeigt auch Mérimées Kommentar in seinem
bekannten Handbuch De la peinture 4 I‘huile von 1830, wo er
keine extravagante Variante der Gewinnung vorschlagt, dafiir
mit einer Erliuterung aufwartet, die an jene von Indigo®?

erinnert und mit der Erwdhnung einer botanischen Bezeichnung

in Lateinisch eine nicht vorhandene Seriositit vorspiegelt.?>:

* Bouvier 1844, p. 9.

51 Bouvier 1844, p. 9.

52 Indigo wurde aus den Bliiten einer Pflanze namens indigefera tincteria

gewounen, deren Bliiten in Wasser eingeweicht wurden und dieses dabei
tiefdunkel firbten. Uber die Herstellung und den Namen dieses Pigments
herrschte ebenfalls lange Zeit Ungewissheit. In englischen Quellen wurde
sogar angenommen, dass es aus Minen stammte. Vgl., Schweppe 19%7, insbh,
p. 82. Allgemein zu Indigo und zur grossen Faszination fiir die exotische
Herkunft dieses Farbstoffs vgl. Balfour-Paul 1998;
Clark/Cooksey/Daniels/Whitnall 1993; Sublime Indigo Ratalog 1987.

5 Mérimée schrieb: ,Depuis cquelques années, les Anglais nous envoient une

lacue jaune brillante, et cui est méme plus sclide que la plupart des
lacques de cette couleur, Un savant naturaliste cqui a veyagé dans 1’'Inde
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Die englische Ubersetzung von Mérimées Schrift, die den Titel
The Art of Painting in 0il trégt und 1839 erschien, gab den
gleichen Sachverhalt wieder. Obwohl anzunehmen wére, dass der
Ubersetzer, Sarsfield Taylor, Zugang zu englischen Handbichern
und zu den in London ansfssigen Farbenherstellern hatte, nahm
er keine Rorrekturen an Mérimées Eintrag zu Indischgelb vor.™
Mérimée, sicherlich einer der bekanntesten und seridsesten
Farbstoffspezialisten Mitte des 19. Jahrhunderts, lcbte die
vermeintlichen Qualitdten wvon Indischgelb und packte die
Erlauterungen der Gewiunung dieseg Pigmentes in eine kurze
Geschichte, die mit einer exotischen und von Entdeckungsfreude
gepragten Atmosphire belebt war.®® Sicherlich war es filr
Mérimée in Parig etwas schwieriger, wverlidssliche Informationen
tiber Indischgelb zu bekommen, da die Herstellung und der

Import von den Engléndern kontrolliert wurden. Trotzdem ist esg

bezeichnend fir die Geschichte der Pigmente und deren

m‘a dit que cette couleur est préparée i Calcutta par un Anglais qui
cache soigneusement ses procédés; mais notre savant a découvert que la
matiére colorante de cette laque est extraite d’un arbuste appelé
memecylon Einctorium, dont les feuilles sont emplovées par les Indiens
pour teindre en jaune. D'aprés lfodeur d‘urine de vache que cette coleur
exhale, il est probable que cette urine est employée pour extraire la
tainture du mémécylon.” Mérimée 1830, p. 120,

% Die englische Ubersetzung lautet: ,For many years past the English

traders have furnished us (in France, Anm. Autor) with a brilliant
yellow lake, which is more lasting than the greater number of this
class. I have been informed by a learned naturalist, who travelled in
that country {Bengal) that this colour is manufactured in Calcutta by an
Englishman, who keeps the process guite a secret; but the traveller has
found cut that the colouring matter is extracted from a tree, or large
shrub, called memecylon tinctorium, the leaves of which are employed by
the natives in their yellow dyes. From a smell like cow’s urine, which
exhales from this colour, it is probable that this material is employed
in extracting the tint of the memecylon.” Mérimée 1839, p. 1L09.

5 gn Mérimée und seinen weiteren Aktivit&ten vgl. Pinet 1913, Mérimée war

der Vater des Schriftstellers und Archédologen Prosper Mérimée, %u
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Herstellung, dass auch zur Mitte des 19. Jshrhunderts der
geheimnigkrimerische Anteil an ihrer Produktion lebendiger
Teil des Alltagswissens von Kiinstlern und Amateuren war.>

Trotz den neuen gelben Pigmenten, wie beispielsweise
Chromgelb und Kobaltgelb, die wahrend der ersten H3lfte des
19. Jahrhunderts erfunden und eingeflihrt wurden, verlor
Indischgelb nichts von seiner Faszination.®' Nach dem Verbot
wurde der Name Indian yellow sowohl von Farbenherstellern wie
auch von Farbenmdnnern beibehalten. Seit dem spdten 19.
Jahrhundert wird des Pigment synthetisch hergestellt.>® Somit
konnte die Farbenindustrie vom mythischen Namen profitieren,
ohne ethischen Vorwiirfen ausgesetzt zu sein.

Mindestens zo anekdotenumwoben wie Indischgelb war Mumie.
Dieses erdbraune Pigment wurde hergestellt aus einbalsamierten
Kérpern, den Mumien, die aus den Grabern der alten Agypter in
grogser Zahl entnommen wurden. Die Vermutung, es enthalte
Bitumen, und die grossge Nachfrage nach transpsrenten braunen
Pigmenten in England Mitte des 19. Jahrhunderts, liessen seine

59

Produktion steigen.’” Naheliegende ethische und technische

Prosper Mérimées Interessen im Bereich der Malmaterialien vgl. auch
Swicklik 1993.

56 Joshua Reynolds verwendete Indian Yelliow bereits 1784 und machte sich

Motizen zu seinen Eigenschaften. Vgl. Townsend 1335, p. 184 und Dubois
1992,

Betreffend die Geschichte und Herstellung von Chromgelb resp. Kobaltgelb
vgl., Cornman 1986, insb. p. 37 und Kihn/Curran 1986, insb. p. 188. Vgl.
auch Delamare/Guineau 1999, pp. 80-82.

%% Hackney/Jones/Townsend 1899, p. 209,
54

57

Bitumen wurde bis weit ins 19. Jahrundert als stabiles und qualitativ
wertvolles Pigment gepriesen. Seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts
erkannte man jedoch seine grossen Nachteile beim Trocknen. Siehe BRothe
1999, insb. pp. 41-51.
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Bedenken von Riinstlern und Farbenherstellern wurden
ignoriert.® Der Hauptgrund fir die Verwendung von Mumie und
anderen asphalthaltigen Pigmenten ist auf die Uberzeuguny
zurtickzuflthren, dass die alten Meister diese Pigmente ohne
Probleme verwendet hatten und dass die Schwundrisse sowie
andere schwerwiegende Frithachidden an den Gemilden auf die
ungentigende Qualitdt der Pigmente und die mangelhafte
Maltechnik zurtckzufithren geien. Neben den gelobten
maltechniachen Eigenschaften, war eg die Fagzination fiir die
mythische Herkunft des Pigmentes Mumie, die zu einer
kritiklosen Verwendung fithrte.% Sally Woodcock beschrieb diese
Faszination in einem Artikel mit dem Titel Body Colour: The
Misuse of Mummy.%® Sie wies darauf hin, dass die generelle
Faszination fiir Agypten am Anfang einer langen
Pliinderungsgeschichte stand, die mit der Jagd nach Mumien im
18, Jahrhundert einen traurigen Hohepunkt erreichte. Mythische
und legendenreiche Geschichten tiber Mumien, die mit Gold
gefiillt oder denen zumindest wertvolle Schriftrollen beigelegt
sein sollten, ndhrten den Tatendrang der westlichen Entdecker
und Handelsleute., Wenn sich all die Hoffnungen auf den Fund
des grossen Schatzes nicht erfiillten, blieb immer noch die

Mystik der dgyptischen Vergangenheit, von der man ein Stick in

9 Woodecock 1996 {L), p. 87.
81 Woodcock 1996 (1), p. 87.
2 wWoodcock 1996 (1).
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Form einer Reliquie mit nach Hause nehmen konnte.® Bemithungen
der dgyptischen Regierung, den Handel mit Mumien zu stoppen,
blieb wihrend des 19. Jahrhunderts weitgehend erfolgleos, und
die ungezwungene Beziehung der dgyptischen Bevélkerung zu den
Ausgrabungen der Mumien wurde als Legitimation vorgebracht,
ohne sich Rechenschaft dariiber abzulegen, dass weite Teile des
Landes nur dank diesem Rulturraubtourismus tberleben konnter.®
Wie es um das Pigment Mumie aus heutiger Sicht steht, hat
Catarina Isabel Bothe in ihrer Studie Der grésste Kehricht
aller Farben lber Asphalt und seine Verwendung in der Malerei
geschildert. Bothe wies darauf hin, dass der Werkstoff Mumie
in der Literatur zur Konservierung normalerweise unter den
asphalthaltigen Stoffen abgehandelt wurde.® Tatsichlich
schatzte man Mumie insbesondere wegen des hohen Asphaltanteils
(Bitumen) . Erst spater erkannte man, dass Bitumen beim
Trocknen stark schrumpft und verantwortlich ist fiir die Risse,

die unter dem Namen craguelures anglaises bekannt wurden.®®

52 aAls Beispiel sei erwdhnt, dags Gustave Flaubert nach seiner Agyptenreise

in seinem Lesezimmer den vergoldeten Fuss einer Mumie aufbewahrte.
Woodcock 1996 {1}, p. 88.

8 Woodcock 1996 (1), pp. 89.

55 Bothe 1999, p. 34. Vgl. beispielsweise Doerner 1922, p. 72. Mumie wird

hier in Doerners bekannter Publikation Malmaterial und seine Verwendung
im Bilde nach dem Abschnitt zu Asphalt in nur einem Satz erwdhnt. In
Reclamg Handbuch der kiinstlerischen Techniken wurde Mumie ebenfalls als
Pigment beschrieben, dessen Eigenschaften weitgehend denen von asphalt
entsprechen, wvgl. Kihn/Roosen-Runge/Straub/Koller 1984, p. 41.

Mumie stand szomit den Farben nahe, die aus Kohleteer gewonnen werden
konnten, eine Mdglichkeit, die 1845 von William von Hoffmann erkannt,
und erstmals von seinem Schiller Sir William Perkin zur Berstellung von
Pigmenten genutzt wurde. Zu Mumie wvgl. Ayres 1985, p. 94. Bitumenhaltige
Pigmente gind die wichtigsten Farbstoffe begziiglich des Verst&ndnisses
des Zustandes englischer Gemilde aus dem 19. Jahrhundert., Vgl, Carlyle
1221, p. 201 und generell zu asphalthaltigen Pigmenten und ihrer
Brfassung pp. 201-209. Heute wird Asphalt und Bitumen im Normalfall nur

66
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Verwirrung entetand zudem, weill mummy brown zusammen mit
anderen Braun, wie etwa Vandyke brown, Cologne earths, Cassel
earth und Cappha brown sls bitumenhaltig bezeichnet wurde.®
Die Verwirrung war eine Doppelte: Zum einen waren in den
historigchen Traktaten falsche Informationen die
Zusammensetzung des Stoffes betreffend im Umlauf, zum anderen
wurde die Bezeichnung deg Pigmentes mit vermehrtem Auftreten
immer unschérfer.® Dass Feld war offen fur unsorgfaltige
Beschreibungen, die schliesslich zu einer Verwendung von Mumie
als Farbsteff fithrten, die den vermeintlichen Qualitdten eines
exotischen und jshrtsusendealten Farbstoffes nachhingen.® Die
Technik des Einbalsamierens von Kérpern geschah im slten
Agypten mit Harzen, Balsamen und Essenzen. Es sind diese
Stoffe, die nach dem Mahlen der Mumienteile die Eigenschaften
des Pigmentes mitbestimmten. Historische Spekulationen iiber

die Einbalsamierung von Mumien trugen ebenso zum

noch in Auflistungen mit historischem Charakter besprochen. In aktuellen
Tabellen und Tafeln sind diese Stoffe nicht mehr zu finden. Vgl. Wehlte
2000, p. 205.

Carlyle 1991, p. 207. Bothe ging diesen Fragen systematisch nach und
korrigierte bestehende Fehlannahmen, indem sie historische Quellen aug
dem 19. und 20. Jahrhundert mit neuesten naturwissenschaftlichen
Untersuchungsergebnissen konfrontierte. Siche Bothe 199%, insbesondere
pp. 53-58.

88 ygl. Bothe 1999, pp. 41-46. Betreffend Mumie schrieb Doerner
beispielsweise noch 1922: ,Mumienbraun ist gebrannte griine Erde”, wvgl.
Doerner 1%22, p. 72.

Bothe klidrte das Wirrwarr um den Begriff: ,Mumie stand und steht noch
immer fir natiirliche oder kilnstlich dehydrierte und dadurch konservierte
Leichname tierischer oder menschlicher Natur.” Das Farbmittel wird in
der deutschen Sprache normalerweise Mumle genannt, zum Teil auch
Mumienbraun. Weitere Benennungen im Deutschen sind Mumian, Momie, Mumia
vera oder Mumia &gypta echt. Die gelegentlich auftauchende Bezeichnung
Mumiin steht fiir eine Substanz, die mit Lésungsmitteln durch Extraktion
ang der Mumie gewonnen wird und bei der es sich um den fidr das
Einbalsamieren verwendeten Asphalt gehandelt habe. Vgl. Bothe 1999, p.

&7

69
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sagenumwobenen Umfeld dieges PFarbstoffes bei wie die Tatsache,
dass die Falschung von Mumie einfach méglich war, da die
Einbalsamierungstechniken in Agypten nicht nur wvon Dynastie zu
Dynastie &ndexrten, sondern auch kein Leichnam genau den
gleichen Farbstoff ergab.’®

Gilbert Redgrave behauptete in seiner History of Water-
Colour Painting in England von 1892, dags William Salmon in
Polygraphice, erschienen 1672, von einer Farbe spreche, die er
mit mummy burnt bezeichne.’! Eine Uberpriifung mit der
Originalausgabe von Polygraphice ergab jedoch keine solche
Erwdhnung, was angesichts der Geschichte des Pigmentes Mumie
iiberrascht hitte.” Bs ist wahrscheinlich, dass Redgrave eine
der unzédhligen Auflagen von Salmons bekanntem Handbuch
verwendete, die wdhrend deg spiten 17. und insbesondere

wihrend des 18. Jahrhunderts erschienen sind.” Im Falle von

35 und Ammerkung 73. Detaillierte Angaben finden sich auch in Brachert
2001, p. 169.

" pieg ist ein Umstand, der es der heutigen Restaurierung (Konsexvierung)

ermdglicht, einzelne Mumienfarbstoffe zu analysieren, zu vergleichen und
zu bestimmen, wvon wo und aus welcher Zeit die verwendete Mumie ftir einen
gpezifigchen Farbgtoff mit grosser Wahrscheinlichkeit stammt.

Redgrave 1892, p. 250.

” galmon 1672.
73

71

Bereits 1685 erschien die 5. Auflage wvon Salmons Polygraphice. Das
Ergtellen einer Genealogie der Ausgaben von Salmen fithrt direkt auf eine
Problematik, welche die Beschéftigung mit Handbiichern begleitet: Auf den
Maticnalbiblictheken und Universitétsbibliotheken finden sic¢h nur
vereinzelte Ausgaben, Viele der Nachdrucke und weitere Auflagen waren
Raubdrucke und fanden ihren Weg in eine Bibliothek erst mit der
Schenkung privater Biblictheken von Kiinstlern und Kennern. Die
bedeutende Sammlung ven Handbilichern verdankt der Yale Center for British
Art dem Interesse und dem disziplinierten Sammeln veon Paul Mellon. Die
Sammlung umfasst ca. 300 Handblicher., Weitere bedeutende Sammlungen von
Handbiichern befinden sich noch in privatem Besitz. Erwidhnt werden darf
die Sammlung von Ann Massing in Cambridge {=enior conservator, Hamilton
Kerr Institute, University of Cambridge). lhre Liste von Handbiichern und
Maltraktaten umfasst iiber zwei hundert Eintridge. Handbiicher haben in den
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Mumie hat die Faszination fiir die Herkunft des Pigmentes
beinahe jegliche rationale Einschitzung seiner Qualititen
sowie konsequente Nachforschungen verhindert.”

Zwel der wichtigsten englischsprachigen werkstoffkundlichen
Quellen des 19. Jahrhunderts, George Fields Chromatography won
1835 und Laughton Oshorns zehn Jahre spiter erschienenes
Handbook of Young Artists and Amateurs, erwidhnten Mumie
ausfithrlich. George Field beschrieb es in Chromatography als
einen guten Ergatz f£ir Bitumen, das mehr Risse verursache.
Field erwdhnte aber auch, dass seine QualitiAt sich von Probe
zul Probe verdndere und dies ,even in the same subject”, womit
gemeint igt, dass beim zermahlen nicht jeder Teil einer Mumie
die gleiche Pigmentqualitdt ergahk.’” Ein Umstand, der die
exotisch Herkunft und Qualitit des Pigmentes unterstrich und
ebenfalls zur Uberschitzung seiner Qualititen beitrug.’® Fields
Kommentar zum Pigment Mumie ist sachlich und mit einex
gewisgen Eleganz verfasst, die allfidllige ethische Bedenken in

77

den Hintergrund treten lidsst.’’ In der wvon Salter neu

letzten Jahren, insbhesondere dank ihren handkolorierten Illustrationen,
eine kleine, aber kaufkr&ftige Sammlergemeinde gefunden, die den
6ffentlichen Institutionen das Erginzen respektive das Aufbauen ihrer
Besté&nde praktisch verunmdglicht. Betreffend das Angebot an Handbiichern
auf dem Markt vgl. folgende Kataloge: Wood 192%0; Wood 1997 {1): wWood
1887 {2%.

Mumie wurde auch filr andere Zwecke verwendet, beispielsweise alg
Heilmittel. Siehe Richter/Hirlin 1974, p. 80.

5 Field 1835, p. 162.
7% Field 1835, p. 162.

eyl

74

Field 1835, p. 162. Der Abschnitt lautet: ,Mummy, or, is also a
bituminous substance combined with animal remains, brought from the
catacombs of Egypt, where ligquid bitumen was emploved three thousand
years aggo in embalming, in which office it has combined, by a slow
chemical change, during so many ages with substances which give it a
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bearbeiteten Ausgabe von Chromatography, die 1869 erschien,

wurde der Abschnitt zu Mumie korrigiert und erginzt. Salter

wies mit Machdruck auf die negativen Eigenschaften dieses

Pigmentes hin.’®

Die gross angelegte Vermarktung von Mumie begann mit dem

rasanten Wachstum der industriellen Farbenherstellung.’® Das

erste Mal nachweisbar ist Mumie in einem Katalog von Winsor &

78

79

more s0lid and lasting texture than simple asphaltum; but in this
respect it varies exceedingly, even in the same subject. Its other
properties and uses as a pigment are the same as those of asphaltum, for
which it is employed as a valuable substitute, being lessz liable to
crack or nmove on the canvas. This also may be used, when ground, as a
water-colour.

Mummyy Brown, or Fgyptian Brown, ,is a bituminous product mixed with
animal remains, brought from the catacombs of Egypt, where liguid
bitumen was employved three thousand years ago in embalming. By a slow
chemical change, it has combined during so many ages with substances
which give it, as a rule, a more solid and lasting texture than simple
asphaltum. Generally resembling the latter in its other properties and
uses as a pigment, mummy is often substituted for it, being less liable
to crack or move on the canvases. It must be remembered, however, that
mummy varies exceedingly both in its composition and qualities; and as
from ity very nature and origin nothing certain can be said of it, but
little reliance should be placed on this brown. Mummy belongs to the
class of pigments which are eiher good or bad, according as they turn
out, On the whole, we agree with the American artist, who has been more
that once guoted in these pages, that nothing is to be gained by
smearing one’'s canvass with a part, perhaps, of the wife of Potiphar.
With a preference for materials less frail and of a more sober
character, we likewise hold with Bouvier, that it is not particularly
prudent to employ without necessity these crumbled remains of dead
bodies, which must contain ammonia and particles of fat in a concrete
state and so bemore or less apt to injure the colours with which they
may be united. The use of mummy is now confined to oil, in which, says
Mr, Carmichael, a mixture of mummy and bitumen will dry and never crack.
If this be the case, the compound would be preferable to either
geparate.* Field 186%, pp. 374, 348,

Vgl. Kihn 1982. Eine grosse Zahl von Amateuren steigerten die Nachfrage
nach Pigmenten, insbesondere fiir die Wasserfarbenmalerei. Wesentlich zu
diegzer Entwicklung heigetragen hatte die Griindung der Royal Watercolour
Society. Vgl. Woodbridge 1992; Fenwick 1%96; Fenwick/Smith 1997; Fenwick
1599 und Owen 1%91. Zur Wasserfarbenmalerei als Konsumgut fiir den
aktiven Amateur aus der Mittelklasse vgl. Smith 1998 und allgemeiner
Smith 1997. Betreffend die Einfiihrung neuer Pigmente zwischen 1775 und
1875 vgl. Townsend 19%5, Zusammenstellung in Tabelle 1, p. 183. Die
wertvolle Zusammenstellung von Townsend stammt aus verschiedenen
bekannten Publikationen: Harley 1870 (Townsend zitiert aus der neueren
Ausgabe von 1982); Field 1835; Friedstein 1981; Feller 1986; Art in the
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Newton wvon 1840, Danach tauchte es ab 1852 in den Katalogen
der Farbenhersteller Reeves und ab 1855 in jenen von Rowney
anf, Es findet sich in diesen Katalogen bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts.? Obwohl verschiedene Autoren in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts vom Gebrauch von Mumie abrieten,
befand es sich noch big in die 90er Jahre im Sortiment der

grosgen Farbenhersteller.®

Der Umstand, dass die
Farbenhersteller zu dieser Zeit unter anderem wegen der
stdndigen Entwicklung neuer Pigmente bereits &usserst
marktorientiert handelten, weist daranf hin, dass Mumie immer
noch und vielleicht vermehrt verwendet wurde, als dies die
Kommentare in den Handbiichern nahe legen.®

Neben seinen ausfihrlichen Kommentaren zu den einzelnen
Pigmenten publizierte Field mehrere Tables of Pigments. Diese
Tabellen listen in tibersichtlicher Form jeweils eine Gruppe
~ von Pigmenten anf, die sich unter dem Einfluss von Licht,

Verunreinigungen und der Migschung mit anderen Pigmenten mehr

oder weniger gleich wverhielten. Wer sich schnell und

Making Katalog 1990; Gettens/Stout 1942; Harley 1987. Vgl. auch Fairman
1390,

80 carlyle 1991, p. 208.

3% Vom Gebrauch abgeraten hatten Standage 1883 und Salter 186%. Sieche

Carlvle 1991, p. 209. In Carlyle 1991 (unpubliziertes Mamuskript der
Dissertation} sind Kommentare zu den einzelnen Pigmenten abgedruckt, die
sich in Carlyle 2001 {publiziertes Buch) nicht finden.

In welchem Mass der populfre Markt fiir Malmaterialien Mitte des 19.
Jahrhunderts entwickelt war, ist erkennbar bei der Durchsicht der
Kataloge der Farbenhersteller. Vgl. Winsor & Newton 1832-1%07. Einzelne
Kataloge finden sich auch in wissenschaftlichen Bibliotheken: Vgl.
Winsor & Newton‘s Catalogue of Colours and Materials for 0il and Water
Colour Painting, Yale Center for British Art, Signatur NC760 W37 1800z.
Deswelteren erlaubt die Durchsicht der Archive der bekanntesten
Farbenhersteller, einen BEindruck der Marktlage zu gewinnen. Vgl. dazu
die Zusammenstellung von Carlyle 1991, Part II, Apperndix 1, pp. 1-6.
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unkompliziert tiber die Qualititen eines Pigmentes ins Bild
setzen wollte, dem kamen diese benutzerfreundlichen Tabellen
entgegen. Mumie findet sich in der wvierten Tabelle, der

folgende Beschreibung voranging:

Pigments, not all or 1ittle liable to change by the action off
light, oxygen, and pure air, nor by the opposite influences of
shade, sulphuretted hydrogen, damp and impure air; nor by the

action of lead or iron.*®

Die Qualit&ten dieser Pigmente entsprachen den Ublichen

Anforderungen, weshalb Field am Ende der Tabelle bemerken

konnte:

+This Table comprehends all the best and most permanent
pigments, and such as are eligible for water and oil painting.
It demonstrates that the best pigments are also the most
numerous, and in these respects stands opposed to the three

Tables preceding."84

Field, der im Normalfall mit einer sehr kritischen Haltung die
Materialien der Malerei analysierte und empfahl, liess sich
von der exotischen Herkunft von Mumie blenden und schrieb ihm

weit bessere Eigenschaften zu, als es aus heutiger Sicht

besass.

% pield 1835, p. 187.
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Fields Meinung muss stark gewichtet werden, da sein
Hauptwerk Chromatography welite Verbreitung fand und bis in die
80er Jahre des 12. Jahrhunderts in neuen, zum Teil
korrigierten und ergénzten Auflagen erschien.?® Die Verbreitung
muss beachtlich gewesen sein. Das grosse Format der ersten
Auflage von 1835 wurde auf die Grdsse eines iblichen
Handbuches verkleinert und der fiir ein breiteres Publikum
wenig versténdliche Titel gedndert.®® 1875 erschien
Chromatography in dieser neuen Form, mit wenigen
Farblithographien und preisglnstig unter dem Titel A Grammar
of Colouring mit dem Untertitel Applied to House Painting,
Decorative Architecture and the Arts.?” Der Abschnitt zu Mumie
war 1872 immer noch der gleiche, und der Inhalt sowie die
aAnordnung der Tabellen wurden nicht verdndert.®® In allen
Ausgaben von Chromatography erschlen Mumie zudem in weiteren
~ Tabellen, die Field iibersichtshalber zusammengestellt hatte.
So beispielsweige in der siebten und neunten Tabelle, die
Pigmente auflisten, die mehr oder weniger transparent waren
und sich deaher als finishing colours eigneten sowie Pigmente,
die bei der Berithrung mit Leim keine Verinderungen zeigten und

somit flir Presko- und Temperamalereil wie auch filir die

8 pield 1835, p. 187.

85 gmine zweite, inhaltlich nmur wenig verdnderte Auflage erschien 1841.

Field 1841. vgl. Rap. 5.3 Popularisierung.

8 pie Auflagenentwicklung von Chromatography hat Leslie Ann Carlyle so

weit als miglich aufgezeigt. Vgl. Carlyle 1991, pp. 299~302. Betreffend
weliterer Ausgaben von Chromatography unter anderen Titeln und in
varschiedenen Formaten vgl. Kapitel 4.3 Popularisierung.

8 pield 1875.
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Verarbeitung zu Farbstiften geeignet waren.®® Noch in einer
Ausgabe von Chromatography, die von Sceott J. Taylor 1885
herausgegeben wurde, entsprach der Text jenem der
Originalaugsgabe.?’®

Laughton Osborn ist der andere Autor, der Mumie ausfilhrlich
besprach. Er war sich der QualitiAtsprobleme aber bewusst . *
Osborn gab im ersten Abschnitt des flinften Kapitels seines
Handbuches eine Reihe kurzer, fiir die Praxis gedachte
Rommentare zu den am h#ufigsten verwendeten Pigmenten in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhundertg. Zu Mumie meinte er kurgz
und biindig: ,Mummy is at least useless”.?® Der ndhere Kommentar
folgte in einer langen Anmerkung, in der Osborn sich
ausfithrlich auf Bouvier bezog und sich dessen Einschitzung
anschloss.®

Die Mythen der Gewinnung und ihre orientalisch-exotische
Herkunft machten Indischgellb und Mumie zu Pigmenten, die beste
Voraussetzungen boten, die wirklichen Eigenschaften aus den

Augen zu verlieren. Den Autoren der erwdhnten Handbiicher

8 Field 1875, pp. 96, 97, 113, 114.
8 pield 1835, pp. 192; Field 1875, pp. 116-118.

Der COriginaltext lautet: ,Mummy. Is a bituminous product mixed with
animal remaing, brought from the catacombs of Egypt, where, three
thousand vears ago, liguid kitumen was employed in embalming. Tt
resembles asphaltum in its geheral qualities, and is often substituted
for it as being leses liable to crack or move on the canvas. Mummy varies
exceedingly in its compogition and properties, and but little reliance
should be placed upon it. It is only used as an oil-colour.” Taylor
1885, p 160.

90

91

Osborn 1845, pp. 56, 57. Vgl. Carlyvle 1991, pp. 208, 209,

Osborn 1845, p. 56. Kein Kommentar zu Mumie findet sich in Mérimée 1830,
obwohl er die Herstellung won Bitumen kritiklos bespricht.

% Osborn 1845, p. 62.

2
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gelang es nicht, sich der mythischen Aura dieser Pigmente zu
entziehen. Die Vermutung liegt nahe, dass es die sagenumwobene
Herkunft war, die diese Pigmente als modische Werkstoffe des
Malers auszeichnete.’® Obwohl 1819 mit Chromgelb ein Pigment
zur Verfiigung stand, das nachweislich die gr&ssere Leuchtkraft
und Bestdndigkeit bhesass, blieb Indischgelb weiterhin ein
gelobter Farbstoff.

Der bekannte Skandal der Venetian secrets steht
stellvertretend fir den blinden Eifer, den einige Mitglieder
der Royal Academy beim Aufspiiren von Farbrezepten
entwickelten. Eine junge Frau namens Ann Jemima Provis
behauptete am Ende des 18. Jahrhunderts, dass sie unter den
Papieren eines Vorfahrensg ein Manuskript mit den Geheimnissen
der Venezianer gefunden habe. Der bekannteste Maler, der diese
Rezepte ausprobierte und keinen Erfolg verzeichnen konnte, war
Benjamin West. Etwas spiter testete John Constable {1776-1837)
auf Anfrage von Sir George Beaumont ein Malverfahren, das auf
eine andere vermeintliche Entdeckung zuriickging, blieb aber
ebenfalls erfolglos.®® Obwohl die Resultate dieser
Nachforschungen und Experimente enttiuschend ausfielen,
fithrten sie langerfristig zu einer Reihe von grindlichen
Bemiihungen, die Qualit&t der Pigmente aufgrund des Studiums

schriftlicher Quellen zu verbessern. Mary P. Merrifield

" vgl. Woodcock 1996 (1), pp. 91, 92. Im Katalog von Winsor & Newton von
1869 (Field 1869) ist sowohl mummy wie indian vellow ganz normal bei den
Tubenfarben aufgefithrt., Sie sind nach Preis aufgelistet, indian vellow
in der Rategorie 1 s. (=1 shilling) und mummy 4 4. (=£ dimes).
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publizierte 1849 Original Treatises Dating From the XIIth to
XVIITth Centuries on the Arts of Painting in zwei Banden, und
zwei Jahre friher war Charles Lock Eastlackes Materials for a
History of 0il Painting erschienen, deren zweite,
tberarbeitete Auflage unter dem Titel Methods and Materials of
Painting of the Great Schools and Masters erschien.’® Es sind
diege beiden, in vielen Teilen bis heute massgebenden
Publikationen, die den Weg, den die Handbiicher eingeschlagen
hatten, auf eine itberpriifbare Weise weiterverfolgten und den
Handbilichern schliesslich eine Funktion abnahmen, die sie nur

in Einzelfdllen zufriedensteilend wahrnahmen.

* gage 1993, pp. 213, 214. Gage 1999, pp. 153-161.

%€ Merrifield 1849; Eastlake 1847-69. Siehe auch den Reprint Eastlake 1960.
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2.2 Erfindungen und Entdeckungen

Geheimnisvolle Pigmente weckten immer auch die Hoffnung auf
die Wiederentdeckung alter Rezepte und die Verbesserung
zeitgendssischer Malmaterialien. In diesem Zusammenhang muss
die seit Mitte des 20. Jahrhunderts vermehrt zur Diskussion
gestellte These diskutiert werden, wonach die Werkstoffe fir
die stilistische Entwicklung ebenso entscheidend seien wie der
sich verdnderte gesellschaftliche Kontext, die Beschiftigung
mit greossen Vorbildern und der Glaube an das Genie des
Kinstlers.’” Erstmals formuliert wurde diese These fiir das 19.
Jahrhundert von Anthea Callen, wobei das Schwergewicht ihrer
Untersuchung auf dem franzésischen Impressionismus lag.®®
Diese These muss zweligeteilt werden, um Missverstdndnisse zu
vermeiden. Auf der einen Seite steht die Entwicklung der
Malmaterialien, auf der anderen Seite die Entwicklung

bestimmter Maltechniken, die unabhingig wvon neuen

9" Diese grundsitzliche These wurde von Monika Wagner fiir das 20.

Jahrhundert diskutiert. Vgl, Wagner 2001. Vgl. auch Wagner 1994,

% Callen 1980. Es handelt sich um eine unpublizierte Doktorarbeit, die am

Courtauld Institute for Art der University of London eingereicht wurde.
Vgl. auch Callen 1991. Teile dieser Arbeilt wurden in einer
populérwissenschaflichen Form verdffentlicht. Vgl. Callen 1997. Fir eine
ausfiihrlichere ebenfalls auf ihrer Doktorarbelt beruhende Ubersicht iiber
das Thema, vgl. Callen 2000. Ein Ansatz, der die Formung eines
individuellen Malstils, die verwendete kiinstlerische Technik und die zZur
Verfiigung stehenden Malmaterialien verbindet, legte Callen in ihrem Buch
The Spectacular Bedy. Science, Method and Meaning in the Work of Degas
vor. Callen 1895. Die Entwicklung der Gemalderestaurierung {conservation
science) ist fiir die Entstehung dieser Fragen massgebend
mitverantwortlich. Vgl. Art in the Making Katalog 1990. Vgl, auch Gocke),
1999, pp. 47-56. Der Ausstellungskatalog Impression. Painting Quickly in
France 1860-1890 geht, wenn nicht sehr explizit, ebenfalls von der These
aus, dass verdnderte Technik und Materialien auf die persénliche oder
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Malmaterialien geschehen kann. Der Ansatz von Callen
orientiert sich an der Idee einer Kunstgeschichte als
Stilgeschichte und verleitet zur Annahme, dass neue Pigmente
zu neuen Ausdrucksformen fihren miissten.®’ Dieser
entwicklungsgeschichtlichen Logik liegt eine kausale Denkweise
zugrunde, die in dieser Form zu unzuldnglichen Vereinfachungen
verleitet. Neue Erfindungen fiilhren zu neuen Verhaltensweisen
und lésen Prozesse der Akzeptanz oder Ablehnung aus, die
schliesglich in einem Austausch von Wissen und Meinungen zu
einer Verhaltens&nderunyg fihren kémnen, im vorliegenden Fall
zu neuen Maltechniken und somit zu neuen Bildlésungen, die als
stilistische Verdnderungen wahrgenommen werden. Michael
Goodwin hat in seiner Aufarbeitung der Firmengeschichte der
Farbenhersteller Reeves & Sons dieses Problem erkannt. Erx

schrieb:

«It has been said that the essence of history is not so much the
passage of events but the reactions of people to those events as
they took place. That a continucus interaction has existed
between the stylistic metamorphoses of the artist and the
technical advancement of the colour-making industry cannoct be

denied. #1%°

gruppenbezoge Herausbildung eines Malstiles verantwortlich sei.
Impression Katalog 2000.

* Zur Dimesion der Kunstgeschichte als Stilgeschichte im weiteren Sinne

vgl. Locher 2001, pp. 411-418. Vgl. Crowther 1994; Potts 1994; Riegl
1977; Riegl/Kain/Castriota/Zerner 1992; Zur Bedeutung von Riegl heute
und im Zusammenhang der obigen Fragestellung vgl., Sorensen 1993,

19 Goodwin 1966, p. 51.
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Die Entwicklung neuer Pigmente betraf nur einen Teil der
Malmaterialien. Der zweite Teil umfasste all jene Hilfsmittel,
die zum Aufbewahren, Verarbeiten und Verandern der Pigmente
und Bindemittel beitrug.

1766 erfanden die Gebriider William und Thomas Reeves den

Wassexrfarbenkuchen. *®

Pigmente wurden mit Gummi Arabikum
angerihrt, danach getrocknet und in Form fester, rechteckiger
Stlicke {Kuchen) verkauft. Die Wasserfarben wurden einzeln oder
zusammen mit anderen bendtigten Accessoires wie Pinseln,
Wasserglisern, Lésungsmitteln, Verdinnern etc. in
Wasserfarbenschachteln verkauft (Abb. 3)}.!"® Der unmittelbare
Erfolg des Wasserfarbenkuchens stand in direktem Zusammenhang
mit den zahlreichen anderweitigen Bemiihungen der

Farbenhersteller Reeves & Sonsg, ihre Produkte stindig zu

verbessern und den Bediirfnissen eines wachsenden Marktes von

190 11 den englischen Handbiichern wird der Wasserfarbenkuchen normalerweise
water-colour cake genannt. Zur Firmengeschichte wvon Reeves & Sons,
gegrilindet von Thomas und William Reeves um das Jahr 1766, vgl. Goodwin
1966. Michael Goodwin arbeitete die Firmengeschichte wvon Reeves & Sons
anlésslich des zweihundertjihrigen Bestehens des Unternehmens auf. Die
51 Seiten umfassende Publikation stiitzte sich auf das Firmenarchiv und
den Zuganyg zu privatem Archivmaterial der Familie Reeves. Leider
unterliess es Goodwin, seine Ausfithrungen pré&zise nachzuweisen. Hinweise
auf den Zustand, die Klassifizierung oder den Verbleib des Firmenarchivs
fehlen ebenso. Genauso wie die Firmengeschichten anderer
Farbenhersteller {(vgl. Anmerkung 130}, fehlt der Arbeit wvon Goodwin
absichtlich die wissenschaftliche Dimension, da sie fir eine breite
RKundschaft der Firma verfasst wurde. Die schwache Informationslage iiber
die Farbenhersteller und Farbenmiinner bemingelte bereits William T.
Whitley. Er stellte fest, dass die meisten Biographen der bekannten
Kinstler des 18. Jahrhunderts die Namen der Farbenhersteller nicht
nannten. Das Fehlen dieses Elementes scheint sich auch in den
Kiinstlerbiographien des 1%. Jahrhunderts fortzusetzen. Whitley 1928, pp.
330. Zur Rolle und Bedeutung des Materials der Malerei in den
Biographien von Kinstlern vgl. Woodcock 1998 (1), pp. 240-245,
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Amateuren anzupassen.'®® Vermutlich gelang der Durchbruch erst,
als den Kuchen ein wenig Honig beigegeben wurde, der ihre
Festigkeit garantierte, die gewiinschte Geschmeidigkeit hatte
und zugleich die Wasserl®slichkeit nicht beeintréchtigte.!®
Was auf den ersten Blick als einfache Erfindung aussieht und
in der Geschichte der Wasserfarbentechnik im besten Fall mit
der Jahreszahl 1766 vermerkt wurde, ist das Produkt
aufwendiger Experimente.'®® am anfang des letzten Viertels des
18. Jahrhunderts fithrte die Erfindung des Wasserfarbenkuchens
{water-colour cake) in England 2zu einer intensiven

106

Beschiftigung mit der Wasserfarbenmalerei. Eine

102 7ur Herstellung des Wasserfarbenkuchen vgl. Hardie 1966-67, p. 9;
Redgrave 1892, pp. 251.

12 1780 erhielten Reeves & Son die Greater Silver Palette fiir ihre

vorziglichen Methoden und Innovationen der Pigmentherstellung im Bereich
der Wagsserfarben. Goodwin 1866, p. 18. Vgl. auch Wood 1913, p. 213, 214;
Hudson/Luckhurst 1954, p. 54. Bezilglich des wachsenden Marktes wvon
Amateuren vgl. auch die weiterfithrenden Ausfihrungen von Goodwin 19266,
pp. 20-30. Insbesondere der Verkauf wvon Wasserfarben an die East India
Company und in alle Erdteile, wo Englander auf pompdse Weise den
englischen Lebensstil pflegten, war fiir eine &Ausserst grosse Nachfrage
verantwortlich. Die Fagzination fiir das Pittureske und Aussergewdhnliche
sowie die professionnelle Aufzeichung wvon Fauna, Flora und Topographie
konnten an die bekannten Entdeckungsreisen wvon Captain Cook
anschliessen, auf denen unter anderen Isaac Smith, William Hodges und
John Webber ihre Aufzeichnungen in Wasserfarben machten. Vgl. Webber
Katalog 1996.

1 Goodwin 1966, p. 16. Goodwin scheint in den Firmenarchiven kaum
eingehendere Informationen gefunden zu haben als bereits Redgrave 1892,
p. 251. Die Archive waren dem Autor fiir diege Arbeit nicht zuginglich.

105 Finen fiberblick iiber die Technik der Wasserfarbenmalerei, die

Entwicklung des Materials sowie der Hilfsgegenstinde gibt Hardie 1966-
67, pp. 9-45. Spezifisch zum Wasserfarbenkuchen siehe Ayres 1985, pp.
103-111, 132-133.

% pin Indikator fiir die Tragweite und Dimension der Wasserfarbenmalerei in

der englischen Kunstwelt sind die zahlreichen Gesellschaften, die sich
augschliesslich der Fdrderung dieser Maltechnik widmeten. Zur Rayal
Society of Painters in Water Colours: Cundall 1908, pp. 55-70, pp. 135-
145, Zu The Associated Artists in Water Colours; Cundall 1908, pp. 71-
79. Zu The Rovyal Institute of Painters in Water Colours (ab 1863: The
Institute of Painters in Water Colours, und ab 1883: The Royal Institute
of Painters in Water Colours):; Cundall 1908, pp. 107-121.
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kontinuierliche Auseinandersetzung mit den Moglichkeiten der
gqualitativen Verbesserung der Wasserfarbenkuchen setzte ein.
Das Hauptproblem war die Verteilung der Pigmentpartikel, wenn
sie im Wasser aufgeldst wurden. Geschah ihre Aufldsung
unregelmissig, so wurde das gleichmidssige Auftragen einer
Farbe erschwert. Die Farbenhersteller William Winsor und Henry
C. Newton, die 1831 das nach ihnen benannte Unternehmen Winsor

& Newton grﬁndeten,107

experimentierten mit den
feuchtigkeitsbindenden Eigenschaften von Glycerin, um
Wasserfarbenkuchen herzustellen, die den Gebrauch
vereinfachten und die Qualitit erhdhten.%®

Die Werkstoffe der Olmalerei waren besser entwickelt. Dem
Aquarellmaler war im Besonderen die limitierte Anzahl der
Pigmente ein praktisches Hindernis.'®® Fir inmovative
Bemiihungen zur Verbesserung dieser Situation gab es eine
Nachfrage. Der erste Biograph von Paul Sandby, William Sandby,
beschrieb die Probleme, die dieser wegen der ,poverty of his
palette” gehabt habe.!!® Da die Wasserfarbentechnik in England

vom 16. bis weit ins 18, Jahrhundert hinein neben

topographischen Aufnahmen fur militdrische Zwecke

197 ygl. Carlyle 1991, Part II, pp. 1, 2; Pavey/Staples 1984, Vgl. auch

London 1982, pp. 8,9.

18 pondon 1982, p. 8. Vgl. auch Wash and Gouache Katalog 1977, pp. 35-36,
wo die Problematik der Wasserfarbenkuchen in einen breiteren Kontext der
Bindemittelverwendung eingebunden ist. Der Katalog von Cohn ist eine der
wenigen fundierten Arbeiten zur Technik der Wasserfarbenmalerei, die
technische, kiinstlerische, soziale und édkononische Problemfelder
zumindest Ansatzweise auch hisgtorisch verkniipft.

9% Goodwin 1966, p. 15.
W sandby 1892, p. 230. Vgl. auch Goodwin 1968, p, 15.
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hauptsachlich zur Schattierung und groben Einfarbung wvon
Karten und Planen diente, war nicht nur die Anzahl der
Pigmente beschrankt, sondern auch ihre Qualitdt und die
Eigenschaften ihrer Verarbeitbarkeit auf diese Verwendung

ausgerichtet !

Paul Sandby nahm aus diesem Grund Kontakt auf
mit dem Farbenmann John Middleton, der die Qualitdt der
Wasserfarben verbesserte, bevor die Farbenhersteller sich

diesen Problemen widmeten.!t?

Diege Verbesserungen erméglichten
die Popularisierung der Aquarelltechnik und schirften das
Bewusstsein von Kinstlern und Amateuren filr diesen
Werkstoff.1?

Die zweite wichtige Erfindung, die das Umfeld der

praktischen Tatigkeit der Maler tief greifend veridnderte, war

die collapsible metal tube. 1841 patentierte der amerikanische

81 ghur Geschichte der topographischen Aquarellmalerei wvgl. Cundall 1%08,
pp. 21-40; Hardie 1966-67, Bd. 1, pp. 158-168 und Bd. 2, pp. 22-42;
Redgrave 18%2, pp. 9-23. Und generell zur Wasserfarbenmalerei wvgl. die
bibliograrhischen Angaben aus Reynolds 1971, p. 198.

12 paul Sandby war sehr besorgt ilber die Grésse seiner Palette und

versuchte sie wenn immer mdglich zu vergréssern und zu verbessern.
William Sandby schrieb: ,For many vyears after Mr. Sandby commenced
landscape drawing no colours were in general use except such as were
peculiarly adapted for the staining of maps and plans, and indeed it was
himself who set Middleton the colour maker to prepare them in somewhat
like their present state, and which are now brought to so great
perfection by Reeves, Newman and others’. Middleton, it must be said,
was rapidly outshone by the firm of Reeves.” Sandby 1892, pp. 230, 231.
Vgl., Goodwin 1966, p. 15, Betreffend andere Farbenmé&nner, die in London
wahrend der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts t&tig waren wvgl. Whitley
1928, pp. 332-335.

Vgl. allgemein zur Entstehung des Typus des Amateurs und seinem sozialen
Kontext Bermingham 2000, pp. 77-181, insb. pp. 129-145 und pp. 174-181;
Brewer 1995 (l}; Klein 1995. Grundlegend sind die Forschungen von Kim
Sloan: Amateur Artists and Drawing Masters Katalog 2000, pp. 171-177.
Vgl. auch Sloan 1986 und Sloan 1997. Zur Vorgeschichte des Typus des
Amateurs vgl. Sloan 1982. Zur Stellung des professionnellen Kinstlers in
diesem Umfeld vgl. Brewer 1995 (2). Exemplarisch zur Beziehung zwischen
einem professionnellen Kinstler und einem Amateur, vgl. die gegenseitige

113
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Portradtmaler John Goeff Rand in London und Washington eine
solche Tube sowie einen Apparat zu deren Herstellung {(abb. 4,
5).1 In der kunsthistorischen Literatur wird dieses Ereignis
meist nur beildufig erwdhnt.'!’® Die zeitgendssischen Handbiicher
und die Literatur zur Restaurierung schenkten dieser Erfindung
etwas mehr Beachtung.!!'® Die meisten Beitrdge neigen zu einer
Darstellung, welche die Erfindung der Tube nicht als Teil
eines maltechnischen, sich iiber einen langen Zeitraum
entwickelndes Problem begreift, sondern als ein punktuelles
Ereignis beschreibt. Der wichtige Artikel von Resamund D.
Harley, 0il Colour Containers: Development Work by Artists and

Colourmen in the Nineteenth Century, zeichnet hingegen ein

Wertschitzung von William Gilpin und Thomas Gisborne. Siehe Amateur
Artiste and Drawing Masters Katalog 2000, pp. 196, 197.

14 petreffend die Erfindung der Tube vgl. Ayres 1985, pp. 87, 110, 111,

132; London 1982, pp. 67-69. Siehe auch: Archives of American Art, John
Goeffe Rand papers, 1832-1960, Collection Code: mg235677. Zur
Entwicklung des Berufstandes des colourman mit besonderer
Berilicksichtigung der Situation in Frankreich siehe Art in the Making
Katalog 1920, pp. 32-43. Zu den Arbeitsbedinungen der Kiinstler in ihren
Ateliers unter besonderer Beriicksichtung der technischen Aspekte vgl,
Callen 1997, pp. 8-33 und zur Entwicklung der Farbbehilter im speziellen
pp. 22-25. Allgemein zur Arbeit und der Bewunderung resp. Mythisierung
des Klinstlers im Atelier siehe Artist and the Studio Katalog 1978. Auf
der Abbh., 4 ist auch ein Zettel zu sechen, der sich in der kleinen
Schachtel befindet, wo das Patentmodell der Tube aufbewahrt wird. Das
darauf erwihnte Datum 1832 ist schwierig in Zusammenhang zu bringen mit
1841, dem auch auf den schriftlichen Unterlagen bestdtigten Datum der
Patentierung. Es ist durchaus mdglich, dass Rand schon Jahre vor der
Patentierung an einer Metalltube herumexperimentierte und mit diesem
Zettel ausdriicken wollte, dass er der Erste und eigentliche Erfinder der
Tube war. Unter den Vorzeichen der grossen Konkurrenz bei der
Entwicklung neuer Farbbehdlter scheint dies plausibel.

B35 aufschlussreich ist diesbeziiglich die Durchsicht der Einftihrungs- und

Grundlagenliteratur in die Kunstgeschichte. Die Erfindungen und
Innovationen im Bereich der Kinstlermaterialien und der Werkstoffe
finden dort nur am Rande Erwdhnung, Ein argumentativer Einbezug in die
kusthistorischen Deutungen fehlt bheinahe génzlich. Vgl. Adams/Schneider
1997; Bitschmann 1984; Belting/Dilly/Kemp/Sauerlidnder/Warnke 1986;
Cheetham 1998; Fernie 1995; Finch 1974; Greenhalgh/Duro 1922;
Janson/Janson 1997; Lavalleye 1972; Paul 1298; Wolf/Besch/Kerscher 1984.

16 ygl. beispielsweise Wehlte 2000, pp. 379, 380.
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gsehr differenziertes Bild der problematischen Aufbewahrung von
Olfarben.!!” sie ging von der fir einen Kinstler alltiglichen
Situation aus, dass Pigmente materialgerecht aufbewahrt werden
missen, damit sie nicht eintrocknen, ihre Farbe verdndern und
schliesslich unbrauchbar werden. Sie beschrieb diese
Problematik als einen historischen Prozess, der mit der
Erfindung der Tube einen vorlaufigen Abschluss fand.!'®

Seit dem 17. Jahrhundert wurden Hautsdcke zur Aufbewahrung
der mit einem Bindemittel gebundenen Farben verwendet. Es war
dies die einzige Alternative zur fortlaufenden Zubereitung der
Farben im Atelier., Das Zerreiben und Binden der Farben auf
einem Mahlstein war zeitraubend und konnte hiufig nur mit

11% pje Hautsacke

Hilfe eines Assistenten bewiltigt werden.
boten eine Alternative, deren massgeblicher Schwachpunkt das
luftdichte Verschliessen war, das die Farben vor rascher
Austrocknung schiitzte. Die Vielzahl von Verbesserungen und
Erfindungen zur Aufbewahrung von Olfarben konzentrierte sich
daher auf die Verschlusstechnik der Hautsédcke. Anstatt diese
zuzuschniiren und bei Bedarf mit einem kegelfédrmigen Knochen-
oder Porzellanstiick ein Loch zu stechen, aus dem die Farbe

herausgepresst wurde, schlug der Farbenhersteller Rawlinson

1804 vor, den Hautsack um einen ebensolchen kegelfdrmigen

17 garley 1971.

V8 parley 1971.

1% ygi. Constable 1954, pp. 28, 29. Die Atmosphire im Atelier und das

Verhiltnis zwischen Meister und Assistent lisst sich erahnen auf dem
wanig bekannten und selten reproduzierten Bild An Artists’ Colourman’s
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Verschluss zu binden, der dann bei Bedarf einfach
hersusgezogen werden konnte. Die Idee war schlicht, aber
genial. Nachdem die Farbe herausgedriickt war, kornte mit dem
selben Kegel der Hautsack wieder verschlossen werden. Die
nachste Verbesserung war die Erfindung einer metallenen
Spritze zur Aufbewahrung von Olfarben, deren Entwicklung James
Harris 1822 der Society of Arts vorlegte. Der Olmalkasten von
Queen Victoria enthielt ein ganzes Set von Farben in solchen
Spritzen (Abb. 6). Biographische Angaben lassen vermuten, dass
Harris ein Kunstlehrer war, dem die mithsame Handhabung der
Hautsicke seiner Schitler auffiel.'?® Die Society of Arts und
das Commitee for Polite Arts publizierten einen illustrierten
Bericht, der die Schilderungen der praktischen Erfahrungen von
William Collins, John King und vom Prasidenten der Royal
Academy, Sir Thomas Lawrence, enthielt.!'?! Lawrence dusserte
sich sehr positiv zu Harris' Erfindung und bestellte ein Set
dieser Spritzen. Unter den allgemeinen Griinden, die zu diesem
Erfolg fihrten, wurde neben der Sauberkeit und der leichten
Handhabung auf Reisen auch der Umstand erwdhnt, dass die
Kunden bel Portriatsitzungen weniger vom stdrenden Geruch der

Olfarben beldstigt wirden.'*?

Workshop von J.M.W. Turner von 1807 {Tate Gallery, London). Siehe
Butlin/Joll 1984, Nr. 207, Plate 205.

120 garley 1971, pp. 1, 2. Harley bemerkte, dass iiber James Harris fast
nichts bekannt ist. Weitere Nachforschungen bestidtigten dies.

12! giche Royal Society of Arts, MS, Minutes of Committees, 1821-2, pp. 137-
138. Bei Harley 1971 zitiert, p. 2, Anmerkungen 4 und 5.

122 parley 1971, p. 2.
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Der Erfolg der Farbenhersteller Winsor & Newton heruhte auf
den eigenen Erfahrungern, welche die beiden Unternehmer als
Maler gemacht hatten.'?® Diese Erfahrungen waren die Basis fir
ein eingehendes Verstidndnis der Werkstoffe, aber auch der
maltechnischen Probleme des Kiinstlers im aAlltag.*** Die beiden
Unternehmer waren sich bewusst, dass die Qualitit der Pinsel,
die Aufbewahrung der Farben und die richtige Staffelei - neben
vielen weiteren Ausriistungsgegenstinden des Ateliers - fiir den
Kinstler ebenso wichtig waren wie filr den kaufkriftigen
Amateur.'?® 1840 entwickelten die beiden Partner eine
Glasgpritze, die leichter war als die Metallspritzen von James
Harris. Sie sollten das &dltere Modell und die immer noch im
Gebrauch befindlichen Hautsdcke ablosen. Ein beliebter
Farbbehdlter war zudem ein ausgezeichnetes Instrument, die
eigenen Farben auf dem Markt erfolgreich verkaufen zu kénnen.
Interessen der Kiinstler und der Farbenhersteller gingen Hand

in Hand, und die beiden Partner liessen die neuartige Spritze

123 garley 1971, p. 3. Graves 1901, p. 308. Es gibt nur wenig Literatur zu
den beiden fiihrenden Unternehmern im Bereich der Kinstlerfarben. Einige
wenige Artikel konzentrieren sich auf spezifische Fragestellunyg, was
beispielsweise die Datierung ven Winsor & Newton Leinwdnden anbelangt.
Vgl. Cobbe 1976; Harley 1987. Einige Informaticnen zur Griindung und
Entwicklung von Winsor & Newton finden sich auch in Goodwin 1966, pp.
30-33.

12 ygl. London 1982, p. 8.

125 min Ausschnitt aus einem kleinen Handbuch, das William Winsor und Henri

C. Newton 1843 schrieben und herausgaben, gibt einen Einblick in die
subtilen Verkaufsstrategien dieser beiden Farbenhersteller: ,From this
slight review of the sources whence the pigments of the artist are
derived, it will be observed that producticns from every guarter of the
Globe have been taxed to yvield, for his use, a simple box of colours.
For this the Miner has explored the earth - the Botanist tested the
exotic plant; for this the Chemist has toiled in the unhealthy fumes of
his laboratory through endless experiments, esteeming every step nearer
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patentieren.?® Der Konkurrenzkampf am die Erfindung besserer
Farbbehdlter spitzte sich zu, als nur ein Jahr spéter, 1841,
die Farbenminner Waring und Dimes eine Verbesserung des
Verschlusses der Hautsicke anboten, der das beliebige Offnen
und Schliessen ermdglichte. Die Idee unterschied sich nur
unwesentlich von Rawlinsons Verbesserungen zu Beginn des 19,
Jahrhunderts, doch wurde sie in gezielter Werbung als
Erleichterung der praktischen Tétigkeit des Malers
angepriesen.!?’

Immer noch war der Maler gezwungen, beim Gebrauch der
Olfarben seine Palette abzulegen, wenn er neue Farben
hinzufiigen wollte, weil sowohl die fragilen Hautsicke als auch
die Spritzen nur mit zwei Handen bedient werden konnten. Die
Erfindung der Tube durch John Goeffe Rand und ihre alsbaldige
Patentierung und zlgige Einfihrung auf dem Markt im Jahre 1841

128

ldste alle bisherigen Probleme. In den Tuben konnten die

to perfection an ample reward for his perseverance, and a stimulus to
renewed exertion.” Winsor/Newton 1843, pp. 9, 10.

126 yondon 1982, p. 8; In Harley 1971, p. 3, findet sich zudem eine
detaillierte Beschreibung der Funktionsweise dieser neuen Glagspritze,
welche die technischen und benutzerorientierten Feinheiten solcher
Weiterentwicklungen und Erfindungen aufzeigt.

127 pgarley 1971, p. 4. Die Vornamen der erwihnten Farbenminner konnten nicht
in Erfahrung gebracht werden.

128 y4]1. Ayres 1985, pp. 87, 110, 111, 132; London 1982, pp. 67-69. Als
amerikanischer Portritmaler war sich John Goeffe Rand der Tragweite
einer Patentierung in England und Amerika bewusst, Das Volumen des
anfstrebenden amerikanischen Markites fiir Malmaterialien war enorm {vgl.
Katlan 1987). Zur Einfihrung und Patentierung der Tube vgl. die
vielleicht dlteste erhaltene Tube tliberhaupt, das von Rand hergestellte
Patentmodell. Eg befindet sich in den Archives of American Art,
Washington D.C. (Abb. 4}. Dort werden ebenfalls die amerikanischen
Patenturkunden und weitere Dokumente von Rand aufbewahrt (aAbb. 5). Rand
hat in Washington das gleiche Patent angemeldet wie in London, es aber
nie versucht ernsthaft zu vermarkten. Vgl. Archives of American Art,
John Goffe Rand papers, 1832-1960, Collection Code: mg235677.
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Farben mit den meisten Olen gebunden werden und blieben
frisch. Nach Gebrauch garantierte der Schraubverschluss die
luftdichte Aufbewahrung, und die (Jlfarben konnten iberall hin
mitgenommen und ohne Umstiénde auf die Palette gesetzt werden.
Die Einfithrung der Tube war ebenfalls begleitet durch einen
langwierigen Konkurrenzkampf zwischen den Farbenherstellern,
der die Bedeutung dieser Erfindung in der ganzen Spannweite
illustriert.!?

Der Erfolg von Innovationen im Bereich derx
Kinstlermaterialien hing davon ab, wie der Markt sie
aufnahm.!?® Diese Reaktion des Marktes wurde von den
Farbenherstellern ganz im Sinne eines industriellen
Unternehmertums zu steuern versucht. Die Vermarktung lief iber
ein Netz von Vertretern, die in England umherreisten und
Farbkasten, Farben, Pinsel, Papiere und weitere Malutensilien

121

verkauften. So wurden auch Farbkasten hergestellt, die

ausschliesslich fitr den Verkauf der Farben an die

122 Harley 1971, pp. 4-11, beschreibt diesen Konkurrenzkampf im Detail. Zuzr
Rolle von Winsor & Newton in der Entwicklung und Vermarktung der Tube
wgl. London 1982, p. 8; und allgemein Goodwin 1966, p. 15.

13¢ pie dritten bekannten Farbenhersteller neben Winsor & Newton und Reeves

& Sons war die George Rowney and Company Limited., Vgl. Anonym 1952.
Goerge Rowney war, wie William Newton, Maler und kannte die Probleme aus
der Praxis. Auch er bemiihte sich um die Méglichkeiten technischer
Innovation., 1801 présentierte er seine sogenannten patent pallet
colours, die aber nie die Bedetung erlangten, wie die Erfindung des
Wasser farbenkuchens oder der Metaltube. Zur Geschichte des Hauses Rowney
ist wenig bekannt. Ein maschinengeschriebenes Skript einer Chronologie
und gzwei Seiten Text itiber das Haus Rowney befindet sich auf den Avrchives
of American Art. Darin wurde unter anderen festgehalten, dass Rowney
befreundet war mit Constable und Turner. Zudem hatte das Haus George
Rowney einen Agenten in Paris, wo nach dessen Tod 1885 eine
Niederlassung erdffnet wurde. Vgl. Archives of American Art, Ralph and
Bena Frank Mayer papers, [ca. 1920]1-1964, 4.3 linea ft. (partially
microfilmed on 3 reels), reel D2il-D213, hier: reel D211,
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Detailhéndler verwendet wurden.*? Der Markt ausserhalb Londons
war fiir den Umsatz von grésster Bedeutung, wihrend die
Geschéfte in London dazu dienten, neue, modische Farben,
Ausmalungs- und Dekorationstechniken einem trendbewussten
Publikum vorzufihren.!?® Vorgemacht hatte dies Rudolph
Ackermann in seinem Repository of the Arts, das als einer der
faszinierendsten Einkaufsorte im London der ersten Hdlfte des
19. Jahrhunderts galt. Ackermanns Repository ¢f the Arts hatte
in der gleichnamigen Zeitschrift zudem ein Medium ersten
Ranges. 134

Ebenso wviel Aufmerksamkeit wie die Weiterentwicklung der
Malutensilien erfuhr die Verbesserung und Erfindung neuer
Pigmente. Gemidss den Angaben von Winsor & Newton im
Ausstellungskataleg Paint and Painting, der 1982 anlisslich
des 150-jahrigen Bestehens der Firma Winsor & Newton die
gleichnamige Ausstellung in der Tate Gallery begleitet hatte,

fihrten die beiden Farbenménner im Jahre 1837 das Pigment

13 ygl. Goodwin 1966, insb. pp. 40-58.

12 Ein Exemplar eines solchen Farbkastens kann im firmeneigenen Museum von

Winsor & Newton besichtigt werden. Das kleine Museum, das nur aunf
Anfrage und wihrend den Biirozeiten zuginglich ist, befindet sich am
Hauptsitz: Winsor & Newton, Whitefriars Avenue, Harrow, Middlesex HA3
5RH, England.

Betreffend die Bedeutung der Dekoration fir den Farbenmarkt vgl, die
beiden Binde von Ian Bristow zur Farbe in der Architektur und der
Innendekoration. Sie gind das Resultat eines grossen Forschungsprojektes
und eine der besten und umfangreichsten Materialsammlungen in diesen
Gebieten. Bristow 1996 (1); Bristow 1996 (2}.

133

1 ygl. Ackermann 1809 (2). Betreffend die Aktivitdten von Rudolph

Ackermann und seinem Repository of the Arts vgl. Ford 1983; Burke 1935;
Ackermann/Agiusg/Jones/Cameron/Hollis 1984. Generell zur Entstehung einer
Konsumgesellschaft mit Bezug zu den Kinsten im weitesten Sinne, vgl.
Brewer/Porter 1993; Brewer 1995 (1); Bermingham/Brewer 1995. Betreffend
die Geschichte des Konsums von Kultur in der Metropole London vgl. Croot
1998; Fox/Schultze 1992; Hahne 1992; Smith 1977; Stamp 1984.
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Chinese white auf dem Markt ein.?®®

Vieles deutet darauf hin,
dass Chinese white im Hinblick auf die Bediirfnisse der
Wasserfarbenmaler entwickelt wurde. Maltechnische Anliegen der
Kinstler, die sich ihrerseits an #dsthetischen Anforderungen
orientierten, waren treibende Krédfte. Fields Standardwerk
Chromatography erschien zwei Jahre vor der Einfiihrung dieses

fiur die Wasserfarbenmaler wichtigen Pigments.!%®

Dafiir wurde es
umso ausfihrlicher besprochen in der vellstandig
llberarbeiteten Neuauflage von Salter, die 1869 erschien.'® Im

Gegensatz zu den Informationen aus dem Katalog Paint and

Painting gab Salter die Einfihrung von Chinese white um dreil

5 rondon 1982, p. 8. Die heutige gédngige Bezeichnung flir chinese white ist
zinc white. Vgi. den ausfiihrlichen Beitrag von Kithn 1986.

138 ygl1. Field 1835.

137 pield 1869, p. 76. Salter betonte im besonderen die Dimension des Vor-
unid Nachher beziiglich der Entdeckung von chinese white. Die Entdeckung
von chinese white steht nach der Lektiire seines Artikels wie eine
Schwelle in der Geschichte der Weissen Pigmente. Der ganze Artikel
lautet: ,CHINESE WHITE, The introduction, in 1834, of this peculiar
preparation of oxide of zinc has proved an incalculable boon to water-
colour painters, who formerly had no white which combined perfect
permanency with good body in working. Its invention obviated the
necessity for using white lead, a pigment which, though it may be
employed with comparative safety in oil, 12 quite unfitted for water,
Since the period of its production, Chinese white has been generally
preferred by water-color artists, as being the most eligible in their
pecitliar department. Previous to that period, the complaints of whites
changing were of constant occurrence; but in no instance has any
picture, in which this white has been used, suffered from its
employment. To the colour of oxide of zinc, sulphuretted hydrogen is
altogether harmless; sulphide of zinc being itself white. The variety
under notice works and washes well, possesses no pasty or clogging
properties, and is prepared beautifully white. Moreover, it has the
desirable guality of dense body; so much so, that, as the painter works,
his effects remain unaltered by the drving of the colour. It may
likewise be safely mixed with all other pigments, the following blending
very satisfactorily with the white for opague lights - cadmium yellow,
orange, and red; gamboges; aureolin; yellow ochre; vermillion; and light
red. Without the artistic drawbacks of constant white or the chemical
defects of white lead, and retaining the advantages of both, Chinese
white cannot but be consgidered as a most important addition. It is a
matter of regret that this pigment is not equally efficacious in oil.*
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Jahre frither, anstatt mit 1837 bereits mit 1834, an.™® Ob er
damit Field diskreditieren wollte, oder ob die Angaben wvon
Winsor & Newton nicht korrekt sind, l&sst sich nicht sagen.
Chinese white ist heute normalerweise unter dem Namen zinc
white bekannt. Kihn gibt in einem ausfilhriichen Artikel zu
diesem Pigment als Jahr der Einfihrung von zinc white (Chinese
white) ebenfalls 1834 an.'*® Er bezieht sich auf das
Descriptive Handbook of Modern Water Colour Pigments, das von
der Firma Winsor & Newton 1930 herausgegeben wurde.!*® Somit
widersprechen sich betreffend die Einfiihrung dieses Pigmentes
zwel von der Firma Winsor & Newton herausgegebene respektive
gesponserte Publikationen. Hat Salter, dessen Neuausgabe
ebenfalls von Winsor & Newton herausgegeben wurde, recht, so
ist nicht ersichtlich, warum Pield in Chromatography diesges
Pigment nicht besprochen hat. Es scheint, als hétten seither
alle Autorxen von Salter abgeschrieben. Im vorliegenden Fall
handelt es gich jedoch um ein Migsverstidndnis, das auf die
gekonnte Markteinfiihrung dieses Pigmentes von Winsor & Newton
zuriickzufithren ist. Field besprach das besagte Pigment
ndmlich, aber unter dem chemisch sinnveollen Namen zinc
white.*®! Das Pigment war also mit Sicherheit schon vor 1837

bekannt, doch verdeckte das Verwirrspiel ilber die effektive

3% ygl. London 1982, p. 8 und Field 1889, p. 76.
133 gihn 1986, p. 171.

140 yinsor & Newton 1930.

4 pield 1836, pp. 71, 72.
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Entdeckung des Pigmentes und seiner Vermarktung die wahren
Umsténde.

Der Artikel won Salter zu Chinese white ist eindeutig, was
die Bedeutung des Pigmentes filir die Entwicklung der

Wasserfarbenmalerei anbelangt:

»The introduction, in 1834, of this peculiar preparation of oxide
of zinc has proved an incalculable boon teo water-colour painters,

whe formerly had no white which combined perfect permanency with

good body in working. 4?

Salter fasste anschliessend zusammen, was im Grossen und
Ganzen auch heute noch ilber dieses Pigment bekannt ist,!4
Weigs war eine Quelle stindiger Sorgen, weil
Pigmentveridnderungen allgegenwartig waren.'** Wihrend in der
Olmalerei white lead Verwendung fand, war dieses Pigment fir
die Wasserfarbenmalerei ungeeignet.*® Chinese white, oder
white lead, léste manche Sorgen und Probleme mit weissen
Pigmenten beinahe von einem Tag auf den anderen. Es war nicht

giftig, konnte auf einfache Weige hergestellt werden und wies

eine hohe Stabilitdt auf, weil das Produkt des natlirlichen

142 pield 1859, p. 76.

M3 pield 1869, p. 76. Kihn 1986, pp. 169-186.
M4 zince white (chinese white) léste alle diese Probleme. Vgl. den
Abschnitt Compatibiliity in Kihn 1986, pp. 174.

145 FPiel@ 1869, p. 76.
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Zerfallsprozesses ebenfalls weiss war.!®® zudem liess es sich
ausgezeichnet mit Gummi Arabikum binden und in Wasser lésen,
was Voraussetzung war, um in der Wasserfarbenmalerei

Verwendung zu finden.?’

Die Stellung von Weliss war fir diese
Technik eine besondere. Es wurde nicht nur verwendet, um in
der Mischung mit anderen Farben hellere Tdne zu erzielen,
sondern auch um bestimmte Effekte zu erreichen, die nur der
Wasserfarbenmalerei eigen waren. Es betraf dies beispielsweise
die Darstellung des Himmels, der von einem hellen Blau sich
stufenlos in einen dunklen Horizont erstreckte, oder die
weitum geschitzten Effekte der Sonnenuntergénge, die auf
ausgefallenen Wolkenbildern einen Tanz des Lichtes
provozierten, den auf Papier zu bringen eine der gréssten
Herausforderungen des Wasserfarbeumalers war.'?? Die
Verfigbarkelt eines neuen Pigmentes bedeutete, wie viele
andere Verbesserungen und Erfindungen, einen kleinen Schritt
in einem Zusammenspiel von Innovation und Anwendung neuer
Werkstoffe und Hilfsmittel, der das Arbeiten in einer
bestimmten Technik verdnderte und die Maler bestimmte Motive

bevorzugen liess.

146 To the colour of oxide of zine, sulphuretted hydrogen is altogether

harmless: sulphide of zinc¢ being itself white.” Field 1869, p. 76.

W7 pir weitere, ausfithrliche Angaben betreffend dieser Eigenschaften sowie

die gpezifische Herstellung vgl. Kihn 1986, insb. pp. 172-174.

Vgl. Shanes 1997. Allgemeiner siehe Hardie 1966-67, pp. 102-114. Als
Baispiele vgl., View of Snowdon and Lake of Llanberis (1789, watercolour
over pencil sketch with scraping out, 29 x 41,5 cm, British Museum) vom
Amateurmaler Revd Thomas Gisborne, abgebildet und kommentiert in Amateur
Artists and Drawing Masterg Katalecg 2000, p. 196, Nr. 139; oder The
Plain of Marathon, (1834, mine de plomb et adquarelle, 17,5 x 26 cm,

148
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Die Farbenhersteller Winsor & Newton ibernahmen mehrere
Pigmente von George Field, publizierten Neuwauflagen von
Chromatography und konnten sich auf Pigmentanalysen berufen,
die Field fiur Kiunstler ausfiihrte.'®® Field konzentrierte sich
auf die Herstellung von lake pigments. Sein Hauptanliegen war
die Verbesserung sdmtlicher Pigmente in Bezug auf ihre
Reinheit und Stabilitat.!®® Winsor & Newton griffen diese
Anliegen auf, indem sie die Zusammensetzung ihrer Farben auf
der Verpackung und spiter direkt auf den Tuben bekannt
machten .

Die Versuchung, technische Innovationen mit neuen

stilistischen Tendenzen in Verbindung zu bringen, betrifft im

Wesentlichen die Erfindung neuer Pigmente. Wihrend die

Privatsammlung) des Kiinstlers John Varley, abgebildet und kommentiert in
Aquarelle Anglaise Katalog 1999, p. 96, HNr, 48.

14% potreffend die Zusammenarbeit zwischen Kiinstlern und Farbenminner wgl.

Gage 2001, pp. 11-18; London 1982, pp. 35-42. Gage 1993, pp. 213-221.
Field hat fiir Turner Analysen von Pigmenten durchgeflihrt. Gage 1987, p.
92. vgl., auch Townsend 1993, ingb. pp. 39-46; Townsend 1994 (2);
Townsend 1995, insb., pp. 183, 184. Der Austausch und die Beziechungen
zwigchen Kinstlern und Farbenménnern l&dsst sich auch am Beispiel wvom
Farbenmann Charles Roberson becbachten. Vgl. Woodcock 1996 (3). Ein
grosser Teilil seines Archives wird heute am Hamilton Kerr Institute in
Cambridge aufbewahrt. vgl. Gallagher 1991, Weoodcock 1995,
Woodcock/Churchman 1997. Das Archiv wird insbesondere von Restauratoren
benutzt, da die account ledgers Zuskunft geben, wer, wann, welche
Werkstoffe eingekauft hat. Winsor & Newton erwarb die Natebooks von
Field (Field 1809), vgl. Gage 2001, pp. 62, 63.

152 London 1982, p. 8; Bubb 1987. Vgl. auch Field 1835, Preface.

**! Die Bemithungen um die Industrialisierung und Professionnallisierung der

Farbenherstellung zahlte sich fiir Winsor & Newton aus. 1841 wurden sie
Artists' Colourmen by Appointment of Her Majesty, Queen Victoria. 1851
nahm das Unternehmen an der Great Exhibition teil und an der
Weltausstellung von 1862 bekamen die beiden Partner die einzige
Preismedaille, die fir artists’ colours vorgesehen war. Vgl. London
1982, pp. 8, 9. Vgl. die Kataloge von Winsor & Newton, die im
Firmenarchiv aufbewahrt werden, ebenso die Farbtuben und Farbschachteln
im firmeneigenen Museum {(Winsor & Newton, Harrows, Whitefriars Avenue,
Harrow, Middlesex HA3 5RH, England), wo die Entwicklung der
Etikettierung und Produktebezeichnung der Farbbehilter, insh. der Tuben,
verfolgt werden kann.
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Verwendung des Wasserfarbenkuchens und der Tube vor allem den
Atelieralltag des Kiinstlers betraf, versprachen neue Pigmente
eine direkte Veridnderung der malerischen Mdglichkeiten.
Anldsslich der Constable-Ausstellung von 1991 in der Tate
Gallery machte Sarah Cove in einem Beitrag zur Untersuchung
der Technik und der verwendeten Olfarbmaterialien von
Constable auf ein ungewdhnliches, rotes Pigment aufmerksam,
das sowohl auf Constables Palette als auch in seiner sketching
box nachgewiesen werden konnte.'®® Es handelte sich um ein
Pigment mit dem Namen scarlet lake oder iedine scarlet, das
Sarsfield Taylor 1839 in seiner iberarbeiteten Ubersetzung von
Mérimées De la Peinture a 1 huile {1830) als ,brighter than
vermilion” beschrieb.®® Erfunden wurde iodine scarlet 1812 vom

Chemiker Humphry Davy.!™

Ungewdhnlich ist das Pigment nicht
nur wegen seiner seltenen Verwendung, sondern wegen seinen
iiberwiegend negativen Eigenschaften.!® Beide won Sarah Cove
analysierten Proben, die Reste auf der Palette und die Reste
in der sketching box, wiesen starke Verinderungen auf. Die

urspriingliche Leuchtkraft ging verloren, und die Reste in der

painting box haben sich gar von einem leuchtenden Gelb in ein

152 cove 1991, p. S06,
15 Mérimée 1839, pp. 120, 121,

34 wyld/Roy 1995, pp. 122.

%% giehe Harley 1970, p. 76. Nicht besprochen wurde das Pigment bisher in:

Artists' Pigments. A Handbook of their History and Characteristics.
Bisher erschienen 3. Bde., ein vierter Band befindet sich in
Vorbereitung. Vgl. Feller 1986; Roy 1993; West Fitzhugh 1997.
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schmutziges Schwarz verwandelt.'®® Der Nachweis des Pigments
auf Constables letzter Palerte legt die Vermutung nahe, dass
er es insbesondere in seinen spidten Gemi#lden verwendet
hatte.'® Constable ist nicht der einzige bekannte Maler, der
in den 20er wund 30er Jahren in England dieses omindse,
vermeintlich leuchtkraftsteigernde Pigment verwendete. Joseph
Mallord William Turner (1775-1851) tat dasselbe.® In seinem
bekannten und zu Lebzeiten Turners #dusserst beliebten Bild The
Fighting Temeraire, tugged to her last berth to be broken up
von 1839 konnten Martin Wyld und Ashok Roy das besagte Pigment

139 purner verwendete es in

Ilodine scarlet ebenfalls nachweisen.
seinen subtil und &dusserst nuanciert gearbeiteten rétlichen
Partien des Sonnenunterganges (abb. 7, 8). In den gleichen
Partien findet sich auch das traditionelle Pigment vermilion,
das ebenfalls fiir seine Leuchtkraft bekannt war, jedoch fiir
sein zuverl&ssiges chemisches Verhalten geschiatzt wurde.'®® wie
auf Constables Palette und in seiner sketching box, so sind
auch auf Turners Gemdlde die Partien, die mit iodine scarlet

gemalt wurden, abgedunkelt.'®® Die beiden Restauratoren Wyld

und Roy entdeckten, dass der Manuskript-Katalog der Sammlung

156 cove 1991, p. 507.

157 Naheren Aufschluss geben die Resultate des Constable Research-Project.

Cove 1988, vgl. Cove 1921, insb. p. 493.
158 Zum Verh&ltnis zwischen Turner und Constable vgl. Gage 1969, pp. 167-
172; Lindsay 1966, pp. 82-84, 1867, 256-258; Thornbury 1877, pp. 83-86.
1% wyld/Roy 1995.
1% ygl. Roy 1993, pp. 159-182; Petit/Roire/Valot 1995, p. 79.

1 wyld/Roy 1995, p. 122.
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der National Gallery bereits 1859 festhielt: , [...] pigment
change around the Sun~. %

Turner hat das Schicksal der Fighting Temeraire und anderer
Flaggschiffe der koniglichen Marine iilber lange Zeit
beschaftigt. Dutzende wvon Skizzen und Seestiicken belegen
dies.®® Das sorgfaltig vorbereitete Bild wurde 1839 in der
Royal Academy ausgestellt mit den begleitenden,
emotionsgeladenen Zeilen: ,The flag which braved the battle

14 pyrners Absicht, ein

and the breeze, no longer owns her”.
Bild zu malen, das in der Offentlichkeit zu sentimentalen
Reaktionen fiihren sollte, erfiillte sich. Man kann sogar wvon

165 ps ist

einer regelrechten Temeraire-Modewelle sprechen.
unwahrscheinlich, dass Turner gerade bei einem fiir ihn
wichtigen und durchdachten Bild das unstabile Pigment iodine
scarlet aus reiner Experimentierlust verwendete.

Das besagte Pigment kann weder fir Constabkle noch fiir Turner
eine Unbekannte gewesen sein. Constables langjdhriger Freund,

der Farbenmann George Field, hat sich zur Qualitit dieses

Pigmentes mehrfach gedussert.'®® Field warnte in Chromatography

182 wyld/Roy 1995, p. 122,

18 wyld/Roy 1995, p. 122. Vgl. auch Butlin/Joll 1984 und Lindsay 1966.
Allgmein zur Faszination fiir die Seefahrt und insbesondere ihrer
Gefahren vgl. Venning 1985,

18 Making and Meaning Katalog 1995, p. 12.

5 Ein Zeuge dieser nostalgischen Stimmung ist ein Eichenstuhl der

Wohneinrichtung der Temeraire, der mit folgenden Worten zum Verkauf
angeboten wurde: ,this chair made of english oak, once formed a part of
H.M. (Her Majesty} noble ship Temeraire [..]*. Making and Meaning Katalog
189%, p. 117.

John Constable findet sich auf der subscriber list von Chromatography.
Sein Exemplar wurde nach seinem Tod in seiner Bibliothek gefunden.

166
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vor der Instabilitdt von iodine scarlet, das insbescndere bei
Beriihrung mit unreiner Luft seine Leuchtkraft verliere. Dies
gelte ebenfalls bei Berihrung mit Metall, weshalb bei der
Verwendung von iodine scarlet ausschliesslich mit einem
elfenbeinernen Palettmesser gearbeitet werden sollte.l'®
George Field galt gowohl in technischen und chemischen
Belangen als auch in farbtheoretischen Fragen als Experte im
London der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. Turner war mit
Field bekannt. Er ist wie John Constable auf der
Subskribentenliste von Chromatography zu finden und auch auf
derjenigen von Fields theoretischem Werk Qutlines af
Analogical Philosophy von 1839.%%% John Gage konnte eine
konkrete Zusammenarbeit Turners mit Field aufzeigen, der fiir
den Kinstler eine Probe Roman white analysiert hatte,'®® und
Sarah Cove wies nach, dass das problematische Pigment iodine
scarlet von George Field selbst hergestellt wurde.!’® Es darf
davon ausgegangen werden, dass Constable und Turner sich
sowohl der pcsitiven wie der negativen Eigenschaften von

Iodine scarlet bewusst waren.

Constable 1975, p. 30. Chromatography fand bei Fields Zeitgenossen eine
ausserordentliche Beachtung. Vgl. Gage 1993, pp. 214-216.

187 pield 1835, pp. 93, 94. Der Hinweis auf unreine Luft beruht
wahrscheinlich auf Experimenten, die Field unternahm, um den von den
Londoner Kchleheizungen verursachten Russniederschldgen auf Gemilden
entgegenwirken zu kdnnen. Field hat sich zu restauratorischen Fragen in
einem gesonderten Kapitel seiner Rudiments of the Painters Art, erstmals
erschienen 1850, gedussert. Vgl. Field 1858.

168 ygl. Wilten 1987, p. 208.

%3 Weitere Details vgl.: Gage 1987, p. 92.

10 cove 1991, pp. 506, 507.
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Das Abdunklen des Pigmentes iodine scarlet im
Sonnenunterxgang in The Fighting Temeraire gsteht mit der
natiirlichen Erscheinung des Phinomens in einer wohl
unbeabgichtigten, jedoch ironischen Verbindung. Der Verlust an
Leuchtkraft des Pigmentes entspricht dem abnehmenden Licht
wahrend des Sonnenuntergangs. Es ist offensichtlich, dass
Turner iodine scarlet wegen einer Eigensgschaft verwendete, die
in einem direkten Zusammenhang mit dem Sujet des Bildes steht,
nadmlich mit dem rot-gelb lenchtenden Sonnenuntergang, der
seinerseits in der Bildkomposition als Metapher fur das
baldige Abwracken eines legend&ren Schlachtschiffes steht. Das
vorgestellte Beispiel zeigt, inwiefern neue Pigmente und die
Rolle des Farbenherstellers fiir die kiinstlerische Produktion
eine wesentliche Rolle spielten. Die Suche nach dem besten
Effekt iliberwog die Bedenken der Haltbarkeit.

Die Erfindung und die Verbesserung von Kinstlermaterialien
als Bedingung fiir das Auftreten neuer Stilrichtungen und
veradnderter kiinstlerischer Techniken zu sehen, greift zu

kurz.”?

Ezs wdre dies ein Schlusg, der die kiingtlerische
Produktion auf die Verfigbarkeit von seit Anfang des 19.
Jahrhunderts meist industriell und massenhaft hergestellter

Kingtlermaterialien reduzieren wiirde. Es gilt, die

Zusammenhdnge zwischen den zur Verfiigung stehenden

7l Maria Rzepinska machte darauf aufmerksam, dass die Impressionisten neue
Pigmente zur Verfigung gehabt hétten, die intensiver gewesen seien als
die Alten. Vgl. Rzepinska 1982, pp. 83-101, insb. p. 25 und Anmerkung 28
auf p. 95.
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Kinstlermaterialien und der kiinstlerischen Produktion in
exemplarischen Einzelfdllen zu befragen.'’®

Ein Ubungsblatt von William Leighton Leitch (1803-1883) ist
mit zwei Farbskalen illustriert, die zeigen, wie der Kinstler
die Qualitidt der Wasserfarben beziiglich ihrer
Deckungsfihigkeit testete (Abb. 9).'7® Er tat dies, wie Eric
Shaneg darlegte, im Hinblick auf die Entwicklung und
Verbeaserung der scale practice, einer Maltechnik, die unter
anderen auch Turner erlaubte, schnell und prazise komplizierte
Motive in grdsserem Format in Wasserfarbe festzuhalten.!??
Turner habe, nach ilberlieferten Beobachtungen von Leitch,
ausschliesslich von Hell zu Dunkel gearbeitet und dabei nach
ganz bestimmten Regeln die Farbskalen (scales) auf seiner
Palette fortlaufend gemischt, was ihm erlaubt habe, auch bei
komplizierten Motiven mit nur einer Palette, wenigen Farben
und wenigen Pingeln schnell und spontan zu arbeiten. Leitchs
Ubungsblatt ist ein Hinweis, inwiefern die Beschaffenheit und
die Qualitit der Farben mit der zur Anwendung gelangten

Technik zugammenhingen und schliesslich mit der Entwicklung

172 Rin typisches Beispiel einer {}bersichtspublikation, die vorgibt den
maltechnischen Aspekt und das Interesse fiir den Werkstoff vorgibt
einzubinden ist Walter Koschatzkys Watercolour. History and Technigue.
Koachatzkys Publikation enthilt wohl zweil kurze Kapitel zu The Technique
of Watercolour Painting und The History of Watercolour Painting, doch
folgt der Aufkau grundsitzlich der Vorstellung einer Geschichte der
stilistischen Entwicklung, die sich vorwiegend aus den Biographien der
bekannten Meister in diesem Medium ergibt. Kogchatzky 1970.

173 ygl. Turner Katalog 1937, pp. 45-51. vgl. auch Shanes 1997.

" Ein Beispiel, das Shanes zum illustrieren der scale practice vorlegte

ist St. Anselm’s Chapel, with part of Thomas-a-Becket's Crown,
Canterbury Cathedral von J.M.W, Turner, 1794, Wasserfarbe, 51,7 x 37,4
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bestimmter Motive in Verbindung stehen. Turner selbst hat die
Qualitdt von Wasserfarben, ihre Léslichkeit, ihre Leuchtkraft
sowie deren Verhalten auf verschiedenen Papieren in seinen von
Finberg so benannten colour beginnings immer wieder
getestet.'”® Obwohl Turners colour beginnings hauptséichlich als
Vorstudien in Bezug auf ihre Motive untersucht wurden, darf
der technische und der materialanalytische Aspekt dieser
studien nicht vernachlissigt werden. Aufschlussreich sind in
dieser Beziehung die von Shanes aufgestellten Unterkategorien
des Konvoluts des Turner Bequest 263 (CCLXIII), in das die
colour beginnings von Finberg eingeordnet wurden, nidmlich die
Kategorien colour-structure studies und test-sheets.!’® Shanes
verwies diesbeziiglich auf das Entdecken der Reaktionen von
Wasser, Papier und Farben zueinander und bemerkte
abschliessend, wie unsinnig es ware, die colour beginnings als
blosse Experimente mit kinstlerischem Selbstzweck zu
verstehen.!'”’ Genau wie das Ubungsblatt von Leitch sind auch

Turners c¢olour beginnings Arbeitsmittel, die zu einem

cm, Whitworth Art Gallery, University of Manchester. Siehe Shanes 1987,
p. 49.

5 ygl. Turner Katalog 1997, p. 9.

176 myurner Ratalog 1997, pp. 9-22. Betreffend den Turner Bequest siehe
Finberg 1967, pp. 441-455. Butlin/Joll 1984, pp. xxii-xxiv.

177 ghanes schrieb: ,Yet when we actually break down the subject-matter and

c¢ultural purposes of these watercolours, we are able to ascertain more
fully the degree to which Turner was actually indulging in ‘pure’
experimentation here, and how much of his labour served more precise and
often highly representational ends.” Turner Katalog 1997, p. 25. Unm
diese ,highly representational ends® zu erreichen, war eine absclut
genaue und prézise Kenntnis der Materialien (Farben) und ihrer
Produktion unumginglich.
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wesentlichen Teil dem Testen von neuen Materialien und den
damit verbundenen bildnerischen Effekten dienten.'’®

Die Tragweite der Erfindungen und Innovationen fiir den
Runsthetrieb lasst sich iiber ihre Einfihrung und Vermarktung
durch die industriellen Farbenhersteller erschliessen, die
ihre Bemiihungen und Erfolge in Vorworten von eigens in Auftrag
gegebenen Handbiichern und den Musterblichern fir die Kundschaft
darlegten. Die von den bekannten Farhenherstellern William
Winsor und Henry C. Newton herausgegebenen Handblicher, die
artists’' assistants, versprachen, jene Kenntnisse und
Geheimnisse auf klar verstindliche Art weiterzugeben, die fir
ein grésseres Publikum bisher in nur schwer zugdnglichen und
teilweise dusserst kompliziert verfassten Traktaten auffindbar
waren.!”™ Die artists’ assistants enthielten die wichtigsten
Lehrgange in Perspektive, Olfarben- und Wasserfarbenanwendung
fir Anfidnger und Fortgeschrittene.

1843 publizierten Winsor & Newton ein Hand-Book of Water-
Colours. A Brief Treatise on Their Qualities and Effects when
Employed in Painting, with some Account of the General Nature

of Colours, das im Besonderen lber die Qualitadt der Produkte

17% gishe Townsend 1993, insb. pp. 23-28. Die kinstlerische Absicht und
deren Status als eigenstdndige Kunstwerke sind mit dieser Beschreibung
der test sheets Jjedoch nicht erfasst.

17 pie beiden Picniere der industriellen Farbherstellung wurden vor allem

im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts verlegerisch aktiv. Ein Umstand,
der noch wenig erforscht ist. Unter anderen wurden von Winsor & Newton
herausgegeben: Penley 1851; Murray 1852; Rowbetham 1850; Rowbotham 1851,
Diese Publikatiocnen erschienen in unz&dhligen Auflagen, deren genaue
Entwicklung nur mit grossem Aufwand aufgezeigt werden kénnte, da eine
Vielzahl dieser Publikationen an keine der drei englischen copy right
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informierte.!®® wWinsor und Newton traten in diesem Fall als
Autoren und Herausgeber auf, was spdter nicht mehr der Fall
war, als die beiden erfolgreichen Unternehmer Autoren

anstellten, um neue Handbiicher zu verfassen,'®

Das Hand-Book
of Water-Colours von Winsor & Newton unterscheidet sich in
einem zentralen Punkt von den iiblichen Publikationen dieser
Gattung. Es ist keine Anleitung zur Malerei, sondern der
eingehende Versuch, iiber die Qualitit der Produkte zu
informieren.'® Es ware allerdings ein fundamentales
Missverstidndnis, dieses Handbuch einseitig aus der Sicht
heutiger Marketingstrategien zu betrachten. Der persdnliche
Einsatz von Winsor und Newton basierte unter anderem auf den
Absichten, selber den Kunstlerberuf zu ergreifen.!®’® Die
Erladuterungen iber die Gewinnung der Pigmente, ihre Einteilung
in Erd-, Mineral- und pflanzliche Stoffe und die
Beschreibungen ihrer Charakteristika gehen weit iiber das
hinaus, was fir ein Handbuch eines Farbenherstellers zu
erwarten gewesen wire. Rudolph Ackermann hatte mit seinem
kleinen Handbuch A Treatise on Ackermann’s Superfine Water
Colours, das 1801, 42 Jahre vor Winsor und Newtons Handbuch,

erschien, vorgemacht, wie Pigmente und inshkesondere

Wasserfarben ohne lange Umschweife wirkungsvoll verkauft

act Bibliotheken versandt wurden (British Library, London; Bodleian
Library, Oxford; University Library, Cambridge}.

18 winsor/Newton 1843.

181 gjehe beispielsweise Hatton 1853; Murray 1852; Penley 1851.

182 winsor & Newton 1843, p. i.

183 rondon 1982, pp. 8.
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werden kénnen.'®® Obwohl sich die beiden Publikationen in ihrer
einfachen Sprache und dem Verzicht auf unndtige Exkurse
grundsdtzlich dhnlich sind, zeichnet sich die Publikation wvon
Winsor und Newton durch eine Ehrlichkeit aus, die sich
vermehrt der Sache widmet und erst in 2zweiter Linie dem
Verkauf der Farben.'® Dies bedeutet aber nicht, dass der
Aufbau ein anderer war. Nach einem allgemeinen Teil iiber die
Verwendung der Farben folgt die ErlAuterung der Eigenschaften
der Pigmente in einem gesonderten Teil und schliesslich der
Ratalog mit den Produkten. Der Inhalt war so wichtig wie die
Verkaufsinteressen, die durch die Einbindung einschlégiger
Quellen stimuliert wurden. So ist der Rekurs auf den Chemiker
Michel Eugéne Chevreul zu verstehen, dessen Publikation De la
loi du contraste simultané in Paris 1839 erschienen war.®® Die
erste englische Ubersetzung erfolgte erst 1854, weshalb die
Erwdhnung Chevreuls eine wichtige Rolle fiir die Verbreitung

seiner farbtheoretischen Erkenntnisse gehabt haben dirfte.'?’

Winsor und Newtons Handbuch ist ein Beispiel, das zeigt, wie

184 ackermann 1801.

185 polgendes Zitat ist sehr illustrativ fiir diese Vorgehensweise: ,These
colours, when carefully purified from the extraneous gritty matters with
which they abound, are well suited for painting, where no very vivid
hues are required, being generally dull though useful yellows and reds,
as the Yellow and Red Ochres, Indian Red, 6c¢. In other respects they are
excelled by the mineral colours prepared by chemical agency. In brown
tints, however, the native earths surpass the artificial preparations.
Vandyke Brown, Cologne Earth, Umbers, &c. as employed by the artist, are
all natural earths, which have been ground, and the finer particles
washed over for use.” Winsor/Newton 1843, pp. 4, 5.

1% winsor/Newton 1843, p. 15. vgl. Chevreul 1839,

187 ygl. Chevreul 1854. Chevreul fand in England kurz nach dem Erscheinen

der Ubersetzung seines Standartwerkes weitreichende Beachtung. Vgl.
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Informationen iiber neue Pigmente und Erkenntnisse iber
Zugsammenhinge zwischen den Farben in bestehende Strukturen
eingeflochten wurden und eine komplexe Dynamik entwickelten.!®®
So machen sie auf den Umstand aufmerksam, dass die Theorie der
Primdrfarben nicht einfach mit irgendwelchen Pigmenten
ausgefiihrt werden kénne, da es sich beim Mischen der Farben um

ideale Annahmen handie.'® Dabei spielen auch &sthetische

Erwdgungen eine Reolle:

Let us suppose that the artist rely for the chief effect of his
picture on the purity and brightness of the high lights; he will
then find the advantage of possessing those colours which have
least of a broken shadow tint, as the nearest approximation to

light, "%

Die beiden Autoren helten den jungen Kinstler und den Amateur
dort ab, wo es die damalige Mode erforderte. Sie waren sich
des Wechselspiels bewusst, das zwischen den bewunderten
Bildern Turners und den kreativen Bemithungen der Amateure

geschah.191

Jones 18%6, pp. 73, 74. Und fritiher Hay 1851. Vgl. auch Brett 1986, insb.
pp. 345, 346.

188 From the start the company sought to improve significantly the quality

of artist’s colours by being aware not only of the needs of the painter
but also cof the colourman’s responsibilities, in particular in respect
of stability and permanence.” London 1982, p. 8.

Winsor/Newton 1843, p. 13.

156 Wwinsor/Newton 1843, p. 15.
151

189

Siehe Amateur Artists and Drawing Masters Katalog 2000, pp. 171-177.
Einen interessanten Einblick in das Verh&ltnis zwischen professionnellen
Kinstlern und Amateuren gibt das Kapitel ilber Private Pupils of Drawing
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Der H8hepunkt der Verknipfung maltechnischer mit
dsthetischen Bemiihungen war die Einfithrung neuer Maltechniken.
Dag 1835 in einem Handbuch propagierte Kingstonian System of
Painting in Dry (olours after the Ancient Grecian Method ist
ein solches Beispiel.'”® wWilliam Kingston, der Erfinder des von
ihm selbst so benannten third system of painting, mit dem er
nach der 0l- und Wasserfarbenmalerei einen autonomen Anspruch
geltend machte, hezieht sich in der Einleitung auf renommierte
Autoren wie Isaac Newton und Roger de Piles.'®® Eine Reihe
wahlloser Zitate dieser bhekannten Autoren und eine ebenso
unsystematische Geschichte der Entwicklung der Farben geht

seinem eigenen system of colouring voraus.'®

Die eigentliche
Innovation bestand im Fall des Kingstonian system of painting
nicht in der Erfindung eines Pigmentes, Bindemittels oder

eines maltechnischen Hilfsmittels, sondern in der

Masters, of Alexandre Cozens in Particular in Sloan 1986, pp. 210-233.
Von Bedeutung ist in diesem Zusammenhang auch der Ausstellungsbetrieb,
der sich auf die Erwartungen der Amateure einstellte. Vgl. Exhibition
Waterceolor Katalog 1981. Das Verh#ltnis zwischen Ruskin und Turner steht
nicht nur exemplarisch fir die Beziehung zwischen einem Amateur und
einem professiommellen Kinstler, sondern wurde durch Ruskins Aktivititen
als Kritiker und Schriftsteller auch von der Offentlichkeit wahrgenommen
und stand als Modell zur Verfiigung. Vgl. Birch 1994. Die Rolle Ruskins
als Kritiker und Autor ist in dieser Hinsicht zentral. Vgl. Ruskin,
Turner and the Pre-Raphaelites Katalog 2000.

192 gingston 1835 (1). Kingston wies auf die Klassifizierung der Malsysteme

auf der Rlickseite des Umschlages hin, wo es heisst: ,The Kingstonian
system is classed as the third system, oil and water being the first and
second.” Kingston 1835, Riickseite des Umschlags.

18 pingston 1835 {1), pp. xviii, xix.

1% pingston versuchte die Farbe in der Natur sowie ihre Anwendung in der

Runst in eine Weltordnung einzureihen, wo die einzelnen Prinzipien fiir
die Omniprésenz des gdttlichen Schaffens stehen. Kingston 1835, pp. v-
xix. Dabei liess er sich, vielleicht auch um der Aufmerksamkeit Willem,
auf gewagte Behauptungen ein. Bezilglich Newtons Opticks (Newton 1704)
schrieb er beispielsweise: ,In my work on Art mentioned below, I think
to have demonstrated, that Sir Isaac Newton is mistaken in his theory of
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systematischen Formulierung einer Maltechnik. Diege beruhte
auf dem Umstand, dass Farben in Pulverform mit einem Schwarm
direkt auf eine Leinwand oder Papier aufgetragen wurden.®®
Damit das Farbpulver haftete, musste der Malgrund entsprechend
behandelt werden. Diesen entscheidenden Umstand von Kingstons
Methode erlautert der Autor in geiner Anleitung ausfithrlich,
wobei die entsprechend vorbereiteten Bildtrdger aber auch

196

fertig vorbereitet angeboten wurden. In diesem Moment konnte

Kingston seine Idee materialisieren.'® Er gibt die Adressen

colours, and that they are detached from light, and exist in bodies.”
Fingston 1835, p. xviii.

195 Doy Abschmitt, wo Kingston das Malen von Wolken beschreibt lautet: ,Take
another sponge and another saucer, which als¢g must be kept entirely this
use, and put some colour {(in powder) therein - dip the sponge into the
powder, and lightly rub in the clouds, always with an easy hand, in any
direction, provided they are laid on freely, without the appearance of
stiffniss; when very minute, pinch the sponge between the fingers to
give it a smaller surface. No attention must he given at this stage of
the process, to the lights; but simply make the clouds themselves. Then
take a piece of crumb bread, the newer the better, about the size of a
walnut, and press it in the palm of the laft hand with the right thumb,
until it becomes of a though consistence. Mould it to the shape of a
little cake, and apply its edge freely to the extremities of the clouds,
and to those parts of the sky where light may be recuired, and the most
beautiful effects may be produced. Should any of the lights appear too
sharp, the sponge must again be resorted to. In effects of sunshine, the
extreme edge of a cloud is sometimes required to be very well defined;
in such cases, take the desk knife before referred to, and scrape the
colour ¢lean off; though it must not be forgotten that bread is to be
preferred to the knife, as it removes the colour more freely and with
greater neatness also. For moonlight, twilight, or any soft light, a
piece of chamois leather is even better than bread.” Kingston 1835, pp.
14, 15.

19 pingston 1835, pp. 1-5.

197 william Kingstons Entdeckung und Darlegungen zu seinem Malsystem waren
keineswegs ein selbstlases Unterfangen. Der Aufbau seines Handbuches ist
ganz auf den kommerziellen Nutzen ausgerichtet. Im gleichen Jahr wie er
sein Malsystem der Offentlichkeit vorfithrte, publizierte Kingston auch
einen kleinen Gedichtband mit dem unbescheidenen Titel The Kingstonian
Poems, Kingston 1835 (2). auf Seite vi befindet sich ein Hinweis auf die
Erfindung seines neuen Malsystems, sowie eine kurze Erliduterung seinex
Vorziige mit dem Hinwels auf seine Vorlesungen, wihrend denen er Bilder
nach seinem neuen Malsystem in nur einer Stunde produzierte. Kingston
prasentierte sich dem Leser als Maler und Dichter. Eines seiner lingeren
und von ihm im Vorwart speziell erwdhnten Gedichte ist ,The Painter’s
Progress’, dass in romantischer Weise lber Gliick und Leid eines Malexs
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an, wo die entsprechenden Leinwidnde und Papiere gekauft werden
konnten und weist den potenziellen Kunden auch auf Fdlschungen
hin, die jedoch umgangen werden konnten, indem man sein
Garantiesiegel beachtete.'®® Ringston richtete sich an den
Amateur, dem er seine Methode wegen ihrer Einfachheit
schmackhaft zu machen versuchte.!®® Auf der Riickseite des
Umschlages weist der Autor auch auf die Effizienz seines neuen
Malsystems hin, das es ihm erlauben wirde, Landschaften, die
einen vard (91,44 cm) breit seien, und Portrdts von der
gleichen Grésse innerhalb einer Stunde zu malen. Er habe dies
wihrend seinen Vorlesungen in England und Frankreich jeweils
demonstriert.?® Der Anspruch, ein breites Publikum zu
erreichen, war Teil des Erfindungs- und Entdeckungsgeistes,
wie ihn auch die Farbenhersteller mit ihren Innovationen nach
aussen trugen. Kingstong Interesse fir eine Methode, welche
die alten Griechen verwendet haben sollen, verrat ihn als

einen spiten Vertreter jener Gruppe ven Handbuchautoren, die

berichtete, Kingston 1835 (2}, pp. 121-133. Kingston verpasst keinen
Moment, alle seine Aktivititen prédzise auf die Bedlirfnisse der
viktorianischen Mittelklasse abzustimmen. Zur Sozioclogie der
viktorianischen Gesellschaft vgl. Booth 1976; Macleod 1996; Victorian
Depictions of Pastimes Katalog 19%97; Croock 1999%. Fiir einen generellen
Uberblick vgl. auch Denvir 1984; Denvir 1986,

¥ gingston 1835 (1), p. 2.

13% Fhenfalls auf der Riickseite des Umschlags steht geschrieben: ,The

improved method of applying the tints, and indeed the whole art is set
forth in so plain and comprehensive a manner, as toc be attanable even by
those who possesss but an imperfect knowledge of it. Some useful
observations to facilitate the practice of beginners are also
introduced.” Kingston 1835 (1}, Riickselte des Umschlags.

200 gingston 1835 (1), Riickseite des Umschlags und p. xx. Kingstons

dffentliches Malen von Landschaften und Portréts muss den Charakter
einer Auffiihrung gehabt haben. Dies lisst sich aus den Zitaten aus
Einladungskarten und Zeitungsartikeln schliessen, die er selber zitiert.
Kingston 1835, p. xxvi-mxviii.
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das Erbe der Suche nach den Venetian secrets angetreten
hatte.?®! Mit einem Mythos, den die professionellen Kiinstler
bereits um die Jahrhundertwende hinter sich gelassen hatten,
richtete sich Kingston an die Amateure. Die Suche nach
verlorenen maltechnischen Geheimnissen, die das Wiedererlangen
des Stils der Alten versprachen, stand der Vielzahl der
zeitgendssischen Erfindungen gegenliber, welche die
industrielle Entwicklung in den Bereich der Malerei einfiihrte

und die Gewohnheiten der Kiunstler fiir immer anderte.?%?

2! giehe Anmerkung 95.

2 garley Augserte sich in ihrem Artikel vorsichtig zur Bedeutung dieser
Innovationen. Sie betonte die Bedeutung der Tube fiir das Malen im Freien
und war der Meinung, dass Licht und Wetter wichtiger waren als
Malutensilien. Vgl. Harley 1971, pp. 11, 12. Zur Bedeutung der
Malutensilien vgl. auch den Artikel von Woodcock zur Beniitzung der
sogenannten lay figures, die dem Maler das lebenden Modell ersetzten.
Woodcock 1998 (2).
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2.3 Der Kiinstler: Zwischen Anpsssung und Vsrweigerung

Der Erfindungsrausch um 1800 war eine wichtige Konstante des
Kunstbetriebes.?%? 1797 erschien in London das dreibdndige Werk
A History of Inventions and Discoveries von John Beckmann, der
Professor fiur Okonomie an der Universitdt Gdttingen war.?®
Bereits 1814 und 1817 erschienen auf Englisch auch die 2. und
3. Auflage, die um einen vierten Band ergdnzt war und einer
generellen Verbesserung und Korrektur unterzogen wurde.?%
Beckmann ging weder chronclogisch nech nach Sachgebieten
getrennt vor, was fir die fachiibergreifende Wahrnehmung der

Erfindungen zu dieser Zeit bezeichnend ist.?®® Er griff auf

3 pie Welle an Erfindungen wurde massgeblich unterstiitzt von der Royal
Society of Arts, die 1754 von einem Zeichungslehrer nameuns William
Shipley gegriindet wurde. Der urspriingliche und volle Titel Society of
the Encouragement of Arts, Manufactures, and Commerce verweist auf die
Absicht von Shipley und seiner Mitgriinder, die industrielle Anwendung
neuer Ideen zu fdrdern. Als Zeichenlehrer wollte William Shipley seinen
Schiilern weitere Anwendungsfelder ihres Kbdnnens erdffnen, da die Meisten
seiner Schiller das Zeichnen nicht erlernten, um einer kiinstlerischen
Tiatigkeit nachzughen, sondern im weiteren Bereich des Ingenieurwesen
tadtig zu sein. Vgl. Menzies 1935, Einleitung A Fairy Godmother by E.V.
Lucas (ohne Paginierung), und pp. 1-3. Siehe auch Hudson/Luckhurst 1954,
pPp. 34-56 und pp. 101-125, insgb. pp. 101, 102; Wood 1913, pp. 151-161,
insb. p. 151, 152. Eine der massgeblichen Aktivit&ten der Society of
Arts war die Vergabe von Preisen, deren erster und zweiter Prels fiir die
Herstellung von english cobalt sowie fiir die Aufzucht von madder
vergeben wurden. Madder wurde zum roten FaArben von Wolle bendtigt und
wurde in England bisher nicht angebaut. Die riesigen Mengen an Wolle
mussten zum Firben nach Flandern verschifft werden. Ein Umstand, den die
Englénder aus dkonomischen und nationalistischen Griinden zu &ndern
begtrebt waren. Wood 1913, pp. 279%-281; Hudson/Luckhurst 1954, pp. 8-10,
weiltere Details siehe Index: fiir cobalt pp. 390 und fir madder 400. Vgl.
auch Menzies 1935, pp. 3, 4.

204 Backmann 1797. Vgl. die deutsche Originalausgabe Beckmann 1786-1805.

203 yg1. Beckmann 1814, Beckmann 1817.

2% Mach den Kapitelbezeichnungen Horse-shoes, Floating of wood uud Lace

folgte beispielwelse Ultramarine. Beckmann besprach die zeitgendssische
Herstellung der Farben und die Geschichte der Namen, wie dies die
Geheimnisbiicher oder Handbiicher taten. Dariiberhinaus versuchte er die
Herkunft des Steines und seine Eigenschaften, die Verarbeitung und die
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dltere Publikationen zuriick, die er prédzise zitierte und die
am Ende eines jeden Bandes in einem Index nachgeschlagen

werden konnten.?2"’

Typisch ist auch, dass die Entdeckungen und
Erfindungen, die Beckmann bespricht, sowochl die Kiinste wie
auch die Industrie, die Wissenschaft und den Sozialbereich
abdecken. Die Erfindung des sogenannten foundling hospitals
fand ebenso seinen Platz wie die fire-engines und die fur

208

dresses, Die tief greifenden Umwilzungen, die diese

Erfindungen im Zuge der industriellen Revolution mit sich

brachten, stellten die Kiinstler vor Entscheidungen. Sie hatten

die Wahl zwischen einer bewahrenden Haltung im Sinne einer
Verwelgerung der technischen Innovationen, verbunden mit
Geheimniskrémerei, oder der (flbernahme der Fortschritte im
Sinne einer Anpassung.

In The Progress of a Painter in the Nineteenth Century
erzahlt John Burnet die Geschichte eines jungen Talentes aus
der Provinz, das mit einem Empfehlungsschreiben versehen in
der Metropole eintrifft. Es findet bei seinen Verwandten
Unterkunft, die mit der Kunstwelt eng verbunden sind und dem
jungen Talent jene Férderung zukommen lassen, die es

t_209

verdien In die Beschreibung des ersten Besuchs des jungen

Etymoclogie des Namens lapis lazulili sowie der Bezeichung der Farbe
ultramarin aufzuzeigen., Beckmann 1814, pp. 315-332.

207 ygl. Beckmann 1797,

28 ygl. Beckmann 1814, Inhaltsverzeichnis.

% Burnets Kiinstlernovelle ist zweifelsohne inspiriert vom Lebenslauf

seines jingeren Bruders, der ihm nach London folgte. Die Besuche beil
seinem Freund David Wilkie und viele Gespriche bagieren auf seinen
Tagebiichern und verleihen dem Werk autcbiographische Ziige. Burnets
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Malers bei David Wilkie (1785-1841) flechtet Burnet einen
kurzen Exkurs zu den Gepflogenheiten des Studiobesuches ein:
Mr. Wilkie received us most kindly in his painting room,
unlike many artists who make a mystery of their mode of

proceeding. ”%t°

Mit diesen Worten fithrt Burnet den Leser in das
zweite Kapitel ein und steigert die Spannung vor dem Besuch im
Atelier, das im Norxmalfall den Augen von wenigen auserwidhlten
Besuchern vorbehalten blieb.** Burnets Kiinstlernovelle von
1854 ist ein Beleg fiir die Inszenierung des Ateliers und des
Malaktes. In dem Handbuch On Painting in 0il and Watercolours

nahm Theodore Henry Fielding zwanzig Jahre frither Stellung zu

dieser Problematik und stellte mit Erieichterung fest:

«Many also imagine that particular effects in painting were
produced by some means kept by the artist to himself, often
carried by him to the grave; these ideas are fortunately falling
out of fashion, and we no longer are running mad after Titian’s
grounds, or the vehicles used by others, in order to ensure

transparency or richness of colouring."212

Der Mdglichkeit, die Geheimnisse und das Wissen mit ins Grab

zu nehmen, stellte Fielding mit seinen verschiedenen

Novelle ist eine reiche Quelle fiir dags Studium der sozialen Strukturen
und Gepflogenheiten der Kunstwelt. Burnet 1854,

210 murnet 1854, p. 17.

2 7y Stellung und Bedeutung des Ateliers vgl. Wirtenberger 1961; Vgl.
auch Junod 1998; Bitschmann 1998, insb. pp. 127-130; Bdtschmann 1597,
pp. 94-109,

212 pielding 1839, pp. i, 2.
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Handblichern eine Alternative gegeniiber, die sich fir eine
ganze Reihe von Kinstlern als eine besonders attraktive,
zwelte Tatigkeit anbot. Dag Verfasszen von Handbiichern war
sowochl in Skonomischer als auch kiinstlerischer Hinsicht eine
interessante Mdglichkeit, zu den materialtechnischen
Neuerungen Stellung zu beziehen. Kinstler haben sich immer
wieder zu Fragen der Werkstoffe schriftlich gedussert.?!® Die
Deppelrolle veon Klinstler und Autor hatte eine lange Traditiocn,
der die Riinstler gich bedienen konnten, um ihre RKompetenz
selber zu verwalten.?!

1845 publizierte Laughton Osborn in New York sein Handbook
of Young Artists and Amateurs in Oilpainting. Es ging 1854 in
eine zweite Auflage und erlebte bis 1900 weitere vier oder
finf Auflagen {(2bb. 10).%'°® Wahrend die verschiedenen Autoren
von instruction manuals sich kaum anderen literarischen
Gattungen zuwendeten, weil sie zur Hauptsache als Kinstler,
Verleger, Naturwissenschaftler oder Chemiker titig waren,
konzentrierte sich Laughton Oghorn auf das Schreiben von

216

Dramen und Prosa. Wihrend in England die neuen

#13 pekannte Beispiele sind: Van Mander 1604; De Piles 1684; De Lairesse

1707; Bardwell 1756.
24 ygl1. dazu Holert 1998, insb. pp. 23-125.

25 ngborn 1845. Weitere Auflagen Osborn 1847; Oshorn 1854; Osborn 1865;
Osbormn 1883. Vgl. Carlyle 2001, pp. 317, 318.

216 1867 erschien Alice or The Painter‘s Story, ein Stiick in vier Gesingen,

das die schicksalshafte Liebe eines romantischen Malers beschreibt.
Osborn 1867. Ubliche Topoli wie das verkannte Genie, der einsame Maler,
der Kampf um Anerkennung nnd die verlorene Liebe einer glicksspendenden
Muse entfihrten den Leser in die Welt eines Kinstlertums, das
romantischer nicht sein kénnte und in seiner Konzeption und Denkhaltung
dem rationalen und strikten Aufbau von Osborn's Handbook of Young
Artists entgegenzustehen scheint. Man verfiel jedoch der Versuchung
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Malmaterialien und ihre industrielle Herstellung einen
wichtigen Teil der kiinstlerischen Kompetenz bedrohte,
entwickelte sich die Lage in Neuengland noch drastischer.
Gleichzeitig wie die Malerei zu Beginn des 19. Jahrhunderts
beliebter wurde und ein ansehnlicher Markt sich bildete,
etablierten sich auch Farben-, Rahmen- und

217 gie versuchten den Kinstlern die

Leinwandhersteller,
mithselige Zubereitung dieser Materialien abgzunehmen. Osborn
erkannte das Bediirfnis nach einem umfassenden Kingstlerhandbuch

in der neuen Welt und war ilberzeugt, dass ein Kinstler dieses

schreiben musste.?!®

einer remantisierenden Denkhaltung, wiirden wir diese beiden Welten
auseinanderdividieren, genauso wie die Kunstgeschichte nur all zu oft
kiingtlerische Technik, ideengeschichtliche und ikonographische Aspekte
getrennt untersuchte. Die Aufmerksamkeit muss vermehrt auf die
Schnittflache dieser beiden Bereiche gelenkt werden.

Katlan 1987. Katlan/Hastings-Falk/Buck 1992. Die Nachfrage nach
Kiinstlermaterialien war enorm. Die Dimension kann erahnt werden anhand
der Dokumente, welche von den verschiedenen Water Colour Societies in
den Archives of American Art aufbewahrt werden: Vgl. beispielsweise,
Archives of American Art, American Water Color Society, 7.0 linear ft,
{partially micrefilmed on 4 reels). reels N68-8 - N&68§-10 and 297, darin
erwahnt sind unter anderen American Society of Painters in Water
Colours, der New York Water Ceolor Club und der Philadelphia Watercoler
Club. Zum New York Water Color Club wvgl. auch Archives of American Art,
New York Water Color Club, 1 v, {on 1 micofilm reel), reele 653,
Ebenfalls von Interesse gind in diesem Zusammenhang die Paplere der
American Art Association, Archives of American Art, 50 linear ft
{partially microfilmed on 7 reels}), reels 422-425 and 4478-4484,

217

2 pank den bibliographischen Arbeiten von Janice Schimmelman verfligt die

Forschung iiber einen ausgezeichneten Uberblick iiber die Publikaticnen zu
den schénen Kiinsten in den Vereinigten Staaten veon den Anfidngen bis weit
ins 19. Jahrhundert. Schimmelman 1290, Schimmelman 1993. Die Durchsicht
der Publikationstitigkeit im Bereich der Handbiicher ergibt ein sehr
einseltiges Bild: Zeichenhandbiicher, insbesondere fiir Amateure, und
Kiinstler sowie Zeichenhandbiicher fiir Kinder und Frauen bilden jene
Kategorie von Handbiichern, die zahlenmissig den weitaus gréssten Teil
ausmacht. Auffallend wenig Publikaticnen befassten sich mit der
Blmalerei, der Farbgebung (coleouring), der Verwendung der Pigmente und
ihrer Herstellung. Schimmelmann 1990, pp. 385-419. Der Uberhang an
Zeichenhandbiichern ist grésser als in England. Dies kann auf die
Tatsache zuriickgefiihrt werden, dass viele amerikanische Kiinstler zu
Ausbildungszwecken nach London reisten und sich der publizistische Markt
fiir instruction manuals, die sich an professionnelle Kiinstler richtetern,
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Mit material- und maltechnischen wie auch mit
kunsttheoretischen sowie kunsthistorischen Fragen auf beiden
Seiten des Atlantiks war Laughton Osborn vertraut. Am
héufigsten wurden an der Ostkiiste kurze Traktate zur
Wasserfarbenmalerei angeboten, die den Wissensdurst eines
neuen birgerlichen Amateurpublikums befriedigen sellten, so
wie diesg in England seit den 80er Jahren des 18. Jahrhunderts
verstdrkt der Fall war. Offensichtlich unterrichteten bis weit
ing 19. Jahrhundert hinein insbesondere englische, teilweise
wahrscheinlich auch franzdsische und deutsche Handblicher und
Traktate den Amateur und den jungen Kinstler iilber das Handwerk

der Malerei.?*?

Wichtige franzésische Schriften wie
beispielsweise Chevreuls 1839 erschiene Arbeit De la Joi du
contraste simultané des couleurs und Mérimées Schrift De la
peinture & l1’huile von 1830 wurden 1854 respektive bereits

1839 ins Englische tibersetzt.??® Sie waren auch im Besitz

nordamerikanischer Kinstler, Kunstliebhaber und

in Amerika nur zdgernd entwickelte. Demgegeniiber filhrte die Griindung
verschiedener lokaler Zeichenakademien und Watercolour Societies in
Boston, New York, Philadelphia und anderen urbanen Zentren, die
kanadische Ostkilste eingeschlossen, zu einer rasanten Verbreitung der
Agquarellmalerei. Siehe Foster 1982; Stebbins/Caldwell/Troven 1976. Fiir
Kanada vgl. Watercolour Painting in Canada Katalog 1%78. Die
Aquarellmalerei als Freizeitbeschiftigung fiir Amateure und ihre
Bedeutung im Kunstbetrieb der amerikanischen Ostkiigste ist wenig
erforscht. Wie bedeutend diese Societlies waren, verriét ein Blick in ihre
minute books. Siehe Anmerkung 217.

21% potreffend deutschen Handbiichern (manuals) vgl. Schiessl 1989. Fields

Chromatography (Field 1835) wurde bereits 1836 auf Deutsch ilibersetzt.
Field 1836. Gage 2001, pp. 22-24.

22 Chevreul 1839 und Chevreul 1854, Mérimée 1830 und Mérimde 1839.
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Farbenhersteller, von denen viele auf ihrer London-Reise diese
Publikationen erwarben.?*

Der Untertitel von Osborns Handbuch verrat, welche weiteren
Quellen von einer amerikanischen Leserschaft geschitzt wurden.

Man kann lesen, das Handbuch sei

schiefly a condensed compilation from the celebrated manual of
Bouvier, with additional matter selected from the labors of
Merimee, de Montabert and other distinguished continental writers

in the art”,

wobeili zahlreiche Verfeinerungen aus George Fields bekanntem
Standardwerk Chromatography erst nach der Fertigstellung des

Manuskriptes eingeflochten wurden. Osborn kindigte diesen

222 chevreuls und Mérimées Publikationen sind keine Handbiicher im engeren
Sinn. Sie enthalten Informationen, die fiir den Kiinstler von grossem
Mutzen sein kénnen, doch verlangen sie von ihm eine zusidtzliche
Ubersetzungsleistung, da sie sich als wissenschaftliche Publikationen im
Fall Chevreuls an den F&rber und im Fall Mérimées an den
Farbenhersteller wenden. Allgemein kann festgestellt werden, dass viele
englische Handbiicher und chemische Handblicher mit einer zeitlichen
Verzdgerung auch in einem nordamerikanischen Verlag erschienen. Einige
Publikationen fanden ihren Weg aus dem franzdsischen Sprachraum in Form
einer englischen Ubersetzung {iber London nach Nordamerika. Sc zum
Beispiel The Painters and Varnishers Guide; or, A Treatise , both in
Theory and Practice, on the Art of Making and Applying Varnishes; on the
Mehtod of Preparing Colours both simple and compound von Pierre Frangois
Tingry, erschienen in Genf 1803, in London zum ersten Mal 1804 und
schliesslich in Philadeliphia 1831. Tingry 1804. Oder die bekannten
vValuable Secrets concerning Arts and Trades: or approved Directions,
from the best Artists, eine anonyme Rezeptsammlung in der Tradition der
Geheimnisbiicher publiziert zum ersten Mal in London 1758 und in
Philadelphia 1795. Anonym 1775. Betreffend die Chronoclogie der
verschiedenen Auflagen vgl. Schimmelman 19%0, p. 300, 301 und pp. 317-
320. Auch Drawing Manuals wurden natiirlich sowohl in Form und Inhalt aus
England ibernommen, sc zum Beispiel The Young Artist's Companion,
containing Plain and Easy Directiong for the Acgquirement of the Art of
Drawing von Joseph Barnes, erschienen bei Rudolph Ackermann in London
1823 und 7 Jahre spiter bei J. Roach in Baltimore. Schimmelman 1993, p.
23.

Thomas Schmutz 04.06.2002 73




Steigerungen maltechnischer Kompetenz

Nachtrag in einem separaten postscript-advertisement an.??? Die
spdte Einbeziehung von Fields Chromatography belegt die
seridse und ambitidse Arbeitsweise Osborns, der sich auf
keinen Fall vorwerfen lassen wollte, eine der im Bekanntwerden
begriffenen Quellen jenes Autors und Farbenmanns zu
missachten, der um 1840 bereits vielen amerikanischen
Kinstlern ein Begriff war.?%%?

In einem ausfiihrlichen Vorwort legt Osborn die Absichten
gseiner Arbeit dar. Er vergleicht sein Handbuch mit den
Leistungen anderer Autoren und kommt zum unkescheidenen Fazit,
dass sein Handbuch ,the most complete instruction book ever
published” sei.?* Nicht eines der geschédtztesten europdischen
Handbiicher war gut genug - und die Auswshl zur Mitte des 19.
Jahrhunderts war bereits gross -, sondern die aufwendige
Zusammenstellung mehrerer einschlégiger Quellen sollte das
Optimum an verldsslicher Information bieten. Im Vorwort
rechtfertigt Osborn sein eklektizistisches Vorgehen und
erklért es zur Methode. Die Arbeit der Verschmelzung und
Zusammenstellung verschiedener Quellen =sieht er als grossen
und originalen Verdienst, ohne jedoch in irgendeiner Form zu
unterschlagen, dass sein Vorbkild Pierre Louls Bouviers 1827

erstmals erschienenes Manuel des jeunes artistes et amateurs

222 ggborn 1845, nach Preface.

23 ygl. Gage 2001, pp. 22-24.

2! per vollstindige Abschnitt lautet: ,Within, however, this narrow area, I

cannot hesitate to claim for my compilation, after much comparison with
other practical works in various tongues, from the remotest authors down
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en peinture war.*?*

Dieses Sendungsbewusstsein verstidrkt sich
in einem langeren Zwischenkapitel, das auf das Vorwort folgt
und noch nicht zum eigentlichen Handbuch gehért. Es trigt den
Titel Address to the Young Artist und ist eine prosaische
Ermutigung, bereichert mit symbolischen Anspielungen und
histcrischen Argumenten. Als roter Faden der Argumentation
diente Osborn einer der beruhmtesten Abschnitte ilber die
Nachahmung der antiken Kunstwerke aus Johann Joachim

Winckelmanng 175% erschienenen Gedanken iliber die Nachahmung

der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst:

Die schénen Kitnste haben ihre Jugend so wohl, wie die Menschen,
und der Anfang dieser Kiinste scheinet wie der Anfang bey
Kiinstlern gewesen zu seyn, wo nur das Hochtrabende, das

Erstaunende geféllt.”226

Osborn bezcg dies uneingeschrénkt auf die Situation der
Malerei in Amerika und betonte: ,What Winckelmann says of the
fine arts in general, may be applied to their practice in

2227 gy ljeferte damit einen

every particular instance.
weiteren, in einer europdischen Tradition abgestiitzten

Argumentationsblock, der den amerikanischen Kinstlern half,

to those of the immediate day. the value of being the most complete
instruction book ever published.*® Osborn 1845, p. vii.

2% pouvier 1827.

228 Ogborn 1845, p. 150. Vgl. Winckelmann 1755, in der Neuwaufl. p. 22. Zu
Winckelmann und der Rezeption der verschiedenen Auflagen seiner Werke
vgl., Griener 1998.

27 gsbhorn 1845, pp. 150, 151.
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ihr Selbstversténdnis und ihre Identitdt zu rechtfertigen.
Osbhorn verfestigte eine Form der Aneignung der Malerei, die
fiir die praktischen Fertigkeiten ein klares thecretisches

228

Versténdnis in den Vordergrund riickte. Er betonte, dass sein

Handbuch veon Interesse sei fir ,all in any way connected with
the art, inciuding the manufacturers of its materials”.??*
Dieser Anspruch wird in keinem anderen Kiinstlerhandbuch aus
dieser Zeit erhoben. Osborn versuchte seinem Handbuch eine
Dimension zu geben, die technischen Traktaten fiir bestimmte
Berufe vorbehalten war und in Handbiichern normalerweise - weil
als zu spezifisch oder zu kompliziert befunden - weggelassen
wurden. Er beanspruchte auch, von Interesse zu sein fiir jene
Lesergruppe, flir die Mérimée De la Peinture & l1'huile schrieb
und deren grosses Vorbild in Frankreich Claude-Louis
Berthollets 1791 erschienene Schrift Eléments de 1’art de la
teinture war, die noch im gleichen Jahr auch auf Englisch

tibersetzt wurde.?%°

angesprochen waren bei dieser Gruppe von
Publikationen im Besonderen die Fiarber, Farbenhersteller und

die pigmentverarbeitende Industrie. Es scheint, dass Osborn

bewusst eine franzdsische Tradition in sein Konzept zu

228 gshorns Handbuch wird hiufig als direkte Ubersetzuna von Bouviers
Handbuch zitiert. Dies ist nicht der Fall, auch weun verschiedentlich
ganze Abschnitte aus Bouvier wdrtlich iibersetzt wurden. Verwirrend ist
die Tatsache, dass einige der Kataloge grosser und bekannter
Bibliotheken Osborns Publikation als Ubersetzung von Bouviers Schrift
auffihren respektive Osborns Name gar nicht erwahnt wirxd, da dieser
anonym publizierte. Die Autorenschaft war jedoch immer schon bekannt und
ausser Zweifel. Die Rezeption von Osborns Handbuch als blosse
Ubersetzung von Bouviers manuel ist mit ein Grund, warum das Handbuch
Osborns in Vergessenheit geriet.

229 Osborn 1845, p. viii.
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integrieren versuchte, weil er englische Handbklicher als
ausschliessliche Wissensquelle und Nachschlagewerke fir den
Liebhaber als zu eng befand. Er erweiterte den Kreis der
potentiellen Leser Uber die Kingtler hinaus und deutete auf
ein nicht zu unterschdtzendes Problem hin: die geringe
vVerfiigbarkeit qualitidtsvoller Pigmente in Amerika Mitte des
19. Jahrhunderts. In diesem Zusammenhang sei darauf
hingewiesen, dass die Pigmente, die Field in den 20er und 30er
Jahren produzierte und die unter anderen vom Farbenverkiufer
Charles Roberson im ganzen englischen Empire und auch in
Frankreich vertrieben wurden, in der neuen Welt nicht
erhdltlich waren.?¥

Osborn zdhlte die Kenner und die Amateure zu seinem
Leserkreis, wie dies bereits aus dem Titel ersichtlich ist. an
diese Lesergruppe gerichtet, vertrat er die Angicht, dass die
FPihigkeit zur Wahrnehmung der Schénheit und zum dsthetischen
Urteil nicht auf den eigenen kinstlerischen Fahigkeiten des
Amateurs beruht, sondern dass dessen Geschmack gebildet sein
milsse. Der Amateur sel zum Verstédndnis und zur Urteilsbildung
befdhigt, wenn er llber geniigend Kenntnisge der maltechnischen

232

Prinzipien verfiige. Das Fazit, &sthetisches Vergnliigen sei

ohne Wissen nicht méglich, stiitzte Osborn mit dem Hinweis auf

230 perthollet 1791t (1}; Berthollet 1791 (2).

3! ygl. Gage 2001, pp. 22-24. Katlan 1987.

232 zur Beziehung zwischen dem Kenner und den Malmaterialien wgl. Althéfer

1988; Ebitz 1988. Zur Geschichte der Rolle des Kenners im allgemeinen
vgl. Gibson-Wood 1984; Haberland 1991; Krysmanski 1996. Das Kennertum
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Quatremére de Quincys 1823 erschienen Essal sur la nature, le
but et les moyens de l1’imitation dans les beaux-arts ab.?*? Er
bezog sich - trotz seiner Sprachgewandtheit - nicht auf die
franzdsische Originalversion, sondern auf die englische
bersetzung, die 1837 in London erschienen war.?** Der Beizug
von Quatremére de Quincys Schrift muss als eine Referen:z
gelesen werden, die den Leser beeindrucken sollte. Diese
wichtige theoretische Schrift wurde vom Ubersetzer J. C. Kent
als lange erwartetes Desideratum im englischen Sprachraum
verheissungsvoll eingefiihrt.?® Osborn verstand es, Quatremére
de Quincys Schrift filxr seine Argumentation zu nutzen, ocbwohl
dessen Uberlegungen sich weder auf die kiinstlerische Praxis
noch auf die Werkstoffe der Malerei bezogen. Dexr Titel von
Quatremére de Quincys Schrift, im Englischen mit An Essay on
the Nature, the End, and the Means of Imitation in the Fine
Arts Ubersetrzt, kann vom unwissenden Leser diesbeziiglich
falgch verstanden werden. Quatremére de Quincy betonte denn
auch, als er den Begriff the means of imitation einfihrte:
«But what is so called according to the system of this work,

has nothing but the name in common with the practical,

bewegte sich seit seinen Anféngen zwischen pogitivistischen und
historischen Ansidtzen, vgl. Bickendorf 1993.

23} pshorn 1845, p. ix. Quatremére de Quincy 1823,

M Spatremére de Quincy 1837. Osborn konstruierte seine eigene

biographische Dimension. Er schien ein beachtliches Wissen gehabt zu
haben unéd er beherrschte mehrere Sprachen. Neben den Schriften ven
Mérimée und Bouvier soll er auch Montabert im Original gelesen haben.
Mérimée 1830; Bouvier 1844; Montabert 1829. Trotz oder gerade wegen
diesen Begabungen gab er seinen Lesern zu verstehen, dass er sich
zeitlebens missverstanden flihlte, wvgl. Osborn 1845, p. ix.

85 suatremére de Quincy 1837, p. 3.
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technical or didactic means appertaining to each art.”?%®

Dieser entgcheidende Satz war sicher auch Osborn aufgefallen,
und seine Bezugnahme auf Quatremére de Quincy war wohl kein
Missverstdndnis, sondern Teil einer durchdachten Strategie,
die darin bestand, die grundlegenden Uberlegungen des
franzdsischen Theoretikers auf die kiinstlerische Praxis zu
ibertragen. Dies scheint bezeichnend fiir die Entwicklung in
einem jungen Land, wo kinstlerische Technik und Werkstoffe als
ebenso wichtig betrachtet wurden wie langwierige theoretische
Erlduterungen. 0Osborn lehnte seine Ausfilhrungen an eine
Tradition an, die sich fest etabliert hatte und keiner
Rechtfertigungen mehr bedurfte,

Als letzte Kategorie potentieller Leser nannte Osborn in
seinem Vorwort den Kritiker, der ebenfalls Uber eingehende
Kenntnisse der kiinstlerischen Techniken verfigen migse, um die
fortlaufenden Verriicktheiten vermeiden zu ké&énnen, die im Namen

237 pies ilberrascht erneut, da

der Kunstkritik gemacht wiirden.
die Gilde der Kritiker in den englischen und franzésischen
Handblichern kaum oder wenn, dann nicht direkt angesprochen
wird. Dass die Kritiker sich Kommentare zur kilinstlerischen

Technik erlaubten, zeigt ein Blick in die zahlreichen

Zeitgschriften, die Mitte des 19. Jahrhunderts an der

¥ Quatremére de Quincy 1837, p. 5.

B7 Without it, the love is capricious, weak, uncertain, a transient

emotion, like all feelings that are not well founded, and as likely to
be directed to an unworthy object as to one of merit, if not more so;
while to attempt to pass judgment, is a presumption for which the critic
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amerikanischen Ostkiiste erschienen und die den j&hrlichen
Ausstellungen in der National Academy of Design eine review

widmeten.**®

In der Literaten-Zeitschrift The Knickerbocker
dominierten dsthetische und maltechnische Uberlegungen. Zu
einem Bild des Bildnis- und Genremalers William Sidney Mount

mit dem Titel Scene in a Long-Island Farm-Yard, No. 184 wurde

1842 im The Knickerbocker berichtet:

+His colouring is too frequently hard and monotonous, and his
drapery lacks looseness and ease. To a perscon standing a few feet
from this picture, the porker, the man, the barn-yard, and all
else save the sky, has a reddish hue, which is unpleasing to the
eye. Mr Mount we think ought to go abroad. [..] His brush is too
apparent in every part of the picture. A study of the best

masters would teach him to hide this defect.”?3?

Die Pinselftihrung und die Farbgebung lassen sich in diesen
reviews als zentrale Instrumente der kritischen Beschreibung
bestimmen. Die Themenwahl und die Ikonographie der
ausgestellten Bilder spielten eine marginale Rolle. Osborns
Anliegen, die Kinstler mit dem bestmdglichen
zusammengestellten Wissen aus Buropa zu beliefern, konnte

nicht nur die geforderte Reise in die alte Welt ersetzen oder

himself, when at a later day more enlightened, will in secret blush
under his own reproof.” Osborn 1845, p. x.

238 pine Auflistung der Zeitschriften und eine check list of reviews findet
sich in: Callow 1967, pp. 242-245.

23 qhe Knickerbocker, XIX, 6, Juni 1842, p. 590.
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ergdnzen, sondern bezog sich auf einen zentralen Punkt des
offentlichen Kunstdiskurses.

Die entscheidende Leistung seines Handbuches ist das Ordnen
der Informationen aus Bouviers Handbuch und das Hinzufigen
zusdtzlicher Informationen aus englischen und franzdsischen
Handbtichern.*!® Wie wichtig ihm dieser Teil seiner Arbeit war,
kommt unmissversténdlich zum Ausdruck, wenn er sie als eine

heldenhafte und dramatische Tat schilderte

»BUL no one can conceive the difficulty the writer has undergone
in unraveling the knot of Bouvier‘s labors; for such it is,
despite its value and its fidelity, a voluminous confusion of
precious principles and discoveries, results of experience,
processes of operation, etc. etc., [..] I trust I have overcome
thig difficulty completely, but I assure the reader who is to
profit by my industry and patience, that in the course of a long
and more or less constant experience in letters I have never
before, save on one occasicon, suffered such accesses of nervous
irritability as in the drudgery of this last and least

performance. !

Laughton Osborn war zur Hauptsache Schriftsteller und

verfasste mehrere Dramen. Dies dlirfte mit ein Grund sein, dass

24 nehorns Absicht war ,to ghow what I have done to reduce, into a littlie
world of order, the somewhat chaotic mass of Bouvier'’s abundant and
valuable elements, and to make, to the system when reduced, such
additions as would render it more fertile in good results.” Osborn 1845,
p. xii.

H1 gsborn 1845, p. xiii.
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seine Formulierungen theatralisch ausfielen und er sich
unvermittelt zum Helden seines Handbuches stilisierte.?%?

In diesem Sinne nahm er sich auch das Recht, Bouviers
Handbuch zu kritisieren. Seine Kritik bezog sich sowohl auf
den Inhalt wie auch auf die Form. Ex relativierte seine
Einwdnde jedoch und nannte sein Vorbild schliesslich ,a

perfect Don Juan of didactic prose.”?4?

Er verglich Bouviers
Handbuch mit einem Kunstwerk, das sich auszeichne durch ,both
a masterly design and composition, kbut a badly managed
chiaroscuro, so that all unity of effect is lost.”?** Diesen
Mangel, den Verlust an Effekt und im libertragenen Sinne an
Klarheit in Bouviers Handbuch wollte Osborn aufheben. In
diesem Kontext erklirte er die Aufgabe des Zusammenstellens
als weit aufwendiger und schwieriger als das eigentliche
Verfassen eines neuen Handbuches. Demonstrativ - und beinahe
ironisch - verwies er auf seine Bescheidenheit, anonym
geblieben zu sein, und auf die Lorbeeren, die ihm das
Schreiben eines neuen Handbuches gebracht hitten. 2%

Mit dieser Argumentation legitimierte Osborn nicht nur auf
geschickte Weise das allgemeine Vorgehen der Wissensaneignung,
zu dem die amerikanischen Kinstler gezwungen waren, sondern er

hob ihre Methode des Sammelns und Kombinierens europdischer

Vorbilder iiber die Vorstellung, die Malerei und ihre Technik

242 gunitz/Haycraft 1938, pp. 583, 584.
243 geborn 1845, p. xii.

244 gshorn 1845, p. xiii.
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neu erfinden zu missen. Durch Imitaticn sich Wissen
anzueignen, wurde zum Moment der Selbstbestimmung und
Selbstdefinition. Osborn publizierte anonym mit dem Kiirzel
A.A., das bezeichnenderweise als American Artist gelesen
werden sollte (Abb. 10, 11). Dass er sich selber als
Multitalent wahrnahm und in den wenigen biographischen Lexika,
die ilm einen Eintrag widmeten, auch als Maler Erwidhnung fand,
lasst die Vermutung gerechtfertigt exscheinen, dass er den
anspruch hegte, die Rolle eines Wortfiihrers zu iibernehmen. Es
gelang ihm auf subtile Weise, die ibliche Argumentation des
eklektizisitischen und kopierenden amerikanischen Kinstlers in
ihr positives Gegenteil zu verkehren und sein Kinstlerhandbuch
im tUbertragenen Sinn als eigentliches Kunstwerk und somit ais
Vorbild fir die kiinftige Produktion amerikanischer Kiinstler
anzubieten. Osborn erschloss mit seinem Handbuch fiir Kiinstler
und Amateure einen neuen Markt. Dieser Prozess war fiir ihn ein
Balanceakt zwischen der Aneignung spezifischen Kiinstlerwissens
und der Verweigerung einer vorurteilslosen Ubernahme

tradierter Inhalte.

#5 0sborn 1845. pp. xiii, xiv.
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3. Rethetik der Didaktik

3.1 Farbtheorien und ihre Visuellielerung

1851 erschien von David Ramsay Hay eine bemerkenswerte Schrift
mit dem Titel An Alphabet of Colour (Abb. 12).%*% Im Untertitel
gab Hay seine Quellen bekannt: Reduced from the Works of
Field, Hay, Chevreul, and Others. Hays Handbuch der Farben
markiert einen Hoéhepunkt der Beschidaftigung mit der Farbtheorie
in England. Der Titel verweist auf den Anspruch, ein fir alie
Mal den Umgang mit den Farben festgesetzt zu haben. Hay wurde
in Edinburgh geboren und arbeitete ein Leben lang als
erfolgreicher Innenarchitekt. Sein wichtigster Auftrag war die
Dekoration des Hauptsaales der Society of Arts in London im
Jahre 1846.%*7 Er war in ganz England bekannt, unter anderem
auch wegen seiner aktiven Publikationstétigkeit. Seine
Ausfiihrungen sind begleitet von einer Vielzahl handkolorierter
Diagramme. Wurde der Text vom Leser nach der ersten Lektilire
verstanden, verloren die Diagramme ihre illustrierende
Funktion. Sie konnten fortan als unabhingige
Erinnerungsstiitzen konsultiert werden. Es war Hays Anliegen,
auch scheinbar einfache Zusammenhdnge in ihrer unbeachteten

Komplexitdt zu visualisieren. Die pridzise Handkolorierung der

248 Hay 1851.

27 yg1. Hay 1836; Hay 1846; Hay 1849 (1); Hay 1849 {2); Hay 1851; Hay 1852;
Hay 1856; Hay 1867. Als Mitglied der Roval Society of Edingbugh und
Grindungsmitglied der Aesthetic Society in Edingburgh im Jahre 1851
legitmierte er seine Arbeit auch auf institutioneller Ebene. Betreffend
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Illustrationen war ein wesentliches Element, den Leser nicht
mit abstrakten Farbnamen und Zahlenverhdltnissen alleine zu
lagsen. Fir die Illustrationen der Mischungsverhiltnisse der
Primdr-, Sekunddr- und Terti&rfarben hatte Hay jeweils eine
ganze Seite vorgesehen. Angegeben hat er den Farbnamen, eine
Zahl, welche die Menge der Einheiten der zur Mischung
vorgesehenen Farben anzeigte, und die entsprechenden
Farbproben, die wvon Hand auf ein rechteckiges Raster wvon
kleinen Vierecken aufgemalt wurden (Abb. 13, 14). Somit konnte
Hay dem Leser auf unmissverstindliche Weise mitteilen, welches
die richtigen Mischungsverhidltnisse waren. Zur Erlangung der
Sekunddrfarben Orange, Grin und Purpur mag dieses Vorgehen
banal erscheinen. Die Mischung der Tertidrfarben olive,
citrine und russet, der so genannten secondary coloured hues,
verlangte jedoch mehr {Ubung, auch wenn die verwendeten
Verh&linisse sich immer logisch aus den vorhergehenden
Farbanteilen ableiten liessen. Insbesondere die Mischung der
secondary coloured hues hatte den Vorteil, dass der Benutzer
ven Hays Alphabet sich diege feineren Farbtdne
vergegenwartigen konnte. Zudem wurde offensichtlich, wie durch
eine Veridnderung der idealen Mischungsverhdltnisse weitere
Zwischentdne erzielt werden konnten. Erliuterungen in
Tabellenform verdeutlichten diese Zusammenhdnge (Abb. 1%). Sie

machten die Logik der Namensgebung ersichtlich, chne auf die

seinem Leben und den weiteren Publikationen vgl. Dictionary of National
Biography 1885, Bd. II. pp. 253-255.
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248 pay Autor setzte sich zum

Mischungsverhiltnisse einzugehen.
Ziel, die Zusammenh#nge der Farbmischungen und die harmonische
Zusammenstellung der Farben zu erl&utern. Die Originalitit der
Leistung von Hays Publikation liegt in der konseguenten
Illustration seiner Darlequngen. Hays Schrift ist kein
Handpuch fiir Klinstler und Amateure, das maltechnisches oder

werkstoffkundliches Wissen vermitteln wollte, sondern ein

Kompendium der Farbe. Der Autor schrieb im Vorwort:

+He (the author, Anm. Verf.) now presents the result of his
enquiries, in the hope that it may conduce te the placing on an

intelligent basis some important elementary facts and doctrines

as to the use of colour in art. %

Damit positionierte Hay seine Publikation nicht als
farbtheoretisches Traktat, sondern als Grundlagenbuch zur
Benutzung der Farben in Kunst und Dekoration.?°°

Im zweiten Teil seiner wahrscheinlich bekannteren Schrift
The Laws of Harmonious Colouring, Adapted to Interior
Decorations, Manufactures, and Other Useful Purposes von 1836
dusserte sich Hay zum Zustand der englischen Hersteller wvon

dekorativen Gegensténden.® Er machte die Feststellung, dass

die Bildung im Bereich der Farben aufseiten des Publikums

24% Hay 1851, p. 8.
% gay 1851, Compiler’'s Preface, p. 5.

250 zur Person, den Titigkeiten und insbesondere den Schriften von Hay sieche
Dobal 1974-1584, 3 Bd., pp. 1189-1195.
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geschehen miisse, und dass die Wahrnehmung der Dinge ebenso

wichtig sei wie ihre Herstellung.??

Um die Bildung des
Konsumenten sei es in anderen Landern wie beispiclsweise
Frankreich und China viel besser bestellt.?*? gchliesslich zog
er eine Parallele zur englischen Malerei, die in der
Zwischenzeit in der Farbgebung alle anderen Schulen
libertreffe, um mit umso mehr Verwunderung festzustellen, dass
im Bereich der Dekoration England riickstdndig sei. Wiahrend
also im Bereich der Malerei die Bemiihungen etwas bewirkt
hitten, galt es, den grossen Sprung im Bereich der Dekoration

noch zu machen.?%®

Hays Anspruch, Tatsachen und Doktrinen fir
die Verwendung der Farbe in der Kunst erlautert und
dargestellt zu habken, darf nicht im Sinne einer einseitigen
Bestimmung des Zielpublikums verstanden werden. Hay
beschaftigte sich schliesslich ein Leben lang mit den
dekorativen Kiunsten.?® Es handelt sich um einen Topos, der
sich in den Handbiichern fir Kinstler und Amateure und in der
englischen Literatur zur Farbtheorie seit der Suche nach einer
englandspezifischen Kompetenz in der Malerei fest etabliert

hatte: Nur wer den Anspruch erhob, dass seine Ausfihrungen zur

Farbe auch flur die Kunst relevant seien, war glaubwiirdig.

#1 Hay 1836,

252 Hay 1836, Introduction, pp. v-vii.

2% Yay 1836, pp. 53-72.

2 pie Bemiihungen um eine Theorie des Gestaltens und ihre konkrete

Umsetzung erfuhren mit der Great Exhibition eine wesentliche
Beschleunigung. Siehe Locher 2001, pp. 348-366. Zur Dimension der Great
Exhibition siehe Auerbach 1999,
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Der prominenteste englische Autor, der diese Ansicht mit
grosser Beharrlichkeit vertrat, war George Field. Da Field
sowohl im Bereich der Farbtheorie wie auch der Farbherstellung
hervorragende Kenntnisse besass, trennte er im Gegensatz zu
anderen Autoren seine theoretischen Uberlegungen nicht von der
Malpraxis. Im Vorwort wvon Chromatography forderte er mehr
Forderung und Vertrauen der englischen Maler und Kunstfdérderer
in die farbtechnischen Forschungen.?®®®

Obwohl Field im zweiten Kapitel seiner Chromatography sein
eigenes Farbsystem vorstellte, was gemdss den zahlreichen
Subskribenten weite Kreise interessiert haben diirfte, sprach

257 pie Kenntnisse der

er immer wieder die Kiinstler direkt an.
Farben und ihrer Beziehungen untereinander proklamierte Field
mit der Prophezeihung von kilnstlerischem Misserfolg -

respektive von gestdrktem Selbstbewusstsein bei ihrer

Beachtung - als unabdingbar fur die Kinstler.?*® Fields klare

35 gjehe Gow/Clifford 1996, Vgl. auch Dictionary of National Biography
1885, B4. II. p. 253-355,

25%¢ pield 18325, Preface. Vgl. auch Kap. 1.

257 Field schrieb: ,Es ist jedoch nicht genug, dass der Kinstler wisse, was
fiir Farben andre neutralisieren und deren Gegensatz bilden, wenn er mit
deren verschiedenen Krdften in dieser Beziehung unbekannt bleibt.” Field
1836, p. 24, in einem getrennten Abschnitt fihrte Field aus, welchen
dsthetischen Gefahren der Riinstler ausgeliefert ist, ,wenn er ihnen {(den
Farben, Anm. Autor) gleiche zuschreibt, so wird er in der Praxis
Irrtimer begehen, vor denen ihn nur ein geiibtes Auge und wiederheolte
Versuche bewahren kénnen. Rennt er aber die EKrdfte, mit welchen die
Farben auf einander wirken und die gegenseitige Harmonie hervorbringen,
im Voraus, so gehen Auge und Geist mit dem Pinsel Hand in Hand und
ersparen ihm viele Tauschungen und Zeitverlust, wihrend die
selbstbewusste Hervorbringung der Schénheiten schon an sich ein grosser
Vorteil und Genuss ist.” Field 1836, p. 24. Das englische Original stand
fiir diese Anmerkung nicht zur Verfligung.

288 anch in Bezug auf die Erklarungen der Farbe und ihrer Aquivalente wies

Field auf ihre Bedeutung filir den angehenden Maler hin: _,Indem der
angehende Maler diesen Verhdltnissen Aufmerksamkeit schenkt, wird er die
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und iiberzeugende Ansichten erreichten einen breiten Kreis wven
Kiinstlern. Dies garantierte nicht nur die Publikaticn wveon
Chromatography, die als H8hepunkt seiner Pigmentforschungen

erst 1835 erschien,?®®

sondern sein frither Einsatz als einer
der drei Direktoren der British Scheool, die als
Vorlauferinstitution der British Institution mit patriotischem
Einsatz die Bildung einer Englischen Schule vorantrieb.?26°
Field insistierte im Prospectus zur ersten Ausstellung dieser
neuen Institution auf der Notwendigkeit, dass die englischen
Kinstler sich ihr eigenes Profil geben miissten (Abb. 16)}.
England sei jetzt die erste Macht dieser Welt und kénne den
Kinsten ihren Schutz anbieten: ,This is the auspicious crisis
for the British Artist to distinguish himself.<?* Bs war
demnach konsequent, dass die British School sich die Offenheit
gegeniiber verschiedenen Stilen zum Programm machte.?%? George
Field als Sprachrohr der British School sah sich somit den
konservativen Vertretern der Akademie gegenitber, die sich in

der ersten Hélfte deg 19. Jahrhunderts immer noch auf Sir

Joshua Reynolds berufen konnten, der das Thema Farbe

Krifte der Farben richtig wiirdigen lernen, und von einem guten 2Zuge, SO
wie einer genauen Kenntnisse seiner Materialien unterstiiczt, zu einer
mdglichst vollsténdigen Anwendung der letztern gelangen.” Field 1836,
pp. 25, 26. Dieser prégnante Abschnitt befindet sich in jenem Kapitel,
woe Field die beigelegten Farbtafeln erlfuterte. Er illustriert Fields
Bemithen, farbtheoretische Ausfihrungen mit Uberlegungen zu den
Malmaterialien zu verbinden. Das englische Original stand fiir diese
Anmerkung nicht zur Verfigung.

%9 pield 1835.

280 zur Entstechung der British School, ihrem Programm und der Relle von

George Field vgl. Gage 1995, pp. 2-6, Gage 2001, pp. 2-5. Hutchison
1986, pp. 85, 129; Hutchison 1989; Lamb 1951. Sandby 1892,

2l pield 1802, {ohne Paginierung), p. 3.
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theoriegeleitet unter dem Begriff der Farbgebung abhandelte.?®
Er schloss an die Tradition der Farbdiskussion in der
franzdsigchen Akademie an und evozierte den Topos vom
Gegensatz zwischen Linie und Farbgebung.?®® Dennoch beginnt der
Abgchnitt seiner Ausfihrungen in der vierten Vorlesung mit den

Worten:

With respect to Colouring, though it may appear at first a part

of painting merely mechanical, yet it still has its rules [.]%. 205

Als Akademiker war Reynolds der Angicht, dass es gelte, diese
Regeln fiir die Farbgebung aus der keunerhaften Betrachtung der

alten Meister zu erfassen.?®®

Die Suche nach Regeln im Bereich

der Farbgebung flhrte zum Entwurf abstrakter Farbsysteme. Auch
von Reynolds’ akademischen Auffassungen ausgehend, konnte ein

besonderer Bedarf nach der Erforschung und Nutzbarmachung der

Farbe fiur die englische Schule abgeleitet werden.

Kay Dian Kriz hat in ihrer Studie die Krise der englischen

Schule in der zweiten HiElfte des 18. Jahrhunderts ausfihrlich

262 gage 1995, p. 117,

283 Hier und im folgenden wird aus der Neuauflage von Reynolds Discourses

zitiert, die auf der Ausgabe von 1797 basiert (Reynolds 1797): Reynolds
1997, p. 61. Betreffend die Editionsgeschichte der Discourses vgl.
Reynolds 1997, pp. v-vii, 337, 338.

21 z7ur Diskussion in Frankreich vgl. Teyssédre 1957, insb. pp. 449-508. Zur

colore/disegno Frage in Reynolds Piscourses vgl. Mahoney 1978, Generell
zur ideologischen Einordnung von Reynolds Discourses vgl. Uphaus 1978,

265 Raynolds 1997, p. 61.
26 ygl, Reynolds 1997, pp. 61-69.
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beschrieben. 2%’

Sie legte dar, dass die Konstruktion der Idea
of the English Landscape Painter persdénliche Freiheit,
nationales Selbstverstandnis und kommerzielle Interessen in
optimaler Weise zu verbinden half.?®® Der Mangel an geeigneten
englischen Historienmalern erlaubte keinen Anschluss an die
franzésische Tradition, wo die Historienmalerei auch zu Beginn
des 19. Jahrhunderts immer noch kompromissleos der

26% Mit ihrer

Landschaftsmalerei vorangestellt wurde.
eingehenden Analyse hat Kriz das ideologische Feld erkundet.
In kunsttheoretischer und malpraktischer Hinsicht mussten
englische Kiinstler ebenfalls eine eigene Identitédt erwerben.
Da kompositorische Fihigkeiten und Erfindungsreichtum im
Besonderen fiir die Historienmalerei als unabdingbar galten,
stand, ebenfalls in Anlehnung an die akademische Tradition
Frankreicheg, fiir die in England besonders entwickelten
Gattungen der Landschaftsmalerei und des Portrits ebenfalls
die Betonung des zeichnerischen Elementes der Farbgebung

270

gegentiber. Was lag ndher als sich die eigene Tradition der

267 Kriz 1997, insbesondere das erste Kapitel The Crisis of the English
School and the Question of Genre, pp. 9-32.

268 griz 1997, wvgl. insbesondere das vierte Kapitel The Imaginative Genius,
the ,Poverty of Landscape’ and Associated Pleasures und das ffinfte
Kapitel Genius as Alibi, pp. 8i-104 und pp. 105-137.

26 Zur Stellung der Historienmalerei in England vgl. Cannon-Brookes 1991.

Betreffend die Bedeutung anderer Gattungen auf Kosten der
Historienmalerei vgl. Danielg 1993, insb. pp. 112-145, 200-242. Trotz
einzalnen grossen Auftridgen und Persénlichkeiten errang die
Historienmalerei nicht die Bedeutung wie in Frankreich, vgl. Greenhouse
1985; Prochno 1991; Dcbai 1974-1984, B4. 2, pp. 340-342, 391, 392, 411,
412. Betreffend die Etablierung und Stellung der Historienmalerei in
Frankreich im 18. Jahrhundert vgl. Schneemann 1%94.

" Die Stellung des Zeichnens insbesondere fiir die Portrit- und

Landschaftsmalereil ist aus den unzdhligen Zeichenhandbiichern
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Farbforschung zunutze zu machen? Mehrere Persénlichkeiten
konnten um die Jahrhundertwende die Kontinuitadt in diesem
Bereich garantiexen.

1809 publizierte der Naturforscher und Kingtler James
Sowerby A New Elucidation of Colours, Original Prismatic, and
Material: Showing Their Concordance in Three Primitives,
vellow, Red, and Blue [..] (&bb. 17).°?"! Der weiterfithrende
Untertitel prazigiert: [..} and the Means of Producing,
Measuring and Mixing Them: with some Observation on the
Accuracy of Sir Isaac Newton. Die direkte Anlehnung an den
Begriinder der neuzeitlichen Farbforschung bezeugte Sowerby
auch in geiner Widmung, die den Titel tragt 7o the memory of
the Great Sir Isaac Newton (Abb. 18). Obwohl Sowerbys Schrift
eindeutig zu den wissenschaftlichen Abhandlungen im Bereich
der Farbtraktate zu zdhlen ist, sind seine Uberlegungen
versténdlich.?’? Die Vereinfachung und Zug#inglichkeit wird
durch eine Reihe priziser Illustrationen garantiert, deren

Handkolorierung zu den feinsten ihrer Art gehdren. Sowerbys

ersichtlich, die ab 1650 in Bngland erschienen. Zu den bekannteren
Beispielen gehéren: Browne 1660 {1); Salmon 1672; Georee 1674; Anonym
1755 {1i); Anonym 1755 (2}:; Anonym 1763; Bowles 1770. Von diesen
Publikationen folgten unz#hlige Auflagen und Raubkopien. Auch zu Beginn
des 19. Jahrhunderts finden sich noch viele Handbiicher, die
ausgchliesslich dem Erlernen des Zeichenens und der Perspektive gewidmet
waren und sich an proffessionnelle Kiinstler wie auch an Amateure
wandten: vgl. beispielsweise Ackermann 1809 {(1); Hamilton 1812; Bowles
1813; sSmith 1825. Vgl. auch Bermingham 2000, pp. 77-126.

M gowerby 1809. James Sowerby war bekannt als Initiator unz&hliger

Forschungen iiber Mineralien und Muscheln, zu deren Aufnahme und
Klassifizierung ihm seine zeichnerischen Fihigkeiten sehr entgegen
kamen. Er war Griindungsmitglied der Royal Botanic Society and Gardens,
deren Sekretir er widhrend 30 Jahren war. Vgl. Dictionary of National
Biography 1885, Bd. Xvii, pp. 715, 716.

272 ygl. Gilpin to Ruskin Xatalog 1987, p. 90.
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Ausfihrungen basieren massgeblich auf diesen Illustrationen.
Er hatte sich insbesondere vorgenommen, die Bedeutung von Hell
und Dunkel sowie den Unterschied zwischen den Farben des
Lichtes und den materiellen Farben zZu messen und

festzulegen.?”

Wesentlicher Ausgangspunkt seiner Uberlegungen
waren die Experimente von Sir Igaac Newton und die Beobachtung
der Farben in der Natur.?’® Neben dem Regenbogen betraf dies
insbegondere die Entstehung der Farben durch Lichtbrechung in
den Mineralien. Sowerby interessierte sich im Rahmen seiner
Naturforschungen wihrend Jahren fiir Mineralien, ein
Forschungsfeld, das bereits sein Vater beschiaftigt hatte.?” In
einer ersten Illustration ist eine Auswahl von
Farberscheinungen zu sehen, wie sie Sowerby bei der
gleichméssigen Beleuchtung von Mineralien beobachtete (Abb.
19).%7% pen Schwerpunkt seiner Uberlegungen legte er dabei auf
den Nachweis, dass die Prim&rfarben auch in der Natur den
Ausgangspunkt aller Farbmischungen seien und das Denken des
Wissenschaftlers von den Einzelteilen hin zum Ganzen und nicht

vom Ganzen hin zu den Einzelteilen gehen sollte. Als Beispiel

erwahinte er die damals nech junge Entdeckung, dass Wasser aus

2% gowerby 1809, pp. 3, 4. Zur Messung und Festlegung vgl. seine Kapitel

Chromatometer, Chromatometer Considered Somewhat Abstractedly und The
Universal Chromatomer, pp. 25-30.

7 ygl. Newton 1704. Zu den Experimenten von Newton vgl. Blay 1996.
Generell zur Newton Rezeption vgl. Newton Katalog 1974.

¥5 Dictionary of National Biography 1885, Bd. XVII, pp. 715, 716.

¢ gowerby gibt auch die genauen Steine in den entsprechenden Tafeln an
sowle den Literaturhinweis, wo diese besichtigt und studiert werden
ktnnen. ,Thus Tab. 1. a, b, ¢, d, e, £, are representations of colours,
that are or may be produced in the flaws of or betwixt the laminae of
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Sauerstoff und Wasserstoff bestehe. Er bestand darauf, dass
Lwater does not form hydrogen and oxygen, but hydrogen and

oxigen form water”.?”’

Ebenso sei daher in Analogie anzunehmen,
dass die drei Primidrfarben die sieben prismatischen Farben
bildeten.?’® Diese klare Logik und die darauf aufbauenden
Gedanken Sowerbys liessen sich ausgezeichnet auf die Malerei
ibertragen, wo aus dem Einzelnen, d. h. den drei Grundfarben,
etwas Ganzes, nimlich das Gemidlde, entsteht. Sowerby betonte
in seiner Schrift auf verschiedenste Weise und mehrfach, dass
seine Uberlegungen insbesondere fiir den Kinstler von Bedeutung
sein missten.?’® Er war bemiiht, naturwissenschaftliche
Prinzipien nicht ausschliesslich als Erklarungsgrundlage fiir
Phinomene in der Natur zu sehen, sondern ihre Anwendung auf
die Kiinste konsequent zu verfolgen. Produkt seinerx
Beobachtungen und Uberlegungen war ein Farbdiasgramm, das er
aus zwel Kreisen und zwel Dreiecken bildete (Abbk. 20). Die
Komplexitdt des Diagramms ist Teil von Sowerbys Anspruch,

nicht nur die Entstehung der Sekundirfarben aufzuzeigen,

sondern auch die Normierung der Helligkeit der einzelnen

transparent stones, such as the diamond, gypsum, or selenite, mica,
carbonate of lime, &c. (See Brit. Min. tab. 2).” Sowerby 1809, p. 9.

7 gowerby 1809, p. 6.

% sowerby 1809, p. 6. ,Yellow, red, and blue, I presume, therefore, will
more properly from the remainder of the seven prismatic tints, than
either two or more of the seven will form a single primary colour.*

% when I first proposed to publish on Colours, it was merely with an

intent of simplifying the means of mixing them, and that chiefly with
regard to such as are used for painting in water or oil, with a
particular desire to show a means of agreement and ready reference among
naturalists and others, as to their identity.” Sowerby 1809, p. 1. Und
an anderer Stelle: ,That philosophers and artists have long wished for
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Farben als Teil eines Systems festzulegen, das eine
verbindliche Verstdndigung ermdglichte.?®® Mit Hilfe seiner
Kategorien light, middle und full tint gelang es ihm, in
seinem Diagramm 60 Farbténe und ihre logischen
Mischverhiltnisse darzustellen. Schliesslich folgte den
Erléuterungen zum Farbdiagramm ein langes Kapitel mit dem
Titel Material Colours Useful to Artists.*® nuch diese
Ausfihrungen sind von wissenschaftlicher Genauigkeit und
nennen weiterfiihrende Literatur. Trotz den offensichtlichen
Bemilhungen von Sowerby, seine Uberlegungen auf ein
Zielpublikum suszulegen und genauestens visuell aufzubereiten,
hinterlisst sein Diagramm den Eindruck einer abstrakten
Konstruktion, die nicht auf die Verwendung im Sinne einer
visuellen Referenz, sondern auf die wissenschaftliche
Erklidrung ausggerichtet war. Die korrekte Visualisierung in der
handkolorierten Illustration war Sowerby bescnders wichtig. Er
erwihnte seine Zufriedenheit ob der gelungenen Wiedergabe
inmitten der Erl&#uterungen zu seinem Diagramm.®®? Auch
hinsichtlich dieses Anspruches reihte sich Sowerby in eine

Linie mit Newton.

some neverfading colours to fix their ideas and universalise them, is in
every age amply verified [..].* Sowerby 1809, p. 5.
3 pem Aufbau und der Erléuterung seines Farbdliagrammes widmete Sowerby
drel separate Kaplitel. Sowerby 1809, pp. 30-36.
21 gowerby 1809, p. 36.

282 gowerby 1809, p. 31.
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Isaac Newton war der Erste, der die Zusammenhdnge zwischen
den Farben in Kreisform darstellte (Abb. 21).%* Sein
einfacher, unkolorierter Kreis zeigt die sieben Farben, die er
geméss seinen Experimenten zur Fragmentierung des Lichtes mit
einem Prisma als die sieben Primérfarben postulierte.?® Thre
asymmetrische Verteilung auf dem Kreis bestimmt die Grésse der
Kreissektoren und steht fir die Propertionen, die Newton den
Farben im Spektrum zugewiesen hatte. Somit war der Grundstein
gelegt filir die am hiufigsten verwendete geometrische Form zur
Darstellung der Farben.?®® Da Newton sich auf die Untersuchung
des Lichtes konzentrierte, wo sieben Farben auftreten, konnte
er nicht erkennen, dass der grosse Vorteil dieser
Darstellungsform in der Moglichkeit ihrer symmetrischen
Aufteilung liegt, in der jeweils die drei Primidr- den drei
Sekunddrfarben gegeniibergestellt werden.

Zur gleichen Zeit, wie Newton seine Experimente durchfiihrte,

286

untersuchte Robert Boyle die Mischung der Farben. Die

Resultate publizierte er 1664 in Experiments and

283 giehe Parkhurst/Feller 1982.

28 Newton 1704, Vgl. auch Gage 1993, pp. 171, 172, 232; Gage 1999, pp. 134-
138.

Fiir eine Ubersicht lber die verschiedenen Farbsysteme und die dazu
verwendeten geometrischen Formen wvgl. Schmuck 1983;
Silvestrini/Stromer/Fischer 1998, Vgl. auch die hervorragend konzipierte
und geschriebene Webseite Virtual Colour Museum mit der Webadresse
http://www.colorsystem.com, 31.10.2001. Geschrieben wurden die Texte
gemdss der Webseite von ‘Prof. Narciso Silvestrini, Professor for Colour
Theory and Experimental Geometry at Milan's Polytechnic of Design,
Italy’ und ‘Prof. Dr. Ernst Peter Fischer, Professor in Scientific
History at the University of Constance, Germany-’.

%6 ygl. Gage 1999, pp. 135, 136.

285
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Considerations Touching Colours,>®’

zwel Jahre bevor Newton
seine Resultate in den Philosophical Transactions erstmals
verdffentlichte und ganze 40 Jahre bevor diese in Buchform
unter dem Titel Opticks erschienen.?®® Boyle behauptete, dass
die einfachen oder primitiven Farben des Malers Schwarz,
Weiss, Rot, Gelb und Blau seien. Wiahrend die Mischung von
Schwarz oder Weiss mit einer der anderen drei Farben deren Ton
andere, ergidbe die Mischung von zwei der drei Farben Rot, Gelb
oder Blau jeweils eine neue Farbe, die man als Sekundirfarbe
bezeichne, von denen es folglich ebenfalls deren drei, Griin,
Violet und Orange gibt. Die ersten Illustrationen von
Farbkreisen, die sich eine symmetrische Darstellungsmdglichkeit

zunutze machten, wurden um 1776 in Moses Harris' Schrift The

Natural System of Colours verdffentlicht (abb. 22, 23) .%%°

287 poyle 1664.
28 Newton 1704.

8% Harris ca. 1776 {1963). Vgl. Gage 1993, p. 172. Ein Farbkreis von LeBlon
scheint dexr heutigen Farbforschung nicht bekannt zu sein. Faber Birren
war 1963 im Kommentar zu =zeiner privat gedruckten und verlegten Ausgabe
von Barris The Natural System of Colours der Meinung, dass Le Blon dex
Entdecker von Rot, Gelb und Blau alg Primdrfarben in der Maleri wax,
seine Entdeckung jedoch nicht in Form eines Farbkreises dargestellt
habe. Birren schrieb: ,He (Le Blon) was the first to discover (about
1730) that red, yellow and blue were primary in paints and that theix
intermixtures produced orange, green, violet and all other hues. He
introduced thig principle intao the arts of painting and engraving. This
to all indication took the world by storm. As one writer put it in 1757,
‘*That invention has been well aprov’'d thro‘out Europe, tho'at first it
was thought impossible.’'* Le Blon conceived of a red-yellow-blue
palette, made demonstrations of his theory in various coloring mediums,
but apparently did not carry the idea through to a well-balanced coloxr-
circle.” Faber Birren in Harris ca. 1776 {1963), p. 2 seines Kommentares
{ohne Paginierung). Eingebunden in ein Exemplar einer Ausgabe von
LeBlong Coloritto, das in der Bibliothek des National Museum of American
Art und der National Portray Gallery aufbewahrt wird (Aufbewahrungsort:
American Art/Portrait Gallery Library, Collection Code: American
Art/Portrait Gallery Rare Book, Call Number: ND1486.L44) befindet gich
ein Farbkreis. Diesem Farbkreis voraus gehen die Darstellung der
Druckstufen und Paletten. Obwohl neben Birren auch Otto M. Lilien keinen
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Harris’ Farbkreise zeigen neben den sechs reinen Grundfarben
bereits 12 weitere Zwischentdéne, die alle durch Mischen der

Primidrfarben entstehen.?

Der erste Farbkreig zeigt die
Primarfarben und ihre Zwischentdne mit den verschiedenen
Helligkeitswerten, der zweite Farbkreis, genannt compound,
zeigt grundsdtzlich die gleiche Aufstellung, jedoch von den
Sekundarfarben ausgehend.?’! Harris’ Publikation war ganz auf
die Kinstler ausgerichtet. Die heiden Ausgaben waren dem
jeweils amtierenden Prisidenten der Royal Academy gewidmet.
Zur Zeit der ersten Ausgabe um 1776 war dies Sir Joshua
Reynolds, bei der Publikation der zweiten Auflage war Benjamin

282

West Pr3sident der Royal Academy. Die Erkenntnisse wvon Moses

Harris fanden weite Verbreitung. Rezipiert wurde Harris unter

Farbkreis bei LeBlon erwdhnt, ist nicht ausgeschlossen, dass dieser
einigen wenigen Exemplaren einen solchen beilegte. Vgl. Lilien 1985, pp-
175, 176 und der Reprint von Coloritteo in Lilien 1985, pp. 178-225.
M3glich ist auch, dass der Farbkreis zu einem spiteren Zeitpunkt in das
bestehende Exemplar von Coloritto eingebunden wurde,

2% Kemp erliuterte, wie Harris seinen Farbkreis konzipierte und beschrieb

Harris' Interesse am Nachbild sowie am Aufbau von Kontrasten, die Qurch
den Gebrauch der im Farbkreis einander gegeniiberliegenden Farben
zustande kamen. Kemp 1590, pp. 291, 292.

21 per Abschnitt lautet: ,That part called COMPGUND ist suppesed to contain
all those colours which may possibly be made, where all the three
primitives are employed conjunctively. In order to effect this, instead
cf the primitives, red, yellow, and blue, the three mediates, crange,
green and purple, are substituted in their places; each of which, being
composed of two primitives, will, according to the example of the first,
and by the same mode of proceeding, produce other compounds and their
teints, which in this second part (exclusive of the orange, green, and
purple included in the prismatic,} amount to 15 colours; and when each
is divided into twenty degrees of power, will produce 300 teints, which,
being added to the 360 contained in the first or prismatic part, amcunts
in the wheole to 660; yet the colours which produce sc great a number of
teints amount tc ne more than 33, which are ranged in such natural order
as easily to be retained in the memory, and are as follows [..].” Harris
Angaben mdgen fir den heutigen Leser banal oder unnétig kempliziert
erscheinen. Ohne die grundlegenden Kentnisse der Farbzusammen#inge sind
sie es jedoch nicht. Harris 1811, pp. S, 6.

292 gijehe Harris ca. 1776 (1963); Harris 1811.
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Erwahnung seines Traktates unter anderen von Marry Gartside,
George Field, Thomas Phillips, Jean-Frangois-Léonard Mérimée
und Liberat Hundertpfund.®’® Die zweite Auflage von 1811
enthdlt ein Vorwort, das die Bedeutung von Harris‘ Schrift fiir

die Kinstler verdeutlicht,?®*

Der Autor wird als bekannter
Wasserfarbenmaler vorgestellt, der sein Talent in den Dienst
der Maturgeschichte gestellt habe. Erwidhnt wird zudem, dass
Reynolds den Traktat begutachtet und fiir jede Art von Malerei
als niitzlich erachtet habe.?®%®

Ein feiner Druck und eine subtile Handkolorierung seiner
Tafeln hatten didaktischen wie auch &sthetischen Wert. Dies
diirfte durchaus den Erwartungen entsprochen haben, welche die
Zeitgenossen an eine derartige Publikation hatten. Harris gab
zu seinen Farbkreisen Informationen, die flir Kinstler und
nicht fir Farbtheoretiker gedacht waren. Im Besonderen war er
sich des Problems der Verstandigung illber Farben bewusst. Er
lieferte eine kurze Tabelle, in der er definierte, was mit den
primitives red, yellow and blue und den mediates orange, green
and purple gemeint war. Er gab ein jeweiliges Pigment an und
den Namen einer Blume, die der Farbe des Pigmentes entsprechen

sollte. Damit bot er den Malern einen wichtigen praktischen

Anhaltspunkt, die dargelegten Regeln nachzuvollziehen. Die

2% Gartside 1805. Field 1835. Phillips 1833, Mérimée 1830. Hundertpfund
1849, Vgl. den Kommentar von Faber Birren in Harris ca. 1776 (1%63}, pp.
4, 5 {ohne Paginierung).

2% yarris 1811, p. i. Diese zweite Ausgabe wurde in wesentlichen Teilen von
ihrem Herausgeber, Thomas Martyn, neu verfasst.

25 Harris 1811, p. ii.
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Ubersetzung der Illustrationen fir den Gebrauch durch Kinstler
ist in zwei Stufen gegliedert. Zum einen in die Beschreibung
der Illustrationen der Farbkreise, denen in der nur
achtseitigen Publikation von Harris ein entscheidender Anteil
zukommt. Zum anderen in die kurze Tabelle, die es jedem Maler
erlaubt, die richtige Farbe zu verwenden, um den richtigen
Farbton zu mischen. Harris’ Ausfithrungen kénnen in diesem
Sinne als Bnleitung verstanden werden, die je nach Bedarf
individuell befolgt werden konnte, im Ganzen aber in ein
System eingebunden waren, das dem Kinstler eine
Orientierungshilfe bot, sollte er beim Mischen auf der Palette
oder bei der Wahl einer Farbe unsicher sein. Dieses
theoretisierende, jedoch auf die Praxis susgerichtete System
ist die Summe einzelner Erfahrungen. Im individuellen
Nachvollzug mit Hilfe der Illustrationen liegt eine der
wesentlichen Funktionen und Stidrken dieser Schrift.?’® Diese
Art von Ubersetzungs- und Anwendungshilfe in Harris’ Traktat
wiederholte sich in vereinfachter Form in den sp&teren
Handbichern.

Wiahrend sich Harris als Naturphilosoph an die Kiunstler
wandte, so war George Fields 1817 erschienene Publikation
Chromatics. An Essay on the Analogy and Harmony of Colours

schon nur wegen der anderweitigen Aktivit&dten ihres Autors Fflur

3% Harris richtete seine Ausfithrungen teilweise direkt an die Kinstler: .In
contrasting colours so frequently necessary in painting, this work will
be of great use, for if a contrast is wanting to any colour or teint,

Thomas Schmutz 04,06.2002 100



BEsthetik der Didaktik

die Kiinstler von Bedeutung.?®’

Field stellte sich in Chromatics
die Aufgabe, die harmonischen Beziehungen der Farben
untereinander zu erkunden und legte eine Reihe bemerkenswerter

Illustrationen vor.2?®

Die Ronstruktion von Analogien zwischen
magikalischen und farblichen Harmonien bildete den
Ausgangspunkt seiner PForschungen. Seinen Bemithungen, Farben
messbar zu machen mit einem metrochrome (welches das
Gegenstilck zum metronome in der Musik sein sollte)},
entsprachen die zahlreichen Illustrationen, die Information
nicht in Form sprachlicher Formulierungen weitergaben, sondern
ebenfalls das Medium nutzten, in dem die postulierten
Harmonien sich manifestierten.

Field verwendete verschiedene Darstellungsformen, um geine
Ausfithrungen zu illustrieren. Fir die Erlduterung der Primidr-,
Sekundir- und Tertidrfarben arbeitete er mit in gleichseitige

Dreiecke aufgeteilten Balken (Abb. 24), und fir die Klérung

der Komplementdrkontraste verwendete er ein Hexagon (Abb.

look for the colour or teint in the system, and directly opposite to it
vou will find the constrast wanted [..]° Harris ca. 1776 (1963), p. 6.

¥7 zu den Aktivit&ten von Field vgl. Anmerkung 41.

28 pie Entwiirfe fiir die Illustrationen von Chromatics befinden sich auf der
National Art Library im Victorian and Albert Museum, London. Sie haben
etwa das dreifache Format der eigentlichen Publikation und weisen
einzelne Tafeln auf, die schliesslich nicht in die Publikation
aufgenommen wurden. Die Tafeln dienten wahrscheinlich auch als Vorlage
fir die Assistenten des Verlegers, welche Fields Exemplare von Hand
kolorierten. Das Auffinden des Bandes auf der National Art Library
verdankt der Autor einem Zufall. Die Tafeln waren falschlicherweise
unter der Signatur von Fields Chromatics in den General Collections
eingeordnet. Sie befinden sich neu in den Special Cellections und
verfligten bis zum Zeitpunkt der Fertigstellung dieser Arbeit noch iiber
keine Signatur,
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25).%%% Er ging von der Festellung aus, dass sich die im
Hexagon gegeniiberliegenden Farben neutralisieren, wenn sie in
der richtigen Proportion auftreten.’’® Besondere Aufmerksamkeit
widmete er den General Relations or Harmony of Colours, woflr
er eine Darstellungsform entwickelte, die aus einem
sechseckigen Stern, umgeben von einem in mehrfarbige Biander
aufgeteilten Kreis, besteht. Der Hintergrund dieser vier
Diagramme besteht aus einem feinen Kranz wvon Strahlen, der in
einem sternfdrmigen Muster seinen Mittelpunkt hinter der
handkolorierten Darstellung hat (Abb. 26). Als Vorlage diente
immer der gleiche, schwarzweisse Druck, der jeweils

verschieden eingefarbt wurde.3%

Auf dieser Grundlage
demonstrierte Field vier verschiedene Darstellungsweisen von
Farbharmonien, die er general, primary, secondary und tertiary
harmony nannte.’%? Seine Diagramme illustrieren, dass es nicht
eine richtige Anordnung der Farben gibt, sondern dass die
Ordnung der Farben einem rationalen Prozess unterworfen werden

muss. Je nachdem was gezeigt werde scollte, &nderte sich auch

die visuelle Darstellung.

¥9? rield verwendete jedoch weder das Wort complementary noch complementary

contrast, ein Konzept das erst von Chevreul mit diesen Worten formuliert
wurde. Chevreul 183%. Vgl. auch Gage 1993, pp. 173-175;: Roaue 1997 (2),
pp. 75-80.

30 pield 1817, p. 12.

301 pield 1817, pp. 15-23. Ein fiinftes Mal verwendete er die gleiche

geometrische Darstellung im Kapitel Universal Relation of Colours. Field
1817, pp. 25-37, insb. pp. 25-27.

302 per Anfbau dieser verschiedenen Farbharmonien sind &usserst komplex und

bis ins kleinste Detail durchdacht. Sie gehen vom Prinzip aus, dass sich
Harmonien grundsatzlich im Dreieck ergeben. Es ist wenig wahrscheinlich,
dass die Kiinstler die schriftlichen Erl&uterungen Fields als
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Fields Strahlendiagramme sind nicht einer physikalischen
Denkweise verpflichtet, wie dies Newtons Farbkreis war {Abb.
21). Es sind variationen des gleichen Themas, und sie
beanspruchten neben einer explizit didaktischen Absicht auch
eine Asthetische Berechtigung. Der Strahlenkranz stand fir das
Licht als Quelle aller Farben und illustrierte, was Field im
ersten Paragraphen definierte: ,The term Chromatics denotes
the science of the relations of light, shade, and colours.”’%
Field transformierte das Licht als physikalische Ursache wvon
Farbe zum Symbol der Entstehung von Farben, Malerei und
Kreativitat dberhaupt. Das Licht wurde zum Ausgangspunkt
dsthetischer Phiénomene. Trotz dieser symbolischen Dimension,

und ohne Newton oder Goethe zu erwéihnen,304

ging Field in einem
speziellen Anhang auf die physikalische Entstehung der Farben
ein und kam zum Schluss, dass diese mit den #dsthetischen und
gefithlsmdssigen Prinzipien tUbereinstimme.’?®

Newton und Goethe benutzten das Prisma als Instrument ihrer

308

Experimente. Wihrend Newton in einem abgedunkelten Raum

Ausgangspunkt nahmen. da die Tafeln eine visuelle Ubersicht boten, die
einen Nachvellzug verhdltnismidssig einfach ermdglichte. Vgl Field 1817.

303 pield 1817, p. 1.

¥ Im Vorwort erwdhnte Field verschiedene Vorgédnger, unter anderen Le Blon

und Harris. Goethe und Newton erwdhnte er im Vorwort nicht. Field 1817,
Pp. iii-viii. Goethes Farbenlehre erschien 1810 und wurde 1840 wvon
Charles Locke Eastlake ins Englische Ubersetzt. Goethe 1810; Goethe
1840. Zur anschaulichen Erliuterung von Goethes Farbenlehre wgl.
Matthaei 1971. In Hatthaei 1971 findet sich auch ein Facgimile Druck wvon
Goethe 1840. Vgl. zudem die Einfithrung in Goethe 1840, pp. v-xvi.

35 pield 1817, p. 41.

3% prederick Burwick prédsentierte in einer ausfithrlichen philosophischen

Studie die Charakteristika der Goethe Rezeption in England und auf dem
Kontinent. Burwick 1986, insb. pp. 9-79%9. Burwick ging wvon einer
parallelen Entdeckung und teilweisen Ubernahme des Konzeptes der

Thomas Schmutz 04.06.2002 103




Asthetik der Didaktik

einen gebilindelten Lichtstrahl durch ein Prisma fallen liess
und auf einer hellen Fliache die Farben des Spektrums erkannte,
schaute Goethe durch das Prisma auf eine dunkle Flache vor
hellem Grund. Er entdeckte, dass auf der Grenze zwischen Hell

und Dunkel sich ein Farbspektrum bildete.?"’

Neben wesentlichen
Unterschieden bei den Versuchsanordnungen und einer Vielzahl
grundsétzlicher Meinungsverschiedenheiten zwischen Newton und
Goethe, unterscheiden sich die Publikationen dieser beiden
bekanntesten Farbforscher auch beziiglich ihrer Form und ihrer
Ausstattung mit Illustrationen. In Newtons Traktat sind die
meisten der Kapitel und interkapitel, die der Autor gemiss
seinem physikalischen Ansatz in propositions und problems
unterteilte, mit einer Illustration versehen, bei der es sich
um eine geometrische Konstruktion handelt. Als Naturphilosoph
mit mathematischer Ausprigung vermied Newton, seine
Illustrationen auszuschmicken. Ihre &sthetische Dimension

orientierte sich am Zweck. Demgegenitiber bediente szich Goethe

der Illustration als didaktisches Instrument. Seiner

Polaritdt der Farben und ihrer symboligschen Bedeutungen durch Moses
Harris und George Field aus. Burwick bezog sich auf die Ausgabe von
Harris The Natural System of Colours, die 1811 erschien. Harris 1811.
Die Brstausgabe von 1776 (Harris ca. 1776 {1963)) in Betracht ziehend,
ist diese Argumentation nicht haltbar. Vgl, Burwick 1986, pp. 38, 39.

37 pje Literatur zu den Forschungen von Newton und Goethe ist sehr

umfangreich. Ubersichtswerke, die einen erliuternden Einblick in die
Forschungen der beiden Kontrahenten aus geisteswissenschaftlicher Sicht
geben sind: Burwick 1986, Gage 1979, Gage 1993, pp. 191-212; Gage 1999,
pp. 144-152, pp. 169-184; Kemp 1990, pp. 285-299. In den letzten drei
erwdhnten Publikationen finden sich auch ausfiihriiche weiterfithrende
Bibliographien. Zu Goethes Rezeption in England vgl. im vorliegenden
Zusammenhang auch Corti 1997; Solch 1998,

Thomas Schmutz 04.06,2002 104



Asthetik der Didaktik

Farbenlehre legte er sechzehn Tafeln bei.??® gie zeigen nicht
Versuchsanordnungen oder die Visualisierung komplizierter
geometrischer Probleme, sondern veranschaulichen die Resultate
seiner Experimente, die der Leser den Aufforderungen Goethes
folgend selber durchfiihren musste.

Auf einer gesonderten Tafel bildete Goethe neun jener
geometrischen Illustrationen ab, die Newton zur Erlauterung
seiner Hypothesen und Experimente verwendete.?’® Goethe warf
Newton vor, dass die Illustrationen dem Leser Sachverhalte
vormachten, die weder nachvollziehbar noch wahr seien.
Tatsdchlich illustrieren Newtons Abbildungen hypothetische
Resultate und Denkvorgange, die dieser aufgrund komplizierter
Experimente und Messungen durchfiihrte. Sie konnten fir den
Leser weder als Anleitung zur Rekonstruktion der Experimente
noch zur Uberpriifung eigener Beobachtungen herangezogen
werden. Im Gegensatz dazu verstand Goethe seine Illustrationen
als Wegweiser und als Nachschlagemdglichkeit, um sich die
Phidnocmene in Erinnerung zu rufen. In der Erléuterung zur

vierten Tafel schrieb Goethe:

s{...1 80 ist das hier Dargestellte mehr als Wegweiser, denn als
die Sache selbst anzusehen; mehr als eine Versinnlichung dessen

was vorgeht, denn als das was durch dieses Vorgehen entspringt;

% pie Erstausgabe bestand aus zwei Binden und einem Atlasband mit einer

,Erkldrung der zu Goethe’s Farbenlehre gehdérigen Tafeln.’ Vgl. Goehte
1810.

* Goethe 1810. Vgl. die praktische Taschenbuchausgabe Goethe 1994,
siebente Tafel, p. 30. Im folgenden wird aus dieser Ausgabe zitiert.

Thomas Schmutz 04.06.2002 105




Asthetik der Didaktik

mehr als eine Entwicklung, eine Analyse der Erscheinung, denn als
die Erscheinung selbst. Wie denn Uberhaupt der Naturforscher sich

von dem Buch und der Tafel erst wieder los zu machen hat, wenn er

wahrhaften Nutzen von beiden ziehen will,">?

Die ersten beiden Tafeln enthalten in dieser Hinsicht
grundlegende Illustrationen zu Goethes Farbenlehre {abb. 27,
28} . Auf der ersten Tafel prédsentierte Goethe einen Farbkreis,
der an die Tradition von Moses Harris anschliegst {(abb. 27,
Nr. 1, oben links}). Er zeigt die drei Primir- und die drei
Sekundirfarben symmetrisch angeordnet, entsprechend den
Komplementarkontrasten, wobei Rot (urspriinglich Purpur)
zuoberst im Kreis, Gelb und Blau auf dem unteren Teil des

Kreises zu liegen kam.’'

Diese Anordnung trug seiner Ansicht
Rechnung, wonach die reinen Elemente aller prismatischen
Ergscheinungen Gelb und Blau geien. Sie besetzen den unteren
Teil des Kreises und bilden somit die Basis. Dieses
grundlegendste aller Phidnomene ist visualisiert auf der
zweiten Tafel (Abb. 28) in den Figuren A, B, C und D. Ein
helles Rund soll geméss Goethes Anleitung einmal mit einem
Vergrdsserungsglas und einmal mit einem Verkleinerungsglas
betrachtet werden. Das erste Mal schiebt sich Hell {iber

Dunkel, dag zweite Mal Dunkel ilber Hell. Es entsteht ein

blauer Ring, wenn das Dunkle iiber das Helle zu liegen kommt,

3% goethe 1994, p. 22.
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und es entsteht ein gelber Ring, wenn das Helle iiber das
Dunkle zu liegen kommt. Jeweils am Schwarz anliegend ist bei
beiden Versuchen ein diinner roter Ring zu sehen (auf abb. 28
nicht dargestellt). Fiir Goethe war Rot demnach die
vermittelnde Farbe zwischen Blau und Gelb, welche dem Dunkel
(Schwarz) und dem Hell (Weissg) am ndchsten standen. Auf der
ersten Tafel illustrierte Goethe diese Erkenntnisse, indem er
das Bektrachten von Lichtquellen bei dunklem Hintergrund
erliduterte (Abb. 27, Figuren 3, 4 und 7). Die weiteren
fiinfzehn Tafeln illustrieren Goethes Experimente mit dem
Prigsma im Detail und diirften in ihrexr Prézision, Farbigkeit und
Anordnung die zeitgendssischen Kinstler beeindruckt haben.

Diese gehdrten denn auch explizit zu seinen Zielgruppen.3!?

In
der Einleitung zur Farbenlehre erwdhnte er neben dem
Philosophen, dem Arzt, dem Physiker, dem Chemiker, dem
Mathematiker und dem Firber als letzte Gruppe die Maler. Sein
Anliegen sei erfiillt, schrieb Goethe, , [...] wenn wir in der
sechsten Abteilung die ginnlichen und sittlichen Wirkungen der
Farbe zu bestimmen gesucht und sie dadurch dem Kunstgebrauch

313

anndhern wollen. Dass Goethe die Maler als letzte Gruppe

311 zpr Entstehung und Bedeutung von Goethes Farbkreis siehe Matthaei 1971,
pp. 50-56.

Trotz dieser klaren Nennung der Zielgruppen seiner Farbenlehre, ist es
sehr schwierig aufzudecken, welche Kiinstler zu welchem Zeitpunkt sich
tatsichlich mit Goethes Farbenlehre auseinandergesetzt haben. Gage wies
auf diese Schwierigkeiten betreffend die Rezeption von Goethes
Farbenlehre hin. Vgl. Gage 1993, pp. 202, 203. Goethes Farbenlehre wurde
von Kliinstlern aber auch explizit rezipiert. Turner interesgssierte sich im
besonderen filir die Farbenlehre Goethes nachdem sie von Eastlake
idbersetzt wurde. Vgl. Gage 1984.

1} Goethe 1975, Bd. 13, p. 329.
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nannte, darf nicht im Sinne einer Wertung verstanden werden.>!
Das Anliegen, seine Farbentheorie auch fiir den Runstgebrauch
zu erschliessen, ist nicht selbstverstindlich. Mit Newton als
klarem Kontrahenten vor Augen, legte sich Goethe mit einem
Physiker an, der grundsitzlich andere Interessen hatte als ein
Maler. Es war aber Goethes lebensphilosophischer Ansatz und
seine eigene Identitiat als Amateur-Kinstler, die es fiir ihn
sinnvoll erscheinen liess, diese verschiedenen Gebiete zu

315

verknipfen. Der mehr als ein Jahrzehnt umfassende

Briefwechsel mit dem bei Hamburg lebenden Kinstler Philipp

Otto Runge belegt diese Ausrichtung.?!®

Runges eigene
Farbforschungen erschienen 1810, im gleichen Jahr wie Goethes
Farbenlehre.’'’ Die Publikation Runges trug den Titel Farben-
Kugel oder Construction des Verhdltnisses aller Mischungen der

Farben zu einander und stellte den gelungenen Versuch der

Entwicklung eines Farbsystems dar, das sich durch einen

314 Tm ersten Paragraphen der sechsten Abteilung zur siunlich-sittlichen

Wirkung der Farbe {Paragraph 848 der Farbenlehre) schrieb Goethe: ,Aus
der sinnlichen und sittlichen Wirkung der Farben, sowohl einzeln als in
Zugammenstelluny, wie wir sie bisher vorgetragen haben, wird nun fiir den
Kinstler die #sthetische Wirkung abgeleitet. Wir wollen auch dariiber die
nécigsten Winke geben, wenn wir vorher die allgemeinen Bedingungen
malerischer Darstellung, Licht und Schatten, abgehandelt, woran sich die
Farbenerscheinung unmittelbar anschliesst.” Goethe 1975, Bd. 13, p. 509,

35 71 Goethes eigener bildkiinstlerischer Titigkeit vgl. Hecht 1982; Klauss

19%90; Kolsch 1993. Die ausfihrlichste Publikation zur Verbindung von
Goethe und der Kunst ist der Ausstellungskataleg, der die gleichnamige
Ausstellung in der Schirn Kunsthalle begleitete, vgl., Goethe Katalog
1994. Zur Verbindung zwischen Text und Bild bei Goehte vgl. Vanselm
1386.

Matile 13979 (1), pp. 139~141, und im besonderen der publizierte
Briefwechsel von Runge mit Goethe. Maltzahn 1940. Auch Traeger 1975, pp.
20, 34, 58-60. Siehe auch Runge/Betthausen 1981. Vgl, Matile 1879 (2};
Gage 1979.

317 Goethe 1810. Runge 1810.
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prazisen Aufbau auszeichnete.’!® Jeden einzelnen Schritt
illustrierte Runge mit einem Diagramm. Wie bei keinem anderen
Traktat erlaubt die Abfolge der Diagramme einen liickenlosen
Nachvollzug des Aufbaus seiner Farbenkugel, ausgehend wvon
einem einfachen Farbendreieck.’!® Die Stdrke von Runges Schrift
beruht auf dem Umstand, dass die Kugel als dreidimensiocnales
geometrisches Gebilde auf dem Kreis aufbaut, der als
zweidimensionale Darstellungsweise der Beziehungen zwischen
den Farben bereits etabliert war. Runges Darlegungen sind
logisch kohdrent aufgebaut und einfach zu verstehen. Sie mit
seinem malerischen Werk, insbesondere den beiden Varianten des
Bildmotivs Der Morgen in Verbindung zu bringen, hat die Runge-

Forschung geleistet.??°

Sein Traktat wird dabei immer wieder
als Teil dez romantischen, die Welt erfassenden Kinstlers
zitiert.??! Diese Sichtweise wird der bestechenden Klarheit
gseiner Schrift nicht gerecht. Ein Grund fiir diese Verzerrung
liegt in der Tatsache, dass frithere deutschsprachige Schriften
zur Farbtheorie reicher mit Symbolen illustriert waren als
Runges Kinstlertraktat.

Der Naturphiloscph Ignaz Schiffermiiller publizierte 1772

eine Schrift mit dem Titel Versuch eines Farbensystems.>%

Schiffermiiller erlduterte im ersten Abschnitt die ,Beweggriinde

3% punge 1810. Vgl. Schulze 1979.
3% punge 1810, pp. 4-8.

3 praeger 1975, pp. 156-16%9.

321 giehe Traeger 1975, pp. 57-60.

3? gehiffermitller 1772.
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und Endzweck des gegenwirtigen Unternehmens.”*?? Er ging von
der Vielzahl der Farben der Insekten aus, wie sie in der Natur
beobachtet werden koénnen und stellte sich die Aufgabe, die
Farbe zu ordnen nach Namen und Typ und danach ein System
derselben zu erstellen.?®® Er betonte, dass das Ganze erst Sinn
mache, wenn es auf die Kinste bezogen werden kénne, wie denn
iiberhaupt die Naturwissenschaften im Dienste der Kunstler
stehen miissten.??® Diese Grundhaltung teilte Schiffermiiller mit
Sowerby und Harris. Das primire Erkenntnisinteresse galt der
Natur, der Ordnung der Farben; die Anwendung konzentrierte
sich auf die Natur abbildenden Tdtigkeiten, die Kiinste.
Schiffermillers wichtigste Illustration befindet sich am Ende
gseines Traktates und zeigt einen Farbkreis, in dessen Mitte
durch eine Wolkenlandschaft eine Sonne scheint (Abb. 29).
Umgeben ist der Farbkreis wvon vier Darstellungen, die im
Uhrzeigersinn links oben beginnend einen Putto zeigt, der den
Regenbogen als natilirliche Quelle der Farberscheinungen
betrachtet; einen zweiten Putto, der durch ein Prisma die
Farben des Spektrums auf einer Wand beobachtet; einen dritten
Putto, der als Maler im Atelier sitzt und einen Regenbogen
malt, symbolisches Motiv fiir die Aneignung der Farben durch
die Malerei; und schliesslich einen vierten Putto, der das

Experiment Newtons mit dem Prisma vorfithrt. Von

33 gchiffermiller 1772, pp. 1-7. Schiffermiller nannte die Kapitel seines
Buches Abschnitte,

3 gohiffermiller 1772, pp. 1-7.
325 grhiffermiller 1772, pp. 1-7, insb. 4.
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Schiffermiillers Farbkreis lenken nicht nur diese vier
Darstellungen ab, sondern im Besonderen auch die feine
Dekoration und die Sonne im Mittelpunkt des Farbkreises. Das
Licht als physikalischer Ursprung der Farbe wurde auch hier
zum symbolischen Ursprung von Farben und zum Motor der
Malerei., Schiffermillers Illustration beinhaltet im Vergleich
zu Runges Darstellungen wenige farbspezifische Informationen.
Ihre Anordnung erinnert an Runges Bildmotiv des Morgens, wo
das Licht symbolisch in der Mitte in Erscheinung tritt und
Randdarstellungen den sinngeladenen Bildinhalt weiter ergénzen
(Abb. 30). Schiffermiillers und Goethes Ideen wie auch ihre
Bemiilhungen, die gewonnenen Erkenntnisse in Illustrationen
respektive in einem Tafelband visuell zugdnglich zu machen,
diirften wichtige Vorbilder fiir die englischen Farbtheoretiker
gewesen sein.

Die Visualisierung von Fields Farbtheorien mit Hilfe
verschiedenster Diagramme erfolgte auf zwel Ebenen. Sie diente
der hilfreichen Illustration seiner farbharmonischen
Erlduterungen, und sie formte eine romantische Vorstellung von
der Kraft der Farben. Fields Bemiihungen um sachliche,
dsthetische und symbolische Illustration seiner Ausfithrungen
verfolgte er auch in seinen spdteren Publikationen. Der Kreis
mit den Primérfarben, der in Chromatics die Farbsterne umgibt,
verwendete er achtzehn Jahre spAter an prominenter Stelle

wieder. Auf dem Frontispiz zu Chromatography befindet er sich
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zuoberst (Abb. 31).%%% Das Kreisdiagramm von Chromatography
zeigt drei aneinander anschliessende Kreise in den Farben
Blau, Rot und Gelb. Ein schwarzer Punkt markiert die Mitte.
Oben am Kreis ist Experiment I zu lesen. Eg wurde von Field im
Text eingehend und unter Einschluss verschiedener Varianten
erlautert.*?’ Der Beobachter wurde asufgefordert, durch Fields
sgenanntes chromascope den schwarzen Punkt zu betrachten.
Dabei wirde er entdecken, dass der Punkt in ein Farbspektrum
zerlegt wird. Das chromascope war eine Vorrichtung, die
Ausserlich einem Teleskop glich und erlaubte, verschiedene
Linsen einzusetzen, was den Nachvollzug von Newtons und
Goethes Experimenten erleichterte und ihmnen einen
systematischen Charakter verlieh.*?® wWahrend diese Illustration
rein erliuternden Charakter hatte, wandelte sich ihre Funktion
in der 1850 erschienenen und verkilrzten Ausgabe von
Chromatography, die den versté&ndlicheren Titel Rudiments of
the Painters’ Art or a Grammar of Colouring trug.3??® Die
Illustrationen zur Entstehung der Farben sind erneut in
Kreisform dargestellt (Abb. 32, 33). Sie erfuhren in dieser
Auflage eine dramatische Steigerung. Der Kreis der Farben ist
in ein Viereck eingezeichnet, das als Hintergrund einen

schwarzen Wolkenhimmel mit zischenden Blitzen zeigt. Die

326 pield 1835, Frontispiz.

127 pield 1835, p. 224,

328 pield 1835, p. 224. In Chromatography erliuterte Field das chromascope

augfiuhrlich. Er fiigte seiner Publikation zudem eine Tafel bei, die den
hmufbau seiner optischen Instrumente illustrierte. Vgl. Field 1835, Tafel
3.
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Entstehung der Farben und das Licht als physikalischer
Ursprung erimnnert an die Dramatik der gdttlichen Schépfung.
Eine &hnliche Darstellung machte Field auch fdr Kyans On the
Elements of Light (Abb. 34).%%° Seine Vorliebe fiir die
Darstellung solcher Kreise kénnte von Goethes Illustration
tUbernommen sein ({(Abb. 27}. Obwohl Goethes Farbenlehre in der
Ubersetzung von Charles Locke Eastlake auf Englisch erst ab
1840 zur Verfiigung stand, ist es wahrscheinlich, dass Field
die deutsche Ausgabe von Goethes Farbenlehre mit ihrem
Tafelband kannte.’’! Das Erscheinen der deutschen Ubersetzung
von Chromatography 1836 in Weimar, nur ein Jahr nach dem
Erscheinen der englischen Erstausgabe, stiitzt diese
V’ermutung.332

Die Darstellung farbtheoretischer Ausfilhrungen entwickelte
eine Asthetische Eigendynamik.?®*® Insbesondere die Vorstellung,
dass eine bestimmte Farbanordnung die harmonischen Beziehungen
zwischen den Farben sichtbar mache, entging der sprachlichen
Erfassung. Eine harmonische Farbanordnung konnte nur visuell
auf sinnvolle Weise belegt werden. Richard Redgrave
publizierte 1853 An Elemantary Manual of Colour with a

Catechism (Abb. 35). Seine Erliuterungen stiitzte er auf ein

3% pield 1858.

3% ygi. Kyan 1838. Field hat die Illustration gezeichnet, der bekannte

Stecher David Lucas hat sie auf die Kupferplatte tbertragen. Siehe auch
Field Katalog 1989, pp. 37.

¥l Goethe 1840,

332 pield 1836. Field hatte wahrscheinlich iiber lingere Zeit Beziehungen zu

Deutschland unterhalten.
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diagram of colour, das auf der Innenseite des Umschlages in
Farbe publiziert wurde. Redgrave erachtete es als hilfreich,
ein zusidtzliches Diagramm hinzuzufilgen, ,s0 arranged as to
present at one view the exact surface guantities in which

#334 pag als Wirfel

colours harmonize with each other.
wahrgenommene Diagramm besteht aus drei Rhomben, denen
ihrerseits jeweils drei rhombenfdrmige Figuren eingeschrieben
sind. Es zeigt das guantitative Verhidltnis der
Komplementaritat der Primir-, Sekunddr- und Tertidrfarben,
ausgedriickt in den unterschiedlichen Fl&chenanteilen, welche
die entsprechenden Figuren innerhalb einer der drei Rhomben
einnehmen. Somit visualisierte Redgrave auf einfache Weise
einen schwer vorstellbaren Sachverhalt. Im Vergleich dazu sind
die entsprechenden Darsgtellungen von Hay uniibersichtlich (abb.
13, 14). Sie sind einer farbtheoretischen Wissenschaftlichkeit
verpflichtet und somit ungeeignet, den Sachverhalt in Kiirze
und mit Bezug auf die praktische Anwendung zu erliutern. So
bestechend praktisch und liberzeugend die Figur Redgraves ist,
so banal wirkt die schriftliche Umsetzung im Text. Ein
Fragenkatalog am Ende einer jeden section ist auf das
Farbdiagramm ausgerichtet. Redgraves Catechism zeigt, dass die
Visualisierung farbtheoretischer Ausfiihrungen nicht mehr die

Funktion einer den Text unterstiitzenden, gzusidtzlichen

Erklédrungshilfe hatte, sondern zum Hauptteil der Erl&iuterungen

333 pield 1817.

34 pedgrave 1853, Preface, p. iv.
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wurde. Die Rolle kehrte sich um: Der Text wurde zu einer
Legende, die Illustration zum wichtigeren Teil des Ganzen.
Genauso wie Redgraves Handbuch sich an die praktischen Kinste
wandte, richteten sich andere Autoren an die Maler. John Bacon
stellte seiner Thecry of (Colouring, die erstmals 1866
erschien, auf der Umschlagsseite eine Illustration woran, die
kognitiv zusammenfassenden Charakter hat (Abb. 36).%35 Sie
zeigt neben zwel Mittelkreisen mit Schwarz und Grau drei Ringe
mit den Primdr-, Sekunddr- und Tertiidrfarben. Anders als
Redgraves Rhombendiagramm, das die richtige mengenmissige
Mischung als Funktion einer harmenischen Farbkombination
darlegt, betont Bacon den Komplementdrkontrast der im Diagramm
gegenliberliegenden Farben. Er war der Meinung, dass seine
Illustration einen Nutzen haben und sich in dieser Hinsgicht
veon den komplizierteren Kompendien ,of the laws of colour
relationship and of harmonious contrast” unterscheiden solle,
Genau wie Redgrave grenzte sich auch Bacon von Publikationen
wie Hays Alphabet of Colour ab. Dabei macht es keinen
Unterschied, dass Redgrave fir die praktischen Kiinste und
Bacon fiir die schdnen Kinste schrieb. Beiden Autcoren war es
ein Anliegen, ihren Erl&uterungen ein koloriertes Diagramm
beizulegen, Sie erhofften sich dabei nicht nur, dass ihre

Leser ein besseres Verstindnis iliber die Zusammenhdnge der

335 Bacon 1866. Bis 1885 erschienen mindestens acht Auflagen. Vgl. Angaben
auf der National Art Library, Victoria & Albert Museum, London.

Thomas Schimutz 04.06.,2002 115




Asthetik der Didaktik

Farben erlangten, sondern einen praktischen Nutzen davon
hatten.??¢

Die Visualisierung der Farbtheorien in Form wvon
handkolorierten Diagrammen begriindete eine Tradition der
kognitiven Illustration, die von den Handblichern aufgencommen

wurde .37

Die Originalit8t neuer farbtheoretischer und auch
malpraktischer Darlegungen schien massgeblich an deren
visuellen Umsetzung gemessen worden zu sein. John Gage zeigte
auf, dass die Idee der dreidimensionalen Darstellung der
Farben, die der deutsche Maler Philipp Otto Runge in seinem
Traktat in Form der Farbenkugel realisierte {(abb. 37), unter
anderen auf Moses Harris zurtickgefithrt werden kann.>*® Runge
vereinte kilnstlerische Tidtigkeit und Interesse an den
Farbharmonien in ein und derselben Person. Die handkolorierten

Farbmodelle, verstanden als kognitive Illustrationen, sind das

entscheidende Bindeglied zwischen Kinstlern und

3¢ Bacon schrieb dazu in der Einleitung: ,A Diagram has been deviged, for
the purpose of exhibiting, at a glance, and of compressing, in a single
figure, all the theoretical principles of combination, harmony, and
contrast. By it the student is enabled to modify tints at pleagure, as
well as to subdue crudeness, or impart brilliancy, as may be required in
his picture. The various rules which these principles involve, will be
found exemplified in the picturesg of the best artistsg. The student is
thus led to discover an important secret in their success” {Betonung im
Original). Bacon 1866, Preface, p. wvii.

337 pie anderen beiden Traditionslinien waren die Geheimnisbiicher und

Zeichenhandbiicher. Zu den Geheimmnisbiichern vgl. Xap. 5.1. Die
Zeichenhandbiicher kaunten die Illustration (Reproduktion der Zeichnung)
als didaktisches Mittel. Vgl. Bermingham 2000. Folgende Beispiele von
Zeichenhandbiichern sind mehrheitlich wisuel aufgebaut: Anonym 1762. Vom
diesem sogenannten Artist’s Vade Mecum erschienen 1766, 1776 und 1786
Neuauflagen. Anonym 1755 {(2); Anonym 1763; Anonym 1801. Die
Zeichenhandbiicher konnten sich fiir ihren Aufbau und ihre Tilustrationen
an das Interesse anlehnen, das Kenner der reproduzierten Zeichnung
entgegenbrachten.

B8 punge 1810. Vgl. Gage 1999, p. 174.
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Farbtheoretikern, An ihnen konnten sich beide Seiten
orientieren, und mit ihrer Hilfe konnten sie sich
verstidndigen. Runges Tatigkeit kann als Idealfall zur
Besté&tigung dieser These gelesen werden. Der bekannte
Farbkreis, den Turner in seinen lectures verwendete, ist ein
anderes Beispiel, das belegt, auf welche Weise wisuelle
Farbmodelle zur Kommunikation dienten (Abb. 38).3%

Das Verhdltnis der Kinstler zu den Farbtheoretikern
verstidrkte sich seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts.
Christoph Le Blon verfasste 1725 sein Traktat Coloritto im
Hinblick auf den Vierfarbendruck. Seine Ausfithrungen als auch
sein Farbkreis bhatten die Portrédtmalerei zum Gegenstand.’!® Fur
den Farbenmann George Field waren die Kinstler das
Zielpublikum.3?! Sowohl Chromatics wie auch Chromatography
hatte er im Wesentlichen fiir diese Zielgruppe geschrieben.’%?
James Sowerby war ein Bekannter von Turner, der Sowerbys A new
Elucidation of Colours konsultierte. Zudem las Turner
Bastlakes englische Ubersetzung von Goethes Farbentheorie

aufmerksam, wie die Randnotizen in Turners persdnlichem

¥ Ein Farbkreis, den Turner gemalt und als Diagramme in seinen Vorlesungen

1827 an der Royal Academy wverwendet hatte, wurde immer wieder mit der
Darstellung von Harris in Verbindung gebracht. Vgl. Gage 1999, pp. 185,
177; Gage 1969, pp. 118-126, pp. 173-188. vgl. Kemp 1990, p. 301. Kemp
lasst die Frage nach Form und Funktion von Harris' Schrift filr die
Kilnstler weitgehend beiseite. Lediglich die Funktion als Vorlage, die
Harris’ Farbkreise flir Turner gespielt haben dirften, erwdhnte er.

¢ Le Blon 1725.

#1 gjehe Anmerkung 41,

342 pield und Constable hatten darilber hinaus auch persénlichen Kontakt:

Vgl. Constable 1962-68, B4A. II, pp. 386, 393, 394, 400, 401, 411, 414;
BA. VI, pp. 133, 170-173, 439-440, 442 und Bd. V, p. 70; auch Constable
1975, pp. 13, 27, 30, 38, 8%, 9%, 101, 171-173.
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Exemplar bezeugen.**?

Die Publikationen der genannten Physiker,
Chemiker und Philosophen verschrieben sich nicht einem
zweckfreien Erkenntnisinteresse. Eine uniiberschaubare Fille
von Sekunddrliteratur, die sich mit den Farbtheorien, der
Entwicklung des Farbkreises und der symbolischen Bedeutung der
Farben beschidftigte, erweckt diesen Eindruck.’? Faszination
Farbe als verbindendes Element und als erkenntnisleitender
Ansatz zwischen verschiedenen Forschungsrichtungen l&uft
Gefahr, die historischen Entstehungsbedingungen und
Funktionszusammenhidnge ausser Acht zu lassen.

Die Farbtheoretiker hatten als Rezipienten immer schon die
Kinstler im Vigier, die Maler im besonderen. Die Mdglichkeit
der visuellen Darstellung war ein Medium, dessen Umgang die
Klinstler bheherrschten. Je komplizierter und corigineller die
Illustrationen wurden, desto mehr bildeten sie die Briicke
zwischen theoretischen Erkl&rungen und praktischer Anwendung.
Die Tatsache, dass gegen Ende der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts und im 19. Jahrhundert die farbige, didaktische
Illustration selbstverstidndlich wurde, muss auf diesen Umstand
zuriickgefilhrt werden. Die technische Verbesserung des
Farbdruckes kann nicht als alleiniger Grund fiir diese
Entwicklung angefilhrt werden. Obwohl der Farbhdruck beinahe so

alt ist wie der Buchdruck, nahm seine Verbesserung trotz

33 giehe Gage 1984.

34 yg1. die Bibliographien Indergand 1584; Indergand 1988. Eine Liste
welterer Biographien zum Thema Farbe und Farbforschung gibt Gage 1999,
p. 306.
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zahlreichen ausgekliigelten Erfindungen nur kleine Schritte.?®®
Insbesondere der Druck komplizierter Illustrationen
liberforderte die technischen Md8glichkeiten noch bis weit ins
19. Jahrhundert. Die Handkolorierung garantierte fiix die
Illustrationen zudem eine getreuere Wiedergabe als der
Farbdruck. Das Nachkeolorieren eines Druckes von Hand wurde
regelmdssig gemacht, mindete jedoch in einen Arbeitsaufwand,
der hdufig fast gleich gross, wenn nicht sogar grdsser war als
das vollsténdige Keolorieren eines Schwarzwelssdruckes. Die
Entwicklung der Chromolithographie und ihr grosser Erfolg in
England erlaubte eine konseguente und gualitativ
zufriedenstellende Anwendung des Farbdruckes fir die
Illustrationen in den Handbiichern.’?® Sowohl Redgraves wie auch
Bacons Handbiicher sind Beispiele, wo die Chromolithographie
die Handkolorierung ersetzte. Trotz der langsamen Entwicklung

des Farbdrucks entstanden eine Flille neuer Darstellungsformen

35 gjehe Coler Printing Katalog 1978, iusb. auch die Bibliographie p. 67,
68. Vgl. auch Colour-Plate Books Katalog 1980.

36 pje Chromeolithographie eignete sich zu Beginn ihrer Entwicklung

begonders zur Darstellung ven ornamentalen Mugstern wile sie Owen Jones in
geiner bekannten Grammar of Ornament verwendete (Jones 1856). Zur
Bedeutung der Chromclithegraphie in Musterbiicheran fiir die
Architekturdekoration siehe Wettstein 1996. Zur Geschichte der
Chromelithographie vgl. Color Printing Kataleg 1978, pp. 47-65; Color
Printing Katalog 1996. Allgmein zur Geschichte des Farbdruckes siehe
Wakeman 1981; Peddie 1917; Burch 1982; L'‘estampe en couleurs Katalog
1996. Die Chromolithographie wurde insbesondere fiir die Buchillustratiom
verwaendet, wvgl. Hardie 1906; Victorian Book Design Kataleg 1995. Die
Entwicklung der Chromclithographie erdffnete auch uneue lukrative
wirtschaftliche Méglichkeiten. Vgl. die Fallstudie zum Unternehmen von
Louis Prang an der amerikanischen Ostkilste. Clapper 1995. Vgl. in den
Archives of American Art, Louis Prang papers, 1852-1932, Ccllection
Code: mg238780 sowie Loulg Prang sales book samples, 1885 and [undated],
Collection Code: mg241186. Allgemeiner Hansen 1980; Marzic 1980; Ceolor
in American Printmaking Katalog 1990. Vgl. auch die Bemiihungen der
Arundel Scciety, die Kenntnisse italienischer Fresken mit Hilfe
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von Farbdiagrammen, die auf dem Prozess der Ideenbildung
beruhten und den Willen der Autoren anzeigte, sich trotz
schwierig zu handhabender oder nicht zur Verfiligung stehender

Drucktechniken visuell mitzuteilen.

chromolithgraphischer Reproduktionen einem breiten Publikum zuginglich
zu machen. Siehe Cooper 1978.
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3.2 Form und Illustration der Handbiicher

Der Maler und Autcr Gerard de Lairesse schlug 1707 in seinem
bekannten Maltraktat The Art of Painting, das 1738 ins
Englische iibersetzt wurde, das Malen von Farbkarten vor.>*? auf
diese Weise sollten die Kinstler die Kenntnisse der
Farbanwendung erlangen und das Komponieren der Harmecnien
erlernen. Von jeder Farbe (Pigment) scllten drei Téne auf der
Palette verteilt werden, um danach jeden dieser Tdne mit einem
Anderen zu mischen. Dies ergibe bei jeder Mischung jeweils
einen Ton fiir die hellen Partien, einen Halbten und einen Teon
fiir die Schattenpartien eines Gemdldes. Danach wiirden die
Farbkarten mit diesen Ténen koloriert und nach entsprechender
Trocknungszeit sc¢ lange in verschiedenen Ordnungen ausgelegt,

bis das Buge ihre Abfolge als harmonisch empfinde.?*®

Es ist
dies eine L&ésung, die das Sprechen iber Farben erleichterte,
ein Umstand, den die industriellen Farbenhersteller am Ende
des 18. Jahrhunderts zu nutzen wussten. Sie fiigten ihren

Handbiichern und Katalogen Farbtabellen bei, die zur

Orientierung dienten und die Bestellung und den Kauf

7 De Lairesse 1738. Originalausgabe auf Hollandisch De Lairesse 1707. Die

Arbeit von de Lairesse fand eine grosse Verbreitung. Buf Deutsch De
Lairesse 1728, auf Franzdsisch De Lairesse 1787.

MB Je commongois d'abord par disposer sur ma palette trois différentes

teintes de toutes les couleurs gu’‘on peut rompre l’une par l'autre;
savoir, une teinte pecur les rehauts, une pour les demi-teintes, & une
pour les ombres. Aprés quol je prencis guelques cartes que Jje
barbouillois avec l'une de ges couleurs rompues. Lorsque ces cartes
étolent séches, je les disposols de différentes manieres, les unes &
c8té des autres, jesqu’a ¢e gue mon ¢il & mon jugement fusset gatisfaits
de leur accord.* De Lairesse 1787, pp. 333, 334.

Thomas Schmutz 04.06.2002 121




Asthetik der Didaktik

spezifischer Pigmente erleichterten (Abb. 39).°*" Das Verpacken
der mit Ol gebundenen Farben in Spritzen und schliesslich in
Tuben trug entscheidend zur Verbreitung dieser Farbkarten bei,
da der originale Ton einer Farbe wegen der luft- und
lichtdichten Verpackung nicht mehr direkt ersichtlich war. De
Lairesze schlug noch ein zweites Mal eine praktische Vorarbeit
beziiglich der Anordnung der Farben vor. Er legte nahe, in
einem handlichen Heft auf weiszsszsem Papier die Lebensalter, die
entsprechenden Kleider und die dazugehdrigen Farben zu

notieren.”*” Und er filgte an:

«0On peut former de méme une espéce de nomenclature des couleurs &
des altérations qu'elles peuvent subir; en y mettant 3 cdté un

modéle [..]."3%t

Der junge Kiinstler misse dieses Heft hdufig und im Besonderen
widhrend der Arbeit kongultieren.

Gerard de Lairesse hat die Bedeutung des praktischen
Vorgehens flir das Erlernen der Farbzugsammenhdnge erkannt.

Seine Schrift ist auf den Kunstler ausgerichtet, und er stiitzt

3% Es standen leider keine Abbildungen von fritheren Beispielen zur
Verfiigunyg. Diese finden sich jedoch im Archiv von Winsor & Newton an
deren Hauptsitz in Harrows, Whitefriars Avenue, Harrow, Middlesex HA3
SRH, England.

30 Prenez un cahier de papier blanc, sur lequel vous marguerez tous les

dges de la vie pour les deux sexes, en y ajoutant les draperies qui leur
conviennent, ainsi que la nature des étoffes & leurs couleurs. C’ast ce
cahier ge le jeune artiste doit c¢onsulter souvent, surtout lorsgu’il est
occupé de 1l'exécution dfun ouvrage, soit d'un petit ou d’un grand nombre
de figures.” De Lairesse 1787, p. 347.

Bl ne Lairesse 1787, p. 347.
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sich auf die Bildung eines visuellen Urteilsvermdgens, das
sich unabhéngig vom physikalischen und philosophischen
Verstehen der Farbe entwickeln sollte. The Art of Painting ist
nicht mit handkolorierten Illustrationen ausgestattet. Umso
aufschlussreicher sind daher mehrere schwarzweisse
Abbildungen, die illustrieren, wie dunkle Gegenstinde auf
einem hellen Grund dargestellt werden sollten, unter Beachtung
der Distanz und des Kontrastes zwischen diesen verschiedenen
Gegenstanden.**? Die Farbken wurden im Text genannt, und der
Leser musste sie sich in der entsprechenden Abbildung
vorstellen. Es wurde vom Leser eine Lelstung verlangt, die er
nur vollbringen konnte, wenn seine Kenninisse der Farben
bereits ausreichend waren. Insbesondere musste er den
spezifischen Farbwert der wichtigsten Pigmente kennen, um sie
beim Lesen der entsprechenden Bezeichnung ins Gedachtnis rufen
zu kénnen. In einem zweiten Schritt wurde vom Leser erwartet,
dass er mehrere solcher vorgestellten Farben gleichzeitig in
eine schwarzwelsse Darstellung einer Figurengruppe
hineindenken konnte. Einzige Mdglichkeit, die
Unzulanglichkeiten der eigenen Vorstellungskraft zu umgehen,
war die eigenhidndige Kolorierung der Illustrationen oder das
Herstellen von farbigen Kopien zu Ubungszwecken.

1805, knapp 70 Jahre nach dem Erscheinen von de Lairesses
Traktat, publizierte die Blumenmalerin Mary Gartside die erste

ihrer drei Schriften unter dem Titel An Essay on Light and

32 pe Lairesse 1787, pp. 351-353.
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Shade, on Colours, and on Composition in General.?®® Diese
Publikation bietet in mehrfacher Hinsicht einen
ausgezeichneten Kontrast zur Schrift von de Lairesse. Ein
Vergleich erlaubt den Einblick in die Entwicklung tiber einen
beachtlichen Zeitraum, in dem sich im englischen Kunstbetrieb
entscheidende Verdnderungen ergaben. Der Autor ist in diesem
Fall eine Autorin und die angestrebte Leserschaft scheint
nicht die gleiche zu sein.

Das Arbeiten mit Tafeln haben die beiden Autoren gemeinsam.
De Lairesses Traktat ist mit Rupferstichen illustriert,
Gartside hat ihren Essay on Light and Shade mit
handkolorierten Illustrationen von ausserordentlicher Qualitit
auggestattet (Abb. 40). So iberzeugend und sorgfaltig ihre
handkolorierten Abbildungen =sind, so klar und prazise ist auch
ihr Text. Die Formulierungen belegen ihre intellektuellen
Fahigkeiten sowie ihren Sinn filr feine Unterscheidungen. Sie
sind Malanleitung und theoretische Ausfithrungen zugleich.?3
Wahrend de Lairesses Erlauterungen zur harmonischen Anordnung

der Farben sich auf Illustrationen mit Figurengruppen bezogen,

3% Gartside 1805.

¥ zur Composition of Orange schriek sie: ,The contrasting or balancing
tint te full orange is a blue of the deepest tint, with the aforesaid
addition of black. Its harmonising tint is red; but here, as in the
foregoing composition, the pure red must be in the smallest proportion,
and be made to graduate inte the shade, so as not to interfere, but to
harmonise with principle. As green by no means harmonises with orange
alone, and still less with red, you must necessarily introduce vellow,
which will give you an opportunity of introducing green agreeably; and
by mixing the orange and blue you get an olive, that will suit with both
the orange and red: you must likewise have gome purple to balance the
yvellow. The reflected tints as before directed.* Gartside 1808 (2), p.
18.
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vornehmlich auf die Komposition von Histerienbildern,
arbeitete Gartside mit abstrakten Anordmungen von Farben.
Diese Ancrdnungen bezogen sich nicht ausschliesslich auf die
Kompogition eines Bildes, sondern galten dem Prinzip der
Anordnung. Weder Titel noch Untertitel ihrer Publikation gaben
einen Hinweis auf die eigentliche Anwendung ihres Traktates.
Thren Zeitgenocssen und Lesern muss jedoch klar gewesen sein,
dass eine Schrift zur Farbe in der Kunst, die von einer Frau
verfasst wurde, sich nur auf die Blumenmalerei beziehen
konnte.?®® Dies bestatigte denn auch die Widmung To the Right
Honourable Lady Sophia Grey, die Gartside als ihre Schiilerin
zu erkennen gab.’®® Spitestens die erste Tafel, welche die
Einleitung begleitet und ausser einer Medaille als
Vergleichsbeispiel sowie einer Zeichnung des menschlichen
Auges als Verstindnishilfe ausschliesglich Blumen abbildet,
erinnerte den Leser an den eigentlichen Kontext dieser
Publikation {(Abb. 41). Es ist dies die einzige Tafel in
Gartsides Essay, die Blumenbilder zeigt.

Thre EBErliuterungen gliederte sie im Wesentlichen in zwel
Kapitel. Nach der Einleitung und einem Kapitel On Light and
Shadow waren dies ein Kapitel On Colours, and Their

Arrangement in Groups und ein Kapitel On the Full Arrangement

35 ygl., Bermingham 2000, pp. 183-227; Bermingham 1993. Ein interessanter
Beitrag zu dieser Problematilk filr den deutschen Raum ist: Ludwig 1996,
Generell zur Blumenmalerei: Herzog/Schneider/Sachsse 1996; und zur
Popularitit der Blumenmalerei im 1%. Jarhhundert in der
englischsprachigen Welt Mc Clinton 1979; Walsh 1999.
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of Colours. Wie schon im Titel ihrer Publikation, so vermied
Gartside auch hier jegliche Bezugnahme auf die Blumenmalerei.
Inre theoretischen Erliduterungen sind auch fiir den im Bereich
der Farbenlehre gelibten Leser nicht leicht verstandlich.
Ausgangspunkt der Autorin ist die Feststellung, dass jede
Farbe eine gewisse lightness, strength und guantity besitze.
Will der Maler eine harmonische Farbanordnung erreichen, so
muss er diese Komponenten aller Farben, die jeweils in einem
Bild vorhanden sind, miteinander in Einklang bringen. Im
Kapitel On Colours, and Their Arrangement Iin Groups bezog
Gartside sich auf verschiedene Farbkompositionen. Im Abschnitt
Composition of Orange, dem im Anhang die Farbtafel Orange
(abb. 40) zugeordnet ist, ging Gartside beispielhaft von der
Annahme aus, dassg der ausgleichende Ton zu einem vollen Orange

ein tiefes Blau ist.>*’

Der harmonierende Ton sei Ret, doch
diirfe nicht zuviel davon vorhanden sein, um das Gleichgewicht
nicht zu stdren, sondern mit den Hauptfarben Orange und Blau
zu harmonieren. Was Gartside meinte, wird klar, wenn Text und
Bild parallel zu vertehen versucht werden. Mehr als der Text
sind Gartsides so genannte colour blots eine grosse Hilfe fiir
das Versténdnis ihrer Ausfiihrungen. Es war ihre Absicht, mit

Hilfe dieser Illustrationen ihre farbtheoretischen

Ausfiihrungen auf eine fir die Malpraxis iibertragbare und

3% gur Ausbildung aristokratischer Frauen im Zeichnen und Malen mit
Wasserfarben siehe Gaze 1997, insb. das einleitende Kapitel Introductory
Surveys, pp. 3-158, und zur Frage des amateur artists pp. 66-80.

357 Gartside 1805, p. 22.
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anwendbare Weise darzustellen. Thre Ausfiihrungen basieren auf
einem im zweiten Hauptkapitel On the Full Arrangement of
Colours préasentierten Farbdiagramm, das die von Newton
vorgeschlagene Ordnung der Farben gemédss seinen Experimenten
mit der Abstufung der Farben nach ihrer Helligkeit wverbindet,
wie dies der Astronom Sir William Herschel, der Entdecker der
Infrarotsonnenstrahlen, dargelegt hatte (Abb. 42).°%® Als
dritte Komponente ilibernahm sie neben der prismatischen
Anordnung von Newton auch dessen Proportionen der Farben im
Spektrum. Thr Farbdiagramm présentierte sie als ein Blindel von
Kreisen, desgen individuelle Abstidnde die prismatischen
Proportionen wiedergeben und die von Weiss respektive Gelb als
hellstem Ausgangspunkt zur dunkelsten Farbe hin abgestuft
sind, wobei Griin nicht den Platz einnimmt, den es Herschels
Experimenten zufolge gehabt hidtte. Hier wich Gartside
geschickt von Herschel ab, indem sie Griin in den aussersten
ihrer Kreise getzte. Dies begriindete sie mit der dreifachen
Qualitidt von Grin, dessen Helligkeit mit jener von Gelb gileich
sei, sich im Spektrum ebenfalls neben Gelb befinde und dank
seines kalten Charakters auch den Schattenfarben Blau, Indigo
und Violett nahe stehe. Das dritte Kriterium gab den Ausschlag
fir die Wahl wvon Griin in dem dussersten Kreis, womit zwei im

Spektrum nebeneinander liegende Farben die Extreme markieren

3% Gartside 1805, p. 23. Vgl. Bermingham 2000, pp. 218, 219. Uber Mary
Gartside ist sehr wenig bekannt. Der einzige substanzielle Beitrag
stammt von Ann Bermingham. Bermingham 2000, pp. 217-224.
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und die Ordnung des Kreises schliessen.’®” Zweiflern hielt die
Autorin entgegen, ,we shall see how it will answer in
practice.*%® Gartsides Argumentation ist von bestechender
Originalitat, grosser Selbstsicherheit und dank ihren
gqualitativ hochstehenden Illustrationen auch fiir den heutigen
Leser von grosser Faszination und {iberzeugung.?®!

Herausragend an Gartsides Vorgehen ist die visuelle
Erarbeitung einer Ubersetzung farbtheoretischer Erkenntnisse
in eine praxiscorientierte Darstellung. Sie beschrieb und
illustrierte die theoretische Seite des Problems ebengo wie
sie die praktische Seite in Wort und Bild festhielt. Verbale
Argumentation und visuelle Belege gehen bei ihr Hand in Hand.
Somit schloss Gartside in ihrer Publikation nicht nur an eine
praktische Tradition an - Gartside hatte mit de Lairesse einen
angesehenen Vorgénger - sondern nahm flir ihre theoretischen
und praxiscorientierten Ausfithrungen kognitive Illustrationen
zu Hilfe, die in tUberzeugender Weise eine Reihe
farbharmonischer Anordnungen vorlegten, die zu den
bemerkenswertesten Illustrationen in Handbiichern tiberhaupt
gehéren, Grinde, warum ihre Pionierarbeit bei ihren
Zeitgenossen nur wenig Beachtung fand und auch in der

kunsthistorischen und farbtheoretischen Literatur kaum in

Erscheinung trat, hat Ann Bermingham daxrgelegt. Ihr zentrales

389 Gartside 1805, p. 25-28.
3% @artside 1805, p. 28.
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Argument zielt auf den niederen Status von Mary Gartside als
Blumenmalerin ab. Gartside konnte ihr Interesse fir
farbtheoretische Probleme nur darlegen, wenn sie die
Blumenmalerel als Vorwand nahm, um sich gegen den Vorwurf der
Einmischung in ménnerdominierte Wissenschaftszweige und
Bildgattungen verteidigen zu kdnnen.**? Dass sie dies auch
tatsidchlich vorhatte, belegt ihre Kritik an Gerard de
Lairesses Farbkarten. Diese wurden in abgestufter Reihenfolge
ausgelegt, wobel mit jenen Farben begonnen werden scollte, die
dem Betrachter zuerst auffielen.’*®’ Sie gestand seiner Methode
zu, dem Betrachter in gewisser Hinsicht eine Hilfestellung zu
sein, doc¢h ,it would leave the eye doubtful and undecided, and
give no information to the judgment, why such and such tints
should be preferred or placed in such or such situations.”3®
Was de Lairesse als einfache Hilfestellung sah, baute Gartside
zu einem didaktischen System aus, das sprachliche und visuelle
Elemente gleichermassen benutzte. Ihre latente
Auseinandersetzung mit der akademischen Kunsttheorie, der

strengen Hierarchie der Bildgattungen und der

! per autor sah Exemplare im Yale Center for British Art, der British

Library und der Cambridge University Library. Alle Exemplare waren mit
Ausnahme der Rottdne ausserordentlich gut erhalten.

362 permingharm 2000, pp. 221-224. Ann Bermingham fagste diese Situation der

Blumenmalerinnen in einem Satz treffend zusammen als sie schrieb: ,For
in the end, Gartside, [..], is more than a flower painter, but it was
only as a flower painter that she could be more.” Bermingham 2000, p.
224.

363 Lairesse proposes a method of coming at the point, by making use of

coloured patches of silk, or paper, and placing them before the eye in
gradual succession, giving precedence in order to those which struck the
eye first, and so on.” Gartszide 1805, p. 25.

¥4 gartside 1805, p. 25.
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theoriegeleiteten Erfassung der kiinstlerischen Praxis tritt
schliesslich gegen das Ende des zweiten Hauptkapitels mit

verstecktem Missfallen zu Tage, wo sie schreibt:

.From the foregoing it will appear, that to form a good picture
is not the work of mere fancy, there reguires a great deal of

thought and knowledge to produce one, even though it consist of

nothing but flowers.~®

Sie trennte das maltechnische Wissen von Motiv und
Bildgattung. Damit war der Weg frei fiir das Einflechten
weiterer Quellen und Bemerkungen, die in einem Handbuch zur
Blumenmalerei weder ndtig waren noch erwartet wurden.?®® wWie in
einem wissenschaftlichen Traktat Ublich, leitete sie nicht
jedenr Baustelin ihrer Argumentation selber her, sondern berief

sich auf bekannte Untersuchungen und Autoren. Als sie am Ende

385 Gartside 1805, p. 32.

3% pin Beispiel eines Handbuches zur Blumenmalerei, dass sich sowchl in
seiner Absicht als auch in seiner Ausfithrung an den anspruchsvclleren
Amateur wendete {und diesbeziiglich mit Gartsides Publikation verglichen
werden Qarf) ist James Sowerbys An Easy Introduction to Drawing Flowers
According to Nature. Sowerby s5.a. James Sowerbys Handbuch richtete sich
an seine Schiiler, die zu ihm kamen, um sowohl Z2eichnen zu lernen als
auch ihr Interesse an der Botanik zu stillen. Das kleinformatige aber
mit aussercrdentlich feinen handkolorierten Illustrationen ausgestattete
Handbuch war zugleich eine EBinfibhrung in den Aufau verschiedenster
Blumen als auch eine schrittweize Einfithrung in das Zeichnen derselben.
Sowerby kann in diesem Sinne als Gegenbeispiel zu Gartside verstanden
werden, Als Botaniker mit einem zweckgerichteten Interesse am Zeichnen,
konnte Sowery als Mann seine wissenschaftlichen Interessen nach freiem
Willen in sein Handbuch einfliessen lassen. Seine Anleitung igt nicht
ausechliessglich der dekorativen Blumenmalerei verpflichtet. Der
schrittweise Aufbau, der zur fertigen Zeichnung einer Blume filhrte, war
zugleich didaktisches Mittel, um dem Anfinger dag Vergtindnis des
Aufbaves einer Blume anschaulich vor Augen zu fithren. Text und
Illustration sind nicht getrennt. Sein Handbuch besteht aus 6 Tafeln, zu
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ihres Traktates schliesslich noch die grundsitzliche
Problematik der prismatischen und zusammengesetzten Farben
erliduterte, machte sie dies nur insofern, als es fir das
Verstdndnis ihrer Ausfithrungen sinnvoll war.>®? Fir weiter
gehende Ausfihrungen und Experimente verwies sie den Leser an
Moses Harris' System of Colours, dessen bekannter Farbkreis

366 einzelne Farbténe auswies.®®

Eine Reihe von Anmerkungen
erfiillen in ihrem Traktat eine doppelte Funktion: Sie weisen
nicht nur einzelne Quellen nach, sondern geben zusatzliche
Erlauterungen, die in ihrer Art an unterschiedliche
Lesergruppen gerichtet sind. So findet sich auf der ersten
Seite ihres zweiten, theoretischen Kapitels On the Full
Arrangement of Colours eine ausfihrliche Anmerkung, die sich
an young ladies richtet und die darlegt, was ein Prisma ist
und welcher Effekt es erzeugt, wenn man es in einen
Lichtstrahl h#&lt. Obwohl in einem Handbuch fiir Blumenmalerei,
von dem der Leger erwartete, dass es sich sowieso an young

ladies richtete, diese Erliuterung durchaus im Text ihre

Berechtigung gehabt hitte, war die Autorin nicht bereit, ihren

welchen es jeweils eine Legende gibt und die auch gerade dem Versténdnis
des Aufbaus einer Blume dienen. Vgl. Sowerby s.a.

37 Gartside fiigte ihrem Essay auch filr diesen Teil zwei handkolorierte

Tafeln bei. Eine dritte Tafel fiihrte sie nicht aus, da sie dies fiir
unzweckmdssig hielt., Ihr Kommentar lautete: ,Compound tints of the third
order are not set down, it being unnecessary, as they are formed from
Table II, exactly in the same manner as those are from Table I, and
produce similar tints, only weaker.” Gartside 1805, p. 43.

38 Harris ca. 1776 (1963). Der Abschnitt lautet: ,But should any one choose

to pursue these trials, I refer them to Mr. Galton’'s Experiments on
Colours, and to Mr. Harris's System of Colours: in the latter they will
see the whole range of pure and compound colours, and the contrasting
tints to each, at one view.” Gartside 1805, p. 37.
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zligigen Argumentationsfluss durch grunds#tzliche Bemerkungen
zu unterbrechen.*%® Das Gleiche gilt in Bezug auf das Anfiihren
von Anekdoten bekannter Meister, die im Text bei Gartside
nichts verloren hatten, jedoch ein Bedirfnis seitens der
Amateurmaler erfiillte, die sich gewohnt waren, in Handbiichern
Anekdoten aus den Viten ihrer Vorbilder zu finden.®"’

Dass sie de Lairesse und anderen akademischen Malern, deren
Namen in ihrem Egsay keine Erwidhnung finden, einen Schritt
voraus war, zelgt auch ihre préazise Nennung der Werkstoffe.
Sie riet, dass man sich zu Beginn eines neuen Gem#ldes vorerst
Rechenschaft ablegen solle, aus was die zur Verfiigung
stehenden Malmaterialien bestliinden und welcher Effekt damit zu
erzielen sei. Auf fast héfliche Weise wies sie auf das Problem
hin, dass die Verfligbarkeit einer grossen Anzahl von Farben
die Sache nicht einfacher mache. Doch gerade weil zu Beginn
des 19. Jahrhunderts in London fast jeder Farbton,
insbesondere im Medium der Wasserfarbe, bei einem
Farbenhéndler verfligbar war, wurde das Erstellen eines colour
blots, der aus den Farben bestehen sollte, die das Motiv

371

erlaubte, umsc wichtiger. Sie warnte zudem vor den

3% Gartside 1805, p. 22, Anmerkung.

¥ Gartside berichtete ilber Rubens als sie von der Vorbereitung des
background eines Gemdldes spricht: ,Rubens was asked by a friend to take
a young man under his care, and, as an inducement, was told he could
already paint, and could paint him his back-grounds: Rubens replied, *if
he can paint my back-grounds, he does not want my instruction in the
art.'” Gartside 1805, p. 35 (Anmerkung markiert mit *).

11 ,rThe first thing to be done at the commencement of a picture, is to

consider what your materials consist of, and what effect you can make
them produce: it is not often that a painter has all he wishes;
ingenuity must often make up for the want of some, and the imperfection
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materiellen Farben (Pigmenten}, die auch im besten Fall nie
den prismatischen Farben entsprechen wiirden, und gab eine
Liste jener Pigmente, die den idealen prismatischen Farben am
nidchsten kamen und eine optimale Anwendung ihrer ausfithrungen
garantierte.?” Gartside hatte ein klares Verstindnis fiir die
Ubersetzung theoretischer Prinzipien in malpraktische Regeln,
ohne die materiellen Bedingungen aus den Augen zu verlieren.
1808 erschien ein grosgsziigig illustrierter Folicband wveon
Mary Gartside mit dem Titel Crnamental Groups, Descriptive of

3% yerschiedene

Flowers, Birds, Shells, Fruit, Insects, etc.
Hinweise auf ihren Essay on Light and Shade im Foliocband nahm
sie zum Anlass, ihrem Publikum eine revidierte Fassung ihrer

theoretischen Ausfilhrungen vorzulegen.”?

Dabei ging es ihr um
eine Verbesserung des Stiles, des Ausdrucks und um die
Ausfiihrlichkeit verschiedener Erlduterungen. Sie nahm jedoch
vorweg, dass die Prinzipien ihrer Theorie sowchl von Freunden

375 Gartsides

wie von ihr unbekannten Leuten gutgeheissen wurde.
aufwendiger Felioband war nicht als Malanleitung gedacht. Die
Autorin verrit in aller Deutlichkeit ihre Absicht im

Untertitel ihres Folicbandes, wo sie schreibt: [...] and

of others; and it is no small difficulty sometimes, when a strict
attention to nature is requisite. But the best way to get over the
difficulty, after you have made your drawing, and considered what part
vou mean to come forward, and which t¢ retire, is, to make a blot, of
such celours as your subject allows you teo introduce.” Gartgide 1805, p.
3z.

32 gartside 1805, p. 43.

" Gartside 1808 (1).

¥ gartside 1808 (2), p. 5.

Y% Gartside 1808 (2}, pp. 5, 6.
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Illustrative of a New Theory of Colouring, from Designs and
Paintings by M. Gartside. The Whole Engraved and Coloured

376 Die ausserordentliche

Under Her Immediate Inspection.
Qualitdt ihrer Abbildungen (Abhb. 42) lisst keinen Zweifel
offen, dass sie ihre Aufgabe ernst nahm und sich bewusst war,
dass der Folioband nicht nur ihre Visitenkarte als
Blumenmalerin war, sondern auch als Beleg fiir die
Anwendbarkeit ihrer farbtheoretischen Ausfiihrungen gelten
wiirde. Die New Theory of Colouring erlauterte sie in ihrer
Publikation von 1805, doch ist der Bezug aus dem Titel nicht
direkt ersichtlich. Der Titel An Essay on Light and Shade on
Colours and on Composition in General erinnert an ein
herkdmmliches Handbuch, allenfalls noch an akademische
Maltraktate. Wenn die Abfolge der Publikationen Gartsides auf
den ersten Blick unklar erscheint, so wird ihre Absicht bei
genauer Betrachtung klar. Ihre Publikaticnen bauen inhaltlich
aufeinander auf, und der Essay von 1808 ist vom Willen
bestimmt, als Farbtheoretikerin wahrgenommen zu werden. Um
dieses Ziel zu erreichen, geniligte es nicht, unter dem
Deckmantel eines Handbuches filir Blumenmalerinnen
farbtheoretische Uberlegungen anzustellen. Die Absicht musste
als solche kommuniziert werden. Gartside tat dies und
verbesserte nicht nur die zweite Auflage ihres Essays, sondern

passte auch den Titel ihren Absichten an.

76 gartside 1808 (1}, Titelseite.
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Ihre zweite theoretische Schrift, An Essay on a New Theory
of Colours, and on Composition in General, erschienen 18908,
war grundsatzlich eine Neuauflage der Schrift von 1805. Die
Illustrationen des Farbkreises und der colour blots sowie die
beiden Hauptkapitel blieben die gleichen. Entscheidende
Verdnderungen waren nicht inhaltlicher Art, sondern
konzentrierten sich auf das Verstidndnis grundlegender
farbtheoretischer Ausfithrungen. In einem neu eingefiigten,
mehrseitigen Vorwort erliuterte Gartside die Grundbegriffe der
Farbenlehre mit Hilfe eines Dreiecks, das die Beziehungen der
Primdr- und Sekundirfarben zueinander aufzeigte.®”’ Thre
Erlduterungen waren in keiner Weise neu, doch schufen sie die
begrifflichen und visuellen Grundlagen, um die Leser in ihre

3% pie zweite wesentliche

Erlauterungen einzufihren.
Ver&nderung betraf die Illustrationen der Farbanordnungen, die
so genannten colour blots. Sie wurden in der ersten Auflage am
Ende des Essays ohne spezifischen Kommentar beigefiigt und
illustrierten die zum Kapitel On Colours, and Their
Arrangement in Groups gehérenden theoretischen Ausfihrungen.
Vom Leser wurde verlangt, dass er mit Hilfe der colour blots
die Gedankengdnge der Autcrin selbststdndig nachveollzog. Ein

anspruchsvelles Vorgehen, das dem gelbten Leser

farbtheoretischer Schriften kein Proklem bereitet haben

37 Gartside 1808 {2}, p. 10.

37 pie Darstellung der Farbzusammenhdnge in Form von Dreiecken finden
sich, wenn auch teilweise in anderem Zusammenhang, beispielsweize in
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ditrfte, fir eine Amateur-Blumeumalerin aber ein ernsthaftes
Hindernis zum Verstindnis und insbesondere zur Anwendung von
Gartsides Erlduterungen gewesen war. In der zweiten Auflage
entschied sich Gartside deshalb, jedem colour blot einen
erlauternden Text beizufligen, der jeweils einen eigenen Titel
trug und ganz auf die Anwendung ihrer theoretischen
Ausfihrungen ausgerichtet war. Der Titel lautete immer gleich,
nur der Name der Farbe wurde jeweils ausgewechselt. Fiir Weiss
beigpielsweise hiess er: Application of the White Blot to a
Group of White Flowers.’”’ Im Vergleich zu den theoretischen
Erlduterungen in den Hauptkapiteln £411t auf, dass Gartsides
Formulierungen sich explizit auf die Blumenmalerei beziehen.
Beispiele verschiedener Blumen erwihnte sie mehrfach, ohne
jedoch zu versidumen, die Namen der wverschiedenen Farben ebenso
prézise zu nennen. Um noch mehr Klarheit zu schaffen, setzte
sie zudem Buchstaben an verschiedene Stellen innerhalb der
colour blots, die es ihr erlaubten, auf spezifische
Farbpartien innerhalb der blots Bezug zu nehmen. In der
zweiten Auflage war Gartside vorsichtiger beziiglich ihrer
farbtheoretischen Darlegungen, obwohl sie den Titel wvon An
Egssay on Light and Shade on Colours zu An Essay on a New
Theory of Colours gewechselt hatte und somit hielt, was sie

bereits in der exsten Auflage versprochen hatte. Der erste

Schiffermiiller 1772; Lambert 1772; Harris ca. 1776 (19%63) und im
besonderen auch bei Mayer 1775,

37 Gartside 1808 (2), p. 45.
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Satz im ersten Kapitel von Gartsides zweiter Auflage verrat

das Dilemma, in dem sie sich befand:

+It is not intended in the following pages to explain the nature

or cause of colours, or to speak of the theory any further as it

relates to the effect of colours in painting.”no

Sie gaukelte dem Leser eine Selbstbeschrinkung vor, die nie
ihrer eigentlichen Absicht entsprach.

Mary Gartside hat die Blumenmalerei auf intelligente Weise
als Schutzschild verwendet, um als Frau ihre farbtheoretischen

3l Aug dieser

Anliegen formulieren und publizieren zu kénnen.
Situation heraus schuf sie eine Schrift, die sich
farbtheoretischer Erkenntnisse verpflichtete und diese
Erkenntnisse gleichzeitig praktisch verwerten wollte. Die

beiden Auflagen ihres Essays stehen somit literaturtypologisch

betrachtet zwischen den farbtheoretischen Traktaten, wie sie

380 cartside 1808 (2}, p. 11.

¥l Mary Moser war einer der bekanntesten Blumemnmalerinnen. $ie war zusammen
mit Angelica Kauffmann die einzige Frau unter den Grindungsmitgliedern
der Roval Academy. Siehe Gaze 1997, pp. B86, 987. Vvgl. auch Harris 1596;
Mellor 1995. Zur Bedeutung und S$tellung der Blumenmalerei: Mary Moser
wurde 1759 fir das design eines Blumenbildes ein Preis der Society of
Arts verliehen. Zum Zeitpunkt der Ausfihrung dieses Bildes war sie
fiinfzehn Jahre alt und fiel somit in die Kategorie fiir diesen Preis, den
diese Gesellschaft an junge talentierte Zeichenschiller bis zum
sechzehnten Altersjahr verlieh. Das Bild wurde an der ersten
Kunstausstellung der Royal Soclety of Arts 1760 gezeigt.
Hudson/Luckhurst 1954, pp. 43-51, inshesondere p. 44; vgl. auch Wood
1913, p. 193 und Menzies 1935, pp. 17-21. Mary Moser verdiente mit ihrem
Preis Lorbeeren fiir die Blumenmalerei, doch war damit auch zugleich das
Feld der Zustidndigkeiten definiert. Blumenmalerei sollte Frauen Sache
sein und bleiben. Es wurden somit Mitte des 18. Jahrhunderts jene
Grundsdtze festgelegt, die wihrend der ersten Hélfte des 19.
Jahrhunderts in der Vorstellung der viktorianischen Gesellschaft von der
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beigspielsweise Moges Harris oder James Sowerby publizierten,
und jenen Handbiichern fiir Kiinstler und Amateure, die sgich
nicht auf werkstoffkundliche Ausfilthrungen beschrinkten, wie
beispielsweise Thomas Bardwells The Practice of Painting,
sondern in einzelnen Lektionen versuchten, farbtheoretische
Erkenntnisse auf eine Bildgattung zu {bertragen, ohne den
Amateur-Maler zu iilberfordern.?®?

Ein Beispiel eines solchen Handbuches ist T. L. Busbys
Schrift Elements of Flower and Fruit Paintings, das 1814
erschien und mit zahlreichen handkolorierten Kupferstichen

illustriert war.>®?

Im Gegensatz zu den komplexen Ausfiihrungen
Gartsides sind Bushys Elements eine Anleitung zum Ausmalen von
Vorlagen, die aus seinem Buch kopiert oder gepaust wurden.
Unkolorierte Stiche mit Blumenmotiven konnten auch bei

Handlern gekauft werden.>®

In Bushys Flements folgt den
Umrissstichen jeweils ein Farbdruck des gleichen Motivg, der
als Vorlage zum Kolorieren diente. Hinweise auf die zu
verwendenden Farben mit ihren damals iiblichen Namen und kurze
maltechnische Bemerkungen begleiten diese Abbildungen (Abb.
44, 45). Busbys Didaktik ist einfach, die Qualitat der

Abbildungen sind Gartsides Publikationen jedoch ebenbiirtig.

Der Unterschied zwischen den Publikationen von Busby und

accomplished woman ihren Hohepunkt erlebten. Allgemein zur Situation der
Kinstlerinnen vgl. Yeldham 1920.
382 pgarris ca. 1776 (1963). Sowerby 1809. Bardwell 1756.

¥ pusby 1814. Weitere Beispiele sind: Ackermann 1802; Henderson 1806;
Ackermann 1810; Sillett 1826. Handbiicher ausschliesslich fiir die
Blumenmalerel gibt es seit dem 17. Jahrhundert. Vgl. Bowles 1664.
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Gartside besteht in den grundsétzlich verschiedenen Abgichten.
Wiéhrend Gartside versuchte, komplizierte farbtheoretische
Zusammenhinge aufzuzeigen und mit ihren abstrakten Farbfeldern
auch visuell darzulegen, beschriankte sich Busby auf die
Darstellung lieblicher Frichte- und Blumenmotive, die im
Besonderen die Faszination der Amateure an Botanik befriedigen
sollte. Bushbys auf ein breites Publikum ausgerichtete
Publikation wurde von Rudeolph Ackermann in seinem Repository

of Arts vertrieben.’®

Ackermanng Geschiaftssinn £ir die Nutzung
der druckgraphischen Mdoglichkeiten war das Geheimnis seines
Erfolges. Viele der von ihm herausgegebenen Publikaticnen
zeichnen sich durch eine originelle, auf visuellen Mitteln
basierende Vermittlung der verschiedenen Maltechniken aus.
Auch Ackermann selber figurierte als Autor solcher Werke.’3¢
1802 erschien die zweite Auflage seiner Six Progressive
Lessons for Flower Painting with Directions for Drawing and

Colouring of Flowers, upon Botanical Principles.’®’

Ackermann
erwidhnte schon im Titel, worauf ein neues biirgerliches
Publikim beim Kauf dieser Handblcher acht gab. Neben dem
Versprechen, die Blumenmalerei in nur sechs Schritten erlernen

zu kénnen, war dies der Anspruch, dass die Farbgebung auf

botanischen Prinzipien beruhe. Im Gegensatz zu Busby enthalten

34 pudolph Ackermann verkaufte Vorlagen verschiedenster Art in seinem

Repository of the Arts. Vgl. Ford 1983, pp. 9%4-96.

385 2u Ackermann und seinen TAtigkeiten wvgl. Anmerkung 134.

36 pejispielsweise Ackermann 1796; Ackermann 1800; Ackermann 1802; Ackermann

1809. Fiir eine Liste aller Publikationen von Ackermann siehe Ford 1983,

387 pckermann 1802. Eine weitere hAuflage erschien 1810. Ackermann 1810.
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Ackermanns Progressive Lessons auch Tafeln, die mehrere Blumen
enthalten, jeweils ebenfalls vor und nach der Kolorierung
{abb. 46, 47). Die Anordnung verschiedener Blumen auf
derselben Seite erinnert an botanische Publikationen, in denen
ebenfalls prizise Abbildungen verschiedener Blumen der
gleichen Familie den direkten Vergleich erméglichen.

1807 publizierte John Laporte ein Handbuch mit dem
ausfihrlichen Titel The Progress of A Water-Coloured Drawing,
Wherein Is Represented to The Learner The Various Gradations
Through Which A Drawing Passes, From The Outline to Its
Finished State.®® Weiter kindigte der Autor suf der Titelseite
an, dass das ausgewidhlte Beispiel aus vierzehn tinted Ilessons
bestehe, die das vom Autor selber gezeichnete Original
imitierten. Laporte nahm sich in eingehender Weise der Farben
an, wobel er den theoretischen Teil, die eigentliche
Farbgebung, und den praktischen Bereich, die Maltechnik,
verkniipfte. Er erkannte, dass der Schritt wvon der
Umrisszeichnung zum fertig kolorierten Bild fiir den Amateur
eine malprsaktische Hiirde bedeutete, die er nicht ohne weiteres
nehmen konnte. In manchen Handbiichern, wie beispielsweise
Busbyvs Elements of Flower and Fruit Painting, blieben die

entscheidenden Momente des kiinstlerischen Prozesses

38 1aporte 1807. Die editionsgeschichtlichen Eckpfeiler sind nur gchwer
auszumachen. Eine frithere Ausgabe erschien um 1805 (Laporte 1805). Eine
weitere Ausgabe erschien 1811 (Laporte 1811). Die Daten sind jedoch
unsicher. Bermingham verwendete fiir ihre Arbeit eine Ausgabe von 1808.
Bermingham 2000, p. 166. Fundierte Sekunddrliteratur und spezifische
Forschungen zu John Laporte liegen keine vor. Seine Publikationen
stiessen vor allem bei Bibliophilen auf Interesse. Vgl. Ramm 1996,
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undurchsichtig und konnten vielleicht in der
Vorstellungskraft, nicht aber in der Praxis nachvollzogen
werden. Laporte begegnete diesem Misstand mit visuellen
Mitteln. Seine Progressive Lessons, wirdevoll der Kénigin von
England gewidmet, bestehen im Wesentlichen aus vierzehn
Aquatinta-Drucken, die Schritt fir Schritt illustrieren, wie
eine Landschaft mit Wasserfarben effektvoll koloriert werden
musste (Abb. 48-51}. So genannte observations gehen den
Abbildungen voraus. Sie sgind nummeriert, und die Abfolge
entspricht der Reihenfolge der Abbildungen. Ber Leser konnte
jeweils einen Abschnitt lesen und sich danach die zu
vollziehenden Malschritte vor der Durchfihrung eines eigenen
Versuches ansehen. Die Ausfilhrungen zeichnen sich durch ihre
Kiirze und ihre prézise Wortwahl aus. Grundsdtzlich kénnen zweil
Mdglichkeiten der progressive method unterschieden werden: zum
einen das Entwickeln der Umrisszeichnung eines einfachen
Objektes zu komplexeren, monochromen Motiven bis hin zu
anspruchsvollen Aquarellen; zum anderen die Weiterentwicklung
des gleichen Motives von der einfachen Umrisszeichnung zu
einem harmonisch kolorierten Aquarell, die lber eine Vielzahl
einzelner, {iberschaubarer Arbeitsschritte fiihrt.*®® Laporte
erkannte, dass die zweite Mdglichkeit einfacher
nachzuvollziehen war und in den Handbiichern wirkungsvoller

ingzeniert werden konnte.

¥ ygl. Gilpin to Ruskin Katalog 1987, p. 48.
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Er berief sich auf seine Autoritit als Aquarellmaler, dessen
Landschaftsgemélde ab 178% fast jghrlich ausgestellt wurden.*®°
Er war sich des innovativen Charakters seiner Idee bewusst,
die seinen eigenen Angaben zufolge aus einem
Informationsnotstand heraus entstanden war. Er spielte somit
auf einen immer wiederkehrenden Topos an, der die Autoren von
Handbilichern fiir sich in Anspruch nahmen. Sie beklagten den
Mangel an zuverldssigen und verstidndlichen Erlduterungen, um
dann fir sich die Rolle des Retters fiir den verzweifelten
Anfanger in Anspruch nehmen zu koénnen.??! Im Vorwort skizzierte
er in wenigen Worten seine eigene Situation, als er die
Aquarellmalerei erlernen wollte. Da ihm der Zugang zu einem
Zeichenlehrer an seinem abgelegenen Wohnort fehlte, seil er
gezwungen gewesen, Informationen zu suchen, wo immer er sie
finden konnte. Er versuchte es mit ,such written systems, and
read such books, as were likely to afford [him] any

intelligence upon the subject. 3%

Aus eigener Erfahrung
schloss er auf die sehr beschrdnkte Brauchbarkeit wvon Texten
zur Vermittlung mslpraktischen Wissens. Er sprach bewusst jene
Situation an, die Amateure und junge Kinstler aus eigener
Erfahrung kannten. Durch den Umstand, dass seine Texte die

Tsfeln begleiteten und inhaltlich nicht in sich geschlossen

sein mussten, erlangten sie eine Klarheit, die sie besser

%% yg1. Redgrave 1892, pp. 260, 261,
31 ygl. De Massoul 1797, Mérimée 1830, Field 1835.

32 paporte 1807, Preface,
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fassbar machte als Texte, die ohne Illustrationen auskommen
mussten. Dieser grundlegende und in seiner Tragweite immer
noch wenig beachtete Wechsel vom eigenstidndigen Text in
Handbiichern zu einer Informationseinheit, bestehend aus Bild
und Text, begrindete einen neuen Typus von Handbuch, der in
England und danach auch auf dem Kontinent eine inflationidre
Verbreitung fand und bis heute vielfdltigste Formen angenommen
hat.

Die Idee der progressive lessons geht von der Annahme aus,
dass die Visualisierung der verschiedenen Etappen eines Bildes
zum besseren Versténdnis des Endproduktes beitrigt. Was
normalerweise nur den Augen des Kiinstlers vorbehalten war,
namlich die verschiedenen Ansichten des unfertigen Bildes,
wurde systematisiert und an einen durch Regeln kontrollierten
Ablauf des Farbauftragens gebunden. Diesem Vorgehen liegt die
Vorstellung zu Grunde, dass sich das Malen mechanisch erlernen
lasst. Wesentlicher Bestandteil dieser rationalen und im
Hinbklick auf ihre Nachvollziehbarkeit konzipierten Lehrginge
von John Laporte war das Bemilhen um eine eindeutige
Verstédndigung iiber die zu verwendenden Farben. Rot ist nicht
gleich Rot und das Mischen der Wasserfarben auf einer
Emaillepalette oder in den Tdpfchen der Wasserfarbenschachtelin
fiihrte oft zu unbefriedigenden Resultaten. Die néchstliegende
Maglichkeit, das Sprechen iliber Farbe verbindlicher zu machen
und dem Leser das Erlernen des Umgangs mit den verschiedenen

Farbténen zu erleichtern, war das Einfigen von Farbproben und
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der spezifischen Technik ihres Auftragens am Ende der Seite
nach dem Text. In der zweiten Lektion machte Laporte in seiner
Malanleitung Gebrauch von dieser Mdglichkeit (Abb. 52). Die
drei erwdhnten Farben, yellow ochre, light red und Prussian
blue, sind in drei Feldern einmal getrennt und einmal gemischt
vorgegeben., Der Text ist einfach und prizise. Dank der
Visualisierung der Farbke eriibrigen sich langwierige
Erlauterungen iliber die genauen Téne, die verwendet wurden.
Laporte gab dafilr praktische Anweisungen iiber die Handhabung
der Pinsel, was fiir die erfolgreiche Umsetzung seiner
Malanleitung ebensc wichtig war, im vielen Handbiichern aber
keine Erwdhnung fand. Das Einsetzen der Farben in den Text
erwies sich als besonders sinnveoll fur die komplexeren
Schritte der progressive method, so beispielsweise beim
vVerwenden der verschiedenen Grauténe, die subtile, aber
entscheidende Nuancen aufweisen (Abb. 53). Dem Amateur wurde
somit auf anschauliche Weise klar, dass Grau nicht gleich Grau
war. Er konnte die Mischung der Grauténe dem Text entnehmen
und in Ruhe ausprobieren, bis sie den Mustern entsprachen. Die
saubere Mischung der bendétigten Farbtdne war umso wichtiger,
als Laportes Progressive Lessons von nur drei Pigmenten (Abb.
52) ausgingen, die den Primdrfarben entsprachen. Dieses
Vorgehen garantierte aus farbtheoretischer Sicht im Idealfall
das Mischen jedes beliebigen Farbtones. Laporte nutzte dieses
Prinzip jedoch fiur didaktische Zwecke. Die Primirfarbentrias

erlaubte ihm, seinen auf klare maltechnische Schritte
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ausgerichteten Ausfiihrungen ein einfaches farbtheoretisches
Prinzip zu Grunde legen zu kdénnen, das ihn ven langwierigen
Erlduterungen der verwirrenden Vielfalt von Pigmenten enthand.
Ein typischer Wasserfarbenmalkasten um 1830 enthielt ungef&hr
zehn kis fiinfzehn Farbkuchen, die den Amateur und auch den
Kinstler zur unsystematischen Verwendung und zu unméglichen
Farbmischungen verleiteten (Abb. 3).??® Dazu kam eine Vielfalt
von Farben, die bei den Hiéndlern gekauft werden konnten.>’* Mit
der ausschliesslichen Verwendung der Primirfarben und dem
Arbeiten mit Farbproben als Teil der Textstruktur verwendete
Laporte eine Form der Didaktik, die zum einen auf der
Reproduktion der verschiedenen Entstehungsstadien eines
exemplarischen Werkes bkeruhte und zum anderen auf der
Illustration der verwendeten Farben im Text. Laportes
Progressof a Water-Coloured Drawing steht am Anfang eines
eigenen Typus von Handbiichern, der in der ersten Hidlfte des
19. Jahrhunderts die Betonung auf die Verwendung der Farben

legte.

393 2u der Anzahl Farben siehe auch Ibbetson 1803, p. 15, Of Colours.

3 ygl. die Kataloge, die den Publikationen von Ackermann eingebunden
wurden: Ackermann 1796; Ackermann 1800 oder die Kataloge von Winsor &
Newton (Winsor & Newton, Catalogues 1832-1907}. Die Kataloge wurden
teilweise spiter herausgeschnitten, in andere Publikationen eingebunden
oder weggeworfen. Je nach Bibliothek wvarieren deshalb die eingzelnen
Ausgaben in dieser Himnsicht. Vgl. auch die account ledgers des
Farbenmannes Charles Roberson, die sich im Roberson Archive, Hamilton
Kerr Institute, University of Cambridge, befinden. Sie geben Auskunft
iiber den tats#chlichen Verkauf von Farben an eine Vielzahl bekamnnter
Kiinstler und Amateure im 19. Jahrhundert, im besonderen zwischen 1820
und 1880. vgl. Woodcock 1995; Woodcock 1996 (3}).
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3.3 Simulierte Ateliers

Die Verbindung sprachlicher und visueller Elemente mittels
Einfiigen der entsprechenden Farbténe in Form von Farbprocben
nach oder in den Text war nicht die Erfindung Jchn Laportes.
Erstmals auf dieses System gestiltzt hatte sich Julius Caesar
Ibbetson (1759-1817) in seinem Handbuch Process of Tinted
Drawing, das 1794 mit dem Untertitel Paddingteon, Privately

Printed, erschien.3%

Verfeinert und im grossen Stil vermarktet
hatte das Prinzip David Cox, dessen Series of Progressive
Lessons Intended to Elucidate the Art of Painting in Water
Colours zwischen 1811 und 1845 in neun teilweise leicht

verdnderten und erweiterten Auflagen erschien.’?®

Cox machte
die Idee zur Methode. Seine verschiedenen Lektionen bestanden
alle aus drei Elementen: aus einer Illustration des zu
zeichnenden und zu keleorierenden Beispieles (Abb., 54), aus
einem erliuternden Text und aus handkolorierten rechteckigen
K&stchen, die jeweils der Erwdhnung einer Farbe im Text folgen
(Abb. 55}. Die Farbmuster im Text beschrénkten gich nicht auf
die Illustration von Farben, die vorfabriziert waren und in

Wasgerfarbenkuchen gekauft werden konnten, sondern zeigten

insbesondere auch die Mischung zweier oder mehrerer Farben.

395 Tphbetson 1794, Die Zahl und Ausfiihrlichkeit neuerer Untersuchungen zu
Ibbetseon sind verhdlinisméssig bescheiden, Vgl. Clay 1948;: Gear 1976;
Mitchell 1999; Pearson 1950; Ibbetson Katalog 1982, Ibbetson war
vermutlich der Erste, der sich das System der progressive lessons zu
Nutze machte. Vgl. neben Ibbetson 1794 auch Amateur Artists and Drawing
Masters Katalog 2000, p. 1%4.
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Cox’ konsequente Visualisierung der Farbennamen war die
besondere Eigenschaft seiner Lektionen, die fir den Amateur
und den Kinstler ausserordentlich hilfreich war. Sich den
subtilen Ton aus der Mischung von indigo, ochre and gamboge
vorzustellen, ist nur mit etlicher Ubung méglich. Cox’
Kastchen zeigte den entsprechenden Farbton und erleichterte
dessen Mischung (abb. 55). Das Sprechen ilber Farbe wurde somit
unterstiitzt durch die eigentliche Présentation der Farbe, wie
dies in farbtheoretischen Traktaten zur gleichen Zeit Uiblich
war. Die Handbiicher eigheten sich an, was filr Farbtheoretiker
zur gleichen Zeit selbstverstindlich war.

Die Progressive Lessons von David Cox haben - wie schon die
Publikationen von John Laporte - pancramaform und verweisen
auf die Funktion als Handbuch der Landschaftsmalerei. Das
umstindliche Format schloss das Mitfithren grundsé&tzlich aus.
Cox’' Progressive Lessons richteten sich an den Amateur, der
sich die Zeit nehmen konnte und die Geduld hatte, den
Anleitungen des Meisters Schritt fir Schritt zu folgen. Der
Gebrauch als Malanleitung war jedoch nicht die einzige
Verwendung dieser Handbiicher. Ihre Ubersichtliche und
ansprechende Gestaltung legte auch eine kontemplative
Benutzung nahe. Ohne auch nur ein Wort des begleitenden Textes
lesen zu miissen, konnten die Progressive Lessons langsam

durchgeblittert und die Entstehung einer Landschaft in

3% cox 181l. Zur Entstehungsgeschichte dieser Publikation und die méglichen
Initianten vgl. Gilpin to Ruskin Katalog 1987, pp. 30-40.
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Wagserfarbe verfolgt werden. Ebenso war es moglich, die
verschiedenen Wasserfarbentechniken anstatt durch Lesen durch
Anschauung zu studieren. Cox begann seinen Traktat mit dem
Thema Shading with Indian Ink (Abb. 56). In der linken oberen
Hilfte der Textsseite - dort, wo man normalerweise zu Lesen
beginnt - befindet sich eine handgemalte Skala der drei
Grautdne, die fiir die Schattierungen des Beispiels auf der
gegeniberliegenden Seite verwendet wurden. Beim Aufschlagen
dieser Seite schwenkt dag Auge unweigerlich {iber diese Skala
hinweg und vergleicht die Grautdne miteinander. Diese
vergleichende und suchende T&tigkeit wird als angenehm
empfunden. Es stellt sich verhidltnismi#ssig rasch ein Gefihl
des Verstehens und Erfassens ein. Das Lesen des Textes kann
diese Rezeptionssituation allenfalls ergaénzen, jedoch
keineswegs ersetzen. Es geht dabel nicht um die Vermittlung
von operationellem Wissen, sondern um das visuelle Erfassen
und Verstehen einer Maltechnik. Die perfekte anwendung oder
sogar Nachahmung ist und muss dabei nicht mehr Ziel des
Handbuches sein. Im Gegensatz zu John Laportes Publikation
zeigt David Cox’ Handbuch nicht den fortlaufenden Aufbau eines
einzigen Aquarells, sondern wiederholt diese Methode mit
mehreren Beispielen fiir unterschiedliche Techniken und Motive.
So gibt er beispielsweise im Kapitel zur Schattierung ein
zweites Beispiel, an dem der Leser den gleichen Vorgang der

Beobachtung und des Verstehens nochmals wiederholen konnte.>”’

37 cox 1811.
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Der Text konzentrierte sich auf die Erlauterung technischer
Hinweise, wie beispielsweise die Pinselhaltung, das richtige
Tranken des Pinsels im Wasser und die Verwendung der
verschiedenen Grautdéne.

Die einfache Methode und ihre konsequente Anwendung machte
Cox’' Progressive Lessons zu einem verldsslichen
Arbeitsinstrument und zu einem attraktiven coffee-table
book.??® Zusammen mit anderen Publikationen &hnlichen
Charakters veradnderte es den Umgang mit den Malmaterialien.®??
Die klare Benennung der Farben und der Mischungen sowie deren
Visualisierung halfen mit, die anekdotenhafte und
unkerechenbare aAnwendung und Mischung der Farken einer
mechanischen und nachvollziehbaren Methode zu unterwerfen. In
diesem Sinne filgten sich Ibketsons, Laportes und Cox’
Handbiicher auch in die allgemeine Entwicklung der Gesellschaft
ein. Das tagliche Leben wurde durch die industriellen
Errungenschaften vereinfacht und {ibersichtlicher.®®
Gewerbezweige spezialisierten sich auf die Bediirfnisse einer
stadtischen Bevdlkerung, die grosses Interesse zelgte, sich
die verschiedensten Wissensgebiete in Form wvon

401

Freizeitbeschaftigungen anzueignen. Um dieses Programm an

%8 94 David Cox in seiner Funktion als drawing master Sowie geinen

zahlreichen Schiilern siehe Hall 1881; Roe 1924; Roe 1946. Auch Cox
Katalog 1890; Cox Katalog 12359; Cox Katalog 1983.

3% ygl. Ibbetson 1794. Laporte 180S. Laporte 1807. Laporte 1811.
40 ygl. Mokyr 1999.

9 petreffend die Entwicklung der industriellen Farbenherstellung und die

Bedeutung der Farbenminner vgl. Kap. 1.2, insb. Anmerkungen 149, 151.

Thomas Schmutz 04.06.2002 149



Asthetik der Didaktik

gesellschaftlichen accomplishments bewdltigen zu kdnnen, waren
vereinfachende und systematische Anleitungen eine unabdingbare
Voraussetzung. Die progressive Methode, welche die
Vereinfachung und ein besseres Verstidndnis zum Ziel hatte,
fiuhree auch zu einer Demystifizierung der Malmaterialien und
der Maltechniken. Die Autoren der Handbiicher behaupteten
wiederholt, dass das Erlernen der Wasserfarbenmalerei fiir
jedermann moéglich sei, sofern die angefiihrten Methoden befolgt
wirden. Es bestand die latente Gefahr, dass durch die
Propagierung der Vereinfachung der Maltechniken ihre
Faszination fiir den Amateur verloren ging, weil diese durch
die Aura des Unerreichbharen gendhrt wurde, das nur einige
wenige Kinstler fir sich in Anspruch nehmen konnten. Bei den
Beispielen, welche die Autoren fiir ihre Wasserfarbenhandbiicher
auswdhlten, handelte es sich um Motive, mit denen sie vertraut
waren. Die meisten von ihnen, so John Laporte und David Cox,
verbanden ihre Tatigkeiten als Aquarellmaler, Zeichenlehrer

und Autoren. %

Diese Rollenkumulation erlaunbte es ihnen, die
dsthetischen Momente ihrer kiinstlerischen Produktion auf
verschiedene Weise zu nutzen.

Die mit Hilfe der Wash-Technik erreichten feinen

Tonabstufungen, das Einsetzen der entsprechenden Figuren auf

Betreffend die Aneignung verschiedener neuer Wissensgebiete als
Freizeitbeschéftigung vgl. auch Fairman 19%0.

42 patreffend Cox siehe Hall 1881. Roe 1924. Roe 1946, Betreffend Laporte

siehe Ramm 1996. Vgl. auch Fiedman 1977. Ein weiteres Beispiel wire John
Varley. Vgl. Bury 1978; Hind 19%997; Kauffmann 1984; auch Lyles 1984,
Generell auch Sloan 1986. Amateur Artists and Drawing Masters Katalog
2000.
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Grund der Vorzeichnung und das subtile Kolorieren in feinen
Grin- und Grautdnen waren Markenzeichen von John Laportes

Acql.tarellen.'103

Im Besonderen seine auf der Trias der
Primidrfarben abgestuften Abendhimmel sind bemerkenswert .?%*
Motive mit niedrigem Horizont und weiten Landschaften waren
besonders geeignet, da mehr als die Hi3lfte des Blattes fir die
Farbabstufungen des Himmels frei blieben. Laporte publizierte
um 1810 einen Folickand mit dem Titel The Lakes of

495 pie Serie bestand aus mehreren handkolorierten

Killarney.
Aquatinta-Blittern jener typischen Motive, die Laporte fir die
Verwendunyg seiner Wash-Technik im Himmel bevorzugte. (Abb.
57). Ein Vergleich mit dem Bildbeispiel, das John Laporte in
The Progress of A Water-Coloured Drawing verwendete, macht
deutlich, wie sehr sich die Ausfithrung der Motive dieses
Handbuches der Wasserfarbenmalerei an der kinstlerischen
Produktion seines Autors orientierte (Abb. 57, 48-51). Diese
bewusste Asthetische Verknipfung der eigenen kinstlerischen
Produktion mit den Lehrbeispielen in den Handblichern war zu
Beginn des 19. Jahrhunderts eine beliebte Mdglichkeit, die
Anleitungen und im Besonderen die progressive lessons in der

visuellen Vorstellung des Amateurs zu verbinden. Von den

Farbproben im Text eines Handbuches iiber den schrittweisen

42 zur Wash-Technik vgl. Hardie 1966-67, pp. 9-16; Towngend 1995, pp. 23-

28.

40¢ 7, Laporte: Dobai 1974-1984, BA, 3, pp. 1176, 1177, 1206.

45 John Laporte, The Lakes of Killarney, Folio Band, Yale Center for

British Art, B 1977.14.21023 (a-x), C 88 Shelf 5, hier handelt es sich
um das Blatt mit dem Titel: Killarney Lake from Lord Kenmark‘’s Park.
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Aufbau eines Motivs zum fertigen Bild komnnte die Entwicklung
verfolgt werden. Das Aufkommen der Wasserfarbenmalerei und
ihre rasche Verbreitung liess die Zahl der Amateure rasant
anwachsen und stimulierte einen Markt, der neben den
Kinstlermaterialien auch leicht versténdliche Lehrmittel
forderte. Das Vorgehen in den progressive lessons war in
dieser Hinsicht besonders geeignet, die maltechnischen Tricks
und die Manier eines Kinstlers zu vermitteln. In der
jadhrlichen Ausstellung der Roval Academy oder in einer der
zahlreichen Ausstellungen der verschiedenen watercolour
societies konnten die Amateure die Werke von Laporte sehen. Um
die bewunderten Effekte zu erlernen, gab es die Méglichkeit,
eines seiner Handbiicher zu kaufen oder direkt bei ihm
Unterricht zu nehmen. Die zwelite Mdglichkeit schloss die erste
nicht aus, sondern diirfte die Schiiler geradezu ermuntert
haben, zur Vertiefung des Untexrichtes Laportes Progressive
Lessons zu kaufen.®®® Der Kunsterzieher war zugleich Autor und
gab dem Schiilexr die Méglichkeit, mit dem Kauf seines
Handbuches etwas vom Wissen und der Aura des Lehrers zu
erwerben. Der Eindruck wurde erweckt, dass es méglich sei,
durch die Benutzung eines Handbuches dem Meister iiber die
Schulter zu gchauen. Der Unterricht erméglichte dem Schiller,

die Manier des Meisters zu erlernen, und das Handbuch sollte

4% ygl. Amateur Artists and Drawing Masters Katalog 2000, pp. 147-152;
Sloan 1986, Appendix B, pp. 309-318. Sloans Untersuchung konzentrierte
sich fast ausschliesslich auf das 18. Jahrhundert. Die Strukturen waren
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diese Beziehung auf ausserhalb des Unterrichtes erweitern. Es
bot die Méglichkeit, die vertraute Situation im Atelier
nachzuahmen und imitierte die Tradition der Assistenten in der

Werkstatt eines grossen Meisters.?®?’

Diese Illusion wurde
unterstiitzt durch Illustrationen von Atelierinterieurs. Das
Frontispiz von David Cox' The Young Artist’s Companion ist in
dieser Hinsicht das vielleicht bekannteste Beispiel {aAbb. 58).
In der Mitte steht ein fertiges Agquarell auf einer Staffelei:
das Resultat, das der junge Kinstler eines Tages selber fahig
sein wird zu erreichen. Um dieses Meisterstiick sind
Malutenszilien wie Pinsel und Palette, Skizzen und Mappen in
ansprechender und dekorativer Weise angeordnet. Der Umstand,
dass nicht klar ersichtlich ist, ob die Palette aus Emaille
oder Holz ist, lésst offen, ob der fiktive Benutzer dieses
Ateliers in 01 oder Wasserfarben malt. Die Situation
suggeriert die Wirklichkeit eines professionellen Malers. Bei
der Darstellung der Palette geht es nicht um die Wiedergabe
wirklicher Verhdltnisse, sondern um die Suggestion der
Wunschvorstellungen des Betrachters.

Das inszenierte Atelier ist vor einem Kamin angeordnet.

Darauf befindet sich eine klassische Statue, von der lediglich

jedoch bis weit ins 19. Jahrhundert die Gleichen, mit dem Unterschied,
dass sie sich verfestigten und verbreiteten.

407 Tm Atelier erlernten die Assistenten die Kenntnisse der Materialien und

der Maltechniken, und konnten sich die Manier des Meisters aneignen.
Vgl. Constable 1954, Die grossen Vorbilder waren diesbeziiglich in
England Benjamin West oder Joshua Reynolds. Wihrend West eine grosse
Zahl wvon Schiilern hatte und sein Atelier als sehr offen galt, war
Reynolds darum bemiiht, seine mal- und materialtechnischen Kenntnigse
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die Beine zu sehen sind. Der Blick in dieses fiktive Atelier
zeigt nur einen kleinen Ausschnitt dieser Welt. Der Betrachter
miss sich mittels seiner Vorstellungskraft den Rest selber
erschliessen. Wie kann der Amateur und der junge Kinstler
diese Atmosphdre zu sich nach Hause holen? Auf diese
Bediirfnisse und Winsche eingehend, gab John Heaviside Clark
1827 eine marktgerechte Antwort.*’® Er publizierte eine Serie
von Mappen, die lose Drucke von Zeichnungen und handkolorierte
Aquatinta-Drucke enthielten (Abb. 59-63). Grundsdtzlich der
Idee der progressive lessons verpflichtet, bot die Form der
losen Mappe die Mdglichkeit, sich die verschiedenen Stufen dexr
Entstehung eines Bildes in beliebiger Reihenfolge anzusehen.
Beim Zeichnen und Malen zu Hause konnten die verschiedenen
Blatter mehreren Personen gleichzeitig als Vorlagen dienen.
Die Atmosphédre, wie sie auf David Cox’ Innenansicht eines
Ateliers herrscht, entstand somit auch ohne eine Sammlung
eigener, gelungener Mal- und Zeichenversuche. Die eigenen
Studien und die Vorlagen des Lehrers konnten widhrend des
Arbeitens vermischt werden. Die Ndhe zum Vorbild wurde auf

angenehme Weise simuliert.®®

geheim zu halten. Zu West vgl. West Kataleog 1980; Rather 1993. Zu
Reynolds wvgl. Talley 1986, insb. pp. 56-58; Dubois 1992; Prochno 1991,

408 ~1ark 1827,

49 John Heaveside Clark hatte schon seit Beginn des Jahrhunderts

Erfahrungen gesammelt als drawing master und Herausgeber von Handbiichern
zur Aquarelltechnik. 1807 publizierte er A Practical Essay on the Art of
Colouring and Painting Landscapes in Water Colours, der sich durch eine
Serie von Beispielen auszeichnete, wo unter dem jeweiligen Motiv eine
Skala mit den verwendeten Farben abgedruckt war. Clark 1807. Vgl. auch
Gilpin to Ruskin Katalog 1987, pp. 88-90. 1824 publizierte er A
Practical Illustration of Gilpin’s Day representing the various Effects
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Clarks aufwendig gestaltete Ausgabe vereinigte alle
Anforderungen, die der anspruchsvolle Amateur an eine solche
Publikation stellte. Neben der Pré&sentation in einzelnen
Mappen, die den Schiller zu einer verfithrerischen
Entdeckungsreise durch die Motive einlud, benutzte Clark in
gseinen Texten das System der handkolorierten Farbkistchen, das
David Cox zwanzig Jahre zuvor in grossem Stil eingefiihrt
hatte. Noch konseguenter als Cox gab Clark auch Nuancen
einzelner Téne an. Als er beispielsweise Indigo nannte und
sich dann im nachsten Satz auf die gleiche Farbe bezog, aber
einen stdrkeren Ton empfahl, fiigte er ein zweites Kistchen
ein, damit der Benutzer auch den feinen Unterschied zwischen
diesen beiden Ténen sehen konnte {Abb. 64). Auf der einen
Seite trug die Présentation der Farbe in K&stchen und Tabellen
zur bhesseren Vermittlung der Maltechniken bei, auf der anderen
Seite liess sie wdhrend des Studiums dieser Handbicher eine
atelierdhnliche Atmosphire entstehen.

James Merigot publizierte 1815 The Amateur's Portfolio: or,
the New Drawing Magazine; Being a Selection of Lessons
Calculated to Make the Art of Drawing easy, and Founded Upon
the Principles of Geometry and Practical Perspective.'® Obwohl
im Titel die Farbe keine Erwdhnung findet, sondern auf die

vermeintlich besser regulierbaren und erlernbaren Kr&fte dex

on Landscape Scenery from Morning till Night, in der die technischen
Errungenschaften in der Wasserfarbenmalereli in Form einer Serie von
fertigen Aquarellen mit jeweils erliuterndem Text besprochen wurden.
Siehe Clark 1824.
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Geometrie und Perspektive verwiesen wird, ist Merigots
Portfolio eines der schillerndsten Beispiele der mit
handkolorierten Aquatinta-Zeichnungen illustrierten
Handbiicher. In zwei Banden erschienen, bot es einen im
eigentlichen Sinne des Wortes farbigen Uberblick iber die
Malutensilien (Abb. 65) und die Verwendung dexr Farben fiir die
verschiedensten Motive (Abb. 66). Auf der gleichen Seite wie
die Motive wurden die zu verwendeten Farben mit den bendtigten
Hell-dunkel-aAbstufungen und Siattigungsstufen wiedergegeben.
Die Farbgebung des Bildes wurde somit in ihre Einzelteile
zerlegt, genauso wie der zeichnerische Aufbau der Motive aus
seinen Binzelteilen heraus zu verstehen versucht wurde (Abb.
67) .4! Das Erfassen der Technik und Materialien geht bei
Merigot tber das visuelle Erleben. Ohne den Text zu lesen, ist
es méglich, seine Vorgehensweisen zu erkennen. Der Leser wird
zum Betrachter. Wihrend bei den einfacheren Motiven die
erfolgreiche Nachahmung noch mdglich scheint, ist dies bei den
subtileren Landschaftsgemidlden nicht mehr der Fall {(Abb. 66},
Das Resultat ist mehr als nur einh einfaches Anwenden der
Farbe, wie dies Merigots Didaktik vorschligt. Insbesondere die
Detailstudie der Wolken ist von liberzeugender Qualitat und
schlug eine Brilicke zu den bekannten Wolkendarstellungen in den

Gemdlden von John Constable, die jdhrlich in den Ausstellungen

1% Marigot 1815.
M ygl. Anmerkung 337.
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der Royal Academy betrachtet werden konnten.?'?

Der Bezug zu
einem der grossen Meister der englischen Landschaftsmalerei
entsprach einer gesellschaftlichen Aktualitdt und schloss den
Graben zwischen der professionnellen Kunstwelt und den
Bemithungen der Amateure.

Einer angenehmen Anschaulichkeit wverpflichtet ist die
Darstellung der verschiedenen Farben und ihrer Schattierungen
(Abb. 66). Die Nummern okerhalb der Farbproben dienen zur
Tdentifizierung im Text. Merigot schliesst sich nicht mehr dem
praktisch orientierten System von Cox an, sondern zelebriert
die Farbe als didaktische Zusammenstellung, die ihrerseits
eine ansprechende Komposition bildet. Daneben wirken die
Abbildungen von Muscheln- und Blumendarstellungen geradezu
brav {(Abb. €68). Es scheint Merigots Absicht gewesen zu sein,
alle Mdglichkeiten eines Malhandbuches auszuschépfen. So
finden sich im zweiten Band auch noch Darstellungen zur
Portr&tmalereil und ein Frontispiz, das die Allegorie der
Malkunst zeigt (Abb. 69). Die kridftige Figur sitzt auf einem
Wolkenband, den Kopf nach oben der Allegorie der Inspiration
zugewendet, die ihrerseits auf einem Regenbogen sitzt und
gegen die Sonne blickt, eine Hand schiitzend vor ihre Augen
haltend. Die Sonne als Quelle des Lichtes ist auch die Quelle
der Farben, die im Regenkogen verkdrpert sind, der seinerseits

auch als Inspirationsquelle der Malkunst gelesen werden kann.

12 gjehe Thornes 1979; Thornes 1999. Harbison 1990. Zu den Ausstellungen
von Constables Gemdlden siehe auch Reynolds 1984, p. 307 und Reynelds
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In der linken Hand hilt die Allegorie der Malkunst einen
Pinsel, mit der Rechten eine ovale Leinwand, die zusatzlich
von einem Putto gestiitzt wird. Ihr Blick geht gegen die
Allegorie der Inspiration, die auf dem Regenbogen sitzt. Die
erotische Verdrehung des Korpers der Inspiration und ihre
Nacktheit lassen jedoch als wirkliche Quelle der Kreativitit
die Frauengestalt selber erscheinen. Der Bezug zur gdttlichen
Inspiration des Lichtes hat Vorwandcharakter. Es findet eine
Vermischung traditionsreicher Motive mit profanen Winschen
statt.

Die mdgliche Stellung dieser Handbilcher auf dem Markt und
ihre Adressaten wurden meist nicht genannt, um eine mdglichst
grosse Kiuferschicht anzusprechen. Der Markt fir illustrierte
Biicher erlebte zu Beginn des 19. Jahrhunderts ein grosses
Wachstum, das im Wesentlichen auf die Erfindung der
Lithographie und der Verbesserung der Aquatinta-Technik
zurfickzufithren ist.*® In einzelnen Fallen verrieten jedoch in

einleitenden EKommentaren die Verleger ihre Absichten. Der

1296, p. 264.

Fiir eine Ubersicht iiber die illustrierten Biicher in England zwischen
1790 und 1860 vgl. Tooley 19254. Goldman 1994 untersuchte den Hdhepunkt
des Bolzdruckes und seine Bedeutung fir die viktorianische
Buchillustration zwischen 1850 und 1870. Siehe auch Colour-Plate Books
Katalog 1980, Allgemein zur Geschichte des illustrierten Buches Harthan
1981. Betreffend den Farbdruck vgl. Color Printing Katalog 1978. Zum
Vergleich mit dem niederldndischen Markt auch Landwehr 1980. Fir den
Markt an topographischen Werken mit farbigen Abbildungen vgl. Adams
1983. Auch in anderen Bereichen wie beispielsweise der Kochkunst wurden
Biicher seit dem 18. Jahrhundert vermehrt illustriert. Siehe Fabian 1980.
Fir die Illustration von Pflanzen und G&rten vgl. Kaden 1982. Foley 1977
untersuchte die Bedeutung der Entwicklung der Durcktechniken zwischen
1780 und 1820. Er konzentrierte sich dabei auch auf die Form der Biicher
und betonte die Bestrebungen der Autoren und Verleger, ein einheitliches

413
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Verleger von Cox' A Treatise on Landscape Painting in Water
Colours betonte auf der Riickseite der Umschlige der in zwdlf
Teilen erschienenen Publikation, dass er das Studium dieses
Buches nicht nur dem modischen Amateur empfehlen kénne,
sondern auch dem jungen Kinstler, dessen Fidhigkeiten und
Ehrgeiz ihn zu professionellem Anschen trieben.*!?

Kaum diesen Ehrgeiz des jungen Kinstlers im Visier hatten
wahrscheinlich Samuel Prout und seine Verleger, von denen

Rudoiph Ackermann der wichtigste war.?''®

In den prachtvollen
Ausgaben von Prout steht das visuelle Erleben im Zentrum. In
Hints on Light and Shadow, Composition, Etc¢. as Applicable to
Landscape Painting von 1838 ist der Text wvon zahlreichen
Abbildungen begleitet. In seinem Microcosm. The Artist’s
Sketch-Book of Groups of Figures, Shipping, and Other
Picturesque Objects von 1841 sind es noch lediglich zwei
Seiten Text, die den zwei Dutzend Lithographien vorausgehen.?®'®
In seinem New Drawing Bock von 1819, in seinen Views in the
North of England von 1821 sowie in Sketches in France,

Switzerland and Italy (s.a.} findet sich kein Text mehr.?” Es

handelt sich um Sammlungen von Beispielen, die der Amateur

Werk {entity} zu schaffen. Foley konzentrierte sich insbhesondere auf
Biicher zur Architektur.

4 cox 1814. Der englische Originaltext auf der Riickseite des Umschlages

der ersten beiden Ausgaben lautete: ‘not only to the fashionable
Zmateur, but to the young Artist whose disposition and ambition urge him
on in pursuit of professional eminence.’ Vgl. auch Gilpin to Ruskin
Katalog 1987, p. 37.

15 ygl. Prout 1838; Prout 181%; Prout 1821. Generell zu Samuel Prout wvgl.
Lockett 1985.

116 prout 1838; Prout 1841,
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kontemplativ anschauen und dabei seinen persénlichen
Fortschritt antizipieren kann. Diese Bet#tigung schwankte
zwischen dem Erlernen des Zeichnens und des Aquarellierens
sowie der eigentlichen Kunsthetrachtung. Nahe liegende
M&glichkeit war das Kolorieren der Drucke unter Verwendung von

Anleitungen, wobel es sich nicht um Prouts eigene Hints

handeln musste.?®

Ackermann als Verleger ging es um eine
Steigerung des Angebotes von Drucken zur Kolorierung, die
zugleich den Verkauf der Farben und der Handbiicher antreiben
sollte.” verstanden als Produkte dieser kommerziellen
Uberlegungen, stehen Prouts Publikationen an der Schwelle wvom
Handbuch zum Folioband und sind besonders geeignet, in den

eigenen vier Winden des Amateurs eine Ateliersituation zu

simalieren.

17 prout 1819; Prout 1821; Prout (s.a.).
118 41l . Prout 1838,
92 ygl. Anmerkung 134 und Gilpin to Ruskin Katalog 1987, p. 44,
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4. Anleitung und Ausfihrung

4.1 ,Bilder’ der Palette

In Darstellungen der Allegorie der Malkunst ist die Palette
meistens ihr prominentestes Attribut. Ebenso ist sie
unverkennberes Merkmal in den Atelierbildern.®?® Die Palette
ist der Ort, wo der Maler seine Farben auslegt und mischt und
wo seine Arbeit an der Staffelei beginnt. 1725 benutzte Johann
Christoph Le Blon in seiner Publikation Coloritto die
Illustration einer Palette, um seine Ausfiihrungen besser
verstandlich zu machen (Abb. 70).‘%! Die systematische
Auslegung der Farben auf diesen Palettendiagrammen sollte die
Mis¢chungsverhéltnisse der Farbténe erschliessen. Ausgehend wvom
Prinzip, dass sich jeder Farbton aus einem bestimmten
Verhdltnis der dreil Primdrfarben Rot, Blau und Gelb mischen
1ésst,lerkannte Le Blon die Mdglichkeit, farbig zu drucken.
Drei einzelne Platten mussten mit dem entsprechenden Anteil
der drei Primdrfarben eingefidrbt werden, um beim Drucken auf
dasselbe Blatt den jeweils erwiinschten Farbton zu ergeben. Mit

einer vierten Platte wurde Schwarz hinzugefligt. Auf diese

42 pDie Malerei mit ihren Attributen findet sich auf verschiedenen
Frontispizen bekannter Malerhandbicher, wvgl. {beispielsweise} Crdker
1736. Zu Créker siehe Schiessl 1989, pp. 25, 107-109, Nr. 470, 473-480;
Schiessl 1982, Einen ausgezeichneten Einblick in die Verwendung der
Palette im Atelier gibt die unpublizierte Studie von Ruszell 1988,
Fussell verwendete fiir seine Untersuchung neben bekannten Texten auch
eine grosse Anzahl von Bildern, die eine visuelle {jbersicht und Analyse
der Fragesteliung erlaubten. Betreffend die Beziehung zwischen der
Verwendung der Palette und dem Malstil gibt es nur vereinzelte
Untersuchungen. Siehe Wetering 1995.
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Weise konnte zumindest theoretisch jeder beliebige Farbkbton
gedruckt werden. Die Praxis erwies sich jedoch als schwieriger
und Le Blon musste die Farbdrucke von Hand ausbessern.?!?? Sein
hauptsichliches Interesse galt dem Migchen der fleischfarbenen
Téne fliir den Druck von Bildnissen. Um herauszufinden, wie viel
von jeder Primdrfarbe auf der entsprechenden Druckplatte an
entgprechender Stelle aufgetragen werden musste, studierte er
die Farbzusammensetzung der einzelnen Fleischténe.?®® Dazu
entwickelte er ein differenziertes System. Als nichstliegende
und beste Hilfe zur Illustration seines Vergehens bot sich die
Palette an. Im Text verwies Le Blon auf die Abbildungen der
Palette als integraler Bestandteil seiner Erliuterungen.
Obwohl sich Le Blon nach eigenen Angaben stark auf Newtons
physikalische Erkenntnisse stiitzte, hat er sich fiir die
Benutzung der Illustration einer Palette am Modell der
Handbiicher orientiert. %!

1684 hatte Roger de Piles Les premiers éléments de la

425

peinture pratigque publiziert. Flir seine Erliuterungen der

Vorbereitung und des Auslegens der Farben auf der Palette

4l e Blon 1725.

422 ygl. Lilien 1985, pp. 114-127. Lilien legte auch eine Chronologie der

Quellen zu Le Blon vor, pp. 137-146 und eine ausfithrliche Bibliographie,
pp. 147-153. Vgl. auch Altschule/Karsch 1975; Melse 1984; Preaud 1996.
1981 wurde von Le Blon 1725 eine Facsimile Edition gedruckt. Vgl.Gage
1981 {(2) und Gage 1986.

123 Le Blons Traktat war diesem Problem gewidmet, nicht einer eigentlichen

Beschreibung der Drucktechnik. Le Blon 1725. Vgl. Lilien 1%85, pp. 1l4-
127, mit zahlreichen Abbildungen aus Le Blon 1725.

i Newton 1704. Le Bloms Schrift ist Isaac Newton gewidmet. Vgl. Le Blon

1725.
4% pe Piles 1684.
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bediente er sich einer Illustration.®?® Die abbildung einer
Palette visualisierte, was der Text nurmehr in abstrakter Form
leisten konnte. Das wahrscheinlich bekannteste
Kinstlerhandbuch, das die Bedeutung der didaktischen
Illustration der Palette im 19. Jahrhundert kontinuierlich
weiterfihrte, ist John Cawses Introduction to the Art of
Painting in 0il Colours von 1822.%" Die Publikation von Cawse
erlebte mehrere Auflagen, wvon denen die letzten beiden,
teilweise stark itiberarbeitet, 1840 und 1846 erschienen.?® In
der ersten Auflage bezog sich Cawse auf sieben Illustrationen
von Paletten, deren Aufgabe es war, dem Leser die individuelle
Augswahl der Farben und ihre Anordnung auf der Palette fiir ein
bestimmtes Motiv verstandlich zu machen. Im Laufe der
verschiedenen Auflagen vermehrte und verfeinerte der Autor
seine Ausfihrungen. In der Ausgabe von 1840 erliduterte Cawse
beispielsweise A Palette for Painting Skies and Clouds (Abb.
71}). Auf einer waagrecht abgebildeten Palette ordnete Cawse
jene Farben an, die er dem Leser fiir das Malern von Himmel und
Wolken empfahl. Die Farben waren fein sduberlich als einzelne,
voneinander getrennte Tupfer aufgetragen und stellten die
Ausgangssituation vor dem Malakt dar. Der Text ergidnzte die

Illustration. Cawse verwies kurz auf den wichtigen Umstand,

%€ pDe piles 1684, p. 53. Die Auflage von 1766 enthilt bereits vier
Tllustrationen von Paletten. Vgl. De Piles 1766, planche 3 und 4,
eingebunden am Ende des Buches, ohne Paginierung.

27 cawse 1822.
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dass der Himmel immer zuerst gemalt werden sollte, um dann im
Detail zu sagen, welche Farben in welcher Reihenfolge mit
welchem Pinseltyp aufgetragen werden sollten.®*® Die Palette
wurde in diesem Fall als ein praktisches Hilfsmittel
verstanden, das fiir den Amateur den Prozess der Farbauswahl
erfassbar machte. Der kreative Moment wurde reduziert auf die
systematische Auslegung der Farben auf der Palette,

Der Begriff der Palette und die Vorstellungen, die an ihn
gekniipft waren, fanden in den Handbiichern bis zu Beginn des
13, Jahrhunderts vor allem als theoretische Metapher
Verwendung. Die Vernachlissigung der praktischen BRedeutung
wurde von Cawse in seinen Preliminary Remarks bemdngelt. Er
stellte fest, dass eine systematische Einfiuhrung winschenswert
wire, die nicht bloss kritisch und theoretisch, sondern
insbesondere praktisch sei.*® Das Wissen und Rénnen, die
Farben auf der Palette richtig auszulegen, war filir Cawse eine
der wichtigsten praktischen T&tigkeiten des Malers iiberhaupt.
Er formulierte die korrekte Verwendung der Palette als

Erfordernis fir jeden Amateur und jungen Kiinstler,

128 cawse 1822. Cawse 1829. Die gleichen Palettenillustrationen verwendete
Cawse auch in den spéiteren Auflagen. Cawse 1840, Cawse 1846. Fiir weitere
Angaben zu Cawse siche Carlyle 2001, p. 290.

12 Ccawse 1840, p. 37.

3¢ A concise and systematic intreoduction to the use of the pallet and

colours has long been a desideratum to the student in the art of
painting; for, of the many publications on this part of the art, most
have been critical or theoretical and none practical. The design of this
work is to remove those difficulties which have hitherto been a great
and serious hindrance to the improvement of the student, and to give the
beginner in oils such information as will enable him to paint portraits,
landscapes, &¢. with a truth of local colouring.” Cawse 1840,
Preliminary Remarks, p. iii.
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Die Illustrationen der Paletten bestimmten den Aufbau seines
Handbuches und erleichterten die Orientierung. Cawses Handbuch
wurde von Rudolph Ackermann herausgegeben. Der stark
marktorientierten Ausrichtung von Ackermanns Unternehmungen
und seinem Verstédndnis als Herausgeber entsprechend, =ind
Cawses Ausfithrungen sehr verstindlich. Die zahlreichen
Illustrationen ersetzten eine Vielzahl langwieriger,
mindlicher Erliuterungen. Es waren die spezifischen
Moglichkeiten der Illustration, komplexe Zusammenhinge auf
eine einfach zu vermittelnde Form zu reduzieren, die den
Wandel der Handbiicher im Wesentlichen bestimmte und nicht nur
als Mittel der Ausrichtung auf eine neue Leserschaft dienten,
sondern die Informationen auch fiir Kinstler in neuer Form
zuganglich machten. Durch die Einfihrung wvon Illustraticnen in
den Handblichern fand nicht notwendigerweise eine Vereinfachung
der Inhalte statt. Es wurde eine Reduktion der Komplexitit der
Vermittlung erreicht. Die Illustration wurde zum Mittrdger der
Information und die Sprache zum Medium der Orientierung und
Verbindung. Ein bekanntes und fritheres Modell, das ebenfalls
visuelle Elemente mit Textelementen verkniipfte und sowohl fuir
Kinstler wie auch fiir Amateure eine Referenz darstellte, war
Hogarths Analysis of Beauty von 1753.%! Die erste Illustration
von Hogarths Traktat zeigt in der Mitte oben eine Palette, wo

die verschiedenen Farbténe und deren Abstufungen ausgelegt

31 Hogarth 1753.
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sind in Bezug auf die Erliuterungen im Text (Abb. 72). Bild
und Text waren die zwel Seiten derselben Minze.

Eine der am besten ausgearbeiteten Palettenillustrationen
mit engem Bezug zum Text legte Pierre Louis Bouvier 1829 in
seinem bekannten Manuel des jeunes artistes et amateurs en

peinture vor (Abb. 73).%%

Bouviers Illustration einer Palette
zum Malen von Bildnissen wsr prizise ausgearbeitet. Er fasste
zwel Paletten auf der gleichen Darstellung zusammen, indem er
die Palette fiir das first painting und die Palette fir das
second painting auf derselben Illustration iibereinander legte.
Seitenzahlen in der Legende zur Illustration verwliesen aunf die
entsprechenden Textstellen. Die Farbténe auf der Palette s=ind
nummeriert und erlaubten dem Leser das Nachschlagen der
spezifischen Bezeichnung einer Farbe oder deren Mischung in
einem geparaten Teil des Handbuches, der mit Explication des
planches bezeichnet war. Text und Illustration sind in
zwelerlei Hinsicht miteinander verbunden: Zum einen begleitet
ein gesonderter, mit Explication betitelter Text die
Illustration und lud zur gleichzeitigen, im Sinne einer
wechselseitigen Ergdnzung begriffenen Lektlire von Text und
Bild ein. Zum anderen konnte Bouvier an verschiedenen Stellen
seines Kinstlerhandbuches auf diese Illustration verweisen,
zum Beispiel als er die HOlzer nannte, aus denen die fiir

verschiedene Zwecke verwendeten Paletten hergestellt wurden,

oder als er die Anwendung des first und second painting
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erlduterte. Aus diesen beiden Verknilipfungen von Text und Bild
leitete sich eine dritte Aufgabe der Illustration ab. Sie
wurde zum Angelpunkt der Erinnerung, die dem Studenten
erlaubte, das Gelesene visuell zu wiederholen und sich zu
einem spdteren Zeitpunkt auf einen Blick der angeeigneten
Fahigkeiten zu vergewissern. Sollten dennoch grdssere
Wissenslicken das rasche Auffrischen behindern, so verwiesen
die Seitenzahlen auf jene Stellen, wo die entsprechenden
Erl&uterungen nachgelesen werden konnten. Bouviers
hauptséachliches Anliegen war ein didaktisches, das ganz auf
die Anwendung ausgerichtet war und den praktischen Umgang mit
den auf seiner Illustration erwdhnten Farben voraussetzte. Aus
diesem Grund konnte Bouvier sehr gut ohne farbige Illustration
auskommen. Auch eine feine Hell-dunkel-Abstufung der
Farbproben, welche die entsprechenden Farbtdne suggerieren
sollte, drangte sich nicht auf. Die einfache Grauabstufung
imitierte den Sittigungsgrad und den Farbton. Es blieb offen,
welche spezifische Farbe in der Anwendung jeweils gemeint war.
Dies musste {iber die Legende erschlossen werden. Im Gegensatz
zu Cawses Handbuch bot sich Bouviers Publikation nicht fur
Amateure an. Beim Vergleich der beiden Handbiicher wird der
Unterschied zwischen zwel grundsétzlichen Typen von
Handbilichern ersichtlich, die sich nach Zielpublikum und
Funktion unterscheiden: das Handbuch filir den angehenden

Kinstler, das den Schwerpunkt auf die Vermittlung praktischen

432 Bouvier 1829.
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Wissens konzentriert, und das Handbuch filir den Amateur, das an
seiner visuellen Attraktivitdt gemessen wurde. Wenn Cawse und
sein Herausgeber, Rudolph Ackermann, die Wiinsche und
Erwartungen der Amateure als Massstab nahmen, so versuchte
Bouvier die kognitiven Erwartungen der Kiinstler zu erfidllen.*®®
Das Betrachten und Verstehen von Bildern wurde als eines der
Lernziele des Zeichenunterrichtes verstanden, so wie
fliessendes Lesen als Ergéinzung guter Schreibkenntnisse galt.
ann Bermingham erléuterte diesen Sachverhalt in ihrem Aufsatz
An Exquisite Practise: The Institution of Drawing as a Polite
Art in Britain.®’® Sie diskutierte John Lockes bekannte
Publikation Thoughts on Education von 1693.%% Locke pries das
Zeichnen als ein Mittel, Ideen visuell zu kommunizieren. Er
verwies auf Baldassare Castigliones Schrift Il cortegiano, die
seit dem ersten Erscheinen im Jahre 1528 die wesentlichen
Vorgaben fir das hdéfische Leben lieferte.*% Wissensvermittlung

mit Hilfe von Illustrationen wurde im Laufe dieser Entwicklung

13 ygl. Bouvier 1844, Vorwort, Vgl. Kapitel 2.3. Vgl. Anmerkung 49.

34 permingham 1995. Vgl. auch Bermingham 2000, pp. 33-49, beziiglich der
gesellschaftlichen Ausbildung der Frauen pp. 183-227; Sloan 1982.
Betreffend die Zeichensausbildung vgl. auch Ashwin 1981 filir den
deutschsprachigen Raum. Und allgmein Kemp 1979. Fiir die Stellung der
Zeichnung in der Ausbildung der Kinstler im Frankreich des 18,
Jahrhunderts vgl. Black 1987. Allgemein vgl. auch Boime 1985 zur
Situation in Frankreich im 19. Jahrhundert und Bolten 1981 zur
venzianischen Tradition von Zeichenbiichern. Zur Stellung der Zeichnung
in der Akademie vgl. Busch 1984. Eine interessante Einzelstudie iiber die
Verwendung von Zeichenhandbiichern durch den Amerikaner Winslow Homer
legte Davis 1996 vor. Beziiglich Ruskins Bemihungen in diese Richtung
vgl. Hewison 1996. Zu Reynolds Vorstellungen iiber die Lernprozesse eines
Kinstlers vgl. Brakel-Saunders 1987.

135 Locke 1693.

3% castiglione 1528. Fiir die zahlreichen Ausgaben und fbersetzungen wvon Il

cortegiano siehe Burke 1995, Appendix 1, pp. 158-162., Eine sehr gute
Ausgabe igt Castiglione 1998.
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immer wichtiger. Die Autoren der Handbiicher bauten mit Erfolg
auf diesen Umstand.

Die Darstellung der Palette in der werkstoff- und
maltechnischen Literatur gab diesem wichtigsten Attribut des
Malers einen veranderten Stellenwert. Es entstand ein ,Bild!’
dexr Palette, das dieses Objekt als Symbol des kreativen aktes
verstand, Das Angebot vielfdltigster Paletten seitens der
Farbenhersteller war sowohl Antwort wie Stimulus dieser

Entwicklung.®’

Malhandbiicher propagierten das richtige
Auslegen der Farben auf der Palette als wesentlichen Teil
ihrer Anleitungen. Uber das strukturierte Verstehen dieses
Vorganges und seine Einbindung in den Malakt versuchten sie
den kreativen Moment fassbar zu machen. Diesem Umstand
férderlich waren verdnderte Gewohnheiten der Maler, deren
Alltag sich in der Folge technischer Neuerungen verandert

hatte.**®

Die Erfindung der Farbtube durch den amerikanischen
Portratmaler John Goeffe Rand im Jahre 1841 war der Hohepunkt
der Entwicklung der Farbbehalter.?’® Sie entzog den Kiunstlern
eine wichtige Mdglichkeit, praktische Erfahrung mit dem
Farbmaterial vor dem eigentlichen Malakt zu machen. Die

Kinstler kauften ihre Farben immer haufiger vorfabriziert.*!?

37 ygl. Winsor & Newton, Catalogues 1832-1907 und Winsor/Newton 1800-1900.

Gegen Ende des 19, Jahrhunderts gab es Amateure, die sich auf das
Sammeln von Paletten spezialisierten. Gage 1893, p. 189,

3% yol. Kapitel 1.2 und 1.3.

4% ygl., Kapitel 2.2.

1 pjeger Wandel lisst sich hervorragend nachvollziehen beim Durchsehen der

account ledgers im Archiv des Farbenmannes Charles Roberson, das heute
im Hamilton Kerr Institute in Cambridge aufbewahrt wird. Es finden sich
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Die Palette wurde zum QOrt, wo der Kinstler seine Farben direkt
aus der Tube driickte, die Farbqualitidt testen konnte sowie die
materielle Beschaffenheit der entsprechenden Pigmente zum
ersten Mal in den Lichtverhdltnissen seines Ateliers sah. Da
die Kinstler ihre Farben nicht mehr selber herstellten,
verloren sie nicht nur die Kontrolle Uber ihre
Zusammensetzung, d.h. die effektiv verwendeten Pigmente und
Bindemittel sowie deren Mischungsverhdltnis, sondern hatten
erschwerte Bedingungen, sich der Qualitdt ihrer Pigmente zu
versichern. Diese Entwicklung kam einer materiellen und
visuellen Entfremdung des Kinstlers von seinem Material
gleich. %! Die damit verbundenen Unzufriedenheiten aufzuheben,
eignete sich das Bild der Palette als Tatort des kreativen

Momentes ausgezeichnet.

mit wenigen Ausnahmen die Namen der meisten bekannten Kinstler (und
Amateure} als Kunden von Roberson. Vgl. Woodcock 1995. Auch Gallagher
1991,

141 1830 machte der Chemiker und Autor Jean-Prancois-Léonard Mérimée in

seinem bekannten Handbuch De la Peinture & 1'huile eine Feststellung,
die dieses Problem scharf beschreibt: ,Pendant long-temps, les peintres
préparérent ou firent préparer sous leurs yeux (Anm. Autor) les
couleurs, les huiles et les vernis qu’ils employaient. Les éléves
étaient chargés de ce soin: ¢’est par la que commencait leurx
apprentissage; de sorte qu’avant de manier le pinceau, ils étaient déia
instruits de ce qu’il convient de faire pour rendre la peinture durable.
Dans la suite, ces détails devinrent exclusivement 1’occupation de
marchands, qui songé&rent bien plus & leur profit qu’d la conservation
des tableaux. Les peintres, n’apprétant plus eux-mémes leurs couleurs,
ne furent plus en état de distinguer les bonnes d’'avec les mauvaises, et
les employérent sans choix, telles qu'ils les avaient achetées.
Plusieurs méme, par un esprit de parcimonie, donnérent la préférence a
celles gui leur coltaient le moins.” Mérimée 1830, pp. XVIII, XIX.
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4.2 Ausbildungsliicken: Vom Handbuch zum Atelier

Als Roger de Piles 1684 Les premiers éléments de la peinture
pratigue publizierte, wandte er gich gegen ein System der
RKunstausbildung, das auf Werten basierte, die an der
Franzdsischen Akademie seit ihrer Grindung im Jahre 1648
entwickelt wurden.*? Dieses Ausbildungssystem basierte auf drei
hauptséchlichen Prinzipien: erstens auf der Dominanz der
Zeichnung iiber der Farbgebung, zweitens auf einer Hierarchie
der Gattungen, welche die Historienmalerei als wichtigste
Gattung proklamierte, und drittens auf der Verwendung eines
Kanons von Gesichtsausdriicken und Gesten, der dem
Historienmaler erlaubte, den religissen und allegorischen
Figuren ihre moralischen Attribute zu verleihen.®?’ Dieses
Wertesystem wurde von den zahlreichen Akademien libernommen,

die wdhrend der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts gegriindet
wurden. Die Franzésische Akademie war das grosse Vorbild ihrer
Schwesterinstitutionen.%

Zusatzlich zu diesen etablierten Ausbildungsstidtten spielten

private Akademien eine wichtige Rolle in der

42 pe piles 1684,

) Betreffend Roger de Piles’ Kunsttheorie siehe Puttfarken 1985;
Puttfarken 1991, pp. 45-99; Alpers 1991, pp. 175-188.

Pevsner 1940; Hutchison 1986; Hutchison 1987; Hutchison 1989;
Boschloo/Hendrikse/Smit/Van der Sman 1989. Die neueste Publikation zur
Royal Academy ist Solkin 2001. Eine Reihe von Artikeln gibt keine
erneute chronologische Zusammenstellung, sondern geht einer Reihe
interessanter Fragestellungen nach, die in Zusammenhang mit den
Ausstellungen an der Royal Academy stehen. Zur Vorgeschichte der Royal
Academy in London vgl. Bignamini 1987; Bignamini 1988; Bignamini 1%90;
Allan 1984. Betreffend die wichtige Gegeninstitution zur Royal Academy,
der British Institution, wvgl. Fullerton 1982; Gage 1995.

444
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Kinstlerausbildung.?® Sie wurden von bekannten Meistern
gefitlhrt und boten den jungen Kinstlern die Méglichkeit, sich
das dringend benétigte praktische Wissen anzueignen. Der
Meister war hiufig ein Maler mit beachtlichem Ansehen, was es
ihm erleichterte, Agsistenten oder jilngere Kollegen
anzustellen, die Teile eines Gemdldes, wie etwa die Kleidung
auf einem Portridt oder den Hintergrund auf einem
Historiengemdlde, auszufiithren hatten. Die privaten Akademien
waren die Fortsetzung der Kinstlerwerkstdtten, wo Maler seit
Jahrhunderten ausgebildet wurden.??® Sie existierten als
Ausbildungsstédtten neben den Ateliers der Rinstler und
bildeten einen wichtigen Gegenpol zu den aristokratischen und
spdter staatlichen Akademien.

Die Zugehdérigkeit zu einem Atelier eines bekannten Meisters
oder zu einer privaten Akademie war filr den jungen Kiunstler in
mehrfacher Hinsicht von Bedeutung. Neben dem Zugang zu
maltechnischem Wissen, das insbesondere ungeschriebene,
werkstoffspezifische Geheimmnisgge im Bereich der
Pigmentherstellung und Bindemittelanwendung beinhaltete,
durfte der junge Kunstler auch hoffen, von den sozialen
Beziehungen sgeines Lehrers zu profitieren. Die Schiiler eines

Meisters wurden seine Schiitzlinge, die er héufig ein Leben

95 yg]. beispielsweise die Akademie von Thomas Monro. Monre Katalog 1976.
Fiir das Weiterfiihren von privaten Akademien nach der Grindung der Royal
Academy 1768 waren auch die Auseinandersetzungen um deren Griindung
verantwortlich. Vgl. Postle 1991, Rivalititen und
Meinungsverschiedenheiten innerhalb der Royal Academy trugen zur
Starkung des Status und zur Existenzberechtigung privater Akademien bei.
Siehe Shanes 1990.
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lang unterstiitzte, wie dies der Fall war mit zahlreichen
amerikanischen Kilnstlern, die West in seinem Londoner Atelier
unterrichtete.*?’

Diesen Kontext vor Augen wird verstindlich, warum Roger de
Piles’ Publikation ihm den Ruf als Widersacher des

akademischen Systems einbrachte.%%®

Seine Elements de la
peinture pratique, ein kurzer und zuverlissiger Text, war das
erste Buch eines franzésischen Autors, das die Technik der
Olmalerei mit direktem Bezug zur praktischen Anwendung
behandelte. Es befriedigte eine wachsende Nachfrage nach
Informationen ilber das Handwerk der Malerei.‘*® Die
Zusammenatbeit mit dem Maler Jean Baptiste Corneille, unter
dessen Namen De Piles Publikation urspriinglich erschien,
unterstrich den praxisorientierten Anspruch dieser
Publikation. De Piles’ Schrift legte zudem nahe, dass das
Sprechen und das Schreiben iber Kunst nicht nur
kunsttheoretischen Reflexionen verpflichtet sein musste. Die
strenge Unterscheidung zwischen der Theorie der Kunst und der
praktischen Titigkeit des Kinstlers, die von de Piles in
seiner Publikation zumindest ansatzweise in Frage gestellt

wurde, sowie die Einsicht kunstinteressierter Kreise, dass

malerischer Ausdruck ohne eingehende praktische Kenntnisse der

46 gjiche Constable 1954. Ayres 1985, pp. 23-53.

47 gjehe West Katalog 1980; von Erffa/Staley 1986.

48 potreffend de Piles’ Image im allgemeinen und seine spezifische Rolle in

der disegno/colore Auseinandersetzung siehe Teyssédre 1957, pp. 288-312,
387-398.
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Malerei nicht méglich ist, waren die hauptsidchlichen Grinde,
weshalb Handbiicher fdr Kiinstler und Amateure zu einer
beliebten und sich schnell entwickelnden Literaturgattung
wurden.

Eine Méglichkeit, sich Informationen aus Handbiichern
systematisch anzueignen, war das Filhren eines Notizbuchs,
worin Erkenntnisse aus verschiedenen Handbiichern gesammelt und
verglichen werden konnten. Zwel handschriftliche Notizbiicher,
die vom Amerikanischen Portridtmaler Thomas Sully (1783-1871)
stammen, sind ergiebige Beispiele, um diesen Prozess der
Aneignung zu studieren.?®® Auf der Innenseite des Umschlages
eines dieser Notizbiicher befindet sich ein Index seiner
handschriftlichen Quellen, der am 8. Juli 1829 erstellt wurde,.
Sully fihrte zuerst sein Gemdlderegister auf, bel dem es sich
um die genaue Auflistung der gemalten und verkauften Bildnisse
handelt.*! Danach folgte ein Notizbuch mit dem Titel Accounts,
dessen Verbleib unbekannt ist. Drittens erwdhnte er ein
Notizbuch mit dem Titel Waste, das den Index enthdlt, und ein

viertes Notizbuch mit dem Titel Hints for painting &

4 Massing 1998, p. 331 und betreffend sSchriften, die de Piles Elements de
la peinture pratique (De Piles 1684) worausgehen, wvgl. pp. 323-335.

40 gie werden in der Beinecke Rare Book and Manuscript Library aufbewahrt

und bilden einen Teil der umfangreichen handschriftlichen Quellen wvon
Sully. Thomas Sully, Notizbuch Waste, Beinecke Rare Book and Manuscript
Library, GEN MSS 196; und Thomas Sully, Motizbuch Hints for pailnting &
memorandums, Beinecke Rare Book and Manuscript Library, GEN MSS 196.

451 ygl. Thomas Sully's register of paintings, 1801-1871, Mistorical Socliety
of Pennsylwvania. Eine Kopie dieses Manuskripts befindet sich in der New
York Public Library. Ein Mikrofilm des Manuskripts in der Historical
Society of Pennsylvania wird in den Archives of American Art, Washington
D.C., aufbewahrt: reel N 18, 1 wvol., 139 p. Siehe auch: Sully Katalog
1983,
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memorandums, das fast ausschliesslich maltechnischen Eintr&gen
gewidmet igt., Das vierte Notizbuch enthalte ,all cbservations
¢ollected con subject of the arts. Receipts of note - verbal
agreements for business. Schedule of property at the time."?*%?
Das fiinfte Notizbuch, das Sully in seinem Index erwdhnte,
tragt den Titel Journal of Transactions.®*?

In Hints for painting & memorandums konzentrierte sich Sully
auf die Aufnahme jeglicher Information, die ihm die
Erweiterung seiner technischen Fihigkeiten als Maler
erméglichte, gleichzeitig aber auch erlaubte, sein
theoretisches Wissen liber die Malerei im Allgemeinen zu
vertiefen. Er sammelte dieses Wissen aus vier verschiedenen
Quellen: aus miindlichen Hinweisen von Kinstlerfreunden; aus
der schriftlichen Korrespondenz, die er mit verschiedenen
Kinstlerkollegen in England und Amerika unterhielt; aus seinen
eigenen Becbkbachtungen zu allerlei Themen rund um die Malerei,
im Besonderen zur Maltechnik seiner Kellegen; und schliesslich
aus der Konsultation verschiedener Handbiicher, Nur die
Kombination dieser wverschiedenen Quellen konnte das
Informationsbedilrfnis eines ehrgeizigen Kiinstlers befriedigen.

Sullys Notizen zeichnen sich durch eine grosse Faktizitat

aus. Anekdotenhafte Geschichten interessierten ihn ebenso

%52 Thomas Sully, Notizbuch Waste, Beinecke Rare Book and Manuscript
Library, GEN MSS 196.

3 pieses Notizbuch ist in Privatbesitz. Als die beiden Notizbilicher Waste
und Hints for painting and memorandums in die Beinecke Rare Book and
Manuscript Library kamen, untersuchte Jules David Prown die Ordnung
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wenig wie langatmige Reise- oder Erlebnisbeschreibungen.
Spekulationen lagen ihm fern und er konzentrierte sich auf das
Aufzeichnen zuverlidssiger Daten. Technische Details dominieren
iiber &asthetische Uberlegungen und Urteile.%® Dieses
pragmatische Vorgehen ist verantwertlich fiir die grosse Zahl
ausgefithrter Portrits. Sullys Produktivitdt basierte auf einem
eingehenden Verstindnis der Maltechnik und Werkstoffe. Die in
seinen Notizblichern implizite flberzeugung, dass es die
perfekte Maltechnik nicht gab, war Ansporn, seine eigene
Technik fortwdhrend zu verbessern. Sully arbeitete
marktorientiert und er war Uberzeugt, dass ein sauber
gefiihrtes und ausfihrliches Notizbuch seine Xkiinstlerische
Produktion erhéhen wiirde. Wie wichtig ihm der finanzielle
Aspekt seiner kiinstlerischen Tatigkeit war, illustriert das
Register seiner Gemidlde, wo er zeit seines Lebeng sowohl seine
zahlreichen Portrdts als auch seine anderen Gemidlde mit

genauen Preisangaben notierte.?®®®

Diese genaue Buchfihrung
erlavbte es Sully, mit einzelnen Exponenten des industriellen
Blirgertums in Philadelphia in Kontakt zu bleiben, und er
kounte seine Ausgaben und Einnahmen kontrollieren, um die er
ein Leben lang immer besorgt war. Zu jedem Zeitpunkt wusste

er, wie viel Farbe und Tuch er bendtigte, um die vorliegenden

Auftrédge ausfiihren zu kénnen, wie viel er voraussichtlich

ihres Inhaltes im Detail. Siehe: Prown 1964, pp. 73-79, hier: pp. 73.
74,

454 ygl. Prown 1964, pp. 77-79.
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dafiir bezahlen musste, und er konnte nachsehen, wer fir ihn
schon wann und bei welcher Gelegenheit fiir ein Portriat
gesessen hatte. Diese totale Kontrolle erlaubte es ihm, den
Preis eines Auftrages genau zu bestimmen, und die
maltechnischen Aufzeichnungen in seinem Notizbuch Hints for
Portrait painting & memorandum beschleunigten und verbesserten
seine Arbeitsablaufe.?®®®

Sully nutzte seine Notizbiicher, um Beobachtungen visuell
aufzuzeichnen. Immer wieder setzte er eine Reihe von
Farbtupfern nebeneinander in sein Notizbuch, Die Anordnung
dieser Farbtupfer kann als Diagramm beschrieben werden, das
der Form einer Palette entspricht (abb. 74). Sully unterliess
es nie, diese Diagramme mit den genauen Namen der verwendeten

Pigmente zu beschriften.?®’

Dies ermdglichte ihm, jederzeit
nachzusehen, welche Pigmente er fiir ein bestimmtes Bildnis
verwendet hatte und auf welche Weise er diese auf der Palette
ausgelegt hatte. Er war folglich auch im Stande, die Farbténe
fiir ein neues Bildnis mit Hilfe bereits erprobter Farbténe
erneut zu mischen und die gleichen Farben beim Farbenhidndler

458

zu kaufen. Doch war nicht auszuschliessen, dass der

Hersteller einer Farbe die Zusammensetzung und Menge des

45 90 Thomas Sully’s register of paintings siehe Anmerkung 451. Vergleiche
dazu: Sully Katalog 1983, p. 13.

156 ygl. Biddle 1921. Zur Geschiftstiichtigkeit amerikanischer Kinstler und
der Inszenierung ihres Erfolges siehe Frohne 2000,

57 Beschriftete Paletten finden sich durchgehend in Thomas Sullys Notizbuch
Hints for painting & memorandums, Beinecke Rare Book and Manuscript
Library, GEN MSS 196.
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Bindemittels &nderte oder der Lieferant des Rohmaterials nicht
die gleiche Qualitit liefern konnte. Industrielle Normen gab
es noch nicht. Die ungenannte, wenn nicht scgar heimlich und
mit Absicht vorgenommene Verdnderung der Pigmente durch den
Farbenverkéufer, den Farbenhersteller oder den Lieferanten des
Rohmaterials waren keine Seltenheit.?® In Momenten des
Zweifels konnte Sully sich immer auf seine Notizen und seine
Palettendiagramme verlassen.

Um die praktische Bedeutung der Notizblicher zu erschliessen,
missen die M&glichkeiten aufgezeigt werden, die den Kiinstlern
zur Aneignung maltechnischer Kenntnisse zur Verfiigung standen.
Das traditionellste Mittel war das handschriftliche Kopieren
eines Handbuches oder von Teilen davon. Beispiele dieser Form
der Aneignung finden sich auch noch gegen Ende deg 18.
Jahrhunderts. auf dem Yale Center for British Art wird ein
grossformatiges Notizbuch aufbewahrt, das diese Form der
Aneignung kiinstlerischer Techniken illustriert. Es enthilt
eine anonyme Abschrift, die verschiedene Teile aus Bardwells
Handbuch The Practice of Painting in freier Anordnung

kombiniert .45

Eine weitere Méglichkeit, sich maltechnische und
werkstoffkundliche Kenntnisse anzueignen, war das Kopieren von
Briefen, die von beriihmten Kinstlern an ihre Freunde versandt

wurden. Das bereits erwdhnte Notizbuch enthdlt auch Rezepte

458 petreffend das Verhildnis zwischen Farbenhindler und Kinstler im
allgemeinen vgl. Anmerkungen 35, 41.

4% giohe Carlyle 1993 {2}.
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zur Herstellung von Pigmenten, die Joseph Wright of Derby
(1734-1797) wahrscheinlich aus Briefen von Benjamin West

abgeschrieben hatte,*®!

Ein anderes illustratives Beispiel ist
ein Brief, den John Singleton Copley am 2. Juli 1775 an einen
gewissen Sir Humphrey schrieb. Der Brief enthidlt unter anderem
auch ein Rezept zur Herstellung eines Lackes.?®? Briefe oder
Kopien derselben zirkulierten zwischen Kiinstlern. Obwchl
Kopieren eine anerkannte Lernmethode war und von Sully
ehenfalls praktiziert wurde, hestehen seine ersten Eintrige in
Hints for painting & memorandums aus den Becbachtungen, die er
1837 bei seinem Besuch der Royal Academy in London machte.*®
Die Lektiire dieser ersten Eintrige belegen, dass Sully als
gebildeter Mann nach London kam und mit den alltéglichen
Problemen eines Malers vertraut war. Die Beherrschung der
englischen Sprache half ihm, seine Beobachtungen prizise zu
notieren. Die Fidhigkeit, zu beobachten und aufzuzeichnen, war
die wichtigste Form der Aneignung. Der Umstand, dass die
Notizen die Pigmente betreffend vielfach spekulativen

Charakter hatten, weist auf die ausserordentlichen

Schwierigkeiten hin, die das Schreiben und Sprechen iiber

460 yale Center for British Art, Wehyer gift, ohne Collection Code. Das

Notizbuch wird in der Rare Book Library aufbewahrt.

46l vale Center for British Art, Wehyer gift, ohne Collection Code. Das

Notizbuch wird in der Rare Book Library aufbewahrt.

462 pBrief von John Singleton Copley an Sir Humphrey wvom 2. Juli 1775,

Miscellaneous Artists’ Letters, Receipts and Exhibition Announcements,
Archives of American Art, Smithsonian Institution, microfilm reel DS,
frames 42-44.

€3 Thomas Sully, Notizbuch Hints for painting & memorandums, Beinecke Rare

Book and Manuscript Library, GEN MSS 196, p. 6.
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Werkstoffe kennzeichnen. Sully hatte zum Beispiel den
Eindruck: ,Vandycke used Naples yvellow and white for the
highest light”. Mit dieser Anssage konnte er ebenso falsch
liegen wie ein Kenner, der eine Zuschreibung vornahm.®* Das
Beobachten und Beschreiben der Maltechnik und der verwendeten
Pigmente war nur médglich mit Hilfe eines Fachvokabulars und
mit einem gelibten Auge. Diese Fdhigkeiten waren auch von
Nutzen, wenn Sully das Atelier eines befreundeten Kiinstlers
besuchte. Es war dies der authentischste Moment, um sich
technisches Wissen in der Malerei anzueignen.

Die schwierigste Aufgabe in der Portritmalerei war das
Mischen der Inkarnattdne. Die vorbereitete Palette konnte so
individuell sein wie das Bildnis, sie konnte aber auch
standardisiert sein und somit als typisch angesehen werden filir
eine bestimmte Maltechnik. Der Gebrauch des Ausdrucks ,die
Palette eines Malers’ oder ,seine Palette’ steht fir die
Annahme, dass die Farben auf der Palette des Kinstlers
stellvertretend stehen fiir die Qualitidt seiner Produktion. In
diesem Sinne wire das spezifische Arbeiten auf der Palette
auch als Moment zu verstehen, in dem der Maler seinen
kiinstlerischen Stil bestimmt. Die Farben, die im Moment des
Malaktes dem Kinstler auf der Pslette zur Verfiligung stehen,
miissen als entscheidender Teil des kreativen Prozesses

verstanden werden. Fir den Maler ist die Palette der Ort, wo

44 Thomas Sully. Notizbuch Hints for painting & memorandums, Beinecke Rare
Book and Maruscript Library, GEN MS§ 196, p. 11.
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der Malakt beginnt. Die Palette kann in diesem Sinne als
praktisches Arbeitsinstrument beschrieben werden. Wird das
Zeichnen und der Zeichenunterricht mit der Kunsttheorie in
Verbindung gebracht, so wird das Mischen der Farben auf derx
Palette als ein mystischer Moment betrachtet, der durch des
Kiunstlers Intuition bestimmt ist. Wesentlich zu dieser
Sichtweise beigetragen hat die Rezeption subjektiver
Farbtheorien im 20. Jahrhundert.?®® Sullys Notizbiicher sind ein
klarer Beleg, dass dies eine Verkiirzung der Wirklichkeit ist.
Fiir ihn waren die Verwendung der Pigmente, ihr Auftragen auf
der Palette und die genauen Beobachtungen der Farbharmonien
der Fleischtdne Teil des mal- und werkstoffkundlichen Wissens.
Er verliess sgich nicht auf die Intuition, sondern auf
kontinuierlich erarbeitetes Wissen.

Cawsesg und Bouviers Palettenillustrationen vor Augen haltend
(Abb. 71, 73) ist Sullys Gewohnheit, Palettendiagramme in

seine Notizbiicher zu malen, ein nahe liegendes Vorgehen.

465 Als vielleicht bekanntestes Beispiel kann die Farbenlehre von Johannes
Itten genannt werden. Ittens Farbenleshre baut auf der persdnlichen
Exrfahrung mit der Farbe auf und unterscheidet sich grunds&tzlich von den
physikalischen Farbsystemen und den systematischen Farbenlehren, welche
fiir den Farbdruck Verwendung fanden. Die Forderung nach persdnlicher
Erfahrung mit Farbe richtete sich im besonderen an zukiinftige Gestalter.
Wird diese Vorgehensweigse jedoch in eine historische Sichtweise
verkehrt, indem pogstuliert wird, dass Kinstler nur verstanden werden
kéunten, wenn ihre persénliche Erfahrung mit Farbe nachvollzogen werden
kann, so fillt die kunsthistorische Deutungarbeit in die Nihe der
mythischen Vorstellungen des kreativen Schaffens grosser Meister. Zu
Ittens Farbenlehre: Itten 1961. 2Zu seiner Rolle als Lehrer vgl. Itten
Katalog 1984; Wick 1994, Fir Ittens Rolle am Bauhaus vgl. Bauhaus und
Itten Katalog 1994. Die Verbreitung von Itteng Farbenlehre ist
beachtlich im Vergleich zu anderen Autoren. Ittens Kunst der Farbe
{Itten 1961) erschien in zahlreichen Auflagen auf idber zehn Sprachen.
Als Lehrer am Bauhaus, an der Textilfachschule in Krefeld und an der
Kunstgewerbeschule in Ziirich hatten mehrere Generationen von Gestaltern,
Kinstlern und auch Kunsthistorikern zugang zu seiner Farbenlehre.
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Obwohl die Handbiicher ein breites Angebot an Wissen
enthielten, gaben sie keine antworten auf die konkreten
Probleme, mit denen ein Maler wihrend seiner Arheit
konfrontiert war. Zwischen Le Blons, Cawses und Bouviers
Palettendiagrammen und dem eigentlichen Mischen der Farben auf
der wirklichen Palette lag ein Prozess der aAneignung. Das
Aufzeichnen einer Palette im eigenen Notizbuch konnte diese
Licke schliessen.

Sully vertraute auf die Kraft des visuellen Lernens. Als
1873, ein Jahr vor seinem Tod, sein Kinstlerhandbuch Hints to
Young Painters erschien, illustrierte er seinen Text mit einer
ganzseitigen Illustration einer Palette {(Abb. 75).%%°% gsully
hatte seine Hints mit Hilfe seiner Notizbiicher um 1851
zusammengetragen. Doch fanden sie erst zwanzig Jahre spéter
den Weg in die Hande eines Verlegers.?®” Sein Handbuch ist eine
konzentrierte Sammlung von Wissen zur Portrétmalerei, die er
zeit seines Lebens gesammelt hatte. Im Bewusstsein, dass das
Lernen mit Hilfe eines Handbuches schwierig war, hielt er die
Ausfiihrungen in seinen Hints kurz und klar. Der Ausdruck hints
im Titel deutet an, dass die Konsultation seines Handbuches
eine Lernsituation simulierte. Der Meister gab dem Schiiler
nicht eine ausfihrliche Anleitung, sondern wertvolle Tipps,

die dem Lernenden den Eindruck von Authentizitat wvermittelten.

166 gully 1873.

167 gully 1965, Vorwort. Sully arbeitete zwischen 1851 bis 1871 mit

mindestens zwei Manuskripten, die sich auf Hints for painting &
memorandums abstiitzten. Siehe Sully Katalog 2000, p. 75.
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Das Konsultieren des Handbuches entsprach dem Arbeiten im
Atelier eines Meisters, wo dieser den Schiiler bei Bedarf
kXorrigierte und ihm die besten Teile seines Kénnens in Form
von Tipps weitergab.

Unter diesen Umstdnden war das Aufzeichnen der Paletten
bekannter Meister wichtiger Teil des kiinstlerischen
Aneignungsprozesses. In den Notizbiichern von John Neagle
{1799-1865), einem befreundeten Portrdtmaler von Thomas Sully,
findet sich ein Eintrag mit dem Titel Palette of Sir Thomas
Lawrence.**® Es handelt sich um eine nummerierte Liste der
Namen der Pigmente, die Lawrences auf seiner Palette ausgelegt
hatte. Neagle ergdnzte diese Liste mit Farbtupfern, die er
zwischen die Nummern und die Namen der Pigmente setzte. Die
eigentlichen Materialproben waren eine Dokumentation der
Realitdt, wofilir sprachliche Formulierungen lediglich ein
Substitut waren, das nur schon fiir die Wiedererkennung des
ungefidhren Farbtones unzuldnglich sein konnte. Die wvisuelle
Information half Neagle, sich der Farben, die Lawrence
verwendete, auf seiner eigenen Palette ebenfalls zu bedienen.
Durch das Mischen dieser Farbténe konnte er auch pridzise
rekonstruieren, welche Halbtdne, Sekundidr- und Primdrfarben
Lawrence verwendete. Die sprachliche Wendung ,die Palette

einesg Kinstlers’ beschreibt die individuelle Auswahl seiner

%% John Neagle, Notebooks and Account books, 1824-1861. Mikrofilme befinden
sich in den Archives of American Art, Reels 3656-3657 and P23. Die
Originale befinden sich bei der Historical Society of Pennsylvania. Zu
John MNeagle siehe Torchia 1989; Griffin 1980,
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Farben. °

Der Unterschied zwischen dieser sprachlichen Wendung
und den Notizbucheintrigen von Sully und Neagle ist die
Tatsache, dass ihre Eintrdge auch das tats3chliche Material
enthalten. Ein spezifisches Pigment wird auf die direkteste
Art zitiert.

Sullys Palettendiagramme hatten im Schnitt die halbe Grdsse
einer Notizbuchseite von ca. 7,5 x 10 cm. Mindestens ein
grésseres Palettendiagramm ist bekannnt, das Sully 1838
erstellte und das unter dem Titel Diagram of Colors Used to
Paint the Portrait of Queen Victoria bekaunt ist (Abb. 76). Es
misst 12,4 x 19,5 cm und wurde im Gegensatz zu allen anderen
bekannten Diagrammen auf einem einzelnen Blatt ausgefiihrt. Der
Aufbau ist grundsdtzlich der gleiche, wobei Sully die
Beschriftung der ausgelegten Parbtupfer sorgfiltiger ausfilhrte
als in den Diagrammen seiner Notizbiicher. Nach seiner Riickkehr
von London nach Philadelphia im Frihiahr 1838 war Sully in ein
Gerichtsverfahren verwickelt, weil er zwel identische Portréits
der Queen gemalt hatte, ohne seinen Auftraggeber, die Society
of the Sons of Saint George, um Erlaubnis gefragt zu haben.
Der Kiinstler hatte die gleiche Absicht wie sein Auftraggeber:
Br wollte, dass sein Portrat auf Reise gehe und an

verschiedenen Orten der amerikanischen Ostkiiste zu sehen

sei.?’’ pas Palettendiagramm half Sully wahrscheinlich bei der

4 Bin sehr interessantes Beispiel eines Kiinstlerhandbuches neueren Datums,
das auf der Analyse verschiedener Paletten basiert, ist Schmid 1948,

47 pas Vorhaben, das Bild auf Reisen zu senden. entspricht dem strategisch
durchdachten Vorgehen des Typus des Ausstellungskiinstlers. Sully konnte
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Anfertigung der Kopie. Sie war zudem eine wichtige visuelle
Stutze, die es ihm ermdglichte, weitere Kopien anzufertigen,
die auf Grund der Wanderausstellung in Auftrag gegeben
wiirden.?”! Das grosse Format des Palettendiagrammes eriunert an
diesen fiir Sully vielleicht wichtigsten Auftrag und an die
schwierigen Umstande.?*"

Neben Thomas Sully und John Neagle notierte sich auch Joshua
Shaw (1776-1861) die verwendeten Farben in Form von effektiven
Farbproben. Er legte sie jedoch nicht als Palettendiagramm
aus.?? Er setzte sie auf die obere Seite eines Blattes in Form
rechteckiger Tupfer, fligte Nummern hinzu und erliuterte in
einem Text neben und unter den Farbproben, wie und fir welchen
Zweck er beabsichtigte, die entsprechenden Farben zu
verwenden. Die Anordnung der Farben in Form einer Liste und
der direkte Bezug eines Kommentars auf die entsprechenden

Farbproben liessen malpraktische und farbharmonische

Uberlegungen, wie sie das Auslegen in Form eines

dieses Verhalten an Vorbildern wie John Singleton Copley oder Benjamin
West becbachten. Vgl. B&tschmann 1993; Bitschmann 1%97, pp. 29-44, 59-
64,

M pas Geschift mit der Portritmalerei war wdhrend der Regierungszeit Queen

Victorias im Normalfall das eintriglichste Geschift fiir einen Maler.
Vorbereitet wurde die Entwickling in London bereits im ausgehenden 18.
Jahrhundert mit Johsua Reynolds und S$Singleton Copley. Vgl. Pointon 1984;
Rebora 1996. Generell zur Geschichte des Ausstellungswesen alg Gesché&ft
sieshe Drechsler 1596.

42 peor Geschichte der BEuntstehung des Portrits von Queen Victoria widmete

das Metropolitan Museum of Art 2000/2001 eine Ausstellung zu deren
Anlass ein Katalogbuch erschien, das neben einer Besprechung des
Gerichtsverfahrens auch den Ausschnitt aus Sullys Tagebuch publizjerte
wihrend er in London war. Sully Katalog 2000, besonders pp. 36-65 und p.
58. Das Originaltagebuch befindet sich bel der Historical Society of
Penngylvania.
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Palettendiagramms zum Ziel hatte, in den Hintergrund treten.
Chemische und maltechnische Eigenschaften waren in diesem Fall
von Interesse, was eine andere Darstellungsform sinnvoll
machte.

Sully bediente sich dieser Darstellungsform ebenfalls. Zweil
Blitter eines Skizzenbuches wvon Sully, das Uber eine langere
Zeitspanne zwischen 1814 und 1838 entstand, zeigen eine Liste
von Farben, die drei verschiedene Ebenen der
Informationsvermittlung nutzen (Abb. 77).%7% auf der linken
Seite befinden sich Farbproben, die so aufgetragen wurden,
dass ihre Deckungsfahigkeit in einer sorgfdltigen aAbstufung
sichtbar war. Auf der rechten Seite hat Sully in einem
Textteil zum einen die Pigmentnamen, zum anderen eine kurze
chemische Beschreibung notiert. Als dritte Kategorie folgte
die Erwdhnung der verschiedenen Motive, fiir welche die
entsprechenden Farben geeignet waren.*’

Die Zusammenstellung dieser nach Inhalten gegliederten
Iinformationen ist von besonderem Interesse, da Sully die

2bsicht hatte, ein Handbuch zu publizieren, das den Titel

473 Joshua Shaw's palette, ca. 1820, Mikrofilm in den Archives of American
Art, 1 item {on 1 fr. Microfilm), reel P 24 {fr. 88). Original in den
Archiven der Historical Society of Pennsylvania.

4" Thomas Sully‘s Sketchbook, Yale Center for British Art, New Haven,

B1381.25.2736-B1281.25.2796.

475 Yeitere Informationen zu diesem unbekannten Manuskriptmaterial wurden

zusammengestellt von Elizabeth Stevenson Fairbanks. Vgl. Elizabeth
Stevenson Fairbanks, Seminar, June 3, 1985. Eine Kopie ihrer
Zusammenstellung befindet sich in den Unterlagen {data files, ohne
Signatur) zu Sullys Sketchbook {Bl981.25.2736-B1981.25.2796), Yale
Center for British Art, New Haven, CF, USA.
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Lessons in Landscape Painting tragen scllte.?’® Diese
dufzeichnungen dokumentieren Sullys Uberlegungen auf halbem
Weg zwischen seiner Malpraxis im Atelier und seinem
beabsichtigten Handbuch. Wihrend seine Notizbilicher die
Ubersetzung seines Wissens aus Beobachtungen und Handblichern
dokumentieren, zeigt Sullys Skizzenbuch den umgekehrten Weg
des Wissens, von der praktischen Erfahrung in die Form des
Handbuches.

Das wichtigste Modell fir Sully waren die venezianischen
Maler. Er erwidhnt Tizian in seinen Notizbiichern regelmissig.
Viele seiner Bemerkungen stiitzen sich auf Schlisse, die er
durch die genaue Beobachtung ihrer Technik zog. Er stellte

fest:

Titian and others Venetians are supposed to have painted their

skys and distances Iin distemper and then having varnished them

with strong size, finished their pictures in oil colours. 47

Sullys Aussagen sind mit einer Selbstsicherheit verfasst, die
seine Notizblicher durchgédngig auszeichnet, Es ist ersichtlich,
dass sein Interesse an der venezianischen Malerei vor allem

ein Interesse an der materiellen Asthetik der Farbgualitdt war

4% ygl. die Unterlagen der Nachforschungen von Elizabeth Stevenson
Fairbanks. Siehe Anmerkung 475.

47 Thomas Sully, Notizbuch Hints for painting & memorandums, Beinecke Rare
Book and Manuscript Library, GEN MSS 196, p. 31.
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und weder kompositorische noch ikonographische Probleme im

Zentrum standen.
Sully kannte Eastlakes Materials for a History of 0il

Painting.*"®

Eintrdge in seinem Notizbuch Hints for painting &
memorandums von 1850 und 1858 beziehen sich direkt auf diese
Publikation.’”® Sein Interesse an Tizians Farben und Maltechnik
sowle seine Verwendung zeitgendssischer Quellen kdnnen alsg
Belege eines verbreiteten Misstrauens gegen eine
romantisierende Suche nach verlorenen Geheimnissen verstanden
werden. In dieser Hinsicht erwies sich das Notizbuch als
ideales Medium, das im Sinne eines privaten Gedanken- und
Ideenraumes dem Kiinstler die M8glichkeit zur persénlichen
Augeinandersetzung mit zur Verfilgung stehenden Quellen bot.
Sully nutzte diese Mdglichkeit. Die Auflistung von Fakten und
deren kontinuierlicher Vergleich mit seinen eigenen
Beobachtungen war mindestens so wichtig wie das Konsultieren
von Handbiichern oder die Suche nach verlorenen Manuskripten.
Anstatt auf die Entdeckung verlorener Geheimnisse zu warten,
lenkte Sully sein Interesse auf die Rekonstruktion
historischer Meltechniken. Obwohl seine Notizbiicher belegen,
dass die Paszination fiir die Technik der Venezianer weit in

das 19. Jahrhundert hinein anhielt, ist dieser Teil in seinen

Hintgs to Young Painters ausgeblendet. Hier finden =sich weder

47 pastlake 1847-69.

47* Thomas Sully, Notizbuch Hints for painting & memorandums, Beinecke Rare
Book and Manuscript Library, GEN M3S 196, pp. 35, 41.
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Beobachtungen noch historische Angaben zur Maltechnik und den
Materialien der Venezianer. Die Notizbiicher hatten eine
Scharnierstellung. Sie waren der Ort, wo Wissen gesammelt und
in beide Richtungen angeeignet, geordnet oder ausgeblendet

wurde: vom Kinstlerhandbuch in die Malpraxis und umgekehrt.
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4.3 Technisches Wissen und kiinstlsrisches Sslhstverstindnis

Bennjamin Robert Haydon (1786-1846) hatte ein Leben lang nit
grossem Aufwand versucht, ein Profil als Historienmaler zu
erlangen.®®® Die Kunstgeschichte hat nicht nur seine
autobiographischen Dokumente, sondern auch seine friihen
Biographen ernst genommen.481 Der Kampf gegen Vertreter der
Royal Academy als etablierte akademische Institution, das
hdufige Scheitern am erhofften Meisterwerk und schliesslich
sein freiwilliges Ableben haben zur Mythenbildung
beigetragen. "

Mogen viele Umstinde aus Haydons sozialem und familidrem
Umfeld sich ungiinstig entwickelt haben, so stand seine
kinstlerische Laufbahn unter guten Vorzeichen. Eines seiner
besonderen Privilegien war der Umstand, dass Haydon Zugang
hatte zu jenen technischen Notizen, die Sir Joshua Reynolds
verschliisselt in einer Mischung verschiedener Sprachen
verfasst hatte und die viele Geheimnisse enthalten, die

Reynolds zeit seines Lebens nicht preisgeben wollte.?®® Selbst

480 yg41. die zahlreichen Biographien und sdhnlichen Publikationen, die iiber
Haydon erschienen sind: Haydon 1876; Taylor 1853; Paston 1905; Gecrge
1948; Haydon 1950. Und insbesondere auch die Autobiggraphie {(Haydon
1926), die auf den Tagebiichern beruht. Der Titel der Tagebuchediticn
Neglected Genius. The Diaries of Benjamin Robert Haydon ist bereits ein
Hinweis auf die Leseart von Haydons Vermichtnis. Vgl. Haydon 1990. Die
Deutung veon Haydons Werk lauft Gefahr, seine Bilder immer wieder als
Tajile eines selbstidentifikatorischen Momentes seiner Kunst zu
verstehen. Vgl. Barrell 1992; Haydon Katalog 1996,

481 giehe Olney 1952; Petaers 1989,
482 giehe Schneemaun 1995.

183 giehe Talliey 1986, insb. pp. 57, 58. Vgl.auch Buckley 1984,
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Anleitung und Ausfithrung

seinem wichtigsten Schiller und ersten Biographen James
Northcote hatte Reynelds diese vorenthalten. Somit hatte
Haydon eine Quelle zur Verfiigung, die aus der Sicht des
Malers, der mit den praktischen Problemen um Technik und
Material t&8glich konfrontiert war, von grdsstem Wert gewesen
war.

Wahrend Thomas Sully seine technischen Becbachtungen in
einem separaten Notizbuch Hints for painting & memorandums
aufnahm, notierte sich Haydon mal- und materialtechnische
Gedanken und Daten in sein Tagebuch.?®® Die unregelmissig
erscheinenden Eintrige von Haydeon, die sich Uber seine
gesamten Tagebilcher verteilen, verlangen nach einer
systematischen Aufarbeitung. Diese wurde 1997/98 an der

45 Im Rahmen

Universitdt Northumbria at Newcastle geleistet.
eines Forschungsprojektes flir Restauratoren im zweiten
Ausbildungsjahr wurde Haydons Gemilde Alexander Taming
Bucephalus konservatorisch behandelt.*®® Da es sich um
Konservierungsmassnahmen im Rahmen eines Ausbildungsprojektes
handelte, wurde auch das historische und technische Umfeld der
Entstehung dieses Gemildes aufgearbeitet. Als besonders

wertvoll erweisen sich flir weitere Forschungen die

Zusammenstellungen The Materials of Benjamin Robert Hayden und

484 gjehe Thomas Sully, Notizbuch Hints for painting & memorandums, Beinecke

Rare Book and Manuscript Library, GEN MSS 196; und Haydon 1%60-1990.
185 giehe Padfield 1998.

4% penjamin Robert Haydon, Alexander Taming Bucephalus, 182671827, 81 auf

Leinwand, 196,9 x 155,7 cm, Privatsammlung.
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A List of The Media, Used by Haydon, As Noted in His Diary.*®’
Die erste der beiden Zusammenstellungen gibt einen Uberblick
iiber alle Eintrédge Haydons in seinem Tagebuch, die gpezifische
Werkstoffe in Bezug auf die entsprechenden Gemilde enthalten.
Die zweite Zusammenstellung zeigt in Tabellenform alle
Bindemittel und die Anzahl der jeweiligen Erwdhnungen in
Haydong Tagebuch. Wahrend fiir die Restauratoren eine solche
Kompilation fiir die Rekonstruktion der Maltechnik und im
Besonderen fir die Verwendung von Firnissen im Hinblick auf
die Konservierung des Gemidldes von Bedeutung ist, geben sie
fiir den Kunsthistoriker den Blick frei auf eine
Quelleninformation, die nur allzu schnell lberlesen wird. Der
Umstand, dass Restaurierungsberichte im Normalfall nicht
publiziert werden, ist somit nicht nur ein Problem der
Restaurierung. Auch die Kunstgeschichte h&tte ein vitales
Interesse, sich den Zugang zu diesen Informationen zu sichern.

Haydongs Eintrige seine Werkstoffe betreffend zeichnen sich
durch funf Charakteristika aus. Sie benennen die verwendeten
Pigmente prizise; sie beziehen sich hdufig auf Gemilde, die
lange vor dem Eintrag fertiggestellt wurden; sie nennen
Angaben zum Kiufer des Gemidldes; sie bezeichnen teilweise den
Ort, wo die Farbe eingekauft wurde, und sie beschreiben das
konkrete Vorgehen in einzelnen Arbeitsprozessen. Die

Genaunigkeit der Angaben lisst es unwahrscheinlich erscheinen,

487 ygl. Padfield 1998, 10.1 Appendixes, 10.1 The Materials of Benjamin
Robert Haydon, pp. 134-142 und Table 14, A list of the Media, used by
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dass Haydon seine Notizen mit der Absicht verfasste, £fiir die
Nachwelt von Nutzen zu sein. Somit unterscheiden sie sich auch
diesgbeziiglich von Sullys Hints, die mit der Absicht verfasst
wurden, zu einem gpiteren Zeitpunkt, wenn auch um- und
aufgearbeitet, in Form eines Handbuches zu erscheinen, ‘®®

Am 5. April 1840 notierte Havden, dass er fiir sein erstes
Bild Joseph and Mary Resting on the Road to Egypt 01 als
Bindemittel verwendet habe, mit Ausnahme der Kleidung bei
Josephs Knie, wofiir er ein Produkt eines Farbenmannes
verwendet habe, das den Namen Rembrandt paste trug. Haydon
bezeichnete es als ,trash, invented by a colourman, that

489

cracked [..1". Zum Gemédlde The Raiging of Lazarus schrieb

Haydon zwischen dem 30. Juli 1822 und dem 11. Februar 1823

49 pie ersten beiden sowie der

sechs verschiedene Eintrige.
fiinfte und sechste Eintrag betreffen die Lasur, im dritten
erwidhnte Haydon, dass er das Bild neu bespannt habe, und im

vierten Eintrag notierte er sich, dass er den umber & white

ground nochmals mit den gleichen Farben behandelt habe. Diese

Haydon, as noted in his Diary, p. 121,
Siehe Vorwort Sully 1965 und Vorwort Sully 1873.

% Haydon 1960-19%0, Bd. 4, p. 619,
490

488

Der Wortlaut dieser Eintrége ist: ,1822, July 30: ‘Finished the back by
dark glazing over lighter preparation.’ 1822, September 13: ‘Glazed over
dark preparation & painted into the glaze.’ 1822, October 27 and 28:
*Picture restretched’. 1822, November 20: * .. scumbling umber & white on
an umber & white ground.® 1823, Feb. 10: 'T began to glaze today, & got
over St. John, Martha, the Jews, Pharisees, & St. Peter, & Mary's head,
with Pitcher.’ 1823, Feb 11: ‘Glazed the drapery of Christ, with crimson
madder .. Toned & cooled the background, black over green, & then
asphaltum worked in with tones of lake & brown pink.’'” Zusammengestellt
in Padfield 1998, Appendix 10.1: The Materials of Benjamin Robert
Haydon, pp. 134-142. Die EintriAge finden sich in der Reihenfolge der
Aufzihlung in Haydon 1960-19%0, Bd. 2, pp. 371, 379-380, 386, 389, 401.
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Serie von EintrBgen in regelmdssigen Abstanden zeigt, dass
Haydon wichtige technische Arbeitsschritte notierte. Er
vermied dabeli eine Zusammenstellung wahlloser Probleme und
Gedanken und konzentrierte sich auf das Probhlem des Lasierens,
das von besonderer Bedeutung war fiir die Présentation des

Werkes.

Es war dieser Arbeitsprozess, der den Farben ihren
Glanz, ihre Tiefe und ihre Leuchtkraft gab und (ber deren
Zusammensetzung und Anwendung insbesondere bei der Betrachtung
venezianischer Gemidlde zu vielerlei Spekulationen Anlass gab.
Uber siebzehn Jahre sp8ter, am 5. April 1840, findet sich dann
eine weitere Notiz zu The Raising of Lazarus in Haydons
Diaries: ,Lazarus, Pantheon, entirely oil [...]”.%? Dieser
Eintrag dirfte im Kontext einer Restaurierunyg gestanden haben.
Haydons technische Notizen reihen sich in seine Bemiihungen
ein, als Historienmaler Anerkennung zu finden. Sowie die
Historienmalerei eine sorgfiltige Auswahl des Themas und der
Komposition verlangte, so war auch die Verwendung einer
stabilen Maltechnik von grosser Bedeutung und im Sinne einer
Wiederbelebung der Malerei der alten Meister.?®® Einmal
gemachte Fehler sollten sich nicht wiederholen. Die Menge der

gemalten Bilder war fir Haydon dabeil weniger wichtig als das

technische Ged&chtnis und die Selbstverstindlichkeit, ein Bild

41 Zur Lasurmalerei siehe Wehlte 2000, pp. 218, 82, 121, 346, 373, 393,

346, 477. Brachert 2001, pp. 151, 152.
Haydon 1960-199C¢, Bd. 4, p. 619. Vgl. auch Padfield 1998, p. 135,

1847-69% erschien Eastlakes Materials for a History of 0il Painting.
Eastlake legte an zahlreichen Beispielen {iberzeugend dar, wie gich die

492
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aus Zwecken der Restaurierung oder Reinigung fiur einige Zeit
ins Atelier zurdckzunehmen. Das Gedidchtnis des Malers war
dabei gefordert. Je mehr und besser er sich der ehemals
verwendeten Technik erinnerte, desto einfacher konnte er diese
Arbeit ausfihren. Zudem erkannte er seinen eigenen
Fortschritt, In diesem Sinne aufgebaute Notizen in einem
Tagebuch waren Teil einer Strategie, die zur Erreichung der
Idealvorstellung des wvollendeten Meisterwerks ebenso bendtigt
wurden, wie eine Uberzeugende Komposition und ein packender
Ausdruck. In diesem Sinne milssen die zahlreichen Eintrige
gesehen werden, die erst in der Zusammenstellung von Padfield
ihren serienartigen Charakter zeigen und die Absicht Haydons
offen legen.*%

Haydons Eintrage, einzelne Gemidlde betreffend, variieren in
ihrer Dichte. Detailliert dokumentiert ist die Entstehung veon
Chrizt Blessing Little Children. Der erste Eintrag machte
Haydon am 8. Juni 1838. Er hielt fest, dass er den Untergrund
mit &1 behandelt hatte und Husserte die Meinung, dass diese
Methode sicherer sei als die Verwendung von Reynolds’ Wachs.?!®

Auch Jahre nach der ersten Benltzung wvon Reynclds'’ Neotebook

war diese Quelle fiir Haydon noch ein Referenzpunkt. Sein

Geschichte der Malerei und ihrer Motive mit den Maltechniken und den
entsprechenden Werkstoffen verkniipfen lésst. Siehe Eastlake 1847-69.

4% padfield 1998, Appendixes, 10.1 The Materials of Benjamin Robert Haydon,
pp. 134-142.

%5 Haydon 1960-1990, Bd. 4, p. 488.
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Eintrag weist jedoch auf eine bewusste Loslésung von seinem
Vorbild hin. %%
Der niachste Eintrag erfolgte beinahe auf den Tag genau drei

Monate spédteyx, am 7. September 1838, und verridt die Ambitionen

497

Haydons. Er berichtete von einer dem Leser nicht bekannten

Gelegenheit, wo er sein Bild mit den besten Werken Anthony
Vandykes (1599-1641) und Bartolomé Esteban Murillos {1617-
1682) vergleichen konnte. Dabel stellte er fest, dass der
Grauton von Murillos Hintergrund ein Schwarzblau war und den
Hintergrund seines eigenen Bildes iUbertraf. Er liess sich
unverziiglich ein Schwarzblau bringen und war 3usserst
zufrieden mit seinen Verbesserungen.*’® Haydon hatte den
Anspruch, mit den Werken der grossen Meister verglichen zu
werden. Die Kritik am eigenen Werk reduzierte er auf die Farbe
des Hintergrundes und auf die Verfiigbarkeit des entsprechenden
Malmateriales. Dieser Eintrag zeigt, dass Haydon den
Stellenwert und die Verfiigbarkeit der Pigmente direkt mit der
dsthetischen Wirkung in Verbindung brachte. Nicht der
Vergleich kiinstlerischer Fahigkeiten wie Komposition,

Zeichnung oder technische Virtuositit waren seine Kriterien,

4% pje kritische Bemerkung zum sogenannten Reynolds Wachs unterstrich
Haydon mit den Worten: ‘In one of his (Reynolds) heads he gaid, ,This
cracked ,per causa it cracked -ditteo St. John.’ Haydon 1960-1990, Bd. 4,
. 488.

*7 Haydon 1960-1990, Bd. 4, pp. 520, 521,

%% Haydon 1960-1990, Bd. 4, p. 521. Der Originaltext lautet: ,I placed my
Picture by one of the finest Vandyke’s and Murillo’'s in the World. wWhat
a lesson: the Grey tone of Murillo's background was blue black. I sent
away immediately for blue black, seeing the superiority over my own;
before one my background was done, & at 40 feet guch an improvement is
not to be described. I raised Christ‘s knee & thigh, [.}*.
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sondern die Anwendung des richtigen Pigmentes. Auch die
weiteren Eintrdge zu Christ Blessing Little Children
konzentrieren sich auf materialtechnische Uberlegungen. Am 12.
September notierte Haydon, dass er die blaue Kleidung mit
Ultramarin lasiert habe und dass er dabei auch ein selbst
gekochtes 01l und ein mastic eines Farbenmannes namens Brown
verwendet habe.?’’ Seine Eintrige waren pridzise und
erleichterten eine spitere Uberarbeitung, Reinigung oder
Restaurierung des Gemildes.>?® Diese Absicht Haydons wird
offenkundig in jenen zahlreichen Tagebuchbemerkungen zu den
einzelnen Gemidlden, die Jahre nach der Fertigstellung eines
solchen Gemildes gemacht wurden. Der letzte Eintrag zu Christ
Blessing Little Children folgte fast zwei Jahre nachdem Haydon
das Gem#lde beendet hatte.??! Ebenso finden sich zu zahlreichen
anderen Gemdlden Eintrdge, die erst Jahre nach der

Fertigstellung erfolgten.>%

Der ausfilhrlichste Eintrag zu
Christ Blessing Little Children erfolgte am 17. September
1838. Haydon mass dem Alter der Materialien einen wichtigen

Stellenwert bei. Er schrieb:

1 Mastic ist ein Harz, der seit langem in Europa bekannt ist und von der
auf den griechischen Inseln heimischen Mastixpistazie stammt. Fiir die
genaune Verwendung siehe Kithn 1984, p. 49. Fir die ausfilhrliche
Quellenlage siehe auch Brachert 2001, p. 162. Gage 1964.

39 Haydon 1960-1990, Bd. 4, p. 521. ,Glazed the blue drapery with
ultramarine (preparation white & black) glazed it with equal proportions
of my own boiled o0il & Brown’s mastic - oil alone won‘t do.”

50l ygl. den Eintrag vom 21. August 1838. Haydon 1960-1990, Bd. 4, pp. 513,

514,
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«Glazed Christ‘s drapery - with lake & asphaltum & Raw Sienna f(a
superb Color if properly managed). The whole was successfully
done. The drapery was painted entirely with Raw linseed oil 22
years old, and glazed with Margyvlp made of this same oil (boiled
with an ocunce, I believe, (I forget the exact guantities without
reference.) of sugar of lead & a pint of water, to 2 Quarts of
0il boiled 8 hours - and mastic varnish; so the material is
entirely simple. Sir Humphrey Davy says oils become Varnishes in
the course of time. I think mine is now an absolute Varnish - it
was made Iin 1816, at the Garrett Mills, Wandsworth, cold drawn by
one blow of the Iron, whereas the seed is generally sgqueezed by
hot Irons, & by several blows. The superiority of the former plan

is palpable & the oil pure, of course. *>°

Je langer die Ole gelagert wurden, desto besser ihre
Qualitat.”® Dem Reifeprozess des Materialg kam eine mythische
Dimension zu, deren Glaubwiirdigkeit Haydon mit genauen angaben
stiltzte., Dass er sich dabei an eine Mengenangabe nicht mehr
erinnerte, wertet seine Glesubwiirdigkeit nicht ab, sondern
unterstreicht seine prédzise Arbeitsweise. Der Eintrag lasst
offen, wo und wie Haydon seine genauen Angaben und Rezepte,
wenn iliberhaupt, notierte und aufbewahrte. Die Idee des

Ateliergeheimnisses bklieb gewahrt,

502 gighe Padfield 1998, 10.1 Appendixes, 10.1 The Materials of Benjamin

Robert Haydon, pp. 134-142,
503 Haydon 1960-198¢, Bd. 4, p. 523.

504 githn/Roosen-Runge/Straub/Koller 1984, pp. 45-54 (mit weiterfiihrenden

Literaturangaben). Siehe dazu die ausfithrlichen Kommentare zu den

Thomas Schmutz 04.06.2002 198



Anleitung und Ausfiihrung

Dlie Form des Tagebuches gab Haydon grundsidtzlich die
Moglichkeit, seine Eindriucke und Beobachtungen frei zu
formulieren. Daraus jedoch eine absolute Authentizitit seiner
Gedanken abzuleiten, hiesse die spezifischen Eigenschaften
dieser Quellengattung unkritisch zu akzeptieren. Robert A.
Fothergill hat in einer ausfiithrlichen Studie mit dem Titel
Private Chronicles. A Study of English Diaries die
grundlegenden Pramissen herausgearbeitet, die das Tagebuch als
Form schriftlicher Aufzeichnung kennzeichnen.®*® Anhand einer
Auswahl exemplarischer Beispiele strukturierte Fothergill den
Quellentyp des Tagebuches.®® Seine Kategorien waren die
Historical Perspectives, The Diary as Literature und Motive
and Manner. Die untersuchten Beispiele versah er mit groben
Bindeln von Kriterien: Style, Tone, and Self-Projection; Ego

%07 Als erstes und

and Ideal und Forms of Serial Autobiography.
herausragendes Beispiel der letzten Kategorie besprach er die
Tagebicher von Benjamin Robert Haydon. Fothergill legte anhand
einer an der Chroncleogie von Haydons Tagebuch orientierten
Argumentation dar, inwiefern Haydon unterschiedliche
Identitéten konstruierte, die nicht selten an Modellen

508

historischer Helden und Persdnlichkeiten orientiert waren.

Dabei ist Haydons Fahigkeit zu melodramatischen Effekten und

einzelnen Glen in Brachert 2001, pp. 178-180 und die Kategorie Ole auf
der mit dem Buch mitgelieferten CD-Rom.

%05 Fothergill 1974.

5% pothergill 1974, pp. 1-3.

%7 pothergill 1974, vgl. Inhaltsverzeichnis.

%% pothergill 1974, pp. 152-164.

Thomas Schmutz 04.06.2002 199



Anleitung und Ausfiihrung

zur Beschreibung geistiger Bilder von ausserordentlicher
Kraft. Die abscheuliche Faszination fiir Napcleon kommt
bheispielsweise in einem kurzen Abschnitt in prégnanter Weise
zum Ausdruck.®®® Haydon geht dabei von einem fiktiven Leser
aus, dem die bertragung verschiedener historischer
Rollenmodelle auf Haydon ilberlassen wird. Wiahrend in der
Fachliteratur der introspektive Prozess des Tagebuchschreibens
als eine Methode der Selbstdefinition beschrieben wird, so ist
im Falle Haydons ven Bedeutung, dass seine stark von
autobiographischen Zligen getragenen Tagebicher von mal- und
materialtechnischen Notizen begleitet sind.>3!?

Beziiglich der Tagebucheintrige Haydons kénnen zwel
verschiedene Motivationsmuster unterschieden werden. Zum einen
der Wunsch, eine fortschreitende, sich entwickelnde
Autcbiographie zu gchreiben, die schliesslich als Grundlage
einer stark nach aussen gerichteten Identitdtsbildung angelegt
war und in Haydons Versuch des Verfassens einer eigenen
Autobiographie ihre logische Fortsetzung fand;'! zum anderen
das Bestreben, maltechnische und werkstoffkundliche Angaben im
Sinne eines Rezept- oder Werkstattbuches festzuhalten, das zur
klareren Orientierung ebenfalls einer chronologischen Ordnung

bedurfte. Wahrend die Eintrige, welche die Persdnlichkeit

5 Haydon 1960-1990, Bd. 5, p. 369. Vgl. Fothergill 1974, p. 157.

510 ygl. Rose Wilde, Chronicling Life: the personal diary and conceptions of

s5elf and history, Internetartikel, p. 2, htEp://www.onlnet.rice.edu;
auch Malleon 1986.

511 gighe Fothergill 1974, pp. 152-203, insb. pp. 152-164. Vgl. Haydon 1926;
Haydon 1950C.
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Haydons und die Beziehung zu ihrem Umfeld anbelangten, dem
aufbau einer Identité&t als Kimstler dienlich waren, richteten
sich die technischen Eintrige auf die Formung eines
kinstlerischen Selbstverstdndnisses, das Haydon nicht als
6ffentliche, sondern als private Person betraf.

Dags Tagebuch nimmt als Literaturgattung eine besondere
Stellung ein. Es steht nidher an der Tradition miindlicher
Uberlieferung und ist dennoch den Bedingungen der Schrift
unterworfen. Der Vorgang des Schreibens strukturiert den
Ablauf der Gedanken oder den Verlauf eines Diskurses. Dabei
ist von Bedeutung, dass seit Plato das schriftliche Festhalten
von Daten und Geschehnissen nicht a priori positiv gewertet
wird. Walter J. Ong legte dar, inwiefern Schreiben in der
Antike als uumenschlich angesehen wurde, weil es als Vorgang
betrachtet wurde, der ausserhalb des Geddchtnisses zu
etablieren versuchte, was eigentlich ins Geddchtnis gehdre.*!?
Das Bescndere an der literarischen Gattung des Tagebuches ist
der Umstand, dass der Weg vom Geddchtnis zum endgiiltigen
Dokument der kiirzest mégliche ist. Es gibt im Normalfall keine
Redaktion und der einmal geschriebene Text bleibt unveridndert,
weshalb dem Tagebuch ein hoher Wert an Authentizitit
zugeschrieben wird. Es geht jedoch zu schnell wvergessen, dass
auch der Tagebuchautor fiir ein, wenn auch fiktives, Publikum

schreibt . >3

512 ong 1982.
512 giehe Fothergill 1574, pp. 64-94.
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Haydons Eintrige verraten eine Zufriedenheit mit der eigenen
Arbeit, die im Gegensatz zu seiner Rezeption als verzweifeltem
und zum Selbstmord getriebenen Kiinstler steht. Seine Eintrédge
tragen dieser sehr persénlichen Funktion des Tagebuchs
Rechnung. Sie sind nicht emotionslose technische Notizen, wie
dies bei Sullys Hints for painting & memorandums weitgehend
der Fall ist, sondern sie reihen sich nahtlos ein in Haydons
autobiographisches Tagebuch, das alle Elemente dieses Genres,
von Aufzeichnungen persénlichen Versagens bis zur Freude an
offentlicher Anerkennung enthidlt. Zu Alexander’'s Combat with
the Lion schrieb Haydon am 4. November 1843, dass er
gloriously gearbeitet habe. Dem optimistischen Einstieg in
diesen Eintreg folgt eine genaue Beschreibung der
Arbeitsweise. Haydon sagte, wie und wann er welchen
Arbeitschritt ausfiihrte. Dies unterscheidet diesen Eintrag von
der Vielzahl jener Eintrdge, wo er insbesondere die

verwendeten Materialien notierte.’'?

Der feine Unterschied
liegt in der Verwendung verbaler Kongtruktionen, die den

Eintrag weniger technisch erscheinen lassen, sondern ihm den

M per Eintrag vom 4. November 1843 lautet: ,Worked gloricusly & put in &
nearly completed leg, thigh, & foot of Alexander. First, the flesh had
been prepared, with light red, white, ultramarine, & Indian lake. This
was hard, so I set my palette in oil, dabbled it over, with old oil &
mastic, to give a gummy drag to the brush, laid in the high lights,
Naples yellow & white, then each side Dutch Vermilion & white, & then
approached the shadow with ultramarine & white, & glazing the Shadows
with Lake & Vandyke brown, c¢leared them with Chinese Vermilion. I laid
all this in, with a good body, & then with a flat sable softened &
united without muddling. The reflections I touched in with orpiment &
Naples yellow & cooled. By dappling your palette over with a gummy oil
or wax, or any thing glutinous, & mixing your tints in pure old cil, you
get sufficient impastc without danger, by mere spreading on the palette-
as you work - without danger. {..]°. Haydon 1960-1990, p. 324.
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Charakter einer Anleitung verleihen. Haydons Stil ndherte sich
jenem der Handbilcher an. Wihrend der erste Teil des Eintrages
noch in der Ich-Form geschrieben wurde, formulierte Haydon den

letzten Satz allgemeiner:

By dappling your palette over with a gummy ©il or wax, or any
thing glutinous, & mixing your tints in pure old oil, you get

sufficient impasto without danger, by mere spreading on the

palette - as you work - without danger.”Mj

In diegsem Eintrag glitt Haydon von der Nabelschau der eigenen
Arbeitsweise in Richtung Anleitung fiir einen fiktiven Leser,
der in diesem Fall sowohl Kiinstler wie auch Bmateur hitte sein
kdnnen.

Diesbheziiglich geben Haydons Tagebucheintridge auch einen
Einblick in die Sprache der Kiinstler, wie sie in Ateliers zur
Verstindigung Uber mal- und materialtechnische Probleme
verwendet wurde. Haydons Gewohnheit, den Leser immer wieder
direkt anzusprechen, verstdrkte den Eindruck, als stehe man
bei Haydon im Atelier und der Kinstler wiirde einem gerade
erliutern, an welchem Gem#lde er arbeite. Es sind diese
Momente der spontanen Beschreibung, die im Normaifall der

miindlichen {iberlieferung vorbehalten sind.*'® Sie machen

55 Haydon 1960-1990, Bd. 4, pp. 324, 225; Padfield 1998, p. 200.

515 prignante Beispiele sind die Eintrdge zu The Death of Eucles, die vom
27. Februar, 31. Mai, 27. Miarz 1827 und 13. Februar 1827 stammen. Die
Eintr#ige lauten: 27. Februar 1827: _Never in rubbing in use a darker
tint than raw umber, supposing you use a white ground, because you can
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Haydons Eintrige zu Belegen, die aufzeigen und erfahrbar
machen, wie der Informationsaustausch zwischen Kiinstlern sich
im Alltag gestaltete. Es wird ersichtlich, dass Haydon einen
Teil seines kiinstlerischen Selbstversténdnisses liber die
Anwendung seines technischen Wissens und iiber die ihm
spezifische Sprache konstruierte und legitimierte. Kleine
Freuden oder Argernisse iiber die Mischung eines Oles odex die
Anwendung einer richtigen Grundierung wurden zu Momenten
existentieller Behauptung oder Bedrohung. Der Alltag im
Atelier fernab vom Ausstellungs- und Akademiebetrieb hat
seinen Anteil an der Konstruktion kinstlerischer Identit&t,
ebenso wie der Schritt in die Offentlichkeit. In die gleiche
Richtung zielen jene Eintrige, wo Haydon sein eigenes Schaffen
mit den Grossen der Geschichte vergleicht. Bei einem Besuch
bei Lord Egerton wdhrend der Arbeiten zu Cassandra Predicting
the Murder of Agamemnon kommen diese persdnlichen Ziige zum
Vorschein. Durch Beobachtung und Vergleich gewann Haydon sein
eigenes Selbstverstdndnis. Nicht die Diskussion des Inhalts

oder der Komposition war zentral, sondern die Qualitidt der

proceed over that & make it darker, without being heavy.* 31. Mai 1827:
"Hard at work on the drapery Indian Red & White with Lake is heawvy:
touch in the light with Vermilion & White, and the heaviness of Indian
Red be-comes toned by contrast, while the Vermilion brightens the whole.
Then when dry, touch in the Shadows with Indian Lake, when dry." 27.
M&rz 1827: "The red cap - gum, mastick, & oil (drying). The back - fat
©0il only. The blue drapery - also. The orpiment drapery - gum, mastick,
& oil (drying). (The figure who starts to support Eucles)." Februar 1827
"Finished Eucles. Glazed it with margylp, equal parts of brown drying
¢il & wvarnish (mastick) at least ten years old, with a sixteenth of gold
size. [.] I cooled the back ground with black. Nothing could exceed its
exquisite coolness. I then enriched the foreground with yellow lake &
asphaltum, dashed ultramarine on the blue, with a tinge of Indian Lake,
and embrowned the whole Picture, diminishing the tone as I approached
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technischen Ausfithrung. Am 30. Mai 1835 notierte er sich
anldsslich des erwdhnten Besuches bei Lord Egerton, dass er
dessen Tizian wdhrend einer Stunde studierte. Haydons Notizen
verraten insbesondere sein Interesse am Zustand der Gemdlde

sowie an den restauratorischen Eingriffen.>'’

Tizian lobkte er,
ein Madonnenbild von Guido Reni empfand er jedoch als 8lig.
Der letzte Satz des Tagebucheintrags bezog sich auf diese
Feststellung und gewann durch die Prédsenz von Sir George
Beaumont an Bedeutung: ,8ir George & I have spent hours over
these divine works. I went over Cassandra & looked into my own
flesh. It looked oily, but less than Guido‘'s.*>!®

Die Kenntnisse der kinstlerischen Werkstoffe und der
Maltechniken muss als entscheidende Kategorie kinstlerischer

Selbstwahrnehmung betrachtet werden. Erst unter diesem Aspekt

ist es mdglich, diese Kategorie aus ihrer Isolation zu

the light. I think it looks rich & well.” Haydon 1960-1%90, B4d. 3, pp.
182-188.

Der Tagebucheintrag vom 30. Mai 1835 lautet: ,Went to Lord Egerton’s &
studied the Titians. They are a leetle thrown out of harmony by
¢leaning. The flesh is lighter & the shadows by comparison darker.
Beautiful productions! I studied them for an hour. The Actaeon is best
preserved. What tenderness, what verve, what clearness! All other
pictures look oily and Guido's Virgin looked absolutely leaden. There
is always this crisp look in Titians and Venetians.” Haydon 1%60-1990,
Bd. 4, p. 287.

517
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befreien und sie nicht als blosse Voraussetzung fir
kiinstlerisches Schaffen anzusehen, sondern als Faktor des
selbstdefinitorischen Diskurses in die

Kunstgeschichtsschreibung zu integrieren.

318 Haydon 1960-19%0, Bd4. 4, pp. 287, 288,
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5. Runstgeschichte im Handbuch

5.1 Die Entstehung einer literarischen Gattung

Die Kunstgeschichte schenkt den Handbiichern fiir Kiinstler und
Amateure wenig Beachtung. Sie dienen nur dann als Quellen,
wenn sie Aufschliisse versprechen, die in direktem Zusammenhang
mit biographischen oder kunsttheoretischen
Erkenntnisinteressen stehen. Dies ist aus methodisgcher Sicht
unverstandlich, da in den Handbiichern seit dem spdten 18.
Jahrhundert materialtechnische Ausfiihrungen in einen
historischen Kontext eingebunden waren. Dabeili dienten die
Kinstlerbiographie und die Besprechung vorbildlicher Werke als
die wichtigsten Ingtrumente. Fiir die Geschichte der
Kunstgeschichte l&sst sich dabei eine leere Seite aufschlagen:
Ich werde im Folgenden der Frage nachgehen, inwiefern die
Geschichte der RKunst in den Handbiichern vermittelt und
reflektiert wurde. Den Griinden, warum die Handblicher fiir
Kinstler und Amateure sich im Laufe des 19. Jahrhunderts nicht
zu einer anerkannten kunsthistorischen Literaturgattung
entwickelten, wie dieg mit der Kinstlerbiographie oder dem
Sammlungskatalog geschah, wird besondere Beachtung

geschenkt .3?

519 2ur Erfolgsgeschichte der Literaturgattung der Biographie vgl. Casper
1892, In England brachte die viktorianische Gesellschaft dem Leben ihrer
Kinstler und deren Familien ein stark wachsendes Interesse entgegen.
Vgl. Codell 1996. Die Konstruktion der Kinstlerbiographie war auch im
20. Jahrhundert noch Gegenstand der Literatur. Als Fallbeispiel sei auf
die Kinstlerin Artemisia Gentileschi verwiesen. Siehe Benedetti 1999.
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Die Gattung des Handbuches hatte im Geheimnisbuch ein
markantes Vorlaufermodell.®?® Der Inhalt der Geheimnisbiicher
war &usserst vielfdltig. Sie waren fir den alltdglichen
Hausgebrauch wie auch fiir die Ausiibung unzdhliger beruflicher
Tatigkeiten von grossem Nutzen. Uber die Herstellung von
Heilmitteln, Farben und Lacken bis hin zu Aphrodisiaka reichte
das Spektrum, wobel die Herstellung von Pigmenten einen
wesentlichen Teil ausmachte. Es sind die ausgefallenen und
Wunderwirkungen versprechenden Rezepte, welche die Aura dieser
Literaturgattung begriindeten., Die Form der Geheimnisbiicher
entsprach der Auflistung von Rezepten, die haufig in
Paragraphen aufgeteilt waren. Jeder Paragraph bildete eine
Einheit, die unabhdngig von den anderen Paragraphen
nachgeschlagen und konsultiert werden konnte. Im 15. und 16,
Jahrhundert wurden Geheimnisblicher vereinzelt ohne
Inhaltsverzeichnis gedruckt, was die QOrientierung erschwerte
und somit den Gebrauch als Nachschlagewerke stark
einschrinkte. Haufig jedoch wurden Inhaltsverzeichnisse
erarbeitet, die den Charakter eines Index hatten. Nicht

gewdhrleistet war die inhaltliche oder gar kritische

Zur Rolle der Biographie in der allgemeinen Konstruktion des Kiinstlers
vgl. Soussloff 1997. Betreffend die Geschichte des Kataloges wgl. Ross
2000 und den Eintrag des gleichen Autors im Dictiomnary of Art. Ross
19946, Vgl. auch Guercio 1%95, insb. pp. 150-166; Mchllister Johnson,
insb. pp. 272-276.

52° In der deutschen Literatur finden sich sowohl der Begriff des

Geheimnishuches wie auch die Begriffe des Rezeptbuches und des
wWunderbuches. Auf Englisch ist die Bezeichnung Book of Secrets am
hadufigsten anzutreffen. In der vorliegenden Arbeit wird die dem
englischen Sprachgebrauch nidher stehende Bezeichnung des Geheimnisbuches
verwendet, um die Betonung der wunderlichen Welt der Geheimnisse
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Verkniipfung der einzelnen Paragraphen. Diese konnten
verschiedene, teilweise sich sogar widersprechende Rezepte zur
Herstellung des gleichen Stoffes enthalten.’?!

Die Bedeutung dieser Literaturgattung fiir die Erforschung
der Technik und der Materialien der Malerei wurde von Ann
Massing insbesondere fir Frankreich erforscht.’?? Wenig
Beachtung fand hingegen die Entwicklung dieser
Literaturgattung hin zu den Enzyklopiadien und den Traktaten.>??
In seiner umfangreichen und wegweisenden Untersuchung Science
and the Secrets of Nature. Books of Secrets in Medieval and
Early Modern Culture diskutierte William Eamon die
Literaturgattung der Geheimnisbiicher in ihrem sozialen und

24 pamon konzentrierte sich auf das

kulturhistorischen Kontext.
ausgehende Mittelalter, die Renaissance und im Besonderen auf
das 16. Jahrhundert, als im Zuge der aufbliihenden und sich

technisch verbessernden Buchdruckerei die Publikation der

Geheimnisbiicher ihren Héhepunkt erfuhr.?®

aufrechtzuerhalten, welche die englische Bezeichnung impliziert. Siehe
Schiessl 1989, pp. 11-57, 65-74.

521 ygl, beigpielsweise Piemontois 1657; Anonym 1769; Anonym 1776.

522 Massing 1995. Fiir den deutschsprachigen Raum vgl. Schiessl 1989,

523 Vgl. Becqg 19%1. In diesen Kolloquiumsakten findet sich weder eine
Sektion noch ein Beitrag, der die literarische Gattung der Enzyklopedie
betreffend ihrer Verwurzelungen und Verwandtschaften mit anderen
Literaturgattungen untersucht. 2m interessantesten ist diesbeziiglich der
Beitrag von Jean Céard zur Stellung der Enzyklopedie in der
Rennaissance. Céard 1991.

324 Bamon 1994. Wichtige bibliographische Hinweise gab John Ferguson.

Ferguson 1885-1896. vgl. dazu Eamon 1994, p. 5.

3% pDie Rolle als populdre Literaturgattung zu Beginn der Industrialisierung

im 18. Jahrhundert wire von grossem Interesse flir die Forschung. vgl.
Eamon 19%4, p. 357.
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Die ersten Geheimnisblicher wurden in Frankreich und Italien
gedruckt. Lange Zeit zirkulierten noch zahlreiche Manuskripte,

%26 Eine der

die fiir weitere Abschriften zur Verfiligung standen.
bekanntesten Publikationen ist Les secrets du seigneur Alexis
Piemontois,>?’ die seit der Erstausgabe 1555 in unz&hligen
weiteren Auflagen und Ubersetzungen erschienen ist.’?® Es
handelt sich um eine Ubersetzung aus dem Italienischen, die
neben Rezepten fiir Heilmittel gegen Krankheiten, fiir Wunden
und bei Unfidlle auch Anleitungen zur Herstellung von
Duftwassern, Pigmenten und anderen Substanzen enthielt. Das
ginnbild auf der Titelseite der Ausgabe von 1657 zeugt von der
Aura und den Erwartungen, die an die Geheimnisbiicher gestellt
wurden (2Abb. 78).°% Die Darstellung zeigt eine Figur, deren
linke Hand an einen grossen, schweren Quader festgebunden ist.
Der rechte Arm wird von zwei Fliigeln, die mit den Handgelenken
verwachsen sind, nach cben gezogen. Das Gesicht der Figur
zeigt Uber diesen Vorfall einen Ausdruck schreckhafter
Uberraschung. Dieses Motiv verdeutlicht die Sehnsucht nach der

Uberwindung menschlicher Existenzbedingungen mit Hilfe

32¢ piir eine Liste italienischer Geheimnisbiicher vgl. Appendix: Secreti

Italiani: Italian Bocklets of Secrets, ca. 1520-1643, in: Eamon 1994, p.
361-365.

527 Hier mit Bezug auf Piemontois 1657.

528 piemontese 1555. Piemonteois 1657. Die Secreti von Alessic Piomontese

erschienen zwischen 1555-1699 in 9 Sprachen in insgesamt 104 Auflagen,
wobei alleine 28 franz&sische und 24 italianische Auflagen nachgewiesen
werden konnten. Eine tabelarische Aufstellung findet sich in Eamon 1994,
p. 252. Vgl. auch Massing 1998.

2% pjiemontois 1657. Ein Exemplar dieser Ausgabe befindet sich in der

Bibliothegue Universitaire et Populaire de la ville de Neuch&rel,
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alchemistischer Rezepte, die Hoffnung auf Heilung weckten und
Unmdgliches méglich machen sollten.>3°

Bei Alexis Piemontois ist ersichtlich, dass die Farbe, die
Kenntnis ihrer Herstellung und ihrer Anwendung auch im Alltag

eine Rolle spielte.®!

Die verschiedenen Rezepte sind nicht
klassifiziert. Dies hat zur Folge, dass sie keiner
offensichtlichen Hierarchie unterliegen und gerade wegen ihrer
Vermischung mit anderen Gebieten die Aura des Unbekannten und
des Geheimnisvollen an sich binden. Es gilt dabei in
Erinnerung zu rufen, dass die Eigenschaften und Wirkungen der
verschiedenen Stoffe nicht logisch erklidrbar und
kategorisierbar waren im Sinne der heutigen Chemie.**?

1669 publizierte Alexander Browne Arg Pictoria: Or an
Academy Treating of Drawing, Painting, Limning and Etching.>?
Diegse Schrift ist eine Kompilation aus verschiedenen
italienischen, deutschen und niederiindischen Quellen, wobel
insbesondere Giovanni Paoclo Lomazzos Tempio della Pittura flr
die Einteilung des Kapitels The Definition of Painting geméss
den Planeten unseres Sonnensystems Modell gestanden hat.”**

Browne blieb in den Kapiteln {lber das Zeichnen und iber die

Malerel auf der kunsttheoretischen Ebene. Praktische

530 Es handelt sich um das bekannte Emblem mit dem Motto der Armut, die den

héheren Gedanken im Wege steht., Siehe Daly 1985, Emblem 121.

531 Br bot dem Leser und der Leserin unter anderen Rezepte zur Farbung der

Haare. Piemontois 1657, p. 397.
532 giehe Cohen 1985, insb. pp. 197-212: pp. 229-236.
533 Browne 1669.

53 Browne 1669, Inhaltsverzeichnis, gegeniiber p. 110.

Thomas Schmutz 04.06.2002 211



Kunstgeschichte im Handbuch

Ausfithrungen zur Zubereitung der Farben finden sich im darauf
folgenden Rapitel The Art of Limning, wo Browne nicht mit
langen theoretischen Ausfiihren beginnt, sondern nach dem
erneuten Hinweis auf die absolute Wichtigkeit des Zeichnens
nach dem lebenden Modell direkt eine Aufz&hlung und
Systematisierung der Colours to Be Used in Limning gab.>*®
Danach erliuterte er so immanent praktische Fragen wie The Way
and Manner of Preparing Colours, Colours to Be Washed and How,
Of The Nature of (Colours in General und The Ground Colour For
a Face, die begleitet waren von Unterkapiteln wie Observations

in Grinding oder How to Choose Your Pencils.®3®

Wie die
weliteren kurzen Abschnitte zu den einzelnen Farben, die
einfach mit den entsprechenden Farbennamen iberschrieben sind,
erinnern diese sachlich beschriebenen Kapitel an die
Aufzihlung von Rezepten in den Geheimnisbiichern. Der Umstand,
dass sie jedoch nicht isoliert stehen, sondern im Hinblick auf
einen gemeinsamen Zweck zusammengetragen und verfasst wurden -
namlich dem Vermitteln der Miniaturmalerei - unterscheidet sie
von einem Geheimnisbuch. Die folgenden Kapitel, beispielsweise
The Ground colour for a Face und The Order of Shadowes for the
Face, stehen fir diesen Kontext. In diesen Kapiteln wurden die
praktischen Informationen konkret in maltechnische

537

Ausfiihrungen eingebunden. Brownes Schrift ist ihrer Form

535 Browne 166%, p. 77.
538 Browne 1669, pp. 78-82.
537 Browne 1669, pp. 81, 82.
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nach ein Beispiel, das den (ibergang vom Geheimnisbuch zum
Handbuch fiir Kinstler und Amateure markiert. Nicht mehr nur
das Rezept wurde kommuniziert, sondern eine Erliuterung
geliefert, warum das Mischen und Verarbeiten von gewissen
Stoffen zur Brreichung eines bestimmten Zieles fihre.?® Dem
Textteil folgten dreissig Kupferstiche mit Zeichenanleitungen,
wie sie vorzilglicherweise in Akademietraktaten, wie zum
Beigpiel in Gérard de Lairesses Art of Painting oder in le
Bruns Méthode pour apprendre & dessiner les passions, als
didaktische Lernhilfen Verwendung fanden.®®® Insofern ist
Brownes Ars Pictoria in Form und Absicht neben dem
Geheimnisbuch und dem Handbuch auch dem Traktat verwandt. Der
zweite Teil des Titels Or an Academy Treating of Drawing,
Painting, Limning and Etching markiert die Absicht, wie Browne
seine Schrift verstanden haben wollte.®%?

Die Bedeutung dieser Literaturgattung muss in zweifacher
Hinsicht auch fir das 18. und 19. Jahrhundert betont werden:
Zum einen wurden beliebte Geheimnisbiicher in unzdhligen,
teilweise verinderten und anonyvmisierten Auflagen weiterhin

541

publiziert, zum anderen fanden die Geheimnisbiicher in den

53 Im Unterkapitel Of Landskip {im Hauptkapitel The Art of Limming) verfuhr

Browne zum Beispiel auf diese Weise. Die Abfolge der Kapitel A dark
Green, A Rare Secret to prepare (olours, Some general observations iIin
Miniature, To make white, To make white Lead, To prepare a Card for a
Picture gibt immer zuerst eine Anweisung wie man eine Farbe herstellt
gsowie generelle Beobachtungen, um dann mit einer konkreten Anwendung
aufzuwarten. Browne 1669, pp. 91, 92.

3% vgl. De Lairesse 1738 (vgl. De Lairesse 1707); Le Brun 1702.

540 vgl. Browne 1669, Titelseite. Zu Browne vgl. Bermingham 2000, p. 47.

5 Pamon 1994, pp. 357-359.
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%42 pjege Entwicklung des

Handbiichern eine eigensténdige Form.
Geheimnisbuches zum Handbuch scheint sich langsam und in
vielen feinen Facetten vollzogen zu haben. Ein Beispiel einer
Publikation, die ihrer Form nach zwischen dem Geheimnisbuch
und dem Handbuch liegt, ist George Smith’ erstmals 1738
publizierte Schrift The Laboratory or, School of Arts:
Containing A Large Collection of Valuable Secrets,
Experiments, and Manual Operations, in Arts and Manufacture.®®
Im Gegengatz zu einem herkémmlichen Geheimnighbuch wird die
Information in The Laboratory kontextualisiert., Die
Geheimnisse werden nicht mehr nur in Form von Rezepten in
kurzen, voneinander abgesetzten Paragraphen wiedergegeben,
sondern beigpielsweise im Kapitel iiber Gold und Silber mit
brief histories of those Metals” verschen. Bezeichnenderweige
igt nicht mehr nur von secrets die Rede, die in Form von
Rezepten angeboten werden, sondern auch von Experiments. Die
Qualitét dieser Unterscheidung ist von grosser Tragweite, darf
jedoch nicht migsverstanden werden. Die Geheimnisbiicher
versprachen oft mehr als sie halten konnten. Hiufig waren es
Biicher fir den t&dglichen Gebrauch im Haushalt, deren Qualitat
auf den privaten Experimenten, also dem eigentlichen
Ausprobieren der Rezepte beruhte. Der Autor oder Herausgeber

eines Geheimnigbuches hatte die Geheimnisse (Rezepte) aus

%42 Das Geheimnisbuch funktionierte auch als Vorlage vieler anderer
Literaturgattungen, ven alltdglichen Handbiichern jeglicher Art bis hin
zur Entwicklung des Diktiondr und der Enzyklop3die. Siehe Eamon 1994,
pp. 273-281, zum Thema The Encyclopedias of Secrets.
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miitndlichen, handgchriftlichen oder bereits publizierten
Quellen zusammengetragen und meistens weder getestet noch
kommentiert.* Das Versténdnis des Geheimnisses im Sinne von
Francis Bacon, wie es in der zweiten H&lfte des 18.
Jahrhunderts Verbreitung fand, beinhaltete explizit die Idee,
dass Experimente korrekt und somit nachvellziehbar
kommuniziert wiirden.®*® In diesem Sinne entstand in den
Handbilichern eine inhdrente Gefahr begrifflicher Verwirrung.
Wenn Smith das Wort Experiment gebrauchte, so verpflichtete er
sich im 18, Jahrhundert zu einer definierten
wissenschaftlichen Seriositat. Gerade Handbiicher, die
ihrerseits hiufig Informationen aus 3lteren oder
neuaufgelegten Geheimnigbichern wiederverwendeten oder ganze
Rezepte zur Pigmentherstellung ilibernahmen, liefen Gefahr,
einen im Glauben an die neue Auffassung des Begriffes
Experiments vorhandenen Leser mit dem Inhalt eines 4lteren
Verstédndnisses zu bedienen.

The Laboratory von Smith ist ausschliesslich auf die schénen
Kinste ausgerichtet. Esg ist dies ein geeignetes Beigpiel, um
sich zu vergegenwirtigen, dass die besprochene Entwicklung

nicht alg Besonderheit der Entstehung der Handbiicher

542 smith 1738.

54 pjie sehr zahlreichen handschriftlichen Sammlungen von Geheimnissen sind
in ihrer Bedeutung und ihrem Verhdltnis zu den publizierten
Geheimnigbiichern noch wenig erforscht. Von grosser Bedeutung ist
diesbeziliglich die Sammlung wvon Manuskriptbiichern wvon Sir Hans Sloan, dem
Nachfolger von Sir Issac Newton als Président der Royal Society. Die
Sammlung von Sloans Manuskriptbiichern befindet sich bei der Royal
Society, London. Vgl. auch Eamon 1954, p. 4.
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verstanden werden sollte, Im Gegenteil, das Benennen von
Gattungen soll keine absolute Kategorisierung sein. Es handelt
sich vielmehr um Orientierungshilfen, die &usserst durchléssig
sein sollten, um im Einzelfall den Ph3nomenen gerecht zu
werden. Insbesondere muss beachtet werden, dass das
Publizieren von Schriften, welche die Bedingungen mehrerer
Gattungen erfiillten, grundsitzlich eine Ausweitung der
Leserschaft und somit dkonomischen Erfolg versprachen.

Die verschiedenen Literaturgattungen kénnen unterschieden
werden, ohne sich in endlose terminologische Streitigkeiten zu
verwickeln. Die Frage nach der Art und Weise, wie Wissen
pridsentiert wird, das heisst in welcher Reihenfolge, mit
welchen Einschliissen oder Auslassungen und in welcher Sprache,
tradgt entscheidend zum Verstidndnis der Aufgaben der
Geheimnisbiicher bei und kann den (Ubergang zu neuen
literarischen Formen greifbar machen. Hinsichtlich einer
golchen Aufgliederung sind im Laufe des 19. Jahrhunderkts
zunehmend komplexere Strukturen zu erkennen.

William Enfields Elementary View of the Fine Arts von 1809
demonstrierte noch zu Beginn des 19. Jabrhunderts, wie stark
die Form des Geheimnisbuches présent war.>*® Obwohl das
Frontispiz (Abb. 79} die Allegorien der Kiinste und der
Wissenschaften in freundschaftlicher und stiitzender Umarmung

zeigt, erinnert der einfache, in kurze Kapitel unterteilte

345 Zur Problematik dieser Verschiebung der Bedeutunyg des Begriffes
Experiment vgl. Eamon 1994, p. 9.
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Aufbau dieses Handbuches noch eindeutig an ein Geheimnisbuch.
Besonders offensichtlich ist dies, wenn es um die Besprechung
der Farben geht, wo es lediglich heisst: ,O0f red colours”, ,Of
blue colours” etc. Am Ende des Exemplars, das sich im Yale
Center for British Art befindet, notierte ein unbekannter
Leser ein Rezept zur Herstellung von gold sprunkle.*® Der
Eintrag gleicht formal den Abschnitten zur Herstellung der
Farben. Diese Art von Handbuch fiir Kinstler und Amateure wurde
im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts teilweise immer noch im
Sinne eines Geheimnisbuches aufgefasst und verwendet.

Das Entstehen einer neuen literarischen Gattung und ihre
kontinuierliche Veradnderung kann auch aus dem Auftreten neuer
Leserkreise abgeleitet werden. Im vorliegenden Fall ist die
Figur des zeichnenden, agquarellierenden und auch mit 61 und
anderen Medien malenden aristokratischen und spiter
biirgerlichen Amateurs das zentrale Moment, um die Bedeuntung

und Verbreitung des Handbuches zu verstehen.>4®

Als Amateur
gilt, wer Bilder herstellt ohne die absicht, diese zu

veraussern, um sich damit seinen Lebensunterhalt zu

54€ Enfield 1809.

7 Enfield 1809. Das Exemplar in der Rare Book Library des Yale Center for
British Art tragt die Signatur: N 7430 E 5.

$4% gloan 1986. Diese ausfiihrliche Arbeit hat Kim Sloan erweiternd

verarbeitet in dem Ausstellungskatalog ‘A Neoble Art‘. Amateur Artists
and Drawing Masters c. 1600-1800, vgl. Amateur Artists and Drawing
Masters Katalog 2000. Der Entstehung der sozialen Gruppe der Amateure
ging das Wachsen der Zahl von Zeichenlehrern einher. Vgl. Herrmann 1988,
Ramm 1993 (1) und Ramm 1993 (2) einsetzen.
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verdienen.®®® Der Amateur ist somit keine ausschliessende
Kategorie. Ein Amateur kann, muss aber nicht Kenner oder
Sammler sein.®® Ann Bermingham hat in ihrer Studie Learning to
Draw. Studies in the Cultural History of a Polite and Useful
Art diese Aspekte ausfithrlich behandelt.®®! Der Zeitpunkt des
Auftretens des zeichnenden Amateurs setzt sie im 16.
Jahrhundert an. Baldassare Castigliones fiilr das héfische Leben
wegweisende Schrift I1 libro del Cortegiano von 1528, ins
Englische ilibersetzt von Sir Thomas Hoby 1561, kann dabei als
Ausgangspunkt einer Tradition gesehen werden, die in England
mit Henry Peachams 1612 verdffentlichtem Handbuch The
Gentelman's Exercise eine richtungsweilsende Fortsetzung auf
den britigchen Inseln erfuhr.¥?

Castigliones Schrift besteht aus vier in Gesprichsform
verfassten Bilichern, von denen jedes eine abendliche
Konversation wiedergibt, die 1507 im Palast wvon Urbino

anldsslich des Besuches von Papst Julius II. stattfanden.®?

4% pieses dkonomische Kriterium widersetzt sich der landliufigen Meinung,

dass ein Amateur sich primir {lber die Qualit&t seiner Arbeiten vom
professionnellen Kingtler unterscheide. Dags dies nicht der Fall ist
beweisen die Bestdnde des Departments of Prints and Drawings des British
Mugeums. Vgl. Amateur Artists and Drawing Masters Katalog 2000, p. 7,
und fiir weitere literarigche Angaben im besonderen Anmerkung 5.

55 zur Geschichte des Typus des connoisseur vgl. Bickendorf 1993. Fiir das

19. Jahrhundert wvgl. auch Agosti 1993; Ebitz 1988.

%! Bexrmingham 2000, insb. pp. 174-181. Sie auch Bermingham 1995.

%52 castiglione 1528. Castiglione 1561 (1974). Peacham 1612 {1). Das

Handbuch The Gentleman’s Exercise war Tell seiner weit beachteten
Publikation The Complete Gentleman. Peacham 1622. Castigliones Buch war
dem Kardinal Miguel da Silva gewidmet, vgl. Deswarte 1989.

353 Der Papst befand sich nach seinem erfolgreichen Vorgehen gegen Bologna

auf der Riickkehr in die heilige Stadt. Nachdem er Bologna wieder
verlassen hatte, blieben einige seiner H®flinge zuriick. Sie bildeten die
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Das Hauptthema von Il l1ibro del Cortegiano ist die Festlegung
der idealen Eigenschaften des wcochlerzogenen und kultivierten
H6flings. Castiglione fithrte das Zeichnen und Malen als Teil
dieser idealen Eigenschaften des H&6flings ein, und er
verteidigte im Besonderen das Zeichnen gegen jene Vorwirfe,
die es fiir den HOfling als sozial unwirdig betrachteten.
Zeichnen galt zu Beginn des 16. Jahrhunderts immer noch als
praktischer Teil dexr Arbeit der in Ziinften organisierten

Handwerker .

Fiir ihre Tatigkeit waren diese auf Entwirfe und
Vorlagen angewiesen, um ihre Arbeiten gemidss den Wiinschen des
2uftraggebers ausfithren zu konnen. Die Hauptfigur in
Castigliones Il libro del Cortegianc muss deshalb das Zeichnen
als Recuisit des Gentleman rechtfertigen und es von seinen
zweckorientierten 2Aufgaben in die Aura der freien Kinste
heben.’®® Das Zeichnen wird als eine nicht-professionelle
Betdtigung propagiert, und der kultivierte H&fling wurde zum

556

zeichnenden Amateur. Il libro del Cortegiano ging in

Protagonisten von Castigliones in gespréchsform verfasster Schrift. vgl.
Castiglione 1974. Zu Castiglione vgl. auch Hanning 1983; Patrizi 1993.

%% Ann Bermingham setzte die Position des Héflings auch in den weiteren

Zusammenhang der kriegerischen Auseinandersetzungen, in denen die
verschiedenen Prinzenhéfe sich in einem destabilisierten Italien
behaupten mussten und das Kriegshandwerk daher als wesentlichster Teil
der Ausbildung {des Bildes) des H&flings galt. Vgl. Bermingham 2000, p.
4.

%% Castiglione 1561 (1974), pp. 68-72. Betreffend die Tragweite von

Castiglicnes Konzept der Zeichnung fiir das 18. Jahrhundert siehe
Bermingham 1995, pp. 47-50.

5% ann Bermingham schrieb: ,What is clear, however, is that, by allying the
practice of drawing to cedes of gentility, Peacham like Castiglione made
it irredeemably amateur. Becoming a gentleman meant becoming an amateur,
and amateurism became the sign of the gentleman.” Bermingham 1%95, p.
54, Als luberzeugendes Rechtfertigungsmuster fiir die Tétigkeit des
Zeichnens entwickelte Castiglione das Konzept der sprezzatura. Das
Zeichnen scll dem gewandten Hofling die Mdéglichkeit bieten, sich die
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unzdhlige Auflagen und Ubersetzungen. ' Castiglione legte die
Grundlage flir eine Literaturgattung, die sich bis zur Mitte
des 19. Jahrhunderts in zahlreichen Facetten ausbildete und
deren HShepunkt in England im ersten Viertel des 19.
Jahrhunderts ausgemacht werden kann.>’® Bermingham ging in
ihrer Studie davon aus, dass die Entwicklung und Ausweitung
der amateurpraxis in Italien und England kis ins 17.
Jahrhundert ein eigentliches Nebenprodukt der Handbiicher
gewesen sei.”®® Die Figur des Amateurs war unabdingbar verwoben
mit der Entwicklung des Handbuches flir Kinstler und Amateure
im 18. und 19. Jahrhundert. Unzdhlige dieser Handblicher
richteten sich explizit und ausschliesslich an den
Amateurmaler.>%® Auch wenn dieser eine solide Nachfrage nach
praktischem Wissen stimulierte, s¢ war sein Interesse filir
berihmte Kunstwerke, ihre Meister und die Entwicklung der

Kunst im Allgemeinen von ebenso grosser Bedeutung.>®! Die

Welt mit Leichtigkeit und Eleganz anzueignen. Damit verbandt er eine bis
anhin praktische, zweckorientierte T#4tigkeit mit dem Ausdruck einer
Charaktereigenschaft deg H&flings. Vgl. Castiglione 1974. Siehe auch
Bermingham 2000, pp. 4, 5.

%7 vgl. auch Bermingham 2000, p. 14 und dort Anmerkung 62, insb. der

Verweis auf Matthiesson 1931.

5% rarlyle erwdhnte in ihrer Auflistung alleine 50 Autoren von Handbiichern

im Bereich der Olmalerei im 18. Jahrhundert. Die Zahl der Auflagen
{bertrifft diejenige der Autoren bei weitem. Carlyle 2001, pp. 281-331.

359 ,The vexed question of their audience depends to some degree on the

status of two-dimensional copying in the academy, and the interest among
artists in academic methods of drawing and instruction, and their own
desire to build academies. My own guess is that the amateur was a
secondary consideration - more likely even a by-product of the
manuals. ' * Bermingham 2000, p. 42,

%% ygl. Kap. 3.2 und 3.3.

561 ygl. beispielsweise die Aktivit#dten von Sir George Beaumont. Beaumont

ist als herausragendes Beispiel eines Amateurs verh&ltnisméssig gut
erforscht. Vgl. Owen/Brown 1388; Owen 1991; Funnell 1988. Neben seiner
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Verdnderung vom ausschliesslich technischen Handbuch zu einer
Mischform, die auch biographische und kritische Informaticnen
Uber Kinstler und Schulen sowie deren historische Bedingungen
einschleoss, lag auf der Hand.

Vorbild und Quelle fiir den Einbezug dieser Informationen
waren die theoretischen Abhandlungen zur Malkunst, die seit
Leon Battista Albertis De Pictura (1435/36) in allen
eurcpdischen LiAndern und insbesondere im Frankreich des 17.

Jahrhunderts erschienen. %%

Das wahrscheinlich wichtigste und
bekannteste Beispiel in England, wo die Leistungen
verschiedenster Kinstler konsequent zur Illustration
kunsttheoretischer Ausfilhrungen beigezogen wurden, ist Gérard
de Lairesses The Art of Painting In All Its Branches, mit dem
bezeichnenden Untertitel Methodically Demonstrated by
Discourses and Plates and Exemplified by Remarks on The
Paintings of The Best Masters: And Their Perfections and
Oversights Laid Open. Die englische Ubersetzung dieses wvon
Gérard de Lairesse 1707 in Holl&ndisch publizierten Traktats

erschien 1738 in London.°%

De Lairesse beschidftigte sich mit
den theoretischen Problemen der Malerei. Die Herstellung und
das Mischen von Pigmenten sowie die kiinstlerischen Techniken

regspektive die genaue Benennung der verwendeten Pigmente waren

Liebe zur Aquarellmalerei, die er selber hervorragend beherrschte, war
Baumont auch ein leidenschaftlicher Sammler. Seine Schenkung bildete den
Grundstein der Sammlung der National Gallery in Lendon. Siche Beaumont
Gift Katalog 1988; Martin 1974.

%2 patschmann 2000, pp. 13-36, 387-394.

%3 De Lairesse 1738. Erstausgabe: De Lairesse 1707.
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nicht Gegenstand seiner Ausfilhrungen. Im Kapitel On Colouring
geht es um die Erlduterung und zeitgemésse Auslegung jener
Anliegen, die in dexr akademischen Malerel zum festen Kanon
gehdrten, wie etwa die harmonische ordnung der Farben in Bezug
auf das Malen von Kleidungen oder das Zusammenspiel von Vor-
und Hintergrund.®®® Seine Schrift stand exemplarisch fiir den
Typus des Traktates, in dem theoretische Erléuterungen mit der
Erwdhnung bekannter Meister als lehrreiche Vorbilder ihren
Platz fanden. In de Lairesses Schrift ist dem
Inhaltsverzeichnis A Catalogue of the Painters and Other
Artists Mentioned in This Work vorangestellt, der dem Leser
einen Uberblick tber die erwdhnten Vorbilder gewdhrte und
keinen zZweifel offen liess iiber die Kompetenz des Autors.>®
Der Verweis auf vorbildliche Maler und Kunstwerke steht in
den Handbidchern unter anderen Vorzeichen. Er hat nicht mehr
ausschliesslich illustrativen Charakter im Sinne einer
Anleitung zur Betrachtung der bedeutendsten Bilder, sondern
lenkt die Aufmerksamkeit des Lesers auf eine analytische
Ebene. Der Schulung des Auges anhand der richtigen Vorbilder,
wie sie die Traktate vorschlagen, standen die Fragen nach der
Technik und den Materialien gegeniiber, wobei die Nachahmung

der Fertigkeiten der alten Meister erklértes Ziel war. Die

564 giehe De Lairesse 1738, pp. 126, 130.

%65 De Lairesse 1738, p. b. Zu de Lairesses Traktat vgl. Dolders 1985; Heres
1993. De Lairesses Anliegen wurden auch von seinem Sohn, Jan de Lairesse
{1674-?}, der ebenfalls Maler war, weiter getragen. Vgl., De Jongh 1983,
Zu de Lairesses Karriere und Aktivit#ten vgl. Roy 1986; und insbesondere
Roy/Thuillier 1992 sowle Vries 1998.
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Suche nach einem Stil eines Meisters oder einer Epoche war
jedoch weniger wichtig als die Aneignung einer stimmigen
Technik, die dann auch Voraussetzung war fir eine stilistische
Entwicklung der Runst.

Das Interesse an der Geschichte der Kunst in der
kunsttheoretigschen Literatur, wie beispielsweise im Traktat
von de Lairesse, hatte eine lange Tradition und dlrfte ein
wesentlicher Grund sein, weshalb bel der Auflésung der Gattung
der Geheimnisblicher diese Dimension Eingang in die neu
entstehende Gattung der Handbiicher fand. Der Einbezug von
Vergleichen bekannter Geméilde, Fragen der Komposition und
inhaltlichen sowie materialtechnischen AspekXten definierten
die Aufgaben dieser neuen Literaturgattung. Bekanntestes
Beispiel in England ist Thomas Bardwellgs Handbuch The Practice
of Painting and Perspective Made Fasy: In Which Is Contained,
the Art of Painting in 0il with the Method of Colouring, das

1756 in London erschien.5®

In seiner Practice of Painting
verglich Bardwell vor allem in der Einleitung und am Ende der
jeweiligen Unterkapitel die Technik verschiedener alter

Meister.®®

Eine Ausnahme waren das Kapitel 0Onr Copying und Of
Back-Grounds, wo er sich durchgehend auf Beobachtungen an
Bildern abstiitzte.>®® Weitere Quellen bildeten insbesondere die

Schriften von Roger de Piles, bei dem er Meinungen, aber auch

%6 Pardwell 1756. Carlyle wahlte Bardwell als erstes Beisgpiel einer
Chronoclogie der Handbiicher zur {Olmalerei. Carlyle 2001, p. 281. Vgl. fir
die deutschen Verhdltnisse Schiessl 1989, pp. 107-111.

**7 Bardwell 1756, pp. 1-7, 14, 16.
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Beobachtungen tiber die Technik entlehnte. Das Kapitel Of Back-
Grounds begann Bardwell mit einem Vergleich zwischen Anthony

van Dyck und Rembrandts Arbeitsweise. Er schrieb:

«Van Dyvck made out the Keeping in his Back-grounds more from the
different Opposition and Harmony of Colours, than from his
knowledge of the Claro Obscuro. I confess I cannot find in his
Pictures tbat Intelligsnce of Light and Shade, which is so
striking and beautiful in Rembrandt’s: Van Dyck’s general Method

was to be very still and mellow, and to break the Colours of the

Ground with those of the Drapery."569

Bardwell stellte van Dyck und Rembrandt einander gegeniiber, um
zwel Arbeitsweisen und Begriffspaare einzuftthren: van Dycks
Kunst als auf den Farbharmonien basierend und Rembrandts
Bilder als auf dem Hell-Dunkel aufbauend. Er iibertrug mit
diegser Art von Analyse in das FPeld der praktischen
Anleitungen, was beispielsweise Gérard de Lairesse in seinen
kunsttheoretischen Traktaten als feste Methode verwendete.
Seine Anleitungen unterscheiden sich insofern von
kunsttheoretischen Abhandlungen, als er es nicht bei diesen
Beobachtungen beldsst, sondern im darauf folgenden Abschnitt
im Detail darlegt, welches die wichtigsten Farbténe zum Malen

der back-grounds sind und aus welchen Pigmenten diese gemischt

568 pardwell 1756, pp. 16-22,
5% Bardwell 1756, p. 16.
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werden. Somit legte Bardwell in England die Spur fiir eine
technizche Betrachtung der Gemdlde, die sich wvon der
Rezeptform der Geheimnisbiicher léste und sich an den konkreten
Beobachtungen der Bilder orientierte.

Die Bedeutung von Bardwells Ausfithrungen liegt nur zu einem
kleinen Teil in ihrem Neuigkeitswert begriindet. Bemerkenswert
ist der Versuch, technisches Wisgen fiir jlingere Kinstler
aufzubereiten und mit kennerhaften Beobachtungen und Urteilen
zu verbinden. Bardwells Practice of Painting verknipft
technisches Wissen mit kunsttheoretischen und kennerhaften
Urteilen. Er war sich dabeli geiner origindren Leistung
bewusst, und er war sich ebenso klar iber die Tradition des
anonymen Kopierensg, das in der Gattung der Geheimnisbiicher und
in der kunsttheoretischen Literatur besonders eifrig betrieben
wurde. Bardwell konnte seine Publikstion gegen dieses ihr
ebenfalls drohende Schicksal schiitzen. Dank einer Anfrage an
George II. wurde seine Publikation mit einer kéniglichen Bulle

gegen jegliche Art von Nachdruck versehen.®’?

Diesen Anspruch
unterstrich Bardwell, indem er jedes Exemplar eigenhé&ndig
unterschrieb. Seine Unterschrift begleitete ein vorgedruckter
Satz auf der Riickseite der Titelseite mit folgendem Wortlsut:
+N.B. No Copy of this Work is genuine that has not my Name, in

my own Hand-writing, affixed to it, on the Back of the

Title” .’ Somit erhielt Bardwells Publikation einen anderen

57 Bardwell 1756, die Bulle befindet sich gegeniiber dem Frotispiw.

1 Bardwell 1756, verso der Titelseite.
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Stellenwert als jene Geheimnisblicher und Sammlungen wvon
Kinstlerviten, die rticksichtslos kopiert und ven
gewinnbestrebten Verlegern nachgedruckt wurden. The Practice
of Painting kann als Prototyp einer neuen, sich um die Mitte
des 18, Jahrhunderts emanzipierenden Literaturgattung
verstanden werden, die jedoch nur zdégernd ein klares Profil
gewann.

Inwiefern die Formen der verschiedenen Literaturgattungen
verschmolzen oder in ein und derselben Publikation
nebeneinander traten, ist ersichtlich am Beispiel wvon
Carington Bowles' The Artist’‘s Assistant or School of Science,
Being an Introduction to Painting in 0il, Water, and Crayons
With Biographical Accounts of Some of The Principal Artists
von 1801.°"? Wihrend in der Einleitung die Errungenschaften der
Technik der Malerei und die grossen Namen der englischen
Malerei in einem Zuge genannt werden, sind die Angaben ilber
die Kinstler in Form eines einzelnen langen Kapitels Schools
of Painting gegeben. Praktische Informationen itiber die
Techniken und Materialien wurden im Text getrennt wvon der
historischen Information. Interessant ist jedoch die
Kapiteleinteilung, die die beiden Kategorien making art und
knowing art aus didaktischen Griinden vermigscht. The Artist’s
Asgistant beginnt mit vier kurzen Kapiteln zu Drawing und

einem l&ngeren Kapitel zu den Expression of the Passions. Dann

52 Anonym 1801. Zur Auflagenentwicklung und dem Autor von The Artist’s
Assistant siehe Carlyle 2001, p. 285. Vgl. auch Bowles 1813.
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folgt ein ausfithrliches Kapitel zu den Schools of Painting,
bevor der Leser in die praktischen Instruktionen gefihrt wird.
Bowles forderte somit den Leser implizit auf, die
theoretischen und historischen Angaben zuerst zu lesen. Er
suggerierte eine traditionelle Theorie~Praxis-Hierarchie. Die
ausschliessliche Vermittlung von praktischem Wissen wurde als

unzureichend empfunden.
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5.2 Gaechichts der Kunst und RKunstler sls Kontext

5.2.1 Geoxge Fielde Chromatography (1835): Geechichte ale
Rehnen

1835 erschien George Fields Chromatography; or A Treatise on
Ceolours and Pigments and of Their Powers in Painting, &C. Es
handelte sich dabei um das wichtigste Werk iiber Pigmente, ihre
Zubereitung und Anwendung in der ersten Hidlfte des 19.
Jahrhunderts in England.®’® Im ersten Kapitel On Colouring

574 Er

rekurrierte Field auf die Griechen und die Agypter.
berichtete von den erfolgreichen Ausgrabungen der Mausoleen
der agyptischen Kdnige durch die Archidologen und Abenteurer
Henry Salt, Frederick William Beechey und Giovanni Battista
Belzoni.®”® Die Farben der Widnde dieser Mausoleen waren gemiss
den drei Entdeckern von grosser Frische und bendtigten keine
Restaurierung.’>’® Field zufolge vererbten die Agypter ihr

Farbwissen an die @Griechen und Rémer, bei welchen es seine

grésste Bliute erfuhr. Danach sei es verloren gegangen,

33 pield 1835,

574 pjeld 1835, p. 1. Fields Rickgriff auf die Agypter ist keine
Besonderheit, sondern entspricht einer romantisierenden Uberzeugung.
dass die alten, gualitativ uniibertroffenen Geheimnizse der
Farbherstellung und -anordnung verloren gegangen seien. Eine Tradition,
die in William Lintong ausflihrlichem Werk Ancient and Modern Colours
einen spiten Vertreter fand. Linton 1852. Vgl. auch Carlyle 1991, p. 35.

575 Betreffend die Aktivitéten von Salt, Beechey und Belzoni vgl. Dictionary

of National Biography 1885, Henry Salt, B4d. 24, pp. 701, 702; Frederick
William Beechey, Bd. 6, pp. 121, 122; Giovann Baptista Belzoni, Bd. &,
pp. 205, 206.

57¢ pield 1835, p. 1.
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eingeschlossen der wichtige griechische Traktat FEuphranor on

Colours.?""

Er betonte die Wichtigkeit des Traktates als einer
Form der Wissensaufbewahrung, die massgebend zur Qualitat der
Malerei beigetragen habe. Sie verdiene die entsprechende
Sorgfalt, weil sie - wie die Geschichte bewiesen habe -
verloren gehen kdnne und miindliche Uberlieferungen die Lilcke
offensichtlich nicht zu schliessen vermdchten. Seine eigene
Schrift muss Field in dieser Tradition gesehen haben.®’® Er
ibernahm die von Salt in seinen Ausgrabungsberichten gelegte
Spur und liess sich auf eine Bewertung der Wandgemdlde ein,
die er mit Hilfe eines historischen Vergleichs fithrte. WAhrend
Henry Salt die Farbanordnung der agyptischen Grabmalereien in
Beziehung setzte zu den Erliuterungen von Benjamin West, die
jener in einer Vorlesung an der Royal Academy 1817 zur

579

Anordnung der Regenbogenfarben gab, vertrat Field die

"7 per Abschnitt lautet: ,From Philocles, the Egyptian, we have historical
Evidence that the Greeks obtained the seed of their Art Chromatica,
which the latter are said to have carried by gradual advances of the art
during several centuries form the monochromatic of their earlier
painters, to the perfection of colouring under Zeuxis and Apelles. Thus
the principles of light, shade, and colours in painting appear to have
been understood by the ancient Greeks to have been lost with their
valuable treatises on the art, including that of ‘*Euphranor on Colours’,
ever since the time of the Romans, and nat to have been recovered at the
restauration of learning in Europe. Accordingly M.Angelo, Raffael, and
all the early Roman and Florentine painters, so eminent in other
respects, were almost destitute of those principles., and of truly
refined feeling of the effects of colouring.” Field 1835, p. 5. Zum
antiken Maler Euphranor, seiner Bedeutung fiir die Farbenlehre und dem
kulturgeschichtlichen Hintergrund vgl. Gage 1993, pp. 11-28, 36-48,

578 ygl. Field 1835, p. 3.

57 pie Vorlesung wurde publiziert in den Anpals of the Fine Arts, II, 1818,

pPp. 537 ff. Wests Vorlesung fand erhebliche Beachtung, unter anderem
weil er fiir seine Erliuterungen ein Gemidlde verwendete, das zwei Glohen
zelgte, wovon der eine in Abstufungen von Grautdnen und der andere in
den prismatischen Farben gemalt war. Dieses didaktische Gemilde sollte
zeigen, wie die Farben des Regenbogens den verschiedenen Abstufungen des
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Angicht, dass die von den Agyptern verwendeten Farben und

Harmonien primitiv seien.®

Er verglich ihren historischen
Stellenwert mit der vermeintlichen Erfindung der Olmalerei
durch Jan van Eyck (1395-1441) in der europiischen Geschichte
der Kunst.>®!' Obwohl Field in der Kapiteleinteilung seines
Traktates klar trennte zwischen den theoretischen Ausfihrungen
zur Farbgebung und der Présentation seinexr praktischen
Brkenntnisse als Farbenmann, verwischten sich diese beiden
Bereiche in seinen Gedankengingen., Der Verwels auf Jan van
Evck als Referenzpunkt in der westlichen Geschichte der Kunst
lag Field nahe, da die Beschiaftigung mit Bindemitteln und
ihrer Entwicklung zu seiner taglichen Arbeit als Farbenmann
gehdrte. Doch widre die Verbindung der &gyptischen Wandmalerei
mit einem farbtheoretischen oder mit einem kunsttheoretischen
Argument nédher liegend gewesen. Field versuchte eine Trennung
der Bereiche aufrechtzuerhalten, wie gie die Kunsttheorie
vorgab.”®® Dies kommt auch klar zum Ausdruck, wenn Field die
Legitimation fir seine eigene Arbeit aus einer historischen

Lageanalyse direkt folgerte:

Lichtes entsprachen, und dass ihre Anordnung den Anfordungen der Malerei
entgegenkam. Vgl. Gage 1293, p. 109.

%8 pield 1835, pp. 6, 7.

%81 pjeld 1835, pp. 2, 3. Waagen hatte richtig getellt, dass Van Eyck nicht

als Erfinder der Olmalerei geltend gemacht werden kann. Vgl. Waagen
1822, pp. 38-42. Zur dieser Diskussion vgl. auch Wolfthal 1983; Campbell
1998; Hall 193%2; Jones 1998.

582 gehr klar kann diese Trennung von Praxis und Theorie an den Arbeiten von

Roger de Piles nachvollzogen werden. Vgl. insb. De Piles 1667; De Piles
1684; De Piles 1699; De Piles 1673 und De Piles 1707.
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«It is to be doubted, notwithstanding, whether there was not as

much of instinct as principle in the practice of these schools,
and that colouring remains yet to be established in its

perfection as a science. "%

An diesem Punkt setzte Field ein. Er sah es als seine Aufgabe
an, die Prinzipien der Farbgebung als eine Wissenschaft zu
begrinden. Zu diesem Zweck machte er sich auch Gedanken lber
die Klassifizierung der Malerei. Im Abschnitt philoscophical
classification teilte er nicht die einzelnen Maler in die von
ihm vorgeschlagenen Kategorien material, sensible und
intellectual ein, sondern er ordnete den einzelnen, auf
geographischen und historischen Kategorien beruhenden Schulen

diese Attribute zu.°®

Field ging davon aus, dass die
Farbgebung die letzte Errungenschaft jeder Schule sei. In
diesem Sinn wollte er auch seinen Traktat verstanden wissen,
alg Beitrag, dieses Ziel fir die englische Schule zu
erreichen.”® Fields Kategorien, die als blosse

Qualitatskriterien dienen sollten, mussten eine historische

Dimension beibehalten, um der englischen Schule ihre zu

%8 pield 1835, p. 6.

%8¢ Der Abschnitt lautet: ,The historical distribution of Painting according
to the schools is not perhaps exactly coincident with its true, natural,
and philosophical classification, according to which there are but three
principal classes or schools; viz. the gross and material, which aims at
mere nature, to which belong the Dutch and Flemish schools; the
sensible, which aims at refined and select nature, which accords with
the Venetian school; and the intellectual, which corresponds with the
Greek, Roman and Florentine schools, and aims at the ideal in bheauty,
grandeur, and sublimity: and it 1s somewhat remarkable, in a scientific
view, that these schools should have retrograded.® Field 1835, p. 4.

%% pield 1835, pp. 5, 8.
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erobernde Stellung im hoéchsten Bereich der Farbgebung fir die
Zukunft zu sichern. Fir Field war klar: Apelles {libertraf
Zeuxis, Tizian ilibertraf Raffael, und eine gute Farbgebung war

586

der HBhepunkt jeder grossen &sthetischen Entwicklung. Damit

verkniipft war seine Hoffnung, dass

. the artists of Britain will transcend all preceding schools in the
chromatic department of Painting, i1f even in their progress they

should not surpass them in all other departments, and in every mode
and application of the art, as they have already done in an original
and unrivalled use of water-colours in particular, in the perfection

of landscape, in the new and beautiful device of pancramic

perspective, and in engrav:ing.”581

Diese und &hnliche Aussagen verband Field in seinem Hauptwerk
Chromatography mit einer klaren Zielsetzung, die, um
glaubwiirdig zu sein, dem Leser einen historischen Rahmen
vermitteln musste.

Der bekannte Farbenmann befand sich durchaus in der Lage,
die Situation der Kiinste in England aus ihrer historischen
Situation heraus zu verstehen, Seine Interessen und
Aktivitdten umspannten den gesamten RKunstbetrieb.®®® Field
beschrankte sich nicht auf das Herstellen oder das vVerkaufen

von Pigmenten, Lacken und Kinstlerutensilien, wie dies zur

586 pield 1841, p. 8.
587 Field 1835, p. 5.
588 ygl. Field Katalog 1989, p. 8.
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gleichen Zeit beispielsweise Winsor & Newtcen, Reeves & Sous,
Rudelph Ackermann oder Charles Reoberson taten, sondern er war
aktiv beteiligt an den zeitgendssischen Geschehnissen der
englischen Kunst. Als Mitbegriinder der British School, die
sich als Rivale der Royal Academy verstand und am 28. Oktober
1802 an der Oxford Street in London ihre Tiiren zur ersten
jahrlichen Ausstellung 6ffnete, hatte Field die Mdglichkeit,
sich mit den aktuellen Problemen der englischen Kunst
auseinanderzusetzen.’®® Der eifrige Farbenmann fand nachhaltige
Unterstiitzung in den Kreisen der illustren Komitee-Mitglieder
und der Subskribenten der neuen Institution.>®® Zudem begann
Field vermutlich um die Zeit der Grindung der British School
seine eigene Sammlung, was sein Bewusstsein fir die
historische Stellung der englischen Kunst geschiarft haben
diirfre, !

Aus der Einleitung zu Chromatography ist ersichtlich, wie
viel subtiler und differenzierter Field die Prcblematik anging

im Vergleich zu den meisten anderen Anleitungen zur

5% Betreffend Fields Aktivititen als Mitbegriinder der British School wvegl.
Field Katalog 1989, pp. 9, 10; Gage 1995, insb. pp. 110, 111; Gage 2001,
Pp. 2-5, 32-40, Im Zuge des patriotischen Eifers nach den napoleonischen
Kriegen spielten Uberlegungen zur Stellung der englischen Kunst in bezug
auf die europidischen Nationen eine besondere Rolle. Vgl. Fields
Prosgpectus, den er zur Griindung der British School schrieb. Field 1802.
Der Prospectus ist abgedruckt in Gage 2001, pp. 31-40.

5% Unter den Kommitteemitgliedern und Iife subscribers befanden sich unter

anderem bakaunte Mizene und Amateurmaler wie Sir George Beaumont, the
Earl of Dartmouth und Thomas Bernard. Auf der subscribtion list befanden
sich beispielsweise The Third Earl of Egremont, Sir John Fleming
Leicester und Alexander Davison. Vgl. Field Katalog 198%, p. 9.

1 ygl. Field Katalog 1989, pp. 39, 40 und Beispiele aus seiner Sammiung

pp- 41-58. Siehe auch Gage 2001, pp. 5., 6.
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Wasserfarben- und Oltechnik.’® Auf ein erhebliches Vorwissen
aufbaunend, setzte er seine Publikation klar von den
Geheimnisblichern ab und stellte fest, dass auch die neueren
Enzvklopadien und Handbiicher das Thema Farbe nur ungeniigend
behandelten.*”? Die blosse Aufzihlung der Pigmente und ihrer
Eigenschaften sowie die Wiederholung des immer gleichen
Inhaltes, wie dies unzahlige Auflagen von Geheimnigblichern und
Malbtichern taten, vermied er.°”® Sein erkléartes Ziel war es,
dem Leser den Zugang zum Verstidndnis dexr Farben und der
Pigmente zu liefern, was in der klaren Unterscheidung zwischen
den Begriffen ceolours und pigments zum Ausdruck kam, der Field
eine ausfiihrliche Anmerkung widmete. Die Bezeichnung pigment
sollte demnach nur fiir die materielle Erscheinung des
Phénomens Farbe verwendet werden und die eigentliche
Bezeichnung ,Farbe’ sollte der physikalischen Erscheinung des

Phinomens vorbehalten sein.>”

Field betonte jedoch, dass er
nic¢ht beabsichtige, Farbtheorie und Pigmentliehre von anderen

Fragen der Malerei zu trennen:

A due selection and employment of colours materially is not

alone sufficient, - an adequate knowledge of their reciprocal,

5%2 yvgl. beispielsweise Nicholson 1820; Ackermann 1796; De Massoul 1797.

523 Pield benutzte nicht die Begriffe Handbiicher (manuals) oder Handbiicher

{artistg’ manuvals), sondern den Begriff books of painting, der am besten
tbersetzt wird mit Malbuch. Field 1835, pp. ix und x.

594 pield 1835, pp. ix. X.

3% Field schrieb: 'The term colour being used synonymously for pigment, is
the cauge of much ambiguity, particularly when speaking of colours as
sensible or in the abstract; it would be well therefore it the term
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sensible, and moral influences in painting, is essential to the

production of their full effects on the eyve and the mind; {m}".S%

Ein solcher Ansatz verlangte eine analytische Vorgehensweise,
die sich wvon blosser Erwdhnung wichtiger Meisterwerke oder
einfacher Kritik an den werschiedenen Schulen absetzen

musste.>®’

Seine Schrift deklarierte er als direkt der
Institution der Royal Academy verpflichtet, was ihn anspornen
musste, der Présentation seiner praktischen Arbeiten einen
theoretischen und schliesslich auch historischen Rahmen zu
geben.””® Rund dreissig Jahre nach der Grundung der British

School verfolgte Field unter anderen Vorzeichen immer noch die

gleichen Interessen.

pigment were alone used to denote the material colours of the palette.’
Field 1835, Anmerkung p. xi.

5% pield 1835, p. xii.

597 pield erwdhnte drei Quellen besonders, die gich beziiglich Form und

Inhalt weniger an die Geheimnisbiicher anlehnten, als vielmehr in der
Tradition der maltheoretischen Traktate standen. Es sind dies Dagleys
Compendium of the Theory and Practice of Painting (Dagley 1818),
Hardings Treatige on the Use of the Black Lead Pencil and Burnetts
Compositions, Chiaroscuro and Colouring., Field meinte damit Burnet 1822,
Burnet 1826 und Burnet 1827. Er fasste die drei Publikationen zusammen,
da Burnet 1822 und Burnet 1826 in Burnet 1827 enthalten sind. Field
1835, p. xiii. Der Name Burnett schrieb Field falsch. Mit Burnett meinte
Field John Burnet.

5% To his Subscibers the author’s acknowledgements are due, and his

satisfaction will be much augmented if he find in the end that he has
not entirely disappointed their expectations. In tendering such
acknowledgements he cannot suppress hig sentiment of deep regret, that
several immediate digciples of the illustrious Reynolds, and other
encourages of this work, have been called from the career of art. Among

these are hig favourite pupil, the shrewed and amiable Northcote, - the
tasteful and admirable Stothard, whase last signature is behalf of art
was given to this work with peculiar grace and urbanity, - and te late

elegent and courteous President of the Royal Academy, Sir Thomas
Lawrence, who was the first to desire his name to be placed on the list
of its subscribers.* Field 1835, pp. xiv, xv.
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5.2.2 Theodore Henry Fieldings On Painting in 0il and Water
Colours (1839): Alte Meister els Vorbilder

Fields detaillierte Angaben iiber Pigmente, die auf einer
grossen Zahl von Experimenten und Nachforschungen beruhten,
sind im Vorwort und im ersten Kapitel von Chromatography in
historische Ausfihrungen eingebettet, die sich an einen
gebildeten Leserkreis von Amateuren, Kennern und Kinstlern
richteten.?? Dieses Konzept schien wihrend der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts ein vorbildliches Modell fiir die
Publikation von Handblichern gewesen zu sein. Der Trend zur
historischen Kontextualisierung und zur Illustration
maltechnischer und werkstoffspezifischer Ausfiihrungen gewann
an Bedeutung.

Theodore Henry Fieldings On Painting in 0il and Water

Colours for Landscape and Portraits, erstmals erschienen

1839,% prisentiert sich im Untertitel als technische Schrift,

wenn es heisst:

«Including The Preparation of colours, Vehicles, 0ils, &c.,

Method of Painting in Wax, or Encaustic; also on The cChemical

59% ygl, Anmerkung 653,

600 ygl. Fielding 1834. Die folgenden Zitate beziehen sich auf die 2.

Auflage von 1839. In Dobai sind diese beiden Auflagen erwihnt. Vgl.

Dobai 1974-1984, p. 103. Carlyle fiihrt keine Auflage von 1834 an. Eine
Entwirrung der Auflagenentwicklung wire winschenswert. Vgl. auch Carlyle
2001, pp. 302, 304. Carlyle stiitzt sich auf die Auflagen in der British

Library, der National Art Library und der Library of Congress. Die

vorliegende Arbeit stiitzt sich auf die Ausgaben, die im Yale Center for

British Art zuginglich waren.
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Properties and Permanency of Colours, and on The Best Methods of

Cleaning and Repairing 0ld Paintings, &c. 780t

Auch das Inhaltsverzeichnis entspricht klar und deutlich dem
Aufbau eines Kinstlerhandbuches. Die Untertitel benennen
jeweils eine bestimmte Technik, einen Effekt oder ein
Material.®®? Doch Fieldings in mehreren, zum Teil erginzten und
leicht ver#nderten Auflagen erschienene Schrift liberraschte
den Leser mit einem zusammenhingenden, fliissigen Text, in dem
Namen bekannter Kinstler und ihre Errungenschaften, die ihnen
einen Platz in der Geschichte der RKunst sicherten, sowie
Kinstleranekdoten regelmissig Erwihnung fanden. Die Geschichrte
der Kunst war Bestandteil dieses technischen Handbuches.

Das erste Kapitel von Fieldings On Painting in 0il and
Watercolours ist in diesem Zusammenhang von besonderem
Interesse.®? Unter dem Titel On Pencilling or Handling widmete
der Autor der Pinselfihrung ein gesondertes Kapitel. Er
unterteilte diese in zwei Arten, eine grobe und eine feine,
und besprach sie ausfiihrlich fir die grossen Meister der

604

flamischen und italienischen Schulen. Zwel Anliegen waren

601 pielding 1839. Fir weitere Auflagen siehe Carlyle 2001, pp. 302-304.

%2 go heisst es zum Beispiel im vierten Kapitel: ‘Portrait Painting - Best

Colours for Grounds/Tints used in First Paintings, Second Paintings,
Third Paintings, or Finishing’, oder im sechsten Kapitel: 'On Varnishes,
Vehicles, Qils &c./Fixed Qils etc.’. Vgl. Fielding 1839, Contents.

63 pielding 1839, pp. 6-13.

894 ney abschnitt betreffend die Unterteilung der Pinselfithrung lautet:

~Pencilling may be divided into two kinds - wviz. the bold, which is
suited for despatch, requiring great knowledge of drawing, as well as of
the materials used in painting; and the smooth or finished style of
pencilling, the opposite to the first mentioned.”

Thomas Schmutz 04.06.2002 237



Kunstgeschichte im Handbuch

ihm besonders wichtig: zum einen der Anspruch, dass eine gute
Pinsel filhrung ein grosses Wissen der Malmaterialien
voraussetze und zum anderen die {lberzeugung, dass Materialien
alleine nicht verantwortlich sein k#nnten fir die Qualitdt
eines Gemildes oder die Meisterschaft einer Schule. Somit
distanzierte sich Fielding ven einer viel genannten
Fehleinschidtzung, die auch immer wieder von Farbenhindlern aus

605 2um Verstehen und zum

Verkaufsinteressen vorgebracht wurde.
Machen von Kunst brauche es theoretisches Wissen der Praxis,
das sich, im Falle des Arbeitens nach einem Vorbild, zur
Hauptsache als histeorisches Wissen manifestieren miisse.
Fielding suchte im Aufbau seines Textes den Ausgleich
zwischen Abschnitten, in denen er vergleichend auf Vorbilder
verwies, und Abschnitten, in denen er die praktische Ausibung

einer Technik erlduterte. Zur zentralen Frage der Anpassung

der Pinselfihrung an das Motiv schrieb er:

«That the pencilling should be suited to the subject is evidenced
by the pictures of Salvator Rosa, where we find in the savage
scenery and accompanying banditti, a bold and rough style of
pencilling well suited to the intention of the artist in what he
had to express; but this manner would not so well suit the
beautiful and placid scenery of Claude Lorraine, as his own more

finished and quiet happy manner. %%

605 ygl. Voxworte in Ackermann 1801, De Massoul 1797.
606 pialding 1846, p. 116.
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Die Erlduterungen der verschiedenen technischen Fdhigkeiten,
die der junge Maler oder Amateur zu erlernen hatte,
illustrierte Fielding mit Beispielen bekannter Meister. Er
argumentierte dabei kongsegquent posgitiv. Im Falle des zitierten
Beigpieles bedeutet dies, dass Fielding nicht die
Pingelfihyrung von Salvator Rosa (1615-1673) kritisierte und
diejenige von Claude Lorrain (1600-1682) lobte, sondern die
unterschiedliche Pinselfithrung den verschiedenen Inhalten - in
diesem Fall dem Charakter der Landschaft - zuschrieb.
Fieldings Leserschaft bestand aus blirgerlichen Amateuren,
Rennern und solchen, die es werden wollten. Technische
Renntnisse der Malerei und der Werkstoffe waren fiir dieses
Zielpublikum insbesondere von Interesse, wenn sie unmittelbar
in einen grésseren Kontext der Geschichte der Kunst gestellt
wurden. Die meisten Leser hatten - im Vergleich zum adligen
Grand Tour traveller des 18. Jahrhunderts - nur ein sehr

87 Thre zur

beacheidenes Wissen der Kunst und Kiinstler.
Verfiigung stehende Zeit, sich mit Kunst und Kennerschaft zu
beschidftigen, war ebenfalls dusserst beschrankt, verglichen
mit den Mdglichkeiten der aristokratischen leisure class.

Diese verschiedenen Erwartungen der Leserschaft zu vereinen,

war auch Fieldings Anliegen in seinem kurzen Handbuch The

57 Zur Bedeutung der Grand Tour und ihrer Stellung innerhalk der englischen
Gessellschaft vgl. Allen 1998, Black 1992, Billi 1%97. Zu den
Veranderungen des Charakters der Grand Tour im 1%. Jahrhundert wgl.
Brilli 1989, Chaney 1998.
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Knowledge of Restoration of 01d Paintings, das Ackermann 1847

508 MNach beinahe vier butzend kurzen und

verlegte.
grundlegenden, aber sehr verst&ndlich verfassten Kapiteln zur
Restaurierung und Praxis des Kennertums f£olgt eine Auflistung
der Lebensliufe von ca. 150 Kinstlern.®®® The Knowledge of
Restoration of 0ld Paintings demonstrierte in eindringlicher
Weise, dass auf dem Markt die Winsche der Kiufer dominierten.
Sollten die Handbiicher diese Winsche erfillen, so mussten sie
mehr bieten als jeweils nur eine Technik zu behandeln. Wenn
immer mdglich sollten sie auch jenes Grundlagenwissen
vermitteln, das es dem neuen biirgerlichen Amateur erlaubte,
sich in einer kunstgebildeten Gesellschaft zu behaupten.610
Die ausftihrungen im ersten Kapitel von Painting in 0il and
Water Colours sind einem Verstd&ndnig der Geschichte der Kunst
verpflichtet, das die Beziehungen zwischen Meister und Schiiler
tiber den Begriff der Imitation, im Sinne der absichtlichen
Nachahmung des Meisters durch den Schiller, definierte. Je
weiter der Leser in der Lektiire dieses ersten Kapitels
voranschreitet, desto mehr wird er gewahr, dass die zu Beginn
getroffenen Unterscheidungen der Pinselfithrung und die
postulierte Prominenz des Materials flir Fielding keine
Relevanz mehr haben und seine Ausfithrungen sich schliesslich

in Urteile wandeln, die an den Kenner gerichtet sind und ihren

508 pielding 1847.
5 pielding 1847, pp. 134.

81 gur Lage der Mittelklasse und ihrer Identitdtsbildung mit Hilfe der
schénen Kinste wvgl. Macleod 1996.
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emotionalen H8hepunkt in der zustimmenden Erwidhnung von
Jonathan Richardsons Kritik an der Manier Caravaggios hat.®!
Die Begriffe des pencelling oder handling verlieren dabei
stark an Schédrfe und stehen alsgbald synonym neben den
Begriffen style und manner.

In den folgenden Kapiteln beschrénkte sich Fielding
keineswegs nur auf die technische Seite der Malerei, wie dies
George Field im Hauptteil von Chromatography getan hatte.
Seine Ausfilhrungen verweisen, obwohl sie auf das Vermitteln
praktischen Wissens ausgerichtet sind, auf die Techniken und
Tricks hekannter Maler, insbesondere der flamischen und
italienischen Schulen. Im zweiten Kapitel On Landscape
Painting widmete Fielding der Grundierung grosse
Aufmerksamkeit.®? Die verschiedenen Techniken und
Mdglichkeiten exrfahren keine abstrakte Beschreibung, sondern
werden direkt an die Praxis verschiedener Schulen gebunden.

Seine Ausfilhrungen lassen sich denn auch als
zusammenhingenden Text lesen und ergeben ein abgerundetes Bild
der Grundierungsmdglichkeiten, wobeli eine chronologische
Anordnung nicht nur die Orientierung erleichtert, sondern
einen Uberblick und Einblick in die Geschichte der Runst gibt.
Fieldings Handbuch erfiillte somit eine doppelte Funktion: Es
war praktische Anleitung und Geschichtsbuch zugleich.

Fieldings Ausfihrungen beruhen zum einen auf eigenen

‘1! Rjchardson 1719, p. 130.
12 pielding 1839, pp. 14-25.
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Becobachtungen, zum anderen auf dem sorgfaltigen und klar
deklarierten Einbezug schriftlicher Quellen. Am hiufigsten

813 paneben bezieht

zitiert er Sir Joshua Reynolds’ Discourses.
er sich auch mehrmals auf Thomas Bardwells berithmtes
Kinstlerhandbuch The Practice of Painting von 1856, auf P.F.
Tingry, den Genfer Chemieprofessor, der 1804 The Painter and
Varnigher’s Guide publiziert oder auf Jean-Henrl Mintz’, 1760
in London ver&ffentlichte Schrift tber Encaustic or Count
Caylus’'s Method of Painting.®? Die Qualitit von Fieldings
Schrift erweist sich in einem dichten Netz von relevanten
Querverweisen,

Die Bedeutung der Darlegung material- und kunsthistorischer
Zusammenhdnge in den Handbiichern fiir Kinstler und 2mateure
wird besser ersichtlich, wenn ihr Aufbau und Inhalt mit
explizit theoretischen Schriften verglichen wird. 1833, im
gleichen Jahrzehnt wie die Handblicher von Field und Fielding,
erschienen die Lectures on the History and Principles of
Painting von Thomas Phillips.®® Die Sammlung von Phillips’
lectures, die er als Professor fir Malerei an der Royal
Academy hielt, ist George O’Brien, dem Earl of Egremont,
gewidmet.®® Der akademische Entstehungskontext dieser

Vorlesungen unterschied sich wesentlich vom Umfeld jener

613 ygl. Reynolds 1778, resp. Reynolds 1797 und Reynolds 1997.

614 pardwell 1756. Tingry 1804. Mintz 1760. Vgl. auch Caylus 1755.

615 phillips 1833.

616 Zur Person von Phillips vgl. Dictionary of National Biography 1885, pp.

1102, 1103. Zu Phillips Karriere als Portritmaler vgl. Bucklow 1993;
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Autoren, die unabhidngig von der akademie ein Handbuch
verfassten.

Phillips’ Serie von Vorlesungen folgte den iiblichen
Vorgaben, die man an einen Professor fir Malerei an der
Akademie stellte: Nach vier Vorlesungen iiber die Geschichte
der Malerei folgte je eine iiber Invention, Design, Composition
in Painting, Colouring und Chiaro-Scuro. Die letzte Vorlesung
trug den Titel On the Application of the Principles of

®17 1n einem ausffihrlichen Vorwort und einer

Painting.
Binleitung in das erste Kapitel legte Phillips seine
Motivationen dar und gab dem Leser Hinweise, die ihm den
Einstieg in das kulturelle, institutionelle sowie azkademische
Klima erleichterten. Diese Hinweise bilden eine wertvolle
Hilfe, die scharfe Unterscheidung zwischen den Anspriichen und
Vorstellungen der 2Akademie und denjenigen ausserhalb und am
Rande dieser Institution zu verstehen. Phillips verlieh seinen
einfithrenden Worten eine legitimatorische Note. Seine Aufgabe

sah er in der Ausbildung der intellektuellen Seite der

RKunststudenten:

. It has been repeatedly and justly observed, that 'in the
practice of the fine arts we never regard the labour bestowed,
nor the materials employed: we consider as of value only the

degree of excellence produced; and it is the glory of the art of

Hayes 1977, Phillips publizierte 1840 auch ein Zeichenhandbuch. Phillips
1840.

¢17 phillips 1833, p. 120,
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painting, that, by an ingenious application of thas mind
(Hervorhebung Autor}, materials of little inherent value are

rendered available to delightful and important purposes.”618

Die klare Positionierung des handwerklichen Arbeitsprozesses
und der Diskussion der Werkstoffe ausserhalb der Griinde, die
zur Wertschitzung von Bildern angefithrt werden konnten, setzte
einen exklusiven Rahmen, der insbesondere jene biirgerlichen
Amateure ausschloss, die den Zugang zur Kunst lber den Kauf
von Kinstlermaterialien und das Erlernen einer bestimmten
Technik mit Hilfe eines Handbuches suchten. Phillips’
Darlegungen verraten gar eine abgchitzige Haltung gegeniiber
der manuellen Arbeit des Malprozesses.®® Die Aneignung der
handwerklichen Fertigkeiten setzte Phillips in dieser betont
agkademischen Anordnung bewusst und eindeutig unter die
intellektuellen Fertigkeiten. Seine theoretischen und
historischen Ausfithrungen sollten insbesondere der Bildung

jenes Kinstlerwissens dienen, das den Maler schliesslich zu

618 phillips 1833, p. 4. Phillips wurde weiter unten in seinem Text noch
direkter: ,This beautiful and delightful art, to which such power is
given, is the produce of a combined exercise of the physical and the
mental powers of man; and it is therefore, divisible into two portions,
- the one manual, the other intellectual.” Siehe Phillips 1833, p. 5.

€18 phillips schrieb: ,The manual or imitative power, or the mere art of

presenting upon a plane surface the appearance of natural objects, in
form, in colour, and projection, is attainable, to a considerable
degree, by any one possessed of a well-organised eye, a steady command
of hand, and a tolerably fair portion of intellect, if accompanied by a
good stock of industry: but the other, which governs and directs the
imitative power of the art, in the representation of a fact, in the
display of expression, of sentiment, or of beauty, requires a far
greater expansion of mind in the artist (Hervorhebung Verfasser), a more
refined sense of discrimination and of taste, and a vivid exercise of
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sound judgment und refined sense fiihren sollte. Die grosse
Zzahl der Handblicher vor Augen, waren diese Anspriiche aber auch
eine klare Abgrenzung gegenilber einer populidren Rultur der
Aneignung kiinstlerischer Fertigkeiten und Techniken, die den
professionellen Kinstler in seiner Integritit bedrohten.%?°

Eine Anspielung auf die florierende RKultur der Handbiicher
ist Phillips’ Uberzeugung, dass die Praxis der Malerei nicht
in Worten vermittelt werden kann. Nux die Erfahrung und die
direkte praktische Betitigung konne dies erfiillen. Phillips
stellte sich somit gegen jene erdriickende Massge von Versuchen,
welche die Praxis der kiinstlerischen Techniken in einer
Vielzahl verschiedener Publikationen vermitteln wollten. Die
Ausbildungen an der Royal Academy miissten diese Funktion
tibernehmen . 422

Die Geschichte der Malkunst, wie sie Thomas Phillips in sehr
herkdmmlicher Form darlegte, geht wvon der Annahme aus, dass

Theorie und Praxis getrennt werden milssten und die Geschichte

the imagination, under the control of the soundest judgment.® Phillips
1833, p. 5.

620 w41, $loan 1986, pp. 12-29. Die kiinstlerischen Resultate, welche die
Amateure erzielten, waren insbesondere in der Aquarelltechnnik
bemerkenswert. Vgl. Amateur Artists and Drawing Masters Katalog 2000,
insb, pp. 171-211,

6?1 Die betreffende Stelle bei Phillips lautet: ,Few, if any, of you, will,
I trust, be disappointed when I state, that it would be an idle an
delusive employment of our time, were I here to dwell much at length
upon te practice which exemplifies the mere imitative power of painting;
for it cannot be taught by words. To attain proficiency in it, to wield
with dexterity the instruments it employs, we must necessarily be long
engaged in the use of them; and to the culture of this power the schools
of this Rowval Institution are more properly devoted than the lecture
room. I shall, therefore, without entirely ommitting this, principally
direct your attention to the other, - the intellectual portion of the
art. The knowledge of it, is the only sure guide to the artist who aims
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der Kunst im Wesentlichen zum Versténdnis der theoretischen
Prinzipien der Kunst diene. Die Geschichte der Malkunst wurde
von der Verwendung und dem Interesse an bestimmten Materialien
getrennt. Phillips besprach Van Dyck in Bezug auf Rubens und
wirdigte ihn, weil er einen style for himself formte, wenn
auch die Komposgition seiner Historienbilder die erstaunliche
Einbildungskraft seines Lehrers vermissen liessen.%%?
Demgegeniber ging Fielding nicht historisch vor, indem er
Schulen besprach und Lehrer-Schiiler-Beziehungen wiirdigte,
sondern er teilte sein Handbuch in Kapitel ein, die den
Materialien, den verschiedenen Techniken und den
traditionellen Problemfeldern beim Malen eines Bildes

entgegenkamen . 523

Dies erlaubte ihm, historische Gegebenheiten
und Anekdoten mit dem Interesse an der Maltechnik und den
Materialien zu verbinden. Im Kapitel On Backgrounds erl&uterte
er die Verteilung der individuellen und bildkompositorischen
Licht- und Schattenpartien. Als autoritdtsstiftendes Beispiel
nannte er Tizian, bei dem er auf den Effekt eines Biindels von
Trauben verwies, wo jede einzelne Traube ihre Licht- und

Schattenseite habe, wobei das ganze Biindel aber trotzdem eine

hellere und dunklere Seite besitze und gerade dieger

at excellence; it greatly increases the pleasure derivable from fine
pictures.” Phillips 1933, pp. 5, 6.

622 phillips 1833, p. 168.

23 Das finfte Kapitel besteht beispielsweise aus folgenden

Unteritberschriften: On Backgrounds/Best Masters in Colouring/Intention
of Effect/Severe Relief of Albert Durer, Leo. da Vinci, Raphael
&c. /BExpression. Fielding 1839, pp. 41-55.
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Gesamteffekt eine angenehme Einheit bilde.®?* Fielding verband
die Meinungen beriihmter Maler mit alltiglichen maltechnischen
Problemen. Die Geschichte der Kunst wird somit in Einzelteile
zerlegt, die wegen ihres praktischen Bezugs lebhafter
erscheinen als Phillips’ chronologisch und linear aufgebaute
Erzdhlung.

Thomas Phillips’ Ausfihrungen basieren seinen eigenen
Angaben gemass zu einem grossen Teil auf den Beobachtungen,
die er wihrend seiner Italienreiszse machte, nachdem er zum
Professor of Painting an der Royal Academy ernannt wurde.®®®
Seine Ausfithrungen wirken im Vergleich zu Fielding trotzdem
wenig originell und unterscheiden sich nur marginal von den
tiblichen anekdotenhaften und an Kinstlerbiographien
orientierten Erzdhlungen der Entstehung der grossen Schulen
der Malerei.’?® Obwohl Phillips in seinem Vorwort die
Publikationen seiner Vorgédnger erwdhnte, insbesondere die
Vorlesungen von Johann Heinrich Fissli (1741-1825) und Sir
Joshua Reynolds (1723-1792) sowie die Publikationen der
Faksimile von seltenen Drucken der italienischen,
holléndischen und flimischen Schulen von William Young Ottley

(1771-1836), bleibt unklar, wieviel er von seinen Vorgdngern

528 per Abschnitt lautet: ,However objetc may be scattered throughout the
picture, they are to be so grouped and collected together, that altough
each is to have its particular light and shadow, yet the lights should
generally mass together, as well as the shadows. To illustrate this,
Titian refers to the effect on a bunch of grapes, where each grape has
its own lights and shade, yet it forms only one member of a mass
considered as such, has only one light side and one dark, causing an
unity of effect that is always agreeable.” Fielding 183%, p. 51.

§2% phillips 1833, Preface pp. ix, x. Vgl. auch Redgrave 1878, p. 331.
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tbernahm und an den Originalen in Italien iiberpriifte.®’
Fielding hingegen stitzte sich mehrheitlich auf schriftliche
Quellen. Er zitierte ausfilhrlich aus Reyneolds’ Discourses und
er integrierte Zitate Reynolds in seinen Text, die auf das
Vermitteln praktischen Wissens ausgerichtet waren.%® Es war
diese Einbettung in praktische Hinweise, die Reynolds’
Ausfithrungen in einen weiteren Kontext stellten und
insbesondere seinen historischen Verweisen eine neue
Aktualitdt verliehen. Sie wurden in einem immanent praktischen
Sinne relevant filxr die tigliche Arbeit des Kiinstlers, wiahrend
Phillips' Beobachtungen seinen eigenen Absichten gemidss im
Reich der Imagination verblieben.

Thomas Phillips*' Lectures on Painting sind nicht
illustriert. Der Leser war auf die Eindriicke, die er wihrend
eigenen Reisen gewonnen hatte, oder aber auf den Zugang zu
Drucken bekannter Gem#lde angewiesen. Diesem Mangel vieler
akademischer Publikationen stand die Illustrierung der
Handbiicher mit Abbildungen bekannter Gemilde gegeniiber, die
entweder den Text begleiteten oder am Ende der Publikation den
Versuch einer rudimentdren Ubersicht wagten. Fielding bot dem
Leser in On Painting in 01l and Water Colours zwei Blécke von
Abbildungen an. Der erste Block (Plate I bis Plate III)

umfasst die Abbildungen zweler Paletten sowie eine Reihe

82§ ygl. Locher 2001, pp. 195-202.

87 ygl. Fuseli 1801-20; Fuseli 1820; Fuseli 1830. Vgl. auch Fuselj 1803,
Fuseli 1831, Zu Fissli (Fuseli) wvgl. Schiff 1973. Vgl. Reynolds 1778;
Reynolds 1797; Ottley 1828 (1); ottley 1828 (2}; Ottley 1828 (3}.
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kolorierter didaktischer Abbildungen, welche die praktischen
Ausfithrungen illustrierten. Der zweite Block {(Plate IV bis
Plate X) prasentierte eine feine Auswahl von Drucken bekannter
masterpieces von Rembrandt {iber Ludovice Carracci {(1555-1619}
bis Jacob van Ruysdael (1628-1682). Die Abbildungen bekannter
Gemélde, siebzehn Stilick im Ganzen, gaben einen Querschnitt
durch die wichtigsten Schulen und Gattungen sowie ihre
malerischen Méglichkeiten. Zusammen mit dem Text von Fielding
entstand ein grober, aber fassbarer Uberblick iiber die
Geschichte der Runst, der {iber das Interesse an der Maltechnik
den Zugang zur Geschichte erleichterte und mit den Abbildungen

eine optische Entsprechung erhielt.

528 pjelding 1836, p. 55. Siehe Reynolds 1397.
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5.2.3 John Burnets Prsactical Hints on Colour in Psinting
(1827): Pormale Analysen dexr kiinstlerischen Praxis

George Fields Chromatography und Theodore Henry Fieldings On
Painting in 011 and Water Colours hatten entweder keine
Illustraticonen von Bildern zeitgendssischer Kiinstler, wie im
Falle von Field, oder trennten diese noch eindeutig vom Text,
wie im Falle von Fielding. John Burnet ging in dieser Hinsicht
neue Wege. In seinen Practical Hints on Colour in Painting von
1827 mit Widmung an den damaligen Prisidenten der Royal
Academy, Sir Thomas Lawrence, verband er formale Werkanalyse
und praktische Hinweise auf originelle Art.5%?° Die Practical
Hints on Colour in Painting erschienen 1827 in einem
Sammelband zusammen mit den Practical Hints on Composition in
Painting, erstmals erschienen 1822, und den Practical Hints on
Light and Shade in Painting, erstmals erschienen 1826.
Zugleich erschienen die Practical Hints on Colour in Painting
auch als sepasrater Druck. Die generelle Ausrichtung auf die
Werke bekannter Meister und deren Einordnung beziiglich ihrer
Techniken verrdt dabei insofern eine historische Sichtweise
als die besprochenen Beispiele als Teil einer Entwicklung, die
in der Vergangenheit einsetzte und im England des 19.
Jahrhunderts weiterging, dsrgestellt wurden. Die Widmung an
den Présidenten jedoch scheint zweideutig: Zum einen wollte

sich Burnet damit klar in die Tradition der Akademie
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einschreiben, zum anderen zielte der Anspruch, practical hints
zu geben, genau auf jenen Teil der kiinstlerischen Ausbildung
ab, der an der Akademie zu kurz kam.®?

Im ersten Kapitel Of Colour beschiftigte sich Burnet mit den
warmen und kalten Farbkontrasten. Die Erléuterung der
grundlegenden Prinzipien, im Besonderen die Betonung des
Kontrastes zwischen den Brauntdnen des Hintergrunds und der
Farbigkeit von Figuren und Gegenstidnden im Vordergrund, legte
er auf anschauliche Weise dar. Er verwies auf die
Errungenschaften grosser Meister und unterlegte seine
Argumentation mit Zitaten aus Reynolds’ Discourses und Anton
Raphael Mengs' Ausgabe der QOeuvres completes, die auch eine
Reihe von Traktaten i{iber die Theorie der Malerei enthielten.®!?
Absicht dieses ersten Kapitels war die Darlegung der
Problematik in ihren wichtigsten Aspekten. Die erste Abbildung
(abk. 80) besteht aus sieben Figuren, wobei die ersten finf

Figuren vertikale Diagramme der Farbanordnung von Newton,

629 giche in der Reihenfolge der Erwidhnung: Burnet 1827; Burnet 1822; Burnet
1826, Vgl. dazu Dobai 1974-1984, Bd. 3, p. 1199, Registerband 4, p. 53.

83 pje Akademie war auf das Erlernen der Zeichnung nach den traditionellen

Methoden ausgerichtet, Erst in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
wurde auch den Werkstoffen systematisch Beachtung geschenkt. 1871 gab es
mit Frederick Barff erstmals einen Professor of Chemistry. Siehe
Hutchison 1986, insb. p. 235, Hutchison 1987, Hutichison 1989, und
Pevsner 1940. Burnet selbst weist auf den Mangel an praktischen
Orientierungsmdglichkeiten fiir den Maler hin: ,Should it appear that
these hints carry the student but little on his way, it must be
remembered that little exists in the shape of a practical treatise upon
the science of coleour, and even that that little lies scattered in a
multitude of disjointed criticisms. To present these in a collected and
concentrated form must abridge his labour; to establish them by
illustrations derived from widely scattered sources, must abridge it
still more.” Burnet 1827, pp. viii, ix,

©31 Reynolds 1778. Mengs 1796. Zu Mengs vgl. Pelzel 1979; Roettgen 1993;
Mengs Katalog 2001.
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Leonardo da Vinci und Anton Raphael Menags, sowie die
Idealverteilung der warmen und kalten Farben geméss Burnet
selbst darstellen. Burnet visualisierte auf einfache Weise,
was in Worten nicht nur langweiliyg, sondern dem nach
praktischen Tipps Ausschau haltenden Leser hiufig gar
unleserlich erschien. Der Text l&sst jedoch die nach dem
Aufbau der Schrift zu erwartende strenge Systematik vermissen.
Es ist ersichtlich, dass Burnets erstes Kapitel auch eine
Einfihrung in den akademischen Diskurs ist und sich an einen
gebildeten Kreis von Lesern wandte,

Burnet war sich der Wichtigkeit der Husseren und inneren
Form seiner Publikationen bewusst. Viele kunsttheoretisgsche
Traktate, Handbiicher und publizierte Vorlesungen handelten
iiber Hunderte von Seiten in mithseligen Formulierungen das
klassische Repertoir des Kinstlerwissens ab.®? Wer las diese
Publikationen? War nicht der Index, der ein schnelles
Nachschlagen bei Bedarf ermdglichte, sowohl fiir den Amateur
wie auch den professioneller Kunstler viel wichtiger? Burnet
trug diesen Bediirfnissen Rechnung, indem er fiir seine
Darlegungen jeweils eine Form fand, die sowohl eine
kontinuierliche Lektixe wie auch ein h&ppchenweises Lesen
ermdglichte. In den Practical Hints on Colour in Painting, den

Practical Hints on Composition in Painting und den Practical

$32 ygl. De Lairesse 1707 (De Lairesse 1728, De Lairesse 1738); Bardwell
1756; Mengs 1796; Reynclds 1778 (Reynolds 1797); Philiips 1833; Fuseli
1801-20. Oder auch De Piles 1706; De Piles 1743. Zu Frankreich wvgl.
Holert 1998, pp. 85-87, pp. 91-125.
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Hints on Portrait Painting war es das kapitelweise Aufteilen
seiner Erliuterungen in Beispiele, die, mit Kupferstichen
illustriert, jeweils einzeln gelesen werden konnten.®?® In
ginem einleitenden Kapitel, das ebenfalls von einer
Illustration begleitet war, fasste Burnet auf wenigen Seiten
das Wichtigste zusammen. Danach kconnte der Leser nach freier
Wahl die Abschnitte zu den entsprechenden Abkildungen
konsultieren. Dementsprechend war das Inhaltsverzeichnis
dusserst einfach aufgebaut: Das einfiihrende Kapitel trug den
Titel des behandelten Themas, also beispielsweise 0OFf Colour,
die restlichen Kapiteliiberschriften gaben jeweils lediglich
die Nummer der entsprechenden Abbildung an, die den Text
begleitete, also beispielsweise Plate I, Plate II etc. Text
und Bild bildeten eine unauflésbare Einheit. Dem Leser stand
keine weitere Orientierungshilfe, etwa ein Index, zur
Verfiigung, um die versprochenen practical hints zu finden.
Burnets Aufbau erleichterte es dem Leser, nicht Kapitel fur
Kapitel vorgehen zu miissen, und er unterstrich somit, dass
zumindest die einzelnen Kapitel als Einheit konsumiert werden
miissten. In dieser Hinsicht unterschied sich Burnets
Publikation von der gewohnteren Art der Verwendung von
Abbildungen, wie dies beispielsweise Theodore Henry Fielding
in On the Theory of Painting, to Which is Added an Index of

Mixed Tints tat.®? Am Ende von Fieldings Schrift befand sich

€2 giehe Anmerkung 628.
64 pielding 1836.

Thomas Schmutz 04.06.2002 253



Kunstgeschichte im Handbuch

ein gesondertes Kapitel mit dem Titel Description of the
Plates, with Critigues, &c. Darin verglich Fielding die Werke
bekannter Maler, wobel die direkte Konfrontation mit den
technischen Brliauterungen ausblieb, da diese im Hauptteil
seiner Schrift bereits beschrieben wurden., Die Trennung von
praktischen Hinweisen und Werkanalyse war sowohl inheltlich
wie auch im Aufbau von Fieldings Handbuch klaxr ersichtlich.

Der Warm-Kalt-Kontrast diente Burnet in den Erlauterungen
der folgenden, ganz auf die abbildungen ausgerichteten Kapitel
als analytisches Instrument. Obwchl dieser Ansatz auf eine
spétere, praktigche Umsetzung ausgerichtet war, beruhte er auf
einer vorgangigen Analyse bekannter Meisterwerke, suf dem
Verstédndnis ihres Aufbaus, ihrer kiinstlerischen Technik unnd
schliesslich ihrer Schénheit und Faszination. Inscfern
exemplifizierte Burnet eine T4dtigkeit, die das Gewinnen von
Erkenntnissen tber die Malerei friilherer Epochen und Meister in
den Vordergrund riickte und in der Hoffnung auf die Bildung
einer englischen Schule von Koloristen selber eine historische
Dimension annahm.

Als eines der bekanntesten Beigpiele eines venezianischen
Malers in einer englischen Sammlung besprach Burnet im dritten
Rapitel Tizians Bacchus und Ariadne (Abb. 81). Aufschlussreich
kontrastieren lisst sich die Analyse von Burnet mit der
Besprechung des gleichen Bildes in Friedrich Gustav Waagens
Publikation Works of Art and Artists in England, die bereits

1838, nur ein Jahr nach ihrem Exscheinen in deutscher Sprache
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aus nahe liegenden Gritinden ins Englische iibersetzt wurde.®®
Waagens Kommentar zu Tizians bekanntem Gem&lde beschrénkte
sich auf etwas mehr als eine Seite.®® Neben einer allgemeinen
Eingchatzung, dass eg sich um eines der grdssten Meisterwerke
der italienischen Runst handle, verwies Waagen zur Abstitzung
seiner Einschidtzungen ausschliesslich auf Vasaris Kommentar in
seinen Viten.®’ Waagen skizzierte in aller Kirze die
RKompogition beziiglich der Ikonographie und schrieb
schliegslich lediglich zwei S&tze zur Farbgebung. Obwohl
Waagens zweibidndige Publikation als umfassender Fihrer zur
englischen Kunst gedacht war und deshalb viele Kunstwerke auf
wenig Platz zu versammeln versuchte, ist es Uiberraschend, dass
John Burnets Besprechung desselben Gemdldes in seinem Handbuch
ausfithrlicher ausfiel. John Burnet verglich Bacchus und
Ariadne mit anderen Werken von Tizian und erweiterte den
analyvtischen Horizont, indem er auch Gemdlde anderer Schulen
als Vergleichsbeispiele beizog. Er fuhr mit einer eigenen
Analyse der Farbgebung fort, wobei er diese als Mittel des

Malers verstand, die Klarheit der ikonographischen Situation

3% Waagen 1838. Waagen 1837-39. Waagens Bedeutung fiir die Kunstgeschichte
im heutigen Sinne, die Geschichte der Kennerschaft sowie den Beziehungen
zwischen diesen beiden Kategorien machen ihn zu einer Schliisselfigur in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Betreffend seine Bedeutung fir
die Kunstgeschichtsschreibung vgl. Bickendorf 1985; Bickendorf 1991;
Bickendorf 1993; Bickendorf 1995. Zu Waagens Museumsarbeit, welche die
Grundlagen seiner kunsthistorischen und kennerschaftlichen Tétigkeit
bildete vgl. Geismeler 1280; Geismeier 1995; Stonge 1998. Allg. zu
Waagen vgl., die Bibliographie von Zimmer 1995.

8¢ Wwaagen 1838, pp. 87, 88.
87 giehe Vasari 1568 (1981), pp. 425-469.
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638 pie lockere Weise seiner Analyse war ohne

sicherzustellen.
Binbusse des Verstidndnisses méglich, welil eine Abbildung ihn
von langen Beschreibungen des Bildes befreite. Burnet konnte
sich darauf verlassen, dass geine Leser das Bild kannten und
seine Abbildung es ihnen in Erinnerung rief oder, wenn sie es
zZum ersten Mal sahen, sich, gemessen an den damaligen

Farbdruckverfahren, auf seine Farbabbildung verlassen

konnten.

Burnets Bildbesprechung fiel umfassend aus. Neben
der Komposition und der Farbgebung widmete er sich auch
inhaltlichen Aspekten. Exr orientierte sich an seinen
einfiihrenden analytischen Raster der warmen und kalten
Farben. ¢

Burnet stellte die Analyse der Bilder ganz klar iber die

theoretigchen Erwigungen und proklamierte dies auch als eine

der wichtigsten Maximen fiir den Studenten:

«However, as from any thing I have yet read, and after a careful
examination of the best pictures of the greatest colourists, from
Titian to our own Reynolds, I shall not perplex the student by a

repetition of the theory [..]".%%

6% Burnet 1827, pp. 25-27.

6% Bajspielsweise: ,To Ariadne is given (say the critics) a red scarf, to

relieve the figure from the sea, which is behind her. It is not for that
reason alone, but for another of much greater consequence; for the sake

of the general harmony and effect of the picture.* Burnet 1827, pp. 24,

25,

89 Burnet 1827, p. 7.
641 purnet 1827, p. 7.
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Im Vergleich zur kunsttheoretischen Literatur, wie de Lairesse
mit seinem Traktat ein Beispiel vorlegte, und im Vergleich zu
praktisch ausgerichteten Handbiichern, wie beispielsweise
Fieldings Publikationen, bergen die Schriften wvon Burnet einen
inhd&renten Widerspruch. Sie analysieren eine Anzahl bekannter
Bildbeispiele unter der Vorgabe der practical hints, bleiben
jedech zu unprédzise, um den Anspriichen der Malpraxis gerecht
zu werden. Burnet verwendete in seinen Beschreibungen immer
wieder die Bezeichnungen blue, light blue, yellow oder dark
red. Die im konkreten Fall verwendeten eigentlichen Pigmente,
beispielsweise ultramarin, Indian yellow oder vermilion, deren
Mischung, die Verwendung entsprechender Bindemittel sowie die
notwendige Grundierung erwdhnte er nicht . %4

Burnets Serie von Practical Hints ist nicht ausschliesslich
eine Anleitung zum Erlernen und Perfektionieren der
technischen Fertigkeiten eines Malers, sondern ebenso sehr
eine Anleitung zum Verstédndnis bekannter Gemilde alter
Meister. Eine fein sduberliche Beschreibung der Motive, der
Versuch einer ikonographischen Einordnung oder die Schilderung
des sammlungshistorischen Kontextes sucht man bei Burnet
vergebens. Er analysierte die Anordnung der Farben und ihre
Verwendung fiir spezifische Motive mit der Absicht, die

Komplexitidt und Perfektion eines Werkes zu belegen, um es zum

542 Als Beispiel wvgl. die Beschreibung des Raub der Sabinerinnen von Rubens:
+The sky is composed of pale vellow and blue; the building, ¢f a grey,
are united to the figures by a small portion of a faint red; the light
is spread over the female group by delicate colcours, viz. grey, light
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Vorbild zu machen. In diesem Sinne wollte er seine Analysen
auch als praktische Anleitungen verstanden haben. Dieser
praxisbezogene Ansatz findet in den Hints on Colouring in
Painting seinen Niederschlag, wenn Burnet die Proportionen der
Farben zueinander angibt, wie sie gem3ss Newtons Experiment
mit dem Prisma zu beobachten sind, und beinahe lakonisch den

Kommentar hinzufiligt:

«Whether the harmony depends upon their natural arrangement, or

upon the proportions of each, is more an object of philosophy

than of painting, which has to produce an agreeable sensation,

independent of all theoretical disquisition."643

Um die agreeable sensation zu erreichen waren practical hints
notwendig. #%*

John Burnets Serie der Practical Hints erreichte nicht jenen
Grad von malpraktischer Relevanz, wie es die Publikationen wvon
Field oder Fielding taten. Sein Interesse richtete sich auf
die formale Analyse. Dass ihm diese Art der nicht historischen
Kunstbetrachtung am Herzen lag und auch ein Bediirfnis seitens
der Leserschaft vorhanden gewesen sein muss, legen die beiden

biographischen Arbeiten iiber Rembrandt und Turner dar, die

felsh tints, and faint yellow; then pink and blue, falling into dull
yellow, black, red, and dark blue. Ete. {.]* Burnet 1827, pp. 46, 47.

§4 Burnet 1827, p. 6.

54 Burnet war auch verwickelt in die Diskussionen des select committee

betreffend die Einfiihrung des Zeichenmunterrichtes fir Handwerker. vgl.
Dobai 1974-84, pp. 266-269. Vgl. Generell Dobai 1%74-84, Bd. 3, pp.
1128, 11292 zum Thema Lehrbiicher und Hilfswerke.
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1849 und 1852 erschienen sind.®5 Darin hiitete sich Burnet,
seine formalen Analysen in gr&ssere historische Zusammenhdnge
zu stellen. Die Zeitachse seines Textes entwickelt sich
entlang der bekannten Gemdlde bertihmter Meister. Folgerichtig
iiberliess er in seiner Turner-Biographie den ersten Teil
Memoir seinem Freund und bekannten Turner-Biographen Peter
Cunningham.®® In der Rembrandt-Biographie, die ganz aus
Burnets Feder stammt, fehlt der biographisch-historische Teil
g&nzlich. Burnet betitelte sein Buch mit Rembrandt and His
Works und teilte seinen Text in die formal klar definijerten
Unterkapitel Composition, Chiarc-Scuro und Colour ein,
Kirzere, zusitzliche Kapitel behandelten Landscapes, Drawings
by Rembrandt und The Etchings of Rembrandt. Dieses letzte
Kapitel ist im Wesentlichen eine Aufzihlung aller Kupferstiche
Rembrandts, wobei Burnet seine Quellen, im Besonderen den
Catalogue Raisonné of Rembrandt von John Smith angab, mit dem
feinen Zusatz: ,I have also marked those that are of the

greatest excellence with a star before the number ” . %47

Burnet
richtete sich ohne Zweifel an den Sammler und Kenner. Seine
Publikationen sind nicht mehr Handbiicher fiir den Amateur oder

Kiinstler, welche die Praxis der Malerei erléutern, sondern es

645 Burnet 1849; Burnet 1852,

%% purnet 1852. Zu Peter Cunningham siehe Dobai 1974-1984, Bd. 2, p. 290,
Bd. 3, pp. 1047, 1048.

87 gmith 1829-42. Smiths catalogue raisonné war ganz auf den Sammler und

Kenner ausgerichtet, was aus dem langen Untertitel seiner Publikation

ersichtlich ist, wo er nicht nur Beschreibungen der Bilder ankiindigt,

sondern auch verspricht, eine Stellungnahme zu ihren Preisen abzugeben
sowie Angaben zu den Sammlungen zu machen.
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sind Anleitungen zum visuellen und &sthetischen Versténdnis
von Bildern. Obwohl dies zwei grundsitzlich verschiedene
Funktionen sind, unterscheiden sich Burnets Hints von tblichen
Handbiichern, was Form und Inhalt anbelangt, nur geringfigig.
Die Analyse von Material und Technik kann sowohl zum
praktischen Arbeiten wie auch zum &sthetischen Versténdnis

dienen.
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5.3 Popularisierung

Die Popularisierung der Handbiicher fiir Kiinstler und Amateure
ist der wesentlichste Grund, weshalb sich diese
Literaturgattung nicht weiter entwickeln konnte. Im Gegensatz
zur Kinstlerbiographie hatte die Produktion wvon Handbiichern
fdr einen breiten Markt keinen Siegeszug dieser Gattung zur

Folge.648

Wahrend eine neu ersgchienene Biographie sich
normalerweise einem Kiinstler widmete, dessen Leben in dieser
literarischen Form noch nicht zugédnglich war, sahen sich die
Autoren von Handbiichern dem Problem der Wiederholung
ausgesetzt. Neuigkeitswert hatten lediglich die Einfiihrung
neuer Techniken und die Bekanntmachung neuer oder verbesserter
Pigmente. Diege Entwicklung war aber verhdltnismissig langsam
und in der Informationsmenge begrenzt. Nur aufwendige
Forschungen, wie gie Field in England oder Mérimée und
Chevreul in Frankreich betrieben, konnten den Leser mit

Neuigkeiten iiberraschen.®%®

Demgegeniiber stand eine grosse
Nachfrage nach Anleitungen und Informationen zur Maltechnik

und zu den Werkstoffen seitens der Amateure. Die

nidchstliegende Mdglichkeit, diese Nachfrage zu befriedigen,

€42 gjiche Woodcock 1998 (1). Woodcock geht der Frage nach, inwiefern
Kinstlerbiographien iliber die Kiinstlermaterialien und die kiinstlerischen
Techniken Auskunft gaben. Ihrem Artikel ist eine alphabetische Liste wvon
englischen Kinstlerbicgraphien belgefiigt, die einen guten Uberblick iiber
die Publikationstitigkeit in diesem Genre gibt.

649 pioid 1817, Field 1835. Mérimée 1830. Chevreul 1823; Chevreul 1839;
Chevreul 1861; Chevreul 1864 (1): Chevreul 1864 {2). Engl. Ubersetzung
Chevreul 1854.
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war die Publikation der immer wieder gleichen Inhalte in
verdnderter Form. Neben dem Umschreiben von Texten bedeutete
dies insbesondere, dass die &ussere Form der Handbiicher
verédndert wurde. Wichtigste Parameter waren dabei die
Illustrationen, die Einteilung in Kapitel oder Paragraphen
sowie die Présentation verbesserter und billigerer
Materialien, die hiufig bei einem dem Verleger nahe stehenden
Farbenmann erhdltlich waren.®® Fir die Erarbeitung neuer
Erkenntnisse beziiglich der Zusammenhdnge zwischen den
Techniken zeitgendssischer Maler und alter Meister blieb keine
Zeit. Die Namen bekannter Maler wurden als schillernde
Beispiele kurz erwdhnt und gelobt. Die Einteilung in die
nationalen Schulen wurde zum Gemeinplatz und zitiert wurden
nur die bekanntesten Quellen.®?

Die aufwendigen Forschungen von Gecrge Field wie auch die
Publikationen von John Burnet und Theodore Henry Fielding sind
Beispiele dieser Literaturgattung, die material- und
maltechnische Informationen in einen kunsthistorischen Kontext
einbetteten. Es ist die integrale Sichtweise dieser Autoren,
die auf verschiedene Anspriiche reagierten, die an diese
Literaturgattung gestellt wurden. Neben dem Bereitstellen
praktischen Wissens ging es um das Bedirfnis des Lesers, sich

eine grobe Ubersicht iiber die Geschichte der Kunst aneignen zu

%% Im Falle von Ackermann waren Verleger und Farbenmann hiufig identisch.
Vgl. Ford 1983. Ebenso bei Winsor & Newton. Vgl. Woodcock 1995 zu dem
Farbenmann Roberson.
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kénnen. Diesen Anspruch teilten Amateure und Kinstler
gleichermassen. Das Wigsen iber Kunst und ihre Geschichte war
flir den Kinstler Voraussetzung, um Sich mit seinen Vorbildern
auseinandersetzen und mesgen zu kénnen, wihrend fiir den
Amateur das Wissen Uber Kunst zum Statussymbol wurde. Das
Wisgen Uber Kunst war auch verbindendes Element zur Schaffung
einer gemeinsamen Kommunikationsebene zwischen diesen beiden
Kdufergruppen.

Ein Blick auf die subscriber Jlist von Fields Chromatography
und seines vier Jahre gpdter, 1839, erschienen pseudo-
philosophischen Werkes Outlines of Analogical Philoscophy liasst
erkennen, dass seine Leserschaft in mancher Hinsicht elitdren
Charakter hatte. Neben bekannten Kinstlerpersénlichkeiten wie
Turner und Constable finden sich auch Amateurmaler, Kenner und
Sammler wie Sir George Beaumeont.®%? vViele der Handbiicher, die
zwigchen 1750 und 1850 erschienen, kennten jedoch nicht auf
eine solch illustre Leszerschaft hoffen und waren auch nicht
fiir diese bestimmt. Bis zur Jahrhundertwende steigerte sich
die Publikationstédtigkeit in diesem Bereich stetig, ab 1810

explodierte der Markt.®?

55! pllen voran waren dies die Discourses von Reynolds. Reynolds 1778;
Reynolds 1797.

82 pield 1835, p. v. Unter den Subskribenten befanden sich unter anderen

noch so0 bekannte Mamen wie: ‘Ackermann, Rudolph; Beechey, Sir Wiliiam;
Burnet, John; Constable, John; Dagley, Richard; Eastlake, Charles Locke;
Harding, J.D.; Lawarence, Sir Thomas; Mulready, Wm.; Phillips, Thomas;
Reeves & Sons; Robertson, Charles John; Rowbotham, Thomas; Shee, Sir
Martin Archer; Turner, Joseph Mallord William; Varley, Cornelius;
Wallace, Mrs; Wilkie, David; Winsor, Mxr, William. "’

53 minen hervorragenden (Uberblick liber die Publikationstitigkeit im Bereich

der Handbiicher gibt der online Katalog (CORBIS) der Yale University. Mit
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Field war sich der Probleme der Ausrichtung seiner
Publikationen bewusst. Im Vorwort zu Chromatography schrieb

er:

+As to the peculiar form this attempt has taken, 1t is to be
attributed to the reguest of an eminent publisher of works of
art, that the author should render a subject, which might be dry
to many readers, more popular than scientific: he may,

nevertheless, have failed in this particular, since he is

unconscious of any talent for popularity."654

Obwohl sich Field damit explizit vor einer Popularisierung
seiner Publikation zu schiitzen versuchte, entging sein
Standardwerk den Kré&ften des Marktes nicht. Die zweite Auflage
von Fields Chromatography erschien 1841 und umfasste 424
Seiten gegeniliber 276 Seiten der ersten Auflage. Herausgeber
war ernent Tilt, in der 2Zwischenzeit zu Tilt and Bogue
erweitert, an der Fleet Street.®” Diese zweite Auflage hatte
eine reiche Erweiterung erfahren, wobeili insbesondere den
Medien und Lacken grossere Aufmerksamkeit zukam. Teilweise

wurden Erl&uterungen neue Pigmente betreffend hinzugefigt und

den Stichworten artist und manual finden sich mehrere hundert Handbiicher
aus den grossen Bestdnden des Yale Center for British Art, der Beinecke
Rare Book and Manugcript Library und der Sterling Memorial Library.
Betreffend die Publikationstitigkeit in England wvgl. auch Carlyle 2001.
pp. 281-331.

654 pield 1835, p. xiii.
6% pield 1841.
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kleinere Anderungen bestehender Abschnitte vorgenommen.656 Dank
dem Erfolg der ersten Auflage war es nicht mehr nétig, fir die
zweite Auflage Subskribenten zu suchen. Die wverminderte
Exklusivitat und die Annahme eines verdnderten Zielpublikums
flir die zweite Auflage sind schon ersichtlich am Format. Es
entspricht nicht mehr der grosszigigen Gestaltungsweise der
exrsten Auflage, die sich an Tafelbéndern orientierte, sondern
hatte das Format eines handlichen Buches, wie es die meisten
Diktiondre und Handbiicher hatten. Eine Vereinfachung erfuhr
auch die Hauptillustration, die in der neuen Auflage den Titel
Scale of Chromatic Equivalents trégt. Die beiden
Teilillustrationen wurden weggelassen {(Abb. 82).

Die Einleitungen zu den beiden Ausgaben wurden ebenfalls den
Bediirfnissen der erwarteten Leser angepasst. Obwohl beide
Ausgaben dem amtierenden Présidenten der Royal Academy, Sir
Martin Archer Shee, und den Artists of Britain gewidmet waren,
weist die zweite Auflage Anderungen auf, die eine
Popularisierung von Fields Chromatography anzeigen.®’ Field
begann die Einfiihrung zu seiner neuen Ausgabe mit der
Feststellung, dass der Fortschritt der Kinste, der in England

unter einem guten Stern stinde, akzeptabel erscheinen liesse,

856 Field 1841. vgl. auch Carlyle 1991, p. 35.

7 gir Martin Archer Shee war selber als Autor in Erscheinung getreten. Er
publizierte 1809 seine Elements of Art, A Poem; in six Cantos; with
Notes and a Preface; Including Strictures on the State of the Arts,
Criticism, Patronage, and Public Taste, die Field in der Einfiihrung
zitierte, Shee 1809, Zu Shee siehe Russell 1975.
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was immer sich diesem zZiel verpflichte.®® Der Ruhm der
englischen Kiinste war Fields oberstes Anliegen und
legitimierte fiir ihn manches Mittel, das diesem Ziel diente.
Eines der entscheidenden Mittel war die Verbreitung jenes
Wissens lber Farben und ihre Anwendung, das nicht nur den
Kinstlern, sondern auch den Amateuren und einem weiteren
Publikum half, das &sthetische Verstédndnis zu schérfen. In
diesem Sinne stellte Field fest, dass das Wissen {iber Farbe
fundamental sei filir die Auslibung der Malerei.®®

Der Inhalt der Auflage von 1841 entspricht mit Ausnahme von
wenigen Verbesserungen der Auflage von 1835, Als einzige
grosse Veranderung muss das Weglassen des Kapitels 26 mit dem
Titel New Optical Imstruments, and Experiments Therewith on
Light and Colour der ersten Auflage erwidhnt werden.’®® Der
technisch-physikalische Inhalt dieses Kapitels richtete sich
an Gelehrte, die der Erforschung und insbesondere der Messung
von Farberscheinungen ihre Aufmerksamkeit widmeten und geneigt
waren, die Errungenschaften im Kolorit der grossen Meister im
Lichte optischer Apparaturen und physikalischer Experimente

661

besser zu verstehen. Dieses Kapitel konnte in seiner

653 The progress of the Art of Painting unter the happy auspices of this

favoured country, the refinement of taste which it has so universally
diffused, and the predilection which prevails for its study and practice
as a necessary branch of polite education, render acceptable whatever
can facilitate the acquisition, or advance the ends, of this useful,
elegant, and enlightening accomplishment.* Field 1841, Preface, p. vii.

67 pield 1841, p. viii.

%9 ygl. die Inhaltsverzeichnisse von Field 1835 und Field 1840.

! Vgl. das Zitat aus Sir Martin Archer Shees Poem (Shee 1809, p. 248), das

Field seinen Erléuterungen vorausstellte. Das Zitat bringt neben
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theoretischen Ausrichtung nicht im Intersesse eines grésseren
Publikums sein. Field, der seit seinem Einsatz bei der
Grindung und Fihrung des Ausstellungsorgans British School auf
sclche Fragen sensibilisiert war, entging dies nicht.®®? Der
popularisierten zweiten Ausgabe kam auch Fields Arbeitsweise
entgegen, die nicht nur der strengen Aufarbeitung chemischer
Fakten der Pigmente verpflichtet war, sondern diese
Erlduterungen auch mit bekannten Zitaten und Nachweisen
auflockerte. So fiigte er dem Abschnitt Of Grays beigpielsweise
fast ein Dutzend Zitate berihmter englischer Literaten bei.
die sich in irgendeiner Weise auf die Farbe Grau bezogen
hatten.®? Er unterliess es auch nicht, bei jeder ihm passenden
Gelegenheit auf die Analogien zwischen den Farben und anderen
Phinomenen hinzuweisen, tliber Becbachtungen in der Natur oder
in der Kunst bis hin zum nahe liegenden und
geschichtstrichtigen Vergleich mit der Musik.®%

Fields Chromatography war ein zu grosser Erfolg, als dass
stetig nach lukrativen Geschdften Ausschau haltende Verleger

es einfach bei den beiden Auflagen wvon 1835 und 1841 helassen

Leocnarde da Vinei {1452-1519) und Peter Paul Rubens (1577-1640)
schliesslich auch Sir Joshua Reynolds in den Zusammemhang mit der
Erforschung des Lichtes. Field 1835, p. 221. Zu den beabsichtigten
Adressaten diirften unter anderen zum Beispiel James Sowerby und Thomas
Young gehdrt haben.

%2 giehe Anmerkung 260, 588.
%63 pield 1835, pp. 167-169; Field 1841, pp. 296-298.

%4 ygl. beispielsweise das Kapitel zur Farbe Blau. Field 1835, pp. 103, 104
und Field 1841, pp. 191-192, Der Vergleich der PFarbharmonien mit der
Musik hat sich zu einem eigenen Spezialgebiet entwickelt, zu dem es
umfangreiche Literatur gibt. Von besonderem Interesse ist Junod 1998,
der #ber das Phinomen dieser spezifischen Forschungsrichtung
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665 wWas Field nicht machen wollte oder konnte,

wollten.
{ibernahmen andere fiir ihn. Wihrend auf der einen Seite
einfache und preisgiinstige Handbilcher verfasst wurden, die
einen breiten Kundenkreis ansprachen, wurden auf der anderen
Seite bekannte Werke popularisiert, d.h. in eine allgemein
versténdliche Sprache iibersetzt und die Illustrationen
vereinfacht. Eine Mdglichkeit, diese zweitgenannte Entwicklung
aufzuzeigen, bieten neben der zweiten Auflage von 1841 die
vergchiedenen popularisierten Auflagen von Fields
Chromatography . ®®®

1850 erschien die erste Auflage von Fields Rudiments of the
Painters’ Art or a Grammar of Colouring.®®’ Herausgeber war
John Weale, der sich bereits mit verschiedenen Serien wvon
Handbiichern in den unterschielichsten Gebieten in
Zusammenarbeit mit dem Verlagshaus Lockwood & Co. einen Namen
gemacht hatte.®®® Obwohl der Titel in keiner Weise an Fields
Chromatography anschliesst, entspricht der Inhalt genau diesem
Standardwerk. Auf der Titelseite steht nach der Erwihnung von

Field als Autor die kurze Erkennungshilfe Author of

(Chromatics, or the Analogy, Harmony, and Philosophy of

reflektiert. Siehe auch Junod 1994. Allgemein exemplarisch zu dieser
Digkussion vgl. Loef 1980; Riley 1995,

65 pield 1835, Field 1841,

¢ Field 1835. Ebenfalls urspringlich von Field (Field 1835) abgeleitet ist

Standage 1883. Zur Auflagenentwicklung vgl. Carlyle 2001, pp. 299-302.
Siehe auch Carlyle 1991, p. 72.

87 pijeld 1858. Siehe Carlyle 2001, pp. 299, 300.

8 ygl. A Catalogue of Works in Architecture, Agriculture, Chemistry,

Engineering, Mathematics, Mechanics, Metallurgy, &¢ &c., der am Schluss
von Field 1858 eingebunden wurde. Der Katalog gibt einen ausgezeichneten
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Colours’, and Other Works.®®® Chromatography zihlte Weale wohl
umsichtig zu other works, um den unwissenden Leser nicht
unnétigen Unsicherheiten auszusetzen, ob das vorliegende Werk
wirklich Neuigkeitscharakter habe oder nicht. Genan wie in den
Originalansgaben von 1835 und 1841 ist das Buch neben einer
Kapitelaufteilung durch nummerierte Paragraphen gegliedert.
Zweiundzwanzig Jahre spiter erschien, ebenfalls bei Lockwocod &
Co., A Grammar of Colouring Applied to Decorative Painting and
the Artg, ebenfalls von Field, der 1854 verstorben war.®® aAuch
in diesem Fall handelt es sich um einen Nachdruck ven
Chromatography, der sich jedoch erst auf den zweiten Blick als
solcher zu erkennen gibt. Zum einen unterscheidet sich das
Inhaltsverzeichnis beinahe ganzlich in Form und Inhalt von
Rudiments of The Painter’s Art, und zum anderen beginnt das
erste Kapitel mit grundlegenden Fragen zur Stellung der Farbe
in einer utilitaristischen Gesellschaft.®! auf den zweiten
Blick konnte der Leser jedoch entdecken, dass auf der zweiten
Seite unten der vermeintlich neue Text vom Nachdruck von
Chromatography kopiert wurde. Zudem fehlte die Nummerierung,
was den Wiedererkennungseffekt beziiglich 4lterer Ausgaben wie
auch die Qrientierung erschwerte. Ansonsten unterschieden sich

die Originalausgabe und die popularisierten Ausgaben von 1850

Uberblick iber die Vielfaltigkeit und den populéren Charakier diesger
manigfaltigen Handbiicher Mitte des 19. Jahrhunderts.

6% pield 1858, Titelseite,
670 pield 1875.

71 Field 1875, Inhaltsverzeichnis und pp. 1, 2. Vgl. Inhaltsverzeichnis und
Aufbau in Field 1858.
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und 1872 nur beziiglich der Illustrationen. W&éhrend in der
Ausgabe von 1850 im Wesentlichen, wenn auch leicht
vereinfacht, die Illustrationen der Originalausgaben benutzt
wurden, so fand sich in der Auflage von 1872 lediglich noch
eine Illustration, die zu Beginn eingebunden war. Wurde 1850
die Hauptillustration des Farbkreises, der von Field so
benannte Scale of Contrast, noch von Hand keloriert, so war
die Illustration von 1872 ein chromolithorgraphischer Druck.
Auch diesbeziiglich erfolgte eine Popularisierung, die aus
einem gesuchten und geschitzten Handbuch eine Massenware
machte, die in manches Dekorationsgeschd&ft und manchen
Haushalt Eingang fand.®"?

Entscheidenden Anteil an der weiteren Verbreitung von Fields
Chromatography hatten ebenfalls die Farbenhersteller Winsor &
Newton, die 1869 eine weitere, von Thomas W. Salter
tiberarbeitet Auflage von Chromatography herausgaben.®’® Salter
erwdhnte im Vorwort, dass seine Auflage in Teilen neu
geschrieben und neu gegliedert sei.®’® Die Absicht, diese
Arbeit zu vollfithren, hdtte eigentlich William Winsor gehabt,

der aber wéhrend dieser Arbeiten verstcrben sei. Salter

72 pie Originalausgabe von Fields Chromatography z&hlt zu den raren
Publikationen im Bereich der theoretischen Farbforschung und der
chemischen Pigmentferschung. Erstausgaben von 1835 wie auch Auggaben von
1841 finden sich nur auf den grossen englischen und teilweize noch
nordamerikanischen Bibliotheken. {2.B. British Library, National Art
Library, Courtauld Institute, Yale Center for British Art). Demgegeniiber
findet man Ausgaben von Rudiments of the Painter’s Art und Grammar of
Ornament beinahe auf jeder englischen Bibliothek. Umso mehr iiberrascht,
dasg George Field und seine Publikationen in der kunsthistoriszchen
Literatur bisher nur wenig Beachtung fanden.

573 Field 1869.
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betonte, dags William Winsor einen grossen Schatz an
persdtnlicher Erfahrung als Maler und ausgiebige Kenntnisse der
Farben hatte, wss einer Neuausgabe in besconderer Weise
dienlich gewesen wire.®”® Salter verwies nach dem
Inhaltsverzeichnis in einer gesonderten Notice auf die
zusitzlichen Quellen, die er verwendet habe zur Korrektur und
Neubearbeitung von Fields Standardwerk; und er bewies damit,
dass er dem Anspruch geiner Verleger, den bekanntesten
Farbenherstellern in London, gerecht wurde. Dazu zdhlten neben
einer ganzen Reihe bekannter chemischer Traktate, wie
Bancrofts Philosophy of Colcurs, auch bekannte Handblicher, wie
Mérimées ©OFf Painting in 0il, Chevreuls On Colour oder
Zeichenlehrbiicher wie Ruskins Elements of Drawing.®’® Ansonsten
liess Salter das Inhaltsverzeichnis von Fields Erstausgabe

877

bestehen, Die Tafeln zu den Pigmenten liess er weg, ebenso

das Kapitel zu den New Optical Instruments und die Notes ganz

am Ende der Originalausgabe.®®

Sie konnten fir ein breiteres
Publikum ohne Zweifel nicht mehr von Interesse sein. Salters
Ausgabe von Fields Chromatography konzentrierte sich auf die

Einarbeitung wvon zusdtzlichen Informstionen aus den nach dem

Inhaltsverzeichnis genannten neueren Werken und war deshalb

4 pisld 1869, Preface.
875 Field 1869, Editor’s Preface.

€7 Field 1869, Notice, p. vii. Salter, der Fields Chromatography (Field
183%) iberarbeitet hatte, zitierte die Titel nicht immer genau. Vgl.
Bancroft 1814; Mérimée 1839 (Mérimée 1830); Chevreul 1854 {Chevreul
1839); Ruskin 1857.

677 Field 1869, p. vi. Vgl. Field 1835, p. xix.

Thomas Schmutz 04.06.2002 271



Kunstgeschichte im Handbuch

nicht nur fir die zeitgendssischen Kinstler von neuem Nutzen,
sondern ist es auch heute noch fiir die Conservation Science.
Die M8glichkeiten der Vermarktung von Fields bekanntem
Standardwerk wurden auch 1885 noch genutzt. Die Farbhersteller
Winsor & Newton traten erneut als Herausgeber der Auflage von
Scott J. Taylor in Exrscheinung.®’”® Obwohl Taylor Fields
Cromatography in wesentlichen Teilen veradnderte und ganze vier
Kapitel hinzugefigt hatte, publizierten die marktfihrenden
Farbenhersteller diese Neuauflage unter dem Namen des

bekannten Farbenmannes.®®°

Die vielen substanziellen Anderungen
berticksichtigend, war Fields Beitrag auf ein Minimum
geschrumpft und ist im Wesentlichen in der Verwendung seines
Namens als Werbetriger zu sehen. So wurde beispielsweise
Fields erstes Kapitel der Erstausgabe von 18325, das unter dem
Titel On Colouring; of the Antients and Moderns wesentliche,
fdr das Verstdndnis von Fields Rolle und Aufgabe wichtige
Informationen gab, weggelassen und stattdessen einige wenige
historische Bemerkungen in dex Einleitung eingefiigt.®®® Scott
J. Taylor, der im Auftrag von Winsor & Newton Fields

Chromatography verbesgerte, sah sich {iberdies auch mit einer

Reihe neuer Erkenntnisse in der Farbforschung konfrontiert,

57 pield 1869, p. vi. Vgl. Field 1835, p. xix.

6717 maylor 1885,

% Taylor 1885, vgl. insb. die Einleitung pp. iii und iv. Taylor gibt an,

die FRapitel I bis V neu geschrieben zu haben unter besonderer
Berilicksichtigung der Konsistenz der Nomenklatur und unter Verwendung des
kiirzlich erschienen Werkes Odgen Roods mit dem Titel Modern Chromatics.
Vgl. Rood 1879.

%! pield 1835, pp. 1-10. Field 1858, pp. 1-8.
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die es in die iliberarbeitete Auflage auf sanfte und fir eine
grosses Publikum verstindliche Weise einzufiligen galt. Die
Abbildungen aus Fields Erst- oder Zweitauflage, von denen
insbesondere die Farbrose immer wieder Verwendung fand,
mussten den Colour Charts von James Clerck Maxwell Platz

machen . 82

Von Field wurde im Wegentlichen nur jener Teil
iibernommen, der die Erforschungen und Ergebnisse der Pigmente
enthielt. Diesem wurde ein augfithrliches Kapitel mit dem Titel
On the Science of Colour vorangestellt, das neben Maxwells
Forschungen insbeszsondere auf der 1879 erschienen Publikation
Modern Ckhromatics, with Applications to Art and Industry von
0dgen Rood aufbaut.®?® gomit verpflichteten sich der Autor und
die Herausgeber dieser populdren Ausgabe von Chromatography
auf nachdriickliche, jedoch implizite Weise immer noch einer
grundsdtzlichen Idee, die Field in seiner Erstauflage
formuliert hatte.%® Es ist dies die Uberzeugung, dass das
Wisgsen iber Farbe und das wissenschaftliche, insbesondere

rphysikalische Verstindnis von Farbe fiir den Kiinstler

unabdingbar sei, um grosse Werke zu schaffen, und dies die

582 ygl. eingebundene colour charts nach Maxwell auf der Rickseite des
Umschlages. Field 1858, vgl., Maxwell 185%5%; Maxwell 1860. Zu Maxwell
siehe Everitt 1975.

Field 1858, pp. 11-68. Rood 1879, Eingebunden in dieses Kapitel sind
zudem eine Reihe im Chromolithographiedruck wiedergegebene Tafeln, die
verschiedene Kontrastarten veranschaulichen sollen. Sie entsprechen der
Form nach demm colour wheel, das Maxwell zur optischen Mischung der Farbe
verwendete, Siehe Anmerkung 681.

683

%8 pield 1835, pp. ix-xv. Field formulierte dies auch in Bezug auf die

Griindung der British School. Siehe Anmerkung 260, 5883,
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Grundlage bilde fiir ein erfolgreiches Dasein der Kiinste in
England. %*°

Bemerkengwert an dieser Reihe von popularisierten Ausgaben
von Fields Chromatography ist die feine Abstufung, die sich im
Laufe der Zeit beobachten lédsst. Die verschiedenen Ausgaben
entwickelten sich zunadchst im Rahmen ven Neuauflagen wvon
Fields eigener, zweiter Ausgabe zu den Auflagen, die mit
Rudiments of the Painter’s Art und Grammar of Colcouring einen
andere Namen trugen, jedoch denselben Inhalt hatten. Winsor &
Newton ihrerseits waren bemitht, korrigierte und wesentlich
erginzte Auflagen von Fachleuten erarbeiten zu lassen.®%%®
Wahrend der zweite Typ der Neuauflagen durchaus auch auf die
grossen Kundenkreise der wichtigsten industriellen
Farbenhersteller ausgerichtet war, setzten diese viel daran,
den beachtlichen Standard an Zuverl&ssigkeit, den sie mit
ihrer Farbproduktion gesetzt hatten, nicht zu verlassen. Der
Erwerb der handschriftlichen Notebooks von George Field durch
Winsor & Newton belegt, dass sie als Maler, Farbenmidnner,

Autoren und Herausgeber die Bedeutung der langfristigen

5 Als das Interesse an der Wasserfarbenmalerei seinen Hohepunkt erreichte,
leigtete auch die Society of Arts ihren Beitrag, das Malen in
Wasserfarben noch populdrer zu machen. Sie setzte einen Preis aus fir
die Entwicklung einer Wasserfarbenschachtel, die nur einen Schilling
kosten scllte. Die Preismedaille wurde 1853 an J. Rogers und Bunhill Row
vergeben und die one shilling colourbox wurde hergestellt. In den
folgenden 17 Jahren bils 1870 wurden tber 11 Millionen (!} Stiick
verkauft. Wood 1912, pp. 214, 215 und Menzies 1935, p. 46.

€86 2ur Kategorie der vereinfachten Nachdrucke gehdrt Field 1858 und Field

1875. Weitere Auflagen und Angaben siehe Carlyle 2001, p. 300. Zur
Kategorie der korrigierten und Gberarbeiteten Auflagen sind Field 1869
und Field 1885 zu z#hlen. Carlyle 2001, pp. 300-3G2.
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Zuverlassigkeit in diesem Geschidft kannten.®® Der erste Typ
der Neuauflagen von Fields Chromatography hingegen entwickelte
sich zu jener Untergattung von Handbiichern, deren Format,
Druckqualitidt und unvoreingenommenen Ubernahme iiberlieferter
Informationen an die Books of Secrets erinnert. Field war sich
dieser Tendenz bewussgst. In der Einfiihrung zu seiner zweiten
Auflage warnte er vor dieser Art von Publikation und
antizipierte, ohne es zu wissen, die Entwicklung, welche die
auflagen seines Standardwerkes nehmen wiirden.%®®
Chromatography ist ein Beispiel, das nicht nur viele
Auflagen erlebte, sondern eine stetige Veradnderung erfuhr und
den Inhalt und die Form einer ubermichtigen Nachfrage
anpasste, die schliesslich keinen Platz mehr liess fiir die
historische und philoscophische Einordnung praktischer
Erkenntnisse. Fir den Leser ist die Bestimmung eines
historischen Referenzrahmengs in den neuen Ausgaben nicht mehr
méglich. Dass das Bedirfnis nach historischer Einordnung und
Information jedoch nicht einfach verschwand, ist ersichtlich
in der von Ellis Davidson neu bearbeiteten Auflage von Fields

Chromatography, erschienen unter dem Titel A Grammar of

%87 giehe Paint and Painting Katalog 1982, pp. 36-43. Die Zuverlédssigkeit
konnte beispielsweige {iber die Beschriftung auf den Tuben erreicht
werden. Die genaue chemische Zusammensetzung war dem Maler somit
vertraut und ersetzte seine praktischen Kenntnisse iiber die Herstellung
der Werkstoffe, Vgl. begleitende Tafeln zum hauseigenen Museum beil
Winsor & Newton, Whitefriars Avenue, Harrow, Middlesex HA3 5RH, England.

888 Doy zentrale Teil des Abschnittes lautet: ,Most technical readers are

fond of recipes and devices communicated as secrets of art, which are
accrodingly liberally supplied by the caterers to this taste, who
compile them in general upon very vague aunthority [..].” Field 1841, p.
ix.
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Colouring.®®® Davidson ordnete den Inhalt neu nach Teilen und
Kapiteln und widmete den ganzen finften Teil den
Characteristic Features of the Variousg Styles of Ornament. Er
reagierte in dieser ilberarbeiteten Auflage auf die anhaltende
Beschidftigung mit Ornamenten und Farben im viktorianischen
England.®°® Owen Jones hatte 1856 in The Grammar of Ornament
den Grundstein fiir die Auseinandersetzung mit den
Farbharmonien in der Architekturdekoration gelegt und dabei
ausfilhrlich aus Fields Chromatography zitiert.®?! In sechs
Kapiteln erzi&hlte Davidson die Geschichte der Ornamentik,
beginnend mit einem allgemeinen Kapitel zur Terminologie und

den Ornamenttypen,$9?

Die weiteren Kapitel sind chronologisch
geordnet: Der &gyptischen Ornamentik folgt der griechische
Stil, dann der byzantinische, der gotische, und abschliessend
folgt ein abschliessendes Kapitel zur Neuzeit wvon der
Renaissance zum Rokoko.®? Doch die historischen Ausfithrungen
dienten in diesem Fall nicht dem Verstdndnis einer Technik

oder dem allgemeinen Interesse des Amateurs und Sammlers, die

neben den Kiinstiern zu den urspriinglichen Lesern von Field

8% pField 1875.

$% vgi. Bristow 1996 (1), insb. pp. 156-215 und Bristow 1996 (2), pp. 157-

219. Zur Dimension der Innendekoration im England des beginnenden 19.
Jahrhunderts siehe Beard 1981; Saumarez Smith 1993; Saumarez Smith 1996.
Engiand profitierte bereits im 18. Jahrhundert von zahlreichen und
hervorragend ausgebildeten italienischen Innenausstatter, die gich auf
eine grosse Auswahl von Vorlagenblicher und Dekorationshandbiicher stiitzen
konnten. Siehe Laing 1986; Puetz 1999.

81 Jones 1856, pp. 76.

2 Das Ornmament als Sprache und insbesondere seine Bedeutung in England
behandelte Locher 2001, pp. 348-366.

623 Field 1875, pp. 179-214,
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zdhlten, sondern hatten zur Aufgabe, dem Dekorationsmaler die
verschiedenen Stile vorzufithren, damit ihm bei seiner Arbeit
keine Fehler unterliefen.®? Dabei ist offensichtlich, dass der
handwerkliche Aspekt im Vordergrund stand, was schon in der
Zurticknahme von Fields mehr theoriegeleitetem Aufbau von
Chromatography offensichtlich wird. Historisches Wissen wurde
zielgerichtet aufbereitet, jedoch ohne direkten Bezug zur
Maltechnik und zur Zubereitung der Pigmente.®*®

Die Popularisierung der Handbiicher ist kein isoliertes
Phinomen. Sie steht in engem Zusammenhang mit der Entwicklung
populédrer Bildgattungen, die insbesondere von Amateuren
geschitzt wurden. Es war dies neben der Landschaftsmalerei
insbesondere die Blumenmalerei, wobhei sich das Interesse
geschlechterspezifisch aufteilte.®’® wdhrend die M#nner auf
ihren Reisen sich hauptsédchlich dem Aquarellieren von
Landschaften widmeten, war den Frauen die Blumenmalerei in den
eigenen vier Widnden vorbehalten. Handbiicher, die sich mit
diesen Bildgattungen beschiftigten, trafen auf reges
Interesse. Immer wieder verbesserte Ausgaben und die hohen

Auflagen dieser spezifischen Handblcher zur Landschafts- und

84 pield 1875, pp. 179, 180.

895 Was anhand des Beispiels von Pields Chromatography erliutert wurde,
iiesse sich auch anhand anderer Publikationen aufzeigen. Insbesondere
die zahlreichen Auflagen von John Laportes und David Coxs Progresgive
Lesgsons (Cox 1811; Cox 1838; Laporte ca. 1805; Laporte ca. 1807; Laporte
ca. 1811} wiirden sich ausgezeichnet eignen, um die subtilen Abstufungen
vom ausgewiesenen Kenner oder akademischen Kinstler {iber den in einer
Water Colour Soclety engagierten Amateur zum einfachen Sonntagsmaler zu
erfassen. Solche Arheiten setzen jedoch eine umfassende
editionsgeschichtliche Aufarbeitung voraus.

896 gjehe Bermingham 1993; Bermingham 1994; Bermingham 2000, pp. 202-227.
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Blumeumalerei sind Grinde, dass die Literaturgattung der
Handbiicher sich von den etablierten Gattungen der
Kunstliteratur absetzte. Diese generelle Entwicklung, die
neben einem Verlust an inhaltlicher Genauigkeit auch einen
Verzicht auf Verbindlichkeit mit sich brachte, kam begonders
in den anonymen Ausgaben zum Augdruck. 1815 erschien als eine
von unzdhligen Publikationen dieser Art A Series of
Progressive Lessong, Intended to Elucidate the Art of Flower

897 gin einfacher Aufbau und eine

Painting in water Colours.
Reihe lieblicher, handkolorierter Stiche zeichnen auch Qieses
Handbuch aus. Eine handschriftliche Widmung auf der ersten
Seite des Exemplars auf der MNew British Library at St. Pancras
ist Zeichen der Absicht und Verwendung dieser Art wvon
Handbiicher: ,Misg Lardy (?) given to her by her Father for an
improvement in Drawing”.®”® Der Inhalt ist im ersten Teil nach
maltechnischen Kriterien aufgebaut. Danach folgen in freier
Anordnung bekannte und schéne Blumen.®®® Die Sprache ist dem
Zielpublikum angepasst und orientiert sich an der
Exfahrungswelt des Konsumenten. Der wichtige Ausdruck tint

erléuterte der Autor mit den Worten: ,A tint is a portion of

the cake having been rubbed off into a saucer, and reduced

87 prancia 1815.

%% Das Exemplar mit der handschriftlichen Widmung befindet sich auf der
British Library. Francia 1815 mit der Signatur: Cup.410.g.574.

9% Das Inhaltsverzeichnis liest: ‘1. Shade and Colours, 2. Outline of

Leaves, 3. Neutral Tint to Leaves, 4. Dead Colouring to Leaves, 5.
Finished Leaves, 6. Jonquil, 7. Carnation, 8. Apple Blossom, 9. Moss
Rose, 10. Tulip, 1l. Auricula, 12. Group’. Francia 1815,
Inhaltsverzeichnis.
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with water till proper for the purpose.”’®® Ebenso einfiithlend
und die Verstandnisméglichkeiten seiner Klientel
berickgichtigend wird der zentrale Begriff der farblichen
Harmonie erliutert: ,Harmony, is that prevailing sweetness of
combination in a wvariety of hues, which produces unison; but
quite distinct from monotony.”’% Die Erlduterungen orientieren
sich an den Erfahrungen und Erwartungen der Alltagswelt des
Kdufers und lassen jede Systematik vermissen. Die
Titelaufteilung, wie gie das grobe Inhaltgverzeichnis
vorschligt, findet sich innerhalb des Handbuches nicht mehr
und erschwert eine koordinierte Orientierung. Der Akzent liegt
auf einer sgsubtilen Verbindung maltechnischer Angaben mit
gekonnten Beschreibungen der natirlichen Schénheit der

ansgewdhlten Blumenbeispiele.’®® Theoretische Augfithrungen hat

" Francia 1815, p. 15.
7 Francia 1815, p. 17.

72 Der Abschnitt betreffend die Narzisse lautet: ,Plate VI The Jongquil.
Thisz flower may be washed in with the neutral tint, feebly marking the
uneven surface of the leaves by repetition of the tint, till the effect
of the light and shade be produced: during this process, care must be
taken to preserve the edges of each wash, rather within those formed by
the preceding wash, to avoid a coargseness cor too great a degree of
sharpness on the extremities. Each wash must be suffered to dry befere
it receiveg another: the dead colouring of the stem and leaves, as in
Plate IV. The yellow part of the flower is washed in with a weak tint of
sienna, leaving a few lights on the most prominent part cof the front;
the tint may then be strengthened with a little gamboges, and repeated
on the parts which require additional force. If the neutral tint appear
too green, a weak tint of lake being glazed over such parts, will
restore the proper tone. The centre of the flower is washed in with a
tint of lake; and a tint of gamboges washed over it, of sufficient
strength teo produce the red tone reguired. It is recommended, that
nething be attempted to expedite the finishing of the flower, and that
in the progress every touch be accompanied with all the care and
consideration, that can with propriety be given te it; for, the
investigation of what is essential to be done yields, when determined
upon, a portion of firmness te the pencil, and fixes on the memory many
particulars which cannot be taught, although they are really the mest
instructive.” Francia 1815, pp. 24-26.
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der Autor auf verstindliche Weise in seine Ausfiihrungen

703 pDabei wird die Wissensaneignung nicht der

eingeflochten,
Intuition iliberlassen, was ein erstes Durchblédttern der
kolorierten Abbildungen suggerieren kdénnte. Im Gegenteil: Das
gedankliche Erfassen eines Motivs sollte dem Gebrauch des
Pinsels vorausgehen und der Drang zur malerischen Ausfiihrung
sollte so kriéftig sein, wie die Idee an Klarheit besgitzt.
Dabel wird zielgerichtetes Studieren als das entscheidende
Mittel vorgebracht, das es dem Leser erlaube, sich ein Wissen
und Kénnen der Kunst anzueignen.’®

Dass die progressive Methode zu einer intensiven
Auseinandersetzung mit dem auszumalenden Motiv fihrte, machte
sich nach der Erfindung und Verbreitung der Chromolithographie
Mitte des 19. Jahrhunderts auch die Werbung zunutze.’®® Eines
der wenigen erhaltenen Beigpiele dieser kommerziellen

Anwendung der progressive method ist eine kleine Broschiire fiir

Kinder- und Invalidennahrung einer Firma namens Mellin, die im

7% In Bezug auf die Tiefenwirkung im Bild heisst es: ,In this example it
will be perceived, that the white or yvellow causes two of the flowers to
advance; that the prevalence of the neutral tint on the middle one,
causes it to retire; that the strength of touch is also confined to
those parts which are intended to be represented nearest to the eye, and
that the regulation of this procedure is in agreement with the drawing.”
Francia 1815, p. 26.

7% Der entsprechende Abschnitt lautet: ,There is perhaps no method so

likely to produce satisfaction, or that can convey instruction so
readily, as the occupancy of thought upon a subject, previous to the use
of the pencil; for, if a reason for the adoption of one proceeding in
preference to another, a stimulus to exertion ig excited in proportion
to the clearness of that idea; and even if failure attend the effort, it
will be useful, as study with intent to profit by it is the only means
by which a knowledge of the art can be obtained.” Francia 1815, p. 26.

75 grst die Entwicklung der Chromolithographie ersetzte das aufwendige

Eolorieren von Hand und ermdglichte die Verbreitung von farbigen
Illustrationen in grossen Auflagen. Siehe Anmerkung 346.
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Yale Center for British Art aufbewahrt wird.’®® Mit Hilfe einer
Serie von Tafeln wird die Entstehung einer Farblithographie
erlautert, Auf der linken Seite befindet sich jeweils der
Druck einer einzigen eingefdrbten Platte, auf der
gegenilberliegenden Seite wurde damn das Resultat aller bisher
gedruckten Platten sichtbar (abk. 83-86). Das Motiv, ein
kleiner Engel, der auf einer aus vielfdltigen Blumen
bestehenden Pflanzeuranke sitzt und einen an einer Schnur
angebrachten Futternapf zu sich nach oben zieht, erinnert zum
einen an das zum Verkauf angebotene Nahrungsmittel, zum
anderen an die Blumenmalerel, wie sie vielleicht auch jene
Miitter ausiibten, die zum Kauf des angebotenen Produkts
gewonnen werden gollten. Das Interesse an der als beliebteste
Bildgattung der Frauen propagierte Blumenmalerei, der
Erlauterung eines drucktechnischen Prozegses im Stile der
progressive method und die Ubertragung dieser &sthetisch und
technisch positiv konnoctierten Werte auf ein Nahrungsmittel
sind in marktgerechter Weise miteinander verkniipft.

In welchem Mass und auf welche Weise in diesem sozialen
Umfeld auch die Handbiicher eine radikale Popularisierung
erfuhren, ist ersichtlich an einem der unz#dhligen Beispiele so
genannter one shilling books, die seit den 20er Jahren des 19.
Jahrhunderts in London erschienen., Ein typisches Beigpiel ist

Laurie’s Art of pPainting in 0il-Colours von 1840, das im

¢ Mellin's Food for Infants and Invalids. Ohne Ort, Verlag und Jahr. Das
zitierte Exemplar befindet sich im Yale Center for British Art, New
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Untertitel verspricht, das zusammengefasste Wissen sei
«extracted from the works of the most eminent masters of the
Italian, Flemish, and English Schoels but principally from Mr.
Bardwell.”’?? Das dinne, kleinformatige Handbuch beginnt mit
einem allgemeinen Kapitel Introductory and General Remarks.
Dieses erste Kapitel ist - wider den Erwartungen, die der
Titel suggeriert - nicht der Erlauterung technischer
Grundbegriffe oder der Auflistung der Pigmente gewidmet,
sondern einer kurzen Geschichte der Olmalerei. Die Vertreter
der verschiedenen Schulen werden kurz und in loser
chronelogischer Ordnung vorgestellt, im Normalfall nur mit
Vornamen und Todesjahr erwdhnt. BEinzelne Vorbilder werden im
Detail besprochen, wobei die Zugammenfassung bei Plinius dem
Alteren beginnt und Reger de Piles mehrmals Erwadhnung
findet.7%®

Der anonyme Autor griff dabel eine Reihe von Argumenten auf,
die im Zentrum der Diskussion iiber die Kiinstlermaterialien
standen. Die Zahl der Farben, mit denen alle anderen Farben

gemischt werden konnten, war eine dieser zentralen Fragen.'®’

BEr erwdhnte Plinius, der beobachtet haben soll, dass die Alten

Haven, Signatur: NC 730 M 35 1800z.

77 anonym 1840.

7% _De Piles says, that painters spend many years in the search of

knowledge, which they might have attained in a little time, had they hit
at first upon the right path, This truth we have experienced, and
confess that the works of Van Dyck and Rembrandt are the surest guides
to nature. It is from these most excellent masters that our method has
been established. From their pictures we have traced the first lay of
colours, and from them have acquired their virgin teints and finishing
secrets, although we have always applied them to practice from nature.”
Anonym 1840, p. 5.
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mit vier Farben gemalt hidtten, und schloss sogleich die
Bemerkung an, dass de Piles der Meinung war, die Alten hidtten
damit das dead colouring ausgefihrt. Dass solche wilden, ohne
genaue Nachweise gemachten Feststellungen spekulativen
Charakter hatten, wurde offen zugegeben.’?

Wichtigste Merkmale dieser Art von Handbuch sind die
einfache Sprache und die ungenaue Nennung von Ereignissen,
Funstwerken und Publikationen. Die Informationen waren fiir den
schnellen Gebrauch bestimmt, um sich in kiirzester Zeit einen
Uberblick iiber die wichtigsten Schulen und die Entwicklung der
Dlmalerei zu machen. Diese Art von Handbuch hatte den Zweck,
einem zukinitigen blrgerlichen Amateur das Mitreden in
kunstbeflissenen Kreisen zu erleichtern, Namedropping
bekannter Kiinstler war dabei das wohl wichtigste sprachsoziale
Verhalten, das sich nahtlos in die Aufgabendefinition dieser

populidren Handbilicher einreihte, deren Gebrauch sowohl niitzlich

wie auch angenehm sein sollte.”!

7 anonym 1840, p. 4.

¢ How it really was, time has put it of our power to determine; but, if

we suppose those four principal c¢olours iun perfection, then it can
hardly be longer doubted, but that from these, judiciously wvaried, might
be made all the colours in nature. For our part, we cannot believe, that
the four capital colours of the antients would mix to that perfection
which we see in the works of Titian and Rubens: and, if we have no
certain knowledge of the method of colouring of those who lived within
the last two centuries, how should we understand that of those who lived
nearly two thousand years ago?” Anonym 1840, pp. 4, 5.

,We flatter ourselves that the following pages contain gsomething that
may be of consequence iu the acquisition of this noble art, and hope
that the practical method of c¢olouriung here laid down, which has been
the result of much study and long experience, will be found both useful
and agreeable.” Anouym 1840, p. 5.
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Eines der wesentlichen didaktischen Mittel zur Erlernung der
Aquarell- und Zeichentechnik war die Systematisierung der
Lerninhalte und der Lernschritte. Das Vorgehen in progressiv
lessons, wie es David Cox und John Laporte in ihren
Handbiichern verwendeten, war eine Méglichkeit, die
maltechnischen Abldufe der Entstehung eines Bildes zu
verfolgen. Sie liess den Lernenden aber im Ungewissen iiber das
Vorgehen bei einem neuen, mehr oder weniger unbekannten Motiv.
Diesem Mangel versuchte Thomas Hatton in seiner Publikation
Water Colour Without a Master von 1855 eine Lésung

entgegenzusetzen. '

Hatton legte ein System vor, das auf der
Zerlegung des Malprozesses in seine Einzelteile aufbaute.’™
Auf das Inhaltsverzeichnis und das Vorwort folgten auf nur
zwel Selten die Instructions for Colouring, wo der Autor unter
anderem Anweigungen gab, wie man die Pinsel halten und die

Farbe auftragen musste. '

Jeder dieser kurzen Abschnitte
entsprach einem Teil des Handbuches. Den einzelnen Teilen war
jeweils nochmals eine kurze Einleitung vorangestellt, was im

Besonderen auch deshalb ndétig war, weil dieser Teil einzeln

von Reeves & Sons verlegt wurde. Der Amateur konnte sie wie

712 Hatton 1855. Hatton trat auch noch als Autor von anderen, weniger
aufwendigeren Handbiichern in Erscheinung. Bei Winsor & Newton hat er
beispielsweige noch Hints for Sketching in Water-Colour from Nature
publiziert. Siehe Hatton 1853,

Der Untertitel weist auf dieses Vorgehen hin. Der vollsténdige Titel der
Publikation lautete: Water Colour without a Master: upwards of Ewo
hundred Examples of Separate Objects in Landscape Shown under Various
Tints and afterwards Composed into Pickures. To which is added an Index

of Tints. Showing at a Glace the Various Powers of the Several Colours
and Their Compounds. Hatton 1855.

"M Hatton 1855, pp. vii, viii.
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7
15 Der

einzelne Ausgaben sammeln und spéter binden lassen.
letzte Tell hiess Part VI. Entire Landscapes und enthielt drei
Beispiele fertiggestellter Landschaften. Die einzelnen Teile,
die den vorhandenen Landschaften vorausgingen, bestanden
ausser der Einleitung aus jeweils drei bis vier Tafeln und
waren den Motiven Buildings, Trees, Cattle and Figures,
Foregrounds and Distance, Skies and Clouds und Landscapes
gewidmet (Abb. 87, 88).7!®* Auf der Tafel Buildings befand sich
acht Mal das gleiche Motiv jeweils verschieden koloriert, und
auf der Tafel Clouds waren die Motive in Form und Farbe nach
meteorologischen Phinomenen geordnet. Beili jedem Motiv fand der
Benutzer die Namen der verwendeten Pigmente, und wenn das
Beispiel als Element in einem der Entire Landscapes der
letzten Serie verwendet wurde, stand auch die Bemerkung
applied in plate und die Nummer der Landschaft, wo das Element
verwendet wurde {(Abb. 88). Damit das Verstidndnis und das
Aufsuchen der verwendeten Farben leichter war, befand sich im
ersten Heft vor den ersten Beispielen zu den Buildings ncoch
ein ausfihrlicher Index of Tints. Er war in vier Reihen
aufgeteilt: Colour, Application, Plate und Figure. Es war
somit einfach ersichtlich, welches Pigment fiir welches Motiv

auf welchem Druck fiir welche Figur verwendet wurde.

5 pie meisten Exemplare von Hatton 1855 finden sich heute in den
Bibliotheken in gebundener Form. Vgl. das Exemplar von Hatton 1855 (es
handelt sich um die Auflage von 1856) auf der New British Library at St.
Pancras mit der Signatur 1568/5200.(4.).

7% Hatton 1855, siehe Contents.
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Hattons Methode setzte sich zum Ziel, die Aquarellmalerei
fiilr Amateure zu erleichtern. Voraussetzung fiir eine
erfolgreiche Anwendung war das Entwickeln eines Sehens in
Elementen. Die besondere Aufmerksamkeit, die der Maltechnik
und der Auswahl der Motive zukam, erfuhr ihren Hbhepunkt mit
dem erstmals 1861 erschienen Werk The English School of
Painting in Water-Colours von Aaron Penley.’!” Es handelt sich
um einen Folioband, der in grosszligigster Weise die Geschichte
der Technik der Wasserfarbenmalerei in einer Serie von
chromolithoraphischen Illustrationen darstellt, die betreffend
Format und Qualitidt alle bisherigen Handbiicher Ubertraf. Es
muss geradewegs Penleys Absicht gewesen sein, das Handbuch als
Literaturgattung mit seinen wichtigen Funktionen fiir die
Herausbildung der englischen Landschaftsmalerei und des
englischen Geschmackes in Szene zu setzen und als
Literaturform erfahrbar zu machen. Fiir diesen Zweck
profitierte Penley zudem von den neuen chromolithographischen
Méglichkeiten.’® Obwohl wie ein Handbuch aufgebaut und ebenso
reich illustriert mit praktischen Tafeln, die von
Pigmentlisten bis Motivlisten reichten, kounte es wegen der
Ubergrésse (40 x 70 cm) und des hohen Gewichts (ca. 4 kg) nie

als solches verwendet werden. Es war eine Demonstration der

"7 penley 1861. Auch Penley trat als Autor von mehreren Handbiichern auf,
die unter anderem auch bei Winsor & Newton erschienen sind. Vgl. Penley
1851; Penley 1853; Penley 1869,

M8 puf der British Library handelt es sich um ein Exemplar der vierten
Auflage (1880}. Auf dem Titelblatt steht: Leighton Brothers.
Lithegraphers, Milford House, London.
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Tradition der Anleitung in der Agquarellmalerei, die um 1861
auf eine rund hundertdreissigjdhrige Geschichte zurtickblicken

konnte,’!*

™ pie ersten Anleitungen, die sich ausschliesslich mit Aquarelltechnik
beschifrigten, erschienen um 1730. Siehe beispielsweise Smith 1730;
Peele 1731.

Thomas Schmutz 04.06.2002 287



Bine verhinderte Gattung kunsthistorischer Literatur

6. Eine verhinderte Gattung kunsthistoxrischer Literatur

Die Analyse kunsthistorischer Literaturgattungen ist ein

Forschungsfeld, das sowohl zur Geschichte des Faches wie auch

zur Methodenreflexion wesentliche Beitridge leisten kann.
Besondere Aufmerksamkeit haben bisher die kunsttheoretischen
Traktate sowie die Entwicklung des Kataloges erfahren.’?°
Ebenfalls erfahrt die Gattung der Kinstlerbiographie seit

kurzem grdssere Aufmerksamkeit.’?!

Diesen erprobten Gattungen
kunsthistorischer Literatur ist gemeinsam, dass sie die
kinstlerische Technik und die Werkstoffe teilweise erwihnen,

jedoch nicht als Elemente in ihre Argumentation

miteinbeziehen.’®® In einem Ausstellungskatalog oder Catalogue

raisonné wird die Technik angegeben, doch sind diese Angaben
im Hinblick auf ein eingehenderes Verstdndnis des
Werkprozesses und der Materialasthetik von geringem Nutzen.
Die traditiocnellen Angaben wie beispielsweise ,01 auf
Leinwand’ oder ,Gouache auf Papier’ sind diesbeziiglich
unprédzise. Sie geben weder Auskunft, welches Bindemittel
verwendet wurde, noch ist die Textur des Bildtr&gers, seine

Grundierung oder die Lackierung ersichtlich. Genauere

72¢ giche Anmerkung 523.
721 codell 1996. Soussloff 1997.

72 Die Geschichte der Kiinstlerbiographie ist ein Spezialfall, der

gesonderte Aufmerksamkeit verdient. Es gibt frithe Kiinstlerbiographien,

die dem Material und der Technik grosse Aufmerksamkeit widmeten.
Bekanntestes Beispiel ist wahrscheinlich die Biographie iiber David
Wilkie, die Allan Cumningham 1843 publizierte. Cunningham 1843. Die
neueren Kinstlerbiographien tun dies jeoch nicht mehr. Siehe auch
Woodcock 1998 {1}.
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Informationen zur Technik und zu den Werkstoffen liegen
normalerweige nur dann vor, wenn ein Gemélde oder ein Objekt
von Restauratoren untersucht worden ist. In einem
Konservierungsbericht werden Untersuchungsmethoden und
Ergebnisse festgehalten. Diese Arbeit geschieht fernak von
kunsthistorischen Instituten und ist im Normalfall fiir die
kunsthistorische Forschung schwieriger zuginglich als
Primirquellen.’®?

Die Aufteilung der Deutung in zweli Wissens- und
Forschungsgebiete fihrte zu zwei verschiedenen Kulturen der
Analyse. Diese Unterschiede manifestieren sich in der
6rtlichen Trennung der kunsthistorischen Institute an den
Universitidten von den Ateliers und Laboreinrichtungen der
Restauratoren, sowie in der Pflege des Wissensaustausches in
unterschiedlichen Fachzeitschriften, die auch iiber
unterschiedliche Registerpublikationen verfiligen und auf
unterschiedlichen Datenbanken aufgenommen sind.’%*

Es ist bezeichnend, dass der erste Beitrag, der sich
ausschliesslich mit Handbichern beschiftigt, wven einer

Restauratorin stammt. Leslie Carlyles 19921 am Cortauld

723 pas Hamilton Kerr Institute in Cambridge erarbeitet zur Zeit eine
elektronische Bild- und Textdatenbank zu den konservatorischen Arbeiten
an Gemilden, die im Institut bearbeitet worden sind. Der Zugang zu
diesen Daten soll {iber das Internet zugdnglich sein. Zur Zeit des
Abschlusses dieser Arbeit war die Datenbank noch nicht verfiigbar.

1 pje Kunstgeschichte konzentriert sich neben ausfihrlichen Katalogen von

Bibliotheken im besonderen auf die Bibliography of the History of Art
(BHA), wo neben Einzelpublikationen auch Artikel aufgenommen werden.
Vergleichbar fir den Bereich der Konservierung/Restaurierung ist das
Réseau d'information sur la conservation {BCIN). Nur eine kleine Menge
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Institute of Art in London fertiggestellte Arbeit beschaftigt
sich mit der Analyse von Handblichern und Traktaten zur
Olmalerei in England zwischen 1800 und 1900.7%°* Oobwohl ihr
Beitrag konservatorische Interessen verfolgt, erhdlt der Leser
auch eine Vielzahl von Informationen, die fir die Beantwortung
kunsthistorischer Fragestellungen wichtig sind. Carlyle
erwidhnt beigpielswelise die Archive wichtiger Farbenhersteller
in London und die praktische Ausbildung der Kiinstler, zwei
Gebiete, die eng mit der Literaturgattung der Handbiicher flr
Kinstler und Amateure verknipft sind.”?® Sowie die
Beschaftigung mit Handblichern geitens der Kunstgeschichte nur
wenig Aufmerksamkeit erfahren hatte, so wurde auch Carlyles
Arbeit von Kunsthistorikern kaum beachtet.’?’

S0ll die Kunstgeschichte und die Konservierung/Restaurierung
zu einem intensiveren Austausch finden, dann miissen Methoden
der Zusammenarbelt geprift und bestehende Ans#tze verbessert
werden. Entscheidendes Element in diesem Prozess kénnte die
Entwicklung einer Literaturgattung sein, die den spezifischen
Bedirfnissen einer verknilpfenden Deutung des Kunstwerkes
Rechnung trédgt. Ergebnisse chemischer Analysen und

konservierungsspezifische Erkenntnisse milssten mit

kunsthistorischen Ansitzen verbunden werden. Seit dem Beginn

von Publikationen, die sich explizit mit beiden Bereichen beschiftigen,
sind auch in beiden Datenbanken aufgenommen,

725 carlyte 1991. Carlyle 2001.
7% carlyle 2001, pp. 277-280.

"7 Es ist zu hoffen, dass die Publikation von Carlyles Dissertation dies

dndern wird. Carlyle 2001.
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der %0er Jahre erscheinen insbesondere in
Ausstellungskatalogen Beitrige, die eine argumentative
Verschmelzung bezilglich der beiden Gebiete versuchen. Ein
Beispiel ist Sarah Coves bereits erwdhnter Beitrag Constable’'s
0il Painting Technigues im Constable-Katalog der Ausstellung
in der Tate Gallery von 1991.7%% Cove wersuchte den Graben
zwischen den beiden Disziplinen zu umgehen, indem sie ihre
Erkenntnigsinteressen breiter anlegte und die exakten Daten aus
ihren Analysen in einen logisch kohdrenten Text eingliederte.
Eine Auflistung der rohen Untersuchungsdaten vermied sie. Der
wichtige Band Looking Through Paintings. The Study of Painting
Technigques and Materials in Support of Art Historical Research
vergammelt eine Reihe von Artikeln, die teilweise &hnliche
Versuche unternommen haben.’?® Der Untertitel verrdt jedoch
eine Ausrichtung, die nicht auf eine methodische
Durchdringung, sondern eindeutig auf eine Subordination der
beiden Gebiete hinweist. Die Konservierung wird als Zulieferer
fir die kunsthistorischen Forschung gesehen, was diese von
einer eingehenderen Auseinandersetzung mit den Methoden der
Konservierung entbindet. Seitens der Kunstgeschichte sind die

Bemilhungen zur Aufnahme von Kenntnissen der Konmservierung nur

728 cove 1991. Ein anderes Beispiel eines Artikels, der als Teil eines
Ausstellungskataloges erschienen ist und im Gegensatz zu Cove
mehrheitlich eine Auflistung der objektiven Daten der konservatorischen
Untersuchunggsergebnisse présentierte, erschien anlésslich der John
Singer Sargent Ausstellung in der Naticnal Gallery in Washington D.C.
1992, Der Titel des Beitrages On the Cleaning and Technical Analysis of
EI Jaleo weist bereits auf die Ausrichtung des Belitrages hin. Crawford
1992. Vgl. auch Townsend 19294 (1}.

2% Hermens 1998.
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wenig entwickelt. Besondere Beachtung verdienen die
Publikationsreihen Making and Meaning und Art in the Making,
die bezeichnenderweise von einem Museum, der National Gallery
in London, verlegt werden.”®® Es sind die grossen Museen, die
beide Disziplinen sowohl in ihrer forschungsmissigen wie
angewandten Ausrichtung institutionell zusammenfithren.’?!

Die Bildung einer kunsthistorischen Literaturgattung, die
eine Verkniipfung der beiden Gebiete im Hinblick auf eine
integrierte Deutung von Kunstgegenstinden, deren Entstehungs-
und Rezeptionskontext erlauben wirde, konnte sich an der Form
der Handbiicher orientieren. Die Gefahr, dem
Untersuchungsgegenstand durch die Erfindung beliebiger

Methoden nicht gerecht zu werden, wire gebanmnt. Die Gattung

der Handbiicher wiirde eine Reihe von Kriterien aufweisen, die

73" giehe unter anderen Art in the Making Katalog 1989; Art in the Making
Katalog 1290; Making and Meaning Katalog 1994; Wyld/Roy 1995,
Insbesondere Bomford 1990 ist eine beispielhafte Publikation, welche die
weiteren Moglichkeiten der Zusammenarbeit zwischen Kunstgeschichte und
Konservierung/Restaurierung aufzeigt.

78 mrst seit kurzem verstirkten sich die Bemlihungen auch asusserhaldb der

Museen, kunsthistorische Fragestellungen und Methoden mit den
Erkenntnissen und Ansédtzen der Konservierung erfolgreich zu verbinden.
Die Publikationsreihe Materials and Meaning in the Fine Arts geht
diesbeziiglich neue Wege. Siehe Kirsh/Levenson 2000. Der erste Band mit
dem Titel Seing Through Paintings. Physical Examination in Art
Historical Studies ist eine Einfithrung fiir Kunsthistoriker in die
Analyse der materiellen Welt der bildenden Kunst und die kiinstlerischen
Tachniken. Besonders interessant ist die Aufstellung Painting in
Exemplary Condition in Public Collections, die eine andere Auswahl der
wichtigsten Gem#lde tifft, als dies die Kunstgeschichte tun wiirde.
Kirsh/Levenson 2000, pp. 262-266. Der Schnittstelle zwischen
Kunstgeschichte und Restaurierung nahm sich auch das Getty Conservation
Institute an. Der erste Band Historical and Philolophical Issues in the
Conservation of Cultural Heritage der Serie Readings in Conservation
konzentrierte sich unter anderem auf das Problemfeld des
connoisseurship. Es handelt sich um den Literaturtyp des Textbooks,
weshalb der Kontext der einzelnen Texte vom Leser tratz den Einleitungen
in die jeweiligen Teile leider nicht oder nur teilweise erschlossen
werden kann. Price/Talley/Vaccaro 1996,
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sie als Prototyp einer solchen analytischen Literaturgattung
auswelisen kdnnte. Entscheidend fiir die aufnahme der
Weiterentwicklung dieser Literaturgattung wire jedoch ein
verdnderter Umgang mit ihr. Anstatt die Handbiicher flir
Kinstler und Amateure als Rezepibiicher oder Geheimnishiicher zu
betrachten, die Vergleichsdaten fiir die technische Analyse von
Gemilden liefern, milsste ihr Statug als historische Dokumente
anerkannt werden.’>?

Als zwelte Voraussetzung muss die Bereitschaft seitens der
Runstgeschichte vorhanden sein, das Interesse nicht nur auf
einzelne bekannte Exemplare von Handblichern zu lenken, die
kunsttheoretischen Traktaten in Form und Inhalt verwandt sind,
sondern das ganze Spektrum der Handbiicher mitsamt ihrer
Popularisierung zu durchlaufen. Eine getrennte Behandlung der
Handbiicher einerseits fir Amateure und andererseitrs flr
Kinstler macht keinen Sinn, weil gerade eine unvoreingenommene
Ubersicht die spannenden Momente von Gebrauch und Rezeption
offen legt.

Leslie Carlyle teilte die Handbiicher in zwei Gruppen ein.’?’
Sie unterschied zwischen den Handblichern, die sich der theory
of art verpflichtet hiatten und jenen, die sich den mechanics

of art widmeten. Diese Unterscheidung ist sehr sinnvoll, da

32 per Férderung des historischen Bewusstseins in der Restaurierung kommt
dabei eine hesondere Bedeutung zu. Ein wichtiger Beitrag in diesem
Gebliet leistete die Publikation Studies in the History of Painting
Restoration. Sitwell/Staniforth 1998. Vgl. auch Price/Talley/Vaccarc
199¢,

73 gie gpricht von British instruction manuals. Carlyle 1998, p. 19,
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iber die Kategorie der theory of art die Handbiicher sich an
die Gattung der Traktate anbinden l&sst, die in ihrer
Grundausrichtung ausschliesslich theoretisch war. Im Sinne von
Carlyles Unterscheidung rickt demnach eine Publikation wie
Fieldings On the Theory of Painting in die Ndhe eines
Traktates, wie beispielsweise Gérard de Lairesseg The Art of

Painting.”*

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung stellt
sich die Frage, inwiefern die Bezeichnung theory den Inhalt
der damit gemeinten Handblicher auch wirklich erfasst und
inwiefern die als theoretisch bezeichneten Handbiicher nicht
auch historische Ansétze einbinden. Eine in diesem Sinne
veranderte Begrifflichkeit wirde den Weg ebnen, um die
Unterschiede zu bezeichnen, die nicht nur zu einer Aufspaltung
der Gattung der Handbiicher fihren wiirde, sondern auch ihre
zeitweige Nahe zur kunsttheoretischen Literatur und zur frithen
kunsthigtorischen Literatur aufzeigen kénnte.

Die Geschichte der kinstlerischen Techniken ist einer jener
Inhalte, dem die Handblicher begondere Aufmerksamkeit schenkten
und der diese Literaturgattung auch fiir die Kunstgeschichte
ins Zentrum des Interesses hitte riicken kdénnen. In besonderem
Masse ein historisches Versténdnis fiir seine Arbeit zeigte
Mérimée, der seinem 1830 in Frankreich und neun Jahre spiter
in England erschienen Handbuch eine l&ngere Einleitung

voranstellte, die ihm dazu diente, mehrere 4ltere Handbiicher

zu erwdhnen und sein eigenes Werk in die Tradition dieser

"3 pielding 1836. De Lairegse 1738.
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735

Literaturgattung einzureihen. Mérimée zeichnete eine

Geschichte der grossen Schulen und Meister der Malerei, die

nicht von der Zeichnung und dem Kopieren ausging, sondern von

der richtigen Verwendung der Technik beziehungsweise dem
Vererben und Mitteilen der praktischen Kenntnisse von einer
Kiinstlergeneration zur nichsten. Als roter Faden dieser
ausfilhrlichen Einleitung diente ihm die Vermutung, dass fiir
Jan van Eyck die Idee, die Farbe nicht nur mit 01, sondern
auch mit Lacken (vernis) zu mischen, verantwortlich war Ffiir
ihre Transparenz, die ihnen zugeschrieben Leuchtkraft sowie

736

den guten Zustand der Bilder. Mérimée bildete sich eine

Meinung anhand von Beobachtungen, die er wahrend der

737

Untersuchung alter Gemédlde machte. Es ist im Wesentlichen

73 Mérimde 1830, pp. 1-41. Genau wie Charles Locke Eastlake wurde auch

Jean-Frangois-Léonard Mérimée zum Maler ausgebildet. 1787 prisentierte

er sich zum ersten Mal fiir den Wettbewerb des prix de Rome. Mérimée

erhielt mach Frang¢ois-Xavier Fabre {1766-1837) den zweiten Preis. Ein

Jahr sp#ter erhielt er den dritten Preis. Vgl. Pinet 1913, p. 11. G.
Pinet, der die einzige Biographie iiber Mérimée verfasst hatte, sah

diesen Umstand als entscheidend fiir seinen weiteren Werdegang an. Pinet
1913, p. 11, Anstatt mit einem Romstipendium nach Italien an die
Académie Francalse zu reisen, habe sich Mérimée nach Holland begeben, wo
er die alten flemischen Meister studieren wollte. Wiahrend dieser Reise
sei er besonders beeindruckt gewesen wvon der Aufmerksamkeit, welche die
fl&mischen Meister der Maltechnik und dem Werkstoff widmeten. Ez sei
von diesem Moment an gewesen, dass Mérimée Nachforschungen anstellte
itber die Entstehung und Geschichte der Olmalerei. Mérimées Karriere als
Maler war begleitet von einer Vielzahl 6ffentlicher Funktionen, die ihn
nicht nur beriihmt machten, sondern insbesondere dazu veranlasste, sich
jenes breite Wissen anzueignen, dass er schliesslich auch in sein
Hauptwerk De la peinture & l'huile auf manigfache Weise einfliessen
liess. Er war Zeichnugnslehrer an der Ecole Polytechnigue seit der
ersten Tagen ihrer Griindung 1795; er begleitete die Funktion des
Secrétaire perpétuel an der Ecole des Beaux-Arts wihrend dreissig Jahren
und galt, obwohl sein Name nicht auf der Liste der ersten Sitzung zu
finden ist, als eines der aktivsten Grilndungsmitglieder der Société
d’Encouragement pour l’Industrie Nationale. Pinet 1913, pp. 37-40, 41-
4%, 5l1-58.

2% Mérimée 1830, pp. 7., 8.
737 Mérimée 1830, p. 8.
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diese Vermutung, die Mérimée im Folgenden Uberprifte. Seine
Argumentation baut zum einen auf der Kenntnis der
mzltechnischen Literatur auf, zum anderen auf seinem geiibten
Auge. Eingebunden sind diese beiden Informationstypen in den
Korpus historischer und biographischer Kenntnisse. Interessant
ist dsbei die Tatsache, dass er zwel Kategorien wvon
Informationen verkniipft, die sich heute die Kunstgeschichte
und die Restaurierung als zwei getrennte Forschungsfelder
aufteilen. Seine eigenen Beobachtungen sind das Bindeglied.
Uberzeugend nachvollziehbar ist dies beispielsweise, wenn
Mérimée auf die franzdsische Schule zu sprechen kommt. Nachdem
er das Kopieren nach Zeichnungen als Grund fiir die Schwiche
der franzdsischen Kolorigten diagnostiziert und dies anhand
der kurzen Erwidhnung von bekannten Beispielen wie Charles le
Brun (1619-1690), Charles-Nicolas Cochin (1715-1790) und Jean-
Baptiste Greuze (1725-1805) dargelegt hatte, benutzte er
Letzteren, um aufzuzeigen, inwiefern dieser zur Wiederbelebung
der franz®sischen Schule beigetragen hatte.”’® Er tat dies
nicht wie iiblich mit einer eloquenten stilistischen Analyse,
die allenfalls noch inhaltliche Aspekte abdeckte, sondern mit
einer Beschreibung der Maltechnik und der Eigenschaften der
verwendeten Werkstoffe, die er schliesslich verantwortlich

machte fiir die Bewunderung der Farben in Greuzes Werken.’>?

738 Mérimée 1830, pp. 27, 28.

" per Abschnitt in Mérimées De la peinture & I‘huile lautet: ,T1 (Greuze)
ébauchait une téte toujours a pleine pdte; lorsqu’il voulait repeindre
sur cette ébauche, il commencait par la glacer en entier, et la mettait
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Mérimée dachte in mehreren Kategorien. Er verband Asthetische,
materialtechnische und historische Uberlegungen in einer
Weise, die im Keim eineun umfassenden und offenen Ansatz trigt.
Die Qualitidt von Mérimées kurzen Ausfithrungen wird
ergichtlich, wenn man seinen Ansatz mit demjenigen von Franz
Kugler wvergleicht, der in seinem Handbuch der Kunstgeschichte,
erschienen 1838 und 1842 von Charles Locke Eastlake ins
Englische iibersetzt, eine Kunstgeschichte nach Schulen
aufzeigte, wo die Vergleiche im Dienste einer sich auf einen
Héhepunkt zustrebenden Geschichte der Kunst ausnahmslos mit

70 geine

Hilfe dsthetischer Kategorien konstruiert wurden.
Uberlegungen zu den individuellen Stilen verschiedener Maler
und die entwicklungsgeschichtlichen Aspekte der Malschulen
verkniipfte Mérimée mit den materiellen Bedingungen der
kinstlerischen Produktion.

Mérimées bekannte und vielbenutzte Publikation konzipierte
er in Form und Inhalt als Handbuch fiir Kinstler, das abgesehen

vom ersten Kapitel zum gréssten Teil der Geschichte, den

Bezeichnungen und den Eigenschaften der Werkstoffe gewidmet

A

a l’effet avec des couleurs transparentes délayées dans une pate
onctueuse, a l'aide de laquelle sa peinture séchait sans s'emboire.
Aprés cette préparation, qu’il exécutait assez rapidement, il repeignait
sa& téte en entier, en commencant par établir les lumiéres et arrivant
progressivement jusqu’aux ombres. Comme il mancuait de facilité, il ne
parvenait pas a terminer dans cette seconde opération; ce n’était encore
qu’une ébauche plus avancée: quelquefois méme son travaill n‘était
supportable qu‘aprés plusieurs séances. Enfin, en suivant toujours la
méme maniére dfopérer, il parvenait & produire un ouvrage dans lequel on
admirait la couleur, sans apercevoir en aucun endroit la fatique du
travail.” Mérimée 1830, pp. 28, 2§.

7% giehe Kugler 1838; Kugler 1842, Zu Kuglers Handbuch siehe die Analysen

von Locher 1999; Locher 2001, pp. 243-291. Auch Raabe 19%94; Schwarzer
1995,
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igt.™ In keiner Weise hegte Mérimée explizit den Anspruch,
fiir die Geschichte der Kunst einen Beitrag zu leisten. 1847,
siebzehn Jahre nach Mérimées Erstpublikation auf Franzésisch,
erschien Sir Charles Locke Eastlakes vielleicht wichtigstes
Werk mit dem Titel Materials for a History of 0il Painting.’®
Eastlakes Publikation bagierte zum einen auf den Kenntnissen
der Werkstoffe und der Maltechniken, die er sich als
erfolgreicher Maler iiber Jahre angeeignet hatte, zum anderen
auf seinem grossen Interegse fiir die Geschichte der Kunst,
verstanden als Geschichte der grossen Werke und Meister, wie
sie die Gemeinde der Kenner in England und Frankreich seit dem
18. Jahrhundert entfaltete.” Sein Werk unterscheidet sich
demnach in seiner Absicht entscheidend sowohl von der
Instruktionsliteratur als auch von jenen ersten
Ubersichtswerken zur Kunst, wie sie die friihen Vertreter einer
akademischen Kunstgeschichte vorgelegt hatten. Weder Franz
Kugler in seinem Handbuch der Kunstgeschichte noch Gustav
Friedrich Waagen in seiner bekannten Publikation Works of Art
and Artists in England machten den Versuch, die Geschichte der
Malerei als Geschichte ihrer Technik zu verstehen.’®? Eastlakes
zweibdndiges Werk ist in dieser Hinsicht ein Versuch, zwei

Gebiete in der gleichen Publikation zu vereinen. Doch auch

741 yg)l. Mérimée 1830, Table des Matiéres, pp. 317-322.

2 Eastlake 1847-69.

73 ygl. Locher 2001, pp. 203-235. 2u Eastlake siehe auch Gould 1975;

Anderson 1996.
"t pugler 1838, Waagen 1838,
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Eastlake trennt, was man eigentlich nicht zu trennen braucht.
Im ersten Band entfaltet er eine Geschichte der Technik der
Olmalerei, die auf einem bis damals an Genauigkeit und

745 gein

Prédzision uniibertrcffenen Quellenstudium aufbaut.
Vorgehen ist nicht problemorientiert-chronologisch, womit er
den Fallen, welche die vielen Liicken in den Quellen und Mythen
der Kiinstlerviten stellen, entkqmmen ist. Erst im zweliten Band
geht Eastlake dann auf die einzelnen Schulen und ihre
Vertreter ein, indem er ihre Werke und Leistungen einschétzt
und wirdigt. Seine Sprache und die formalen Vergleiche
basieren im Wesentlichen auf den Ereknntnissen, die Eastlake
als Kenner wihrend seinem vierzehnjihrigen Italienaufenthalt
erworben hat. Dementsprechend erinnert seine Sprache an jene
von Kugler und Waagen, die mit Hilfe &sthetisch-beschreibender
Kategorien arbeiteten. Entscheidender Unterschied ist jedoch
Eastlakes stindiger Rickgriff auf die Erkenntnisse, die er im
ersten Band auslegte und die ihm auch ein vokabular zur
Verfiigung stellten, das beil Kugler oder Waagen nicht vorhanden

746

war Eastlakes Ansatz ist eine Verknipfung der

5 Bastlake ging mit einer ausserordentlichen Systemtik vor und zitierte
die entscheidenden Stellen der Manuskripte mit grosser Sorgfalt in
seinen ausfiihrlichen Anmerkungen. Eastlake gelang es auch auf
liberzeugende Welse den Mythos, den Jan Van Eyck als Erfinder der
Olmalerei begleitete, mit Hilfe einer Vielzahl Hlterer und
zeitgendssischer Quellen aus dem Weg zu Ridumen. Eastlake 1847-69%9, insb.
Pp. 219-268.

FPolgendes Beispiel, das dem Kapitel zu Leonarde entnommen ist, kann
diese Verschmelzung gut aufzeigen: ,Paclo Giovio, a contemporary of
Leonardo, and perhaps personally known to him, says that the Battle of
Anghiara was painted with nut oil, and Lomazzo attributes the early
decay of the Last Supper to the artist having used it thinned by
distiilation; but neither the practice nor the further dilution of the
vehicle with spike 0il would have been injuricus had these paintings

746
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Vorgehensweise in Manuskripten zur Maltechnik und in
Handblichern mit den Kenntnissen, die er sich als Kenner
aneignete und die das Fundament jener akademischen
Kunstgeschichte bilden, der auch RKugler und Waagen
verpflichtet waren.

Die Versuche Waagens und Kuglers, die Geschichte der Kunst
unter dem Paradigma Geschichte im Sinne einer ‘grossen
Erzdhlung’ zu konstruieren, verleiten dazu, dariber
hinwegzusehen, dass seit dem 18. Jahrhundert die Entstehung
des Kennertums und der Figur des Kenners wesentlich zum
Verstédndnis und zur Verbreitung ven Kunst beigetragen hat .’
Erkannt und erforscht wurde die Bedeutung des Kenners filir die
Sammlungsgeschichte. ® Wenig beachtet wurde aber die Rolle des
Kenners beim Verstdndnis der technischen Analyse eines Werkes
und der méglichen Implikationen, welche die Maltechnik und die

Werkstoffe auf Stil und Inhalt eines Werkes haben konnen. ®

been completed with o0il varnishes. Legnardeo’s deviation from the Flemish
process is especlally evident in his mode of painting upon walls: we
have seen that the Florentine artists who succeeded him retained, in
that case only, the Flemish method of using varnish with all the
colours. Leonarde undoubtedly contemplated the ultimate toning, and,
which was no less important, the protection of the surface by means of
gubstantial vehicles; but in this as in many other instances the final
operation was for ever postponed.” Eastlake 1847-6%, 2. Band., p. 115.

™7 Locher 2001, pp. 178-195, 244-254,

"8 aus der umfangreichen Literatur sind veor allem die Studien

aufschlussreich, die sich auf einzelne Personen konzentrieren, welche
sowohl als Kenner und als Sammler Bedeutung erlangten. Siehe Manchester
1982; London 1995; Barrington 1994. Allgemein zur Formung der Figur des
Kenners vgl. L'art du connolisseur Katalog 197%;
Rossi/Panzerl/Paccanelli/Bora 1987.

Interessant in diesem Zusammenhang ist Guillerme 1983. Der kurze Artikel

zeigt beispielhaft auf, welche Dimensionen die Werkstoffe fiir Caylus
hatten.
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Das Profil des Kenners schloss neben der Kenntnis der
Objekte eine Reihe weiterer Gebiete ein, in denen wven ihm eine
hohe Kompetenz verlangt wurde. Francis Grose verwies in einem
Aufsatz von 1792 mit dem ironisierenden Titel The 0Olio: Being
a Collection of Essays, Dialogues, Letters, Biographical
Sketches, Anecdotes, Pieces of Poetry, Parodies, Bon Mots,
Epigrams, Epitaphs, &c Chiefly Orginal unter anderem auf die
Kenntnisse der Geometrie, der Mechanik und der Perspektive,
die Uber die Lektlire bekannter Autoritdten, wie Vitruv und
Palladio, erschlossen werden scllten. Ebenfalls genannt wurden
die Thecrie des Pittoresken, der Komposition und das Design.’*”

Seine Einschidtzung war klar und direkt:

Formerly it was requisite that the person sc described should be
deeply initiated in the circle of fine arts; for example, that he
should be completely read in the works of Vitruvius, Palladio,
and all the famous architects; that he should be well versed in
Geometry and Mechanics, understand Perspective, both linear and

aerial, and not unacquainted with the principles c:'f'z’-!.natcxmy."'?51

Grose kritisierte, dass heute nur noch Geld wichtig sei. Der
Kenner miisse nach Italien reisen, wenn méglich auch nach
Flandern. Die Namen der bekannten Maler, die man wissen miisse,

kénne man bei den Ciceroni in Rom und im Kontakt mit

%% Grose 1792. Vgl. auch Dobai 1974-84, B4. II, p. 231.
3!l Grose 1792, p. 54.
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Bilderhindlern lernen. Und natiirlich gehdére das Kaufen von

752 pjeses Umfeld war es,

Kunst zur Haupttdtigkeit des Kenners.
in dem die Konsultation von Handbiichern auch fiir einen breiten
Kreis von Kennern, wie ihn Grose beschrieb, von Bedeutung war.
Der Anteil historischer Ausfiihrungen und ihre Verflechtung
mit praktischen Anleitungen hing massgebend mit der
beabsichtigten Funktion des Handbuches zusammen. Handbiicher,
die sich unter anderen auch an Kenner richteten, wie etwa John
Burnets Publikationen, gaben eine kritische Einschitzung der
Werke bekannter Kiinstler, wverglichen diese miteinander und
versuchten in Bezug auf einzelne technische Problemstellungen
eine historische Entwicklung aufzuzeigen. Demgegenlber ist
beispielsweise Richard Dagleys 1818 erschienenes Compendium of
the Theory and Practice of Drawing and Painting hauptsédchlich
auf die Vermittlung grundlegender Prinzipien des
Zeichenunterrichtes ausgerichtet: ,adapted to the earliest
state of Instruction, for the use of schocls or private
Tuition.”’>® Dagley wies aber zu Beginn der Einleitung darauf
hin, dass neben der praktischen Ausbildung auch eine ,general
information, which is requisite to a knowledge of the Fine

Arts” wichtig sei.’®

Dagleys Compendium ist nach Kriterien des
Erlernens des Zeichnens und des Aquarellierens aufgebaut, wie

es sein Untertitel ankiindigt. Er versuchte in den

%2 Grose machte sich iiber den Raufrausch der Kenner lustig, wenn er
schrieb: ' [..] by purchasing, at great price, the almost invisible
pictures of the ancient masters.' Grose 1792, p. 55.

7% pagley 1818, Titelseite,
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verschiedenen Kapiteln jeweils einen Kiinstler exemplarisch
vorzustellen. Die Erwdhnung einzelner Kinstler gab aber kein
zusammenhidngendes Bild einer historischen Entwicklung. Die
Abschnitte blieben in sich geschlossen und gegeniiber den
praktischen Ausfiihrungen isoliert, garantierten aber, dass der
Anfanger die Namen der wichtigsten italienischen und
englischen Kinstler zumindest einmal las. Im 10. Kapitel, das
der Explanation of the Terms in Art gewidmet ist, nannte er im
Unterkapitel zum Begriff sketching unter anderen Michelangelo
Buonarrotti {(1475-1564) und Raffael Sanzio (1483-1520), sowie
die englischen Maler Thomas Gainsborough (1727-1788), Paul
Sandby (1730-1809) und Michael Angelo Rooker (1743-1801). Die
englischen Vertreter werden jeweils nur kurz gelobt wegen den
spezifischen Qualitdten ihrer Sketching-Technik, fiir die sie
beispielhafr und stellvertretend standen. Historische
Kenntnisse waren unabdingbar und ihre individuelle Aneignung
iiber die Benutzung von Handblchern eine unterschitzte
Méglichkeit.

Ein Exemplar von John Burnets 1828 publizierter Ausgabe der
Practical Hints on Colcur in Painting tradgt auf der ersten
Seite ein Monogramm von Marry P. Merrifield. Es darf davon
ausgegangen werden, dass dieses Exemplar der perthmten Autorin

gehérte.’” auf den ersten 33 Seiten befinden sich am linken

Dagley 1818, p. i.

Burnet 1827. In diesem Fall handelt es sich um die Auflage von 1828, die
auf dem Yale Center for British Art aufbewahrt wird, Signatur: ND1488
+B8 1828.
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und rechten Rand des Textes ausfiihrliche Notizen. Sie zeigen
den Prozess der Informationsselektion auf und lassen sich grob
in drei Gruppen einteilen. Zum einen schrieb Merrifield
lediglich den Namen eines Kiinstler an den Rand, der gerade von
Burnet im entsprechenden Abschnitt erwdhnt wurde. Zum anderen
notierte sie kurze technische Stichwdrter, wie zum Beispiel of

%% pie dritte Art von Notizen besteht aus

harmony oder varity.
kurzen Sitzen, die komplexere Sachverhalte zusammenfassen. So
netierte sie zum Beispiel auf Seite 17 ,Ceorreggio the first
who attended aerial perspective undisturbed by colours.”’® Es
ist bemerkenswert, dass Merrifield die technischen Inhalte
hdufig mit Namen verbindet, in Einzelfidllen sogar die Namen
der Kinstler einzeln nemnt und somit die technischen
Ausfiihrungen in eine Genealogie der grossen Melister einbindet.
Obwohl sie als Autorin, Ubersetzerin und Herausgeberin wvon
wichtigen Kinstlertraktaten in Erscheinung trat, die der
histerischen Dimension noch wenig Beachtung schenkten, war
ihre eigene Vorstellung historisch strukturiert. Wiren die
Kunsthisteriker sich tber diesen am konkreten Beispiel leicht

zu erkennenden Umstand im Klaren, so schiene es mdglich und

wiinschenswert, die Handbicher fir Kinstler und Amateure als

55 Merrifield 1849, pp. 5, 11. Mary Merrifield gab auch selber ein
Zeichenhandbuch heraus. Sie war mit der Literaturgattung der Handbiicher
bestens vertraub. vgl, Merrifield 1855.
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Forschungsgegenstand und als methodologisch

entwicklungsfihiges Modell zu entdecken.

757 Merrifield 1849, p. 17.
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Colours, London: Printed for Samuel Leigh, 1827,

aufgeschniirte Mappe und lose Bl&tter.

John Heaviside Clark, A& Series of Practical
Instructions in Landscape Painting Iin Water
Colours, London: Printed for Samuel Leigh, 1827,

aufgeschniirte Mappe und lose Blatter.

John Heavigide Clark, A Series of Practical
Instructions in Landscape Painting in Water
Colours, London: Printed for Samuel Leigh, 1827,

Beispiel eines Aquatinta-Druckes.

John Heaviside Clark, A Series of Practical
Instructions in Landscape Painting in Water
Colours, London: Printed for Samuel Leigh, 1827,

Farbkdstchen im Text.

James Merigot, The Amateur's Portfolio: or, the New
Drawing Magazine; Being a Selection of Lessons
Calculated to Make the Art of Drawing easy, and
Foundaed Upon the Principles of Geometry and
Practical Perspective, 2 Bde., London: Printed for

@. and 8. Robinson, 1815, Malutensilien.
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Abb. 66
Abb. 67
Abb. 68
Abb. 69
Abb. 70

James Merigot, The Amateur's Portfolic: or, the New
Drawing Magazine; Being a Selection of Lessons
Calculated to Make the Art of Drawing easy, and
Founded Upon the Principles of Geometry and
Practical Perspective, 2 Bde. , London: Printed for
G. and S. Robinson, 1815, Landschaft mit
Wolkenstudie und Farbskala.

James Merigot, The Amateur's Portfolic: or, the New
Drawing Magazine; Being a Selection of Lessons
Calculated to Make the Art of Drawing easy, and
Founded Upon the Principles of Geometry and
Practical Perspective, 2 Bde., London: Printed for
G. and 8. Robinson, 1815, verschiedene geometrische

Formen.

James Merigot, The Amateur's Portfolio: or, the New
Drawing Magazine; Being a Selection of Lessons
Calculated to Make the Art of Drawing easy, and
Founded Upon the Principles of Geometry and
Practical Perspective, 2 Bde., London: Printed for

G. and S. Robinson, 1815, Abbildungen von Muscheln.

James Merigot, The Amateur's Portfolio: or, the New
Drawing Magazine; Being a Selection of Lessons
Calculated to Make the Art of Drawing easy, and
Founded Upon the Principles of Geometry and
Practical Perspective, 2 Bde., London: Printed for

G. and 5. Robinson, 1815, Allegorie der Malerei.

Jacob Christoph Le Blon, Coloritto, or the Harmony
of Colouring in Painting: Reduced to Mechanical

Practice, under Easy Precepts, and Infallible
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72

73

74
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77

Rules, Together with Some Coloured Figures, 1725,

Illustration einer Palette.

John Cawse, The Art of Painting Portraits,
Landscapes, Animals, Draperies, Satins & C in 0il
Colours, London: Rudolph Ackermann, 1840,
Illustration einer Palette mit dem Titel: A Palette

for painting Skies, Clouds etc.

William Hogarth, The Analysis of Beauty, London: J.
Reeves, 1753, Illustration mit Palette.

Pierre Louis Bouvier, Manuel des jeunes artistes et
amateurs en peinture, Strasbourg: V. Levrault,
Paris: P. Bertrand, 1844, Illustration einer

Palette.

Thomas Sully, Notizbuch Hints for Painting &
Memorandums, Beinecke Rare Book and Manuscript
Library, GEN MSS 196, p. 150, Notizen mit

palettenfédrmigem Diagramm.

Thomas Sully, Hints to Young Painters and the

Process of Portralt Palinting as Practiced by the
Late Thomas Sully (1783-1872). Philadelphia: J.M.
Stoddart & Co., 1873, Illustration einer Palette.

Thomas Sully, Diagram of Colors used to paint Queen
Victoria, 1838, 61 und Tinte auf Papier, 12,4 x
19,5 cm, Sammlung Mrs. Arthur A. Houghton, Jr.

Thomas Sully's Sketchbook, Yale Center for British
Art, New Haven, B1981.25.2736-B1981.25.279¢6,
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abb. 78
abb. 79
abb. 80
Abb. 81
Abb. 82
abb. 83
abb. 84

Illustration von Farbpreoben und Notizen zu ihren

Eigenschaften.

Blexis Piemontols, Les secrets du Seigneur Alexis
Piemontois, Lyon: Horace Huguetan, 1657,

Titelblatt.

william Enfield, Elementary View of the Fine Arts,
London: Printed for Thomas Tegg, 1809, Frontispiz.

John Burnet, Practical Hints on Colour in Painting,
London: Printed for the Proprietor and sold by
James Carpenter and Son, 1827, Plate I,

Tllustration zu den warmen und kalten Farben.

Tizian {(Piziano Vecellio), Bacchus and Ariadne,
1523-24, 01 auf Leinwand, 175 x 190 cm, National
Gallery, London.

George Field, Chromatography, or, a Treatise on
Colours and Pigments, and of Their Powers in
Painting, London: Tilt & Bogue, 1841, Illustration

der Scale of Chromatic Egquivalents.

Mellin’s Food for Infants and Invalids, ohne Ort,
Verlag und Jahr. Ein Exemplar befindet sich in der
Rare Book Library des Yale Center for British Art,
New Haven, Signatur: NC 730 M 35 1800z,

Werbeillustration.

Mellin's Food for Infants and Invalids, ohne Ort,
Verlag und Jahr. Bin Exemplar befindet sich in der

Rare Book Library des Yale Center for British Art,
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New Haven, Signatur: NC 730 M 35 1800z,

Werbeillustration.

Abb. 85 Mellin’'s Food for Infants and Invalids, ohne Ort,
Verlag und Jahr. Ein Exemplar befindet sich in der
Rare Book Library des Yale Center for British Art,
New Haven, Signatur: NC 730 M 35 1800z,

Werbeillustration.

Abb. 86 Mellin’s Food for Infants and Invalids, ohne Ort,
Verlag und Jahr. Ein Exemplar befindet sich in der
Rare Book Library des Yale Center for British Art,
New Hawven, Signatur: NC 730 M 35 1800z,

Werbeillustration,

abbk. 87 Thomas Hatton, Water Colour without a Master,
London: Reeves and Sons, 1855, Illustration von

Vorlagen zum Thema buildings.
AbL. 88 Thomas Hatton, Water Celour without a Master,

London: Reeves and Sons, 1855, Illustration von

Vorlagen zum Thema clouds.
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9. Abbildungen

Abb. 1

John Russell, Diaries and travel Journai,

1766-1802,

Victoria and Albert Museum, National Art Library,

Londen, Special Collection 86.EE.68, 1799,

Skizze eines Farbendreiecks,

Thomas Schmutz 06/06/2002
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Jacob Christoph Le Blon, Coloritte of the Harmony of
Colouring in Painting: Reduced to Mechanical Practice,
under Fasy Precepts, and Infailible Rules, Together with
Some Coloured Figures, ohne Ort und Verlag, 1725, Plate VI,

Beispiel des Vierfarbendruckes eines Portrats.
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Abb. 3

Farbkasten Blackman, Yale Center for British Art,

Department of Prints and Drawings, ohne collection code.
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Abb. 4

Archives of American Art, John Goffe Rand papers,
1832-1960, Collection Code: mg235677, Patentmodell

einer Tube.
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Archives of American Art, John Goffe Rand papers,
1832-1960, Collection Code: mq235677, Patent zur
Herstellung von Tuben.
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Abb. 6

Paint and Painting. An Exhibition and Working
Studio Sponsored by Winsor & Newton to Celebrate
Their 150th Anniversary. Katalog der Ausstellung in
der Tate Gallery, Londen, 1982. London: Tate
Gallery, 1982, p. 67, Olmalkasten von Queen
Victoria ausgestattet mit 24 Spritzen als
Farbbehdlter.
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Abb. 7

Joseph Mallord William Turner, The Fighting

Temeraire, tugged to her Last Berth to be broken

up, 1838, Ol auf Leinwand, %1 x 122 c¢m, National

Gallery, Londomn.
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Abb. 8

Joseph Mallord William Turner, The Fighting
Temeraire, fugged to her Last Berth tc be broken
up, 1838, 01 auf Leinwand, 91 x 122 cm, National

Gallery, London, Detail des Sonnenunterganges.
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William Leighton Leitch, Ubungsblatt, in: Eric Shanes,
‘Turner and the ’'Scale Practice’. Tint by Tint by Tint.’
Apollo, 146, 429, 1997, p. 51,
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Abb. 10
Laughton Osborn, Handbook of Young Artists and

Amateurs in Oilpainting, New York: Wiley and

Putnam, 1845, Titelblatt.
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Abb. 11

Laughton Osborn, Handbook of Young Artists and

Amateurs in Qilpainting, New York: John Wiley,
1854, Titelbklatt.
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Abb. 1Z

David Ramsay Hay, An Alphabet of Colour Reduced
from the Works of Field, Hay, Chevreul, and
Others, for private Circulation, 1851,

Titelblatt.
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Abb. 13

David Ramsay Hay, An Alphabet of Colour Reduced
from the Works of Field, Hay, Chevreul, and
Others, for private Circulation, 1851,
Illustration der Primédr-, Sekunddr-, und

Tertisdrbarbenmischung.
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Abb. 14

David Ramsay Hay, An Alphabet of Colour Reduced
from the Works of Field, Hay, Chevreul, and
Others, for private Circulation, 1851,

Illustration der Secondary Coloured Hues.
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Abb. 15

David Ramsay Hay, An Alphabet of Colour Reduced
from the Works of Field, Hay, Chevreul, and
Others, for private Circulation, 1851, Tabellen
zur Erlduterung der Primdr-, Sekundir- und

Tertidrfarbenmischungen.
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Abb. 16

George Field, A Prospectus, &c. of the British

School, Londen: G. Field, 1802, Titelblatt.
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Abb. 17

James Sowerby, A New Elucidation of Colours,
Original Prismatic, and Material: Showing Their
Concordance in Three Primitives, Yellow, Red,
and Blue, London: Printed by Richard Taylor and
Co., 1809, Titelblatt.
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Abbk. 18

James Sowerby, A New Elucidation of Cclours,
Original Prismatic, and Materiai: Showing Their
Concordance in Three Primitives, Yellow, Red,
and Blue, London: Printed by Richard Taylor and
Co., 1809, Widmung an Isaac Newton.

06/06/2002 419



Abbildungen

Abb. 19

James Sowerby, A New Elucidation of Celours,
Original Prismatic, and Material: Showing Their
Concordance in Three Primitives, Yellow, Red, and
Biue, London: Printed by Richard Taylor and Co.,

1809, Illustration zur Entstehung der Farben.
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Abb, 20

James Sowerby, A New Elucidation of Colours,
Original Prismatic, and Material: Showing Thelir
Concordance in Three Primitives, Yellow, Red, and
Blue, London: Printed by Richard Taylor and Co.,

1809, Farbdiagramm.
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Abb. 21

Iszaac Newton,

Cpticks, or, a Treatise of the

Reflexions, Refractions, Inflexions and Colours of

Light, London:

Printed for S$. Smith and B. Walford,

1704, Farbkreis.

Thomas 3Schmutz
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Abb. 22

Moses Harris, The Natural System of Colours by
Moses Harris (ca. 1776). A Facsimile Edition of
What Is Perhaps the Rarest Known Book in the
Literature of Color. With Historical Notes and
Commentary by Faber Birren, New York: Whitney

Library of Design, 1963, Farbkreis Prismatic.
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Abb. 23

Moses Harris, The Natural System of Colours by
Moses Harris (ca. 1776). A Facsimile Edition of
What Is Perhaps the Rarest Known Book in the
Literature of Color. With Historical Notes and
Commentary by Faber Birren, New York: Whitney

Library of Design, 1963, Farbkreis Compound.
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Abb. 24

George Field, Chromatics: Or, an Essay onr the
Analogy and Harmony of Colours, London: the
author, 1817, Farbbalken zur Erlduterung der

Sekundarfarben.
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Abb. 25

George Field, Chromatics: Or, an Essay on the
Analogy and Harmony of Colours, London: the
author, 1817, Farbhexagon.
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abb. 2%

George Field, Chromatics: Or, an Essay on the
Analogy and Harmony of Colours, London: the

author, 1817, Farbstern mit Strahlenkranz.
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Abb., 27

Johann Wolifgang von Goethe, Die Tafeln zur
Farbenlehre und deren Erklidrungen, Frankfurt am

Main, Leipzig: Insel Verlag, 1994, Tafel 1.
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Abb. 28

Johann Wolfgang von Goethe, Die Tafeln zur
Farbenlehre und deren Erkldrungen, Frankfurt

Main, Leipzig: Insel Verlag, 1994, Tafel 2,
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Earben .

Abb. 29

Ignaz Schiffermiller, Versuch eines

Farbensystems, Wien: Augustin Bernardi, 1772,

Farbkreis.
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Abbk. 30

Philipp Otto Runge, Der kleine Morgen, 1808, Ol
auf Leinwand, 109 x 88,5 cm, Kunsthalie Hamburg.
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Abbildundgen

Abb. 31

George Field, Chromatography. A4 Treatise on
Colours and Pigments and of Their Powers in

Painting, &C. London: Charles Tilt, 1835,

Frontispiz.
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Abb. 32

George Field, Rudiments of the Painters' Art: Or,
a Grammar of Colouring, Applicable to Operative
Painting, Decorative Architecture, and the Arts.
London: John Weale, 1858, 1. Aufl., 1850, Tafel

zur Entstehung der Farben und zur Farbenlehre.
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Abb. 33

George Field, Rudiments of the Painters' Art: or,
a Grammar of Colouring, Applicable to Operative
Painting, DPecorative Architecture, and the Arts.
London: John Weale, 1858, 1. Aufl. 1850, Tafel

zur Entstehung der Farben und zur Farbenlehre.
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Abb. 34

John Howard Kyan, On the Elements of Light, and
their Identity with those of Matter, Radiant and
Fixed, London: Longman Qrme Brown Green and
Longman, 1838, Darstellung der Entstehung der

Farben.
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Abb, 35

Richard Redgrave, An elemantary Manual of Colour,
with a Catechism: to be used with the Diagram
Illustrating the Harmonious Relations of Colour,

London: Chapman and Hall, 1853, Frontispiz.

Thomas Schmutz 06/06/2802 436



Abbildungen

i THE

THEQRY OF COLOURING)
- o e ra
AR LnIEREH o paE
PR LV RUARIAAST AXT R uweT
1% PER ABSARGNHER S o R e .
=h3
LRI e TS ¢ o RN BR T ) ardigg
Aoz -
RO R o H AR Bl !'li";'!:.",!'-&m‘!.f.,
B
5 BACON,

e O NI ML e

TRCALE LU OROFIMNEN SNN ESLaehAT

EEE N )
LI BOWNTY & O,
2T as LA bR
L BATHINTR [LadK f 25 OERGRS ST, W

Abb. 39

J. Bacon, The Theory of Colouring Being an Analyses of
the Principles of Contrast and Harmony in the
Arrangement of Ccelours with Their Application to the
Study of Nature and Hints on the Composition of
Pictures, Etc. London: Geo. Rowney & Co., 1866,

Frontispiz und Titelseite.
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Abb. 37

Philipp Otto Runge, Farben-Kugel Oder
Construction Des Verhdltnisses Aller Mischungen
Der Farben Zu Einander, Hamburg: Friedrich

Perthes, 1810, Farbenkugel.

Thomas Schmutz Ge/06/2002 438



Abbildungen

Abb. 38

John Mallord William Turner, Celour-Circle No. I, ca. 1825,
Wasserfarbe, ca. 54 x 74,3 c¢m, Turner Collection, Tate

Galilery, London.
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Abb. 39

J. Bacon, The Theory of Colouring Being an Analyses of
the Principles of Contrast and Harmony in the
Arrangement of Colours with Their Application to the
Study of Nature and Hints on the Composition of

Pictures, Etc. London: Geo. Rowney & Co,, 1866, Winsor
& Newton Farbtafeln.
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Abb., 40

Mary Gartside, An Essay on Light and Shade, on
Cclours, and on Composition in General, London:

T. Davison, 1805%, colour plot orange.
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Abb. 41

Mary Gartside, An Essay on Light and Shade, on
Colours, and on Composition in General, London:
T. Davison, 1805, Illustration zum Aufbau von

Blumenstillieben.

Thomas Schmutz Q6/06/2002 442



Abbildungen

Thomas Schmutz

Abb. 42

Mary Gartside, An Essay on Light and Shade, on
Colours, and on Composition in General, London:

T. Davison, 1805, Farbdiagramm.
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Abb. 43

Mary Gartside, Ornamental Groups, Descriptive of
Flowers, Birds, Shells, Fruit, Insects, Etc and
Illustrative of & New Theory of Colouring, from
Designs and Paintings by M Gartside the Whole
Engraved and Coloured under Her Immediate

Inspection, London: W. Miller, 1808, Blumenbild.
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Abb. 44

T.L. Bushy, The Elements of Flower and Fruit
Painting; Tllustrated with Engravings, London:
Rudolph Ackermann, 1814, Vorlage fir

Blumengemiide.
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Abb. 45

T.L. Busby, The Elements ¢f Flower and Fruit
Painting; Illustrated with Engravings, London:
Rudolph Ackermann, 1814, Ausgemalte Vorlage flr

Blumengemalde.
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Abb. 46

Rudolph Ackermann, Six Progressive Lessons for Flower
Painting with Directions for Drawing and Colouring of
Flowers, Upon Botanical Principles, 3 Aufi., London: R.
Ackermann and his Repository of Arts, 1810, Blumen vor

der Kolorierung.
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Abb. 47

Rudolph Ackermann, Six Progressive Lessons for Flower
Painting with Direciions for Drawing and Colouring of
Flowers, Upon Botanical Principles, 3 Aufl., London: R.
Ackermann and his Repository of Arts, 1810, Blumen nach

der Kolerierung,
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Abb. 48

John Laporte, The Progress of a Water-Coloured Drawing,
Wherein Is Represented to the Learner the Various
Gradation through Which a Drawing Passes, from the
Outline to Its Finished State, London: G. Testolini, ca.

1807, zweiter Zustand der Entstehung einer Landschaft.
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Abb. 498

John Laporte, The Progress of a Water-—-Coloured Drawing,
Wherein Is Represented teo the Learner the Various
Gradation through Which a Drawing Passes, from the
Qutline te Its Finished State, London: G. Testolini, ca.

1807, vierter Zustand der Entstehung einer Landschaft.
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Abb. 50

John Laporte, The Progress of a Water-Coloured Drawing,
Wherein Is Represented to the Learner the Various
Gradation through Which a Drawing Passes, from the
Outline to Its Finished State, London: G. Testolini, ca.

1807, sechster Zustand der Entstehung einer Landschaft.
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Abb. 51

John Laporte, The Progress of a Water-Coloured Drawing,
Wherein Is Represented to the Learner the Various
Gradation through Which a Drawing Passes, from the
Outline to Its Finished State, London: G. Testolini, ca.

1807, achter Zustand (fertiges Aquarell) der Entstehung

einer Landschaft.
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Abb. 52

John Laporte, The Progress of a Water-Coloured Drawing,
Wnerein Is Represented to the Learner the Various
Gradation through Which a Drawing Passes, from the

Outline to Its Finished State, Llondon: G. Testolini, ca.

1807, Lektion No. II.
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Abb. 53

John Laporte, The Progress of a Water~Coloured Drawing,
Wherein Is Represented to the Learner the Various
Gradation through Which a Drawing Passes, from the
Cutline to Its Finished State, London: G. Testolini,

ca. 1807, Lektion No. VIII.
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Abb. 54

David Cox, A Series of Progressive Lessons Intonded fto
Elucidate the Art of Painting in Water Colours,

London: T. Clay, 1811, Beispiel eines Bildmotivs.
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Abb, 55

David Cox, A Series of Progressive Lessons Intended to
Elucidate the Art of Painting in Water Colours,

London: T. Clay, 1811, Farbkastchen im Text.
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Abb. 56

David Cox, A Series of Progrossive Lessons Intended ro

Flucidate the Art of Painting in Water Colours,

London: T. Clay, 18il, Shading with Indian Ink.
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Abb. 57

Jehn Laporte, The Lakes of Killarney, Folio Band, Yale
Center for British Art, B 1977.14.21023 (a-x), C 88
Shelf 5, Killarney Lake from Lord Kenmark’s Park,

Aquatinta-Druck mit handkolorierten Verbesserungen.
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Abb. 58

Bavid Cox, The Young Artist's Companion, London: S. &

J. Fuller, 1825, Frontispiz.
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Abb. 59

John Heaviside Clark, A Series of Practical
Instructions in Landscape Painting in Water

Colours, London: Printed for Samuel Leigh,
1827.
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Abb. 60

John Heaviside Clark, A Series of Practical

Instructions in Landscape Painting in Water

Colours, London: Printed for Samuel Leigh, 1827,

aufgeschniirte Mappe und lose Blatter.
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Abb. 61

John Heaviside Clark, A Series of Practiceal
Instructions in Landscape Painting in Water Colours,
London: Printed for Samuel Leigh, 1827,

aufgeschniirte Mappe und lose Blitter.
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Abb. 62

John Heaviside Clark, A Series of Practical
Instructicns in Landscape Painting in Water Colours,
London: Printed for Samuel Leigh, 1827,

aufgeschniirte Mappe und lose Blatter.
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Abb. 63

John Heavisgide Clark, A Series of Practical
Instructions in Landscape Painting in Water Colours,
London: Printed for Samuel Leigh, 1827, Beispiel eines

Aquatinta-Druckes.
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Abb. 64

John Heaviside Clark, A Series of Practical
Instructions in Landscape Painting in Water
Ceolours, London: Printed for Samuel Leigh,

1827, Farbkastchen im Text.
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Abbildungen

Abb. &5

James Merigot, The Amateur’'s Portfolio: or, the
New Drawing Magazine; being a Selection of
Lessons calculated to make the Art of Drawing
easy, and founded upon the Principles of
Geometry and Practical Perspective, 2 Bde.,
London: Printed for G. and S, Robinson, 1815,

Malutensilien,
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Abb. 66

James Merigot, The Amateur’s Portfolio: or, the
New Drawing Magazine,; being a Selection of
Lessons calculated to make the Art of Drawing
easy, and founded upon the Principles of Geometry
and Practical Perspective, 2 Bde. , London:
Printed for G. and S. Robinson, 1815, Landschaft

mit Wolkenstudie und Farbskala.
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Abb. €7

James Merigot, The Amateur's Portfelio: or, the
New Drawing Magazine; being a Selection of
Lesgons calculated to make the Art of Drawing
easy, and founded upon the Principles of Geometry
and Practical Perspective, 2 Bde., London:
Printed for G. and $. Robinson, 1815,

verschiedene geometrische Formen.
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Abb, 68

James Merigot, The Amateur's Portfolic: or, the New
Drawing Magazine; being a Selection of Lessons
calculated to make the Art of Drawing easy, and
founded upon the Principles of Geometry and Practical
Perspective, 2 Bde., London: Printed for G. and S.

Robinsen, 1815, Abbildungen von Muscheln.
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Abb. 69

James Merigot, The Zmateur's Portfolio: or, the
New Drawing Magazine; being a Selection of
Lessons calculated to make the Art of Drawing
easy, and founded upon the Principles of Geometry
and Practical Perspective, 2 Bde. , London:
Printed for G, and S. Robinseon, 1815, Allegorie

der Malerei.

Thomas Schmatz 06/06/2002 4170



Abbildungen

Abb. 10

Jacob Christoph Le Blon, Coloritto, or the Harmony
of Colouring in Painting: Reduced to Mechanical
Practice, under Fasy Precepts, and Infallible Rules,
Together with Some Coloured Figures, 1725,

Illustration einer Palette.
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Abb. 71

John Cawse, The Art of’PEinting'Portraits,
Landscapes, Animals, Draperies, Satins & C in 0il
Colours, London;: Rudolph Ackermann, 1840,
Illustration einer Palette mit dem Titel: A&

Palette for painting Skies, Clouds aete,
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Abb. 72

William Hogarth, The Analysis of Beauty, London: J.

Reeves, 1753, Illustration mit Palette.
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Apb. 73

Pierre Louis Bouvier, Manuel des Jjeunes artistes et
amateurs en peinture, Strasbourg: V, Levrault,

Paris: P. Bertrand, 1844, Illustration einer

Palette,
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Abb, 74

Thomas Sully, Notizbuch Hints for Painting &

Memorandums, Beinecke Rare Book and Manuscript

Library, GEN MSS 196, p. 150,

palettenformigem Diagramm.
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Abb. 75

Thomas Sully, Hints to Young Painters and the

FProcess of Portrait Painting as Practiced by the
Late Thomas Sully (1783-1872). Philadelphia: J.M.
Stoddart & Co., 1873, Illustratiocn einer Palette.
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Abb. 76

Thomas Sully, Diagram of Colors used to paint Queen
Victoria, 1838, 0l und Tinte auf Papiler, 12,4 % 19,5 cm,

Sammlung Mrs. Arthur A. Houghten, Jr.
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Abb. 77

Thomas Sully’s Sketchboock, Yale Center for
British Art, New Haven, B1981.25.2736-
B1981.25.27396, Illustration von Farbproben und

Notizen zu ihren Figenschaften.
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Thomas Schmutz

Abb, 78

Alexis Piemontois, Les secrets du Seigneur
Alexis Piemontois, Lyon: Horace Huguetan, 1657,

Titelblatt mit Sinnbild.
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Abp. 79

William Enfield, Elementary View of the Fine
Arts, London: Printed for Thomas Tegg, 18089,

Frontispiz,
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Abb. 80

John Burnet, Practical Hints on Colour in
Painting, London: Printed for the Proprietor and
sold by James Carpenter and Son, 1827, Plate I,

Illustration zu den warmen und kalten Farben.
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Abb. 81

Tizian (Tiziano Vecellio},
1523-24, 01 auf Leinwand,

Gallery, London.
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175 x 190 cm, National
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Abb. 82

George Field, Chromatography, or, a Treatise on
Colours and Pigments, and of Their Powers in
Painting, London: Tilt & Bogue, 1841,
Illustration der Scale of Chromatic

Equivalents.
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Abb. 83

Mellin’s Food for Infants and Invalids, ohne
Ort, Verlag und Jahr. REin Exemplar befindet
sich in der Rare Book Library des Yale Center

for British Art, New Haven, Signatur: NC 730 M
35 1800z, Werbeillustration.
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Abb., 84

Mellin’s Food for Infants and Invalids, ohne Ort,
Verlag und Jahr. Ein Exemplar befindef sich in der
Rare Book Library des Yale Center for British Art,
New Haven, Signatur: NC 730 M 35 1800z,

Werbeillustration.
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Abb. 85

Melilin’s Feod for Infants and Invalids, ohne Ort,
Verlag und Jahr. Ein Exemplar befindet sich in der
Rare Book Library des Yale Center for British Art,
New Haven, Signatur: NC 730 M 35 1800z,

Werbeillustration.
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Abb. 86

Mellin’s Food for Infants and Invalids, ohne Ort,
Verlag und Jahr. Ein Exemplar befindet sich in der
Rare Book Library des Yale Center for British Art,
New Haven, Signatur: NC 730 M 35 1800z,

Werbeillustration.
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Thomas Schmutz

Apb. §7

Thomas Hatton, Water Colour without a Master,
Iondon: Reeves and Sons, 1855, Illustration von

Vorlagen zum Thema buildings.
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Abb. 88

Thomas Hatton, Water Colour without a Master,
London: Reeves and Sons, 1855, Illustration von

Vorlagen zum Thema clouds.
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