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In zwei Zeichnungen fiir ein 1834 ausgestelltes, heute verschollenes Gemaélde ge-
staltete der Berliner Maler Johann Erdmann Hummel ein seinerzeit populdres
Thema auf ungewohnliche Weise. In Technik, Format und einer ganzen Reihe von
Details unterscheiden sich die beiden Zeichnungen (Abb. 1, 2), doch soll im Fol-
genden die gleichartige Gesamtstruktur im Vordergrund stehen.! In einem guck-
kastenartig ge6ffneten Innenraum ist eine Topferwerkstatt zu sehen, in der eine
Parallelaktion stattfindet: Links wird gezeichnet, rechts getopfert. Auf der linken
Bildseite entsteht ein Bildnis nach dem von einer Ollampe verursachten Schatten-
wurf auf der Wand; auf der rechten Seite bleibt der Schatten unbemerkt, hier ent-
steht kein Bild, sondern ein Ding, ein Gefal3 fiir den alltdglichen Gebrauch. Es ist

1 Johann Erdmann Hummel, Die Erfindung der Zeichenkunst, 1834, Feder, braun laviert, 24,3 x 27,5 cm, Ber-
lin SMB PK, Kupferstichkabinett.
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2 Johann Erdmann Hummel, Die Erfindung der Zeichenkunst, 1831, Kohle, grau laviert, 67,5 x 80,8 cm, SMB,
Kupferstichkabinett.

unschwer zu erkennen, daf es um die beriihmte, von Plinius d. A. iiberlieferte Er-
zdhlung von Butades geht. Demnach handelt es sich bei der jungen Frau links um
die Tochter des Topfers Butades in Korinth, von der es bei Plinius heift, sie habe
«aus Liebe zu einem jungen Mann, der in die Fremde ging, bei Lampenlicht an der
Wand den Schatten seines Gesichts mit Linien» umrissen.? Sie fixierte das Bild
der Natur in einer UmriRlinie, um den Geliebten im Bild zu erinnern. Dieser Griin-
dungsmythos der Kunst war, wie Robert Rosenblum bereits 1958 dargelegt hat,3
seit den 1770er Jahren in der Malerei des europdischen Klassizismus weit ver-
breitet. Inzwischen sind viele weitere Darstellungen des Themas bekannt gewor-
den,* insbesondere aus dem deutschsprachigen Raum?®. Das Interesse der Kunst-
geschichtsschreibung konzentrierte sich bislang hauptséchlich auf die Tatigkeit
der Tochter: IThr UmreifRen des Schattens trifft sich zum einen mit der klassizisti-
schen Favorisierung des Konturs, die sich nicht nur in Umrif8stichen, sondern
ebenso im populdren Schattenbild des Scherenschnitts duflerte;® zum anderen
bediente das Schattenbild entwicklungsgeschichtliche Vorstellungen des Hervor-
gehens der Kunst aus der Natur; aus feministischer Perspektive kam in jlingerer
Zeit die Analyse geschlechtsspezifischer Codierungen der Butades-Erzdhlung
hinzu.” Der Tétigkeit des alten Topfers wurde demgegentiber bislang kaum Be-
achtung geschenkt. Das hat seinen guten Grund, ist doch eine Kombination der
zeichnenden Tochter mit der profanen Arbeit des Topfers beim Formen von Gefa-
Ren fiir den alltdglichen Bedarf, wie Hummels Arbeiten sie zeigt, dulRerst unge-
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wohnlich. Die Bildkonstellation ruft jedoch sofort <high and low», Kunst und Ge-
werbe auf.

Der bisher bekannt gewordene Bildbestand demonstriert, dal} die Geschichte
von Butades entweder als Ursprung der Zeichnung, oder als Ursprung der Male-
rei, weitaus seltener dagegen als Ursprung der Skulptur figurierte, die Topferei
aber kaum eine Rolle spielt. Als Erfindung der Zeichnung im Sinne des «disegno»®
konnte die Szene beanspruchen, Grundlage aller Bildkiinste zu sein und daher fir
die Kunst schlechthin zu stehen. Doch trotz seiner linearen Darstellungsweise,
die sich dem «disegno> verbinden lieRe, rdumte Hummel in den beiden erhaltenen
Zeichnungen dem tépfernden Butades sogar einen prominenteren Platz ein als
der zeichnenden Tochter.

Durch die Darstellung der Arbeit an der Drehscheibe verzahnte Hummel das
traditionelle Handwerk mit der Erfindung der hohen Kunst. Die kleinere der bei-
den Zeichnungen zeigt den Alten mit einem Gefdl3, in dem der ungestaltete Ton
aufbewahrt wird, aus dem er das Material entnimmt, um es mit seinen Hianden
zu einem Gefdfk zu formen. Im Hintergrund 6ffnet sich ein Raum, in dem die T6p-
fe in Regalen getrocknet und anschlieend im Ofen gebrannt werden, so daf3 sie
formbestdndig und bruchsicherer werden. Wahrend der Topfer den Naturstoff in
ein niitzliches Ding verwandelt, verfolgt er mit den Augen das Tun seiner Toch-
ter. Dabei imaginiert er offenbar den entscheidenden Transfer vom Schattenrif3,
den die Tochter anfertigt, in ein plastisches Werk: Butades habe, so berichtet Pli-
nius, den Schattenrif? mit Ton ausgefiillt und das Abbild mit dem iibrigen Ton-
zeug im Feuer gebrannt und dann ausgestellt. Das einfache Material, die Erde,
auch darauf wies schon Plinius hin, taugt gleichermaRen fiir Gefdl3e des alltagli-
chen Gebrauchs wie fiir die Kiinste und ihre hohe Aufgabe, Erinnerung zu stiften.
Durch die Uberfithrung in Ton wurde das Bildwerk von der Wand geldst, es wur-
de ortsunabhdngig und konnte dadurch wie das Geschirr gehandelt und ver-
schickt werden.

Hummel gesellte in seinen Studien fiir das Butadesbild dem bis dahin favori-
sierten Konzept des «disegno, eine materialistische Seite hinzu. Durchaus in Uber-
einstimmung mit Plinius’ Text, verband er die abstrakteste Kunstform, die Zeich-
nung, mit der niederen Gebrauchskunst, mit der Herstellung von alltdglichen
Dingen. Das unterscheidet Hummels Bild von fast allen voraus gehenden und
zeitgenossischen Varianten des Themas in Malerei und Grafik.

Butades in Etruria — Topferei als hohe Kunst

Die Butades-Erzahlung lieR sich, ebenso wie viele andere Mythen, durchaus fir
aktuelle Interessen aktivieren.® Das hatte bereits Joshia Wedgwood in den
1770er Jahren erkannt. Der findige Unternehmer, der fiir die Entwicklung plasti-
scher Tonerden europaweit ebenso bekannt war wie fiir seine Bezugnahme auf
antike Vasen, beauftragte den Maler Joseph Wright of Derby mit der Darstellung
der Butadesszene (Abb. 3). Wright, der haufig fiir das neue Industrieblirgertum
arbeitete, hatte Wedgwood als Sujet ein Alchimistenlabor vorgeschlagen, um
dessen Experimente mit Keramik zu wirdigen. Doch der Unternehmer, der sei-
nen hochmodernen Keramikbetrieb bedeutungsvoll Etruria nannte,!? hielt «The
Corinthian Maid» fiir geeigneter.!! Wright war nach eigenem Bekunden daran
gelegen, die «elegante Einfachheit der Szene so wenig wie moglich durch andere
Objekte zu storen». Er wollte einige «elegante Vasen» einfiigen, die «die Professi-
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3 Joseph Wright of Derby, The Corinthian Maid, um 1782-5, 0l auf Leinwand, 106 x 131 cm, Washington, Na-
tional Gallery of Art

on des Vaters markieren, ohne jedoch den Effekt zu stéren, aber», so schrieb er,
«ich glaube nicht, daR ich einen Brennofen einbeziehen werde».1? Trotz seiner
engen Verbindung zu zeitgendssischen Laboratorien des industriellen England,
zu denen Wedgwoods Etruria zdhlte, suchte Wright das Bildmotiv auf die Erfin-
dung der Zeichnung, bzw. der Malerei zu konzentrieren, den Kontext der Topfe-
rei dagegen zu minimieren. Das entsprach der Auffassung von einer privaten Si-
tuation, in der Amor die Erfindungskraft befliigelte, wie dies bei vielen zeitge-
nossischen Kiinstlern auch in England, so etwa bei Alexander Runciman, George
Romney oder David Allan und anderen, zu finden ist.23

Doch offenbar ging Wright einen Kompromif mit den Wiinschen seines Auf-
traggebers ein, der die «Kindheit der Topferei» reprasentiert sehen wollte.* Das
1783-84 entstandene Gemadlde fokussiert die Gegentiberstellung der Topfertoch-
ter und des schlafenden Geliebten. Beide sind antikisch gekleidet und in klassi-
zistischer Profilansicht vor einer planparallelen Wand einander zugewandt, die
einen schmalen Bildraum begrenzt. Die Hinweise auf das Unternehmen des Auf-
traggebers wurden indessen an die duReren Bildrdnder gedrdngt. Links bildet ein
Vorhang, der eine hohe Bodenvase zur Hélfte iiberschneidet,> das Scharnier zum
Betrachterraum; am rechten Bildrand fiihrt ein enger Durchgang in die Bildtiefe,
wo ein rot glihendes Feuer den Brennofen mehr erahnen ldsst als daf es ihn
zeigte. Im zentralen Bildbereich hat der Maler alles darauf angelegt, eine klare Fi-
gur-Grund-Konstellation zu erzeugen, die in ihrem Flichenbezug an griechische
Vasenmalerei denken ldsst. Sie war in England durch die Publikation von William
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Hamiltons aufwéndig gestochener Sammlung antiker Tongefdf3e'® bekannt und
diente Wedgwood als Anregung seiner eigenen Warenproduktion, fiir die er
Kiinstler wie John Flaxman engagierte.!” Umgekehrt verwies Wedgwoods Pro-
duktion wiederum auf die antiken Funde, die Hamilton dem Britischen Museum
verkaufte und damit 6ffentlich zugdnglich machte.!8 Der Antikenbezug holte die
Wedgwoodprodukte aus den Niederungen der Dinge fiir den alltdglichen Ge-
brauch heraus und nobilitierte sie mit der Aura von Kunst.'® Von daher erklart
sich, dal® Wright nicht die profane Werkstatt des Topfers einbeziehen wollte. Ne-
ben einer Vase von enormen Ausmalien stellte vor allem sein eigener linearer Stil
eine Referenz an die antike Malerei dar, deren einzige Uberlieferung die Vasen-
malerei darstellte. Wrights Gemalde lieferte gewissermaRen die Anschauung fiir
die verlorene antike Flichenmalerei, so daR sein Bild, Wedgwoods Topfe und die
antiken Vasen einen komplexen Verweisungszusammenhang bilden.

Butades in Berlin — Zeichnen im Dienst des Handwerks
Hummels Einblick in die Werkstatt des Topfers zeugt von vollkommen anderen
Interessen am Thema der Butadeserzdhlung als sie Wright of Derby oder sein
Auftraggeber formulierten. Hummels Zeichnungen unterscheiden sich ebenso
von den zahlreichen Darstellungen der Berliner Kunst, die den Schattenrif in
freier Natur favorisierten und damit auf eine andere Uberlieferungstradition Be-
zug nahmen, die sich auf Joachim Sadrarts Teutsche Akademie berufen konnte.2°
Dazu gehort neben grafischen Arbeiten oder Eduard Draeges Gemadlde von 1832
als berithmtestes Werk Schinkels Karton von 1831 fiir die Vorhalle seines Muse-
umsbaus am Lustgarten. Die Szene, die auch als kleinformatiges Bild herausge-
16st entstand (Abb. 4), war Teil des umfangreichen Frieses zur «Entwicklung des
Lebens auf der Erde vom Morgen zum Abend». Schinkels Erlduterung entspre-
chend, «den ersten Versuch, das Schéne in der Natur festzuhalten»,?! ist die Sze-
ne im Aufenraum loziert, wo die Sonne den Schatten wirft. Die Geschlechterrol-
len wurden vertauscht, so dafl das Mddchen, dessen Schatten auf einer Felswand
festgehalten wird, als Teil der Natur erscheint. Erst danach folgen in Schinkels
Fries das Entwerfen, die Bildhauerei, die Architektur und die Handwerkskiinste.
Auch von derartigen entwicklungsgeschichtlichen Konzeptionen war Hummel
weit entfernt. Seine heute als biedermeierlich brav klassifizierte Szene zielte je-
doch in aufschlussreicher Weise auf die zeitgendssische Berliner Situation. 1834,
als Hummel das verschollene Bild unter dem Titel Die Erfindung der Malerei aus-
stellte, war er bereits seit 25 Jahren Professor fiir Perspektivzeichnen und Optik
an der Berliner Akademie. In seinem Unterricht behandelte er die Projektionslehre
ebenso wie die geometrische Schattenkonstruktion und publizierte entsprechen-
de Lehrbiicher.?? Thm ging es nicht um die flichenbezogene Darstellung einer inti-
men Zweiergruppe wie Wright of Derby, im Gegenteil, er fiihrte die perspektivi-
sche Raumkonstruktion nach allen Regeln der Kunst vor und demonstrierte dari-
ber hinaus seine Kenntnis der Projektion des Schattenwurfs. Um so erstaunlicher
ist es, daR der als «Perspektivhummel> apostrophierte Maler die Werkstatt des
Topfers heraus stellte. Dies wird verstdndlich, wenn man seine Vorstellungen von
der Funktion des Zeichenunterrichts berticksichtigt, die ihn sein gesamtes akade-
misches Leben hindurch beschaftigte: Auch nach der Berliner Akademiereform
von 1809, deren Ziel es war, die Ausbildung von Kiinstlern und Handwerkern in-
stitutionell zu separieren, blieb Hummels Zeichenunterricht — wie die Horerlisten
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4 Karl Friedrich Schinkel, Die Erfindung der Malerei, 1830, Gouache, 26 x 29cm, Wuppertal, Von der Heydt-
Museum.

belegen — fiir Architekten und Handwerker ebenso frei zugédnglich wie fiir ange-
hende Kiinstler der Akademie.?? Eine solide Ausbildung im linearperspektivischen
Zeichnen hielt Hummel fiir die Grundlage nicht allein der freien Kiinste, sondern
auch des Handwerks. Er verfasste Gutachten iiber den Zeichenunterricht in den Gym-
nasien und Eingaben an den Senat der Koniglichen Akademie der Kiinste, in denen
er davor warnte, junge Leute, die Zeichnen lernen, gleich als Kiinstler zu behan-
deln. «Der gute Handwerker» — darin gipfelten seine Eingaben — war ihm «mehr
Wert als der schlechte Kiinstler».2* Hummel hielt Zeichnen fiir das, was man heu-
te als Basiskompetenz bezeichnen wiirde. Erst auf weiteren Perfektionsstufen
kann es zur Kunst fithren. Das ungewohnliche Interesse an den technischen Ab-
laufen und dem handwerklichen know how» dokumentieren auch die drei 1832
ausgestellten Bilder vom Schleifen, Umlegen und Aufstellen der Granitschale im
Lustgarten. Sie gelten als Paradestiicke seiner angewandten Perspektivlehre und
der mathematisch exakten Umsetzung von Lichtreflexionen.?>

Terracotta — zweckméaRig und bescheiden

Mit der einfachen Topferwerkstatt rief Hummel keineswegs nur eine antiquierte
Praxis aus der Frithgeschichte der Kultur auf; vielmehr bildete die in Berlin florie-
rende «Terrakottakunst» den zeitgendssischen Kontext.?6 Im Vergleich zu
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Wedgwood war die Berliner Tonfabrikation robuster angelegt und verfolgte eher
Ziele der <ZweckmaRigkeit». Renommiert war vor allem die erfolgreiche Koopera-
tion von Tobias Feilner, dem bekanntesten Berliner Terracottafabrikanten, und
Karl Friedrich Schinkel. Feilner, der als Topfer begonnen hatte und den Berliner
Kachelofen mit elaborierten Reliefs und figuralen Aufsédtzen?? zu einem populé-
ren Ausstattungsstiick entwickelte, lieR sich 1828 ein backsteinsichtiges Wohn-
und Geschéftshaus mit Terracottareliefs nach Entwiirfen Schinkels errichten. In
den Architektonischen Entwiirfen lobte der Architekt 1831 das Projekt des Top-
fers. Die Oberfldche aus Backstein und Tonreliefs erziele, so Schinkel, das «reiche
Ansehen, welches dennoch durch die Art des Materials anspruchslos und keines-
wegs lberladen erscheint». Schinkel wiinschte «dal3 diese dauerhafte, schone
und wahrhafte Architektur aus gebranntem Tone ohne Ubertiinchung recht viele
Nachahmung sowohl fiir 6ffentliche Gebdude als Privathduser, finden moge».28
Mit der Friedrichswerderschen Kirche, fiir die Feilner die aufwandige Baukeramik
lieferte, vor allem aber mit der Bauakademie trug Schinkel selbst zur Erfiillung
seines Postulats bei. Wahrend Hummel sich mit Butades als Topfer befaRRte, war
Schinkels Bauakademie beinahe fertig gestellt. Der Rohziegelbau mit den zahlrei-
chen Formsteinen, den Schmuckelementen in den Tirlaibungen und Fensterstiit-
zen, den Reliefplatten der Briistungstafeln, den Rosetten und Schmuckbédndern,??
die bereits 1832 in den Architektonischen Entwiirfen publiziert wurden, demons-
trierte, da® Ton nicht nur fiir zweckdienliche Backsteine, sondern auch fiir an-
spruchsvolle Gestaltung taugte (Abb. 5). Die Bauakademie als 6ffentliches Gebdu-
de fiir die Ausbildung kiinftiger Baumeister im reprdsentativen Zentrum Berlins
war dafiir von programmatischer Bedeutung. Mit ihrer Oberfldche, die aus-
schlieRlich aus «gebrannter Erde» bestand, war die Bauakademie ein Lehrstiick

5 Tobias Feilner nach Karl
Friedrich Schinkel, Tonreliefs am
Eingang der Berliner Bauakade-
mie, 1831-36.
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6 Johann Gottfried Schadow,
Schlichte Naturnachahmung,
Relief von Schadows Wohnhaus
in Berlin, 1804.

fiir die Potenziale eines als «bescheiden» und ¢ehrlich) geltenden Materials, das
bereits im alten Rom als Gegenspieler zum luxuridsen Marmor mit republikani-
schen Tugenden belegt worden war.3? In Berlin konnte die «gebrannte Erde> —
auch aufgrund der lokalen Herkunft — so etwas wie Biirgertugend beanspruchen.
Auch Johann Gottfried Schadow lobte in den Kunst-Ansichten von 1848 riick-
blickend die Zusammenarbeit der «hohen Erfindungsgabe mit den Handgriffen
des Gewerbes und den chemischen Kenntnissen» wie sie «Schinkel, der Architekt,
und Feilner, der Topfermeister» praktiziert hatten.
Ein Material — so notierte Schadow weiter — erhielt wieder seinen Wert, von welchem Ha-
milton in seinem Buche «Campi Phlegrei> behauptet, es sei dauerhafter denn Marmor und
Metall. Der gebrannte Ton ist seitdem von unsern Baumeistern auch im Grof3en sinnreich
und zierlich genutzt worden.3!
An der von Schadow angesprochenen Rehabilitierung des niederen Werkstoffs,
hatte der Bildhauer selbst Anteil; auch er fertigte Tonskulpturen und das tonerne
Relief einer um 1804 entstandenen Butadesszene schmiickte die Supraporte von
Schadows Berliner Haus (Abb. 6).32 Sie war pragmatisch auf die Werkstatt des
Bildhauers bezogen und zeigt nicht die Tochter, sondern den «Meister Topfer»,
wie er das «Profil mit nassem Thon»33 bedeckt, als den Hauptakteur. Schadows
Szene aus «armem Material», das jedoch durch die Schépfungsmythen verschie-
dener Kulturen als prima materia> geadelt ist,3* lieRe sich am ehesten mit Hum-
mels Werkstatteinblick in Verbindung bringen — weniger in der formalen Gestal-
tung als vielmehr im Hinblick auf die Bedeutung von Handwerk und Material. Der
Ton und die Topferei waren jedenfalls zu der Zeit, als Hummels Butadesbild ent-
stand, in Berlin hochst aktuell.
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Plastischer Urstoffy fiir Kunst und Gebrauch

In entwicklungsgeschichtlich argumentierenden kunstgeschichtlichen Betrach-
tungen des 19. Jahrhunderts spielte nicht nur das erste Medium der Kiinste, nicht
allein die Zeichnung, sondern auch die «erste Materie» eine Rolle. Auf den Ton als
Urstofp allen Formens lieRen sich gleichermaRen Kunst, Architektur und Hand-
werk beziehen. Im Material konvergieren die alltdglichen Dinge und das Kunst-
werk.

Das ubiquitdre Vorkommen von Ton, verbunden mit der breiten Uberliefe-
rung von kultischen und profanen Tonobjekten aus unterschiedlichen Kulturen
lieR Johann Joachim Wickelmann in seiner epochemachenden Geschichte des Al-
tertums vom Ton als «erster Materie» sprechen.3> Aus ihr seien die ersten Gefdl3e
wie die ersten Bildwerke der Kunst entstanden. 100 Jahre spdter bezeichnete
Gottfried Semper in seinem theoretischen Hauptwerk Der Stil von 1860 den Ton
als «Urstoff».36 Seine plastischen Eigenschaften, die ihn zu Kunstwerken, zu Ge-
falen, zu Fayencen, Keramik, Steingut oder zu Backstein werden lieRen, waren
so vielféltig, daR kein gemeinsamer Begriff sie umfaRt: «Unsere Sprache erman-
gelt eines allgemeinen und umfassenden Ausdrucks fiir alle Kiinste, deren ge-
meinsame materielle Grundlage, deren Urstoff [...] der Tépferthon ist».3” Semper
war an einer Klassifikation der Gefda3- und Schmuckformen interessiert, da er den
Stil aus dem Verhéltnis von Material und Funktion ableitete. So systematisierte
er GefaRformen aus Ton und unterschied sie — um nur ein Beispiel zu nennen — in
solche, die zum Schopfen und solche, die zum GieRen entwickelt worden seien.

Unter den zweckdienlichen GefdRen fanden sich auch Urnen des Totenkults
in menschendhnlicher Form (Abb. 7). Die «Topfe (als) Symbole des Glaubens und
in Folge dessen auch Gegenstdnde hoherer Kunst!»,38 dienten nicht allein prakti-
schen Zwecken und besaRen daher auch keine funktional zu erkldrende Form. Sie
waren zugleich GefdR3, Bild und Memorial. Derartige Beobachtungen im Rahmen
einer Analyse der «technischen Kiinste> stellten die scharfe Trennung zwischen
der Kunst und den niitzlichen Dingen in Frage. Sie riickten das Material unter
verdnderten Gesichtspunkten — etwa seiner Ornamentierung und Symbolisie-
rung — in den Fokus. Das verbindet Sempers wissenschaftlich angelegte Analyse
mit Hummels Angebot zum Verstdndnis eines Grindungsmythos der Kunst.

7  Gottfried Semper,
Urnenformen aus Ton,
Illustration in: Der Stil, « agypt. Kanopus, b ¢ d Letrurische Urnen.
1860.
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