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Bernwardstür am Dom: 
Vertreibung aus dem Paradies (linker Türflügel), vollendet 1015
Bronzeguss, insgesamt 16 Tafeln auf zwei Türflügeln, gesamt 472 × 112 bzw. 114 cm, Dom St. Marien, Hildesheim

Erster Blick
Ein rechteckiges Relief in Bronze, das durch 
sein Rahmenprofil von dem Relief darunter und 
der Inschrift darüber als eigene Szene kenntlich 
gemacht ist. Der Rahmen dient gleichzeitig auch 
als Bühne der drei Figuren, die hier einen gesten-
reichen Auftritt haben. Links weist eine geflügelte 
Figur im langen Gewand mit gestrecktem Zeige-
finger nach rechts. Dort stehen zwei Nackte, ein 
Mann und eine Frau, deren Körper- und Handhal-
tung nach schlechtem Gewissen, Trauer und Flucht 
aussehen. Was ist hier vorgefallen?

Informationen zu Werk und Künstler
Die Bronzetafel ist eine von insgesamt 16 Tafeln, 
die sich über zwei Türflügel verteilen und deren 
Mitte von einer lateinischen Inschrift markiert wird. 
Diese Inschrift ist es, die etwas über die Entstehung 
der Bronzetür verrät. Übersetzt steht dort: „Im Jahr 
der Menschwerdung des Herrn 1015 ließ Bischof 
Bernward göttlichen Gedenkens diese gegosse-
nen Türflügel an der Vorderseite des Engelstem-
pels zu seinem Gedächtnis aufhängen.“ Kurzum, 
die 1015 vollendeten Türflügel sind ein Geschenk 
des berühmten Hildesheimer Bischofs Bernward 
(993–1022), vermutlich an den Dom. Auf den 16 
Bildtafeln sind Szenen des Alten Testaments (AT) 
und des Neuen Testaments (NT) zu sehen. Sie wer-
den vom linken Türflügel (AT) zum rechten Türflügel 
(NT) gelesen, von oben nach unten (linker Flügel) 
und von unten nach oben (rechter Flügel). Auf den 
Tafeln geht es um den Abstieg (die Erbsünde) und 
den Aufstieg (die Erlösung) der biblischen Mensch-
heitsgeschichte. 
Der Hildesheimer Bilderzyklus ist weltberühmt. 
Warum? Zum einen aus technischen Gründen, 
denn die Türflügel sind aus einem Stück (!) gegos-
sen. Zum anderen sind es die Figuren als solche, 
die den frühen Bilderzyklus so besonders machen. 
Darin unterscheidet sich die Hildesheimer Bron-
zetür auch von ihrem Mainzer Vorbild. Tatsächlich 
zeigt das Hildesheimer Beispiel einen der ältesten 
figürlichen Bilderzyklen der Nachantike, wenn nicht 
den ältesten überhaupt. Und die Szenen lesen sich 
so aufregend wie ein Comicstreifen! Das liegt an 
ihrer ausdrucksstarken Gestik und Erzählweise 
in Bilderstreifen. Darin folgt die Hildesheimer Tür 
der Erzählstruktur spätaniker Bibeln. Von diesen 

frühen Bilderbibeln sind karolingische Abschriften 
bis nach Hildesheim vermittelt worden. Als stell-
vertretendes Beispiel der insgesamt 16 Türszenen 
dient hier der Blick auf die fünfte Szene des linken 
Türflügels mit der „Vertreibung aus dem Paradies“. 
Es ist der Erzengel Michael, der der Überlieferung 
nach Adam und Eva mit flammenden Schwert aus 
dem Paradies wies. Und Michael bekommt hier 
einen großartigen Auftritt: Das flatternde Gewand, 
die gereckten Flügel, das erhobene Schwert, der 
ins Profil gewandte Kopf und zuletzt der gestreck-
te Zeigefinger – dieser dient als Handlungsanwei-
sung: raus aus dem Paradies! Eindeutig und für 
jeden verständlich, bis in die Gegenwart hinein. 
Tatsächlich gehört der ausgestreckte Zeigefinger 
zu den häufigsten Gesten in der Kunst überhaupt: 
Er hat hier inhaltlichen, aber auch formalen Ver-
weischarakter, leitet den Blick des Betrachters 
von links nach rechts. So gelangt man zu Adam 
und Eva. Das erste Menschenpaar zeigt sich auf 
dem vorangegangenen Relief schamgebeugt, auf 
diesem Relief ziehen sie bereits ihrer Wege. Jeder 
auf seine Weise: Adam hat dem Paradies den 
Rücken zugewandt, bedeckt mit der linken Hand 
sein Geschlecht und entriegelt, das ist merkwürdig, 
mit der Rechten das Tor zur Welt. Kein Protest, kein 
Bedauern, stattdessen Gehorsam. Und Eva? Sie 
folgt Adam, wendet sich aber im Gehen noch ein-
mal zurück. Ihre linke Hand hält das Feigenblatt vor 
die Scham, ihre rechte Hand liegt an der Wange. 
Ein Gestus, der schon seit der Antike bekannt ist: Er 
steht für Trauer, Zorn, Schmerz und für die Selbst-
erkenntnis, etwas Unrechtes getan zu haben. Dazu 
passt auch die Pflanze, die in dem Raum zwischen 
Engel und Eva emporwächst, ihre Blätter sind welk. 
Der Zeigegestus des Engels ist eine Anweisung, 
ein Befehl, die Geste Marias Ausdruck der Trauer. 

Leider gibt es keinerlei Hinweise auf den Meister 
oder die Werkstatt der Hildesheimer Bernwardstür. 
Auch früher unternommene Versuche, stilistische 
Zuordnungen zu treffen, haben bislang zu keinem 
überzeugenden Ergebnis geführt. 

Weiterführende Literatur
Michael Brandt: Die Bernwardstür. 
Schätze aus dem Dom zu Hildes-
heim. Regensburg 2010

©
 Fr

ie
dr

ic
h 

Ve
rla

g 
Gm

bH
 |

 K
UN

ST
 5

 –
10

 |
 H

ef
t 5

6 
/ 2

01
9

2

Leonardo da Vinci (1452 –1519):
Das Abendmahl, 1494 –1498
Seccomalerei, 422 × 904 cm, Dominikanerkloster Santa Maria delle Grazie, Mailand

Erster Blick
Aus der Untersicht wird der Blick in die Tiefe eines 
Raumes gezogen, dessen Stirnseite mit Fenstern 
versehen ist, dahinter liegt eine weite Hügelland-
schaft. Im Vordergrund spielt sich das Bildgesche-
hen ab. Hier steht quer zur Raumtiefe eine lange 
gedeckte Tafel. An ihr haben dreizehn Männer Platz 
genommen, einige sind aufgesprungen. Ihre Ges-
ten und Mienen verraten, dass sie etwas in helle 
Aufregung versetzt hat. Vielleicht die Worte des 
Mannes, der so gelassen in ihrer Mitte sitzt?

Informationen zu Werk und Künstler
Kaum jemand, der dieses Bild nicht schon mal 
gesehen hat, ob im Schulbuch, im Reiseführer 
oder in der Werbung. In Wahrheit ist es kein Bild 
in einem Rahmen, sondern eine riesige Malerei auf 
einer Wand. Es war Leonardo da Vinci, der das 
Abendmahl in den Jahren 1494–1498 im Auftrag 
des Mailänder Herzogs Lodovico Sforza gemalt hat. 
Schon zu Lebzeiten sorgte es für Aufregung und 
heute zählt es zu den Ikonen der Kunstgeschichte 
– tausendfach abgebildet, zitiert, kopiert, verfrem-
det. Kaum ein Bildwerk, das so schlecht erhalten, 
so oft restauriert und so berühmt geworden ist. 
Thema und Perspektive sind schnell geklärt: Das 
Werk schmückt die Nordwand des Speisesaals im 
Mailänder Dominikanerkloster Santa Maria della 
Grazie. Direkt darunter versammelten sich einst die 
Mönche zum Essen – den Blick von Christus stets 
im Nacken. Dass man das Abendmahl als geeignet 
für die Ausmalung eines klösterlichen Speisesaal 
ansah, erklärt sich fast von selbst und hat auch 
Tradition, vor allem im florentinischen Raum, aus 
dem Leonardo ja stammte. Es ist aber gerade der 
Bruch mit der Tradition, der Leonardos Wandbild 
so ungewöhnlich macht. Nicht nur, weil es keine 
Heiligenscheine mehr gibt, oder Judas mitten unter 
den Jüngern sitzt, anstatt isoliert gegenüber wie 
sonst, sondern, weil Mimik und Gestik den Verrat 
Judas` zum Erlebnis werden lassen. Was genau 
wird also erzählt auf diesem Bild? Gründonnerstag, 
die Jünger versammelten sich zum Passahmahl, 
dem jüdischen Essen, das an den Auszug der 
Juden aus Ägypten erinnert. Christus sitzt genau 
in der Mittelachse des Bildes und die zwölf Jünger 
scharen sich in Dreiergruppen um ihn herum. Und 
dann geht es los. Christus sagt: „Einer von euch 

wird mich verraten. Zutiefst erschrocken begannen 
sie ihn nacheinander zu fragen.“ (Matthäus 26, 21) 
Diese Rede Christi wird von einer klassischen Ges-
te eingeleitet: der vorgestreckten Hand mit der 
offenen Innenfläche, auf der man sozusagen seine 
Gedanken darreicht. Die Jünger regen sich auf und 
das spiegelt sich in ihren Gesten wider. Entsetzen, 
Erschrecken, Furcht und Sorge greifen um sich. 
Wer ist der Verräter? Die Köpfe gehen hin und her, 
die Körper wiegen auf und ab und die Hände schie-
ben die Empörung von den Seiten zur Mitte hin, 
dort, wo Christus thront. Besonders auffällig wird 
die fließende Gestik auf der rechten Bildhälfte, wäh-
rend sich links von der Mitte das Drama zuspitzt: 
Hier sitzt Judas zur Rechten Christi, im Schatten 
von Petrus und Johannes. Krummer Nasenrücken 
und trotziges Kinn charakterisieren sein tragisches 
Schicksal. Mit dem Ellbogen lehnt Judas auf dem 
Tisch, hält in der Faust den Geldbeutel mit den 30 
Silberlingen. Die linke Hand greift nach dem Brot, 
ihr kommt die Hand Christi entgegen. Die Finger 
beider Hände sind gespreizt, stehen sich wie im 
Kampf gegenüber: atemlos, achtsam, angriffslus-
tig. Wer wird zuerst zupacken? Der Betrachter ist 
nun mittendrin im Geschehen. Aber das Bild löst 
das Geschehen nicht auf, dadurch verdichtet sich 
die Spannung. Denn der Verrat, der zur Kreuzigung 
Christi führt, steht noch bevor. Mit den Gesten holt 
Leonardo den Betrachter ins Geschehen, zieht alle 
Register der Gefühlsorgel von Erregung, Freude 
und Trauer, ganz so, wie es die antike Rhetorik von 
ihren Rednern verlangte. Die Renaissance nahm 
diese Anregungen sehr ernst und übertrug sie auf 
die Malerei: die Geste als rhetorisches Mittel!

Leonardo da Vinci, geboren 1452 in Anchiano bei 
Vinci, verbrachte seine Lehrzeit bei Andrea Ver-
rocchio in Florenz. Später holten ihn verschiedene 
Herzöge an ihre Höfe und schließlich Franz I. nach 
Frankreich. Leonardo arbeitete als Maler, Bildhauer, 
Architekt, Ingenieur und Schriftsteller. Er starb 1519 
in Amboise. 

Weiterführende Literatur
Gabriele Groschner (Hg.): Beredte 
Hände. Die Bedeutung von Gesten in 
der Kunst des 16. Jahrhunderts bis 
zur Gegenwart. Ausstellungskatalog. 
Salzburg 2004
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Artemisia Gentileschi (1593 –um 1653):
Susanna und die beiden Alten, 1610
Öl auf Leinwand, 170 × 119 cm, Sammlung des Grafen Schönborn, Pommersfelden

Erster Blick
Im Vordergrund sitzt eine nackte, junge Frau auf 
dem Vorsprung einer Steinbrüstung, dahinter lau-
ern ihr zwei ältere Männer in kostbaren Gewän-
dern auf; sie flüstern miteinander. Was führen sie im 
Schilde? Auf jeden Fall ahnt die Frau nichts Gutes, 
denn sie hebt abwehrend die Arme, während ihr 
linker Fuß ins Wasser taucht. Fühlt sie sich ertappt, 
bedrängt oder gar belästigt? Was ist das für eine 
Geschichte zwischen den beiden Männern und der 
Frau. Die Situation löst quälendes Unbehagen aus.

Informationen zu Werk und Künstler
„Susanna im Bade“ heißt das Thema dieses Gemäl-
des, das eine Siebzehnjährige malte: Artemisia Gen-
tileschi. Das Bild ist unten links signiert und datiert: 
„Artimitia/ Gentileschi. F./1610“. Das ist nicht nur 
bemerkenswert, weil man aus dieser frühbarocken 
Zeit immer noch sehr wenig weiß über malende 
Frauen, sondern auch, weil es Anlass gibt, über den 
weiblichen Blick auf ein brisantes Thema nachzu-
denken. „Susanna im Bade“ ist eine Erzählung aus 
dem Buch Daniel (13, 1– 64). Zwei Alte lauern der 
schönen Ehefrau des Jojakim im Garten beim Bad 
auf. Die beiden alten Richter begehren die junge 
Frau, bedrängen und erpressen sie: Entweder sie 
gibt sich ihnen hin, oder sie klagen sie des Ehe-
bruchs an. Susanna schreit, kommt vor Gericht und 
wird verurteilt. Erst in letzter Sekunde rettet sie Dani-
el und die Richter werden der Falschaussage über-
führt. Ein theologisches Lehrstück, das Susanna als 
Inbegriff der Keuschheit darstellt. Was machte die 
Malerin Artemisia Gentileschi aus dieser Geschich-
te? „Susanna im Bade“ galt in der barocken Malerei 
als beliebte Fingerübung, um einen Frauenakt in 
Szene zu setzen. Und keine Frage, auch Artemisia 
verstand sich auf die barocke Dramatik! Gekonnt 
dreht sie den schönen Frauenkörper, einmal nach 
rechts und wieder zurück nach links. Und ebenso 
gekonnt richtet sie das Licht auf die makellose Haut 
der jungen Frau. Auch die Wiedergabe der teuren 
Seidenstoffe ist äußerst gelungen, wie auch das 
effektvolle Nebeneinander kontrastierender Farben: 
Rot gegen Blau. Und allem voran zeigt das Bild 
auch einen sinnlichen Affekt. Was das ist? Die bild-
liche Umsetzung von Gefühlen in Gesten nach den 
antiken Vorgaben der Rhetorik, um den Betrachter 
mitzureißen, ihn zum Weinen und zum Lachen zu 

bringen, ihn zu belehren. Gewöhnlich wurde das 
Thema „Susanne im Bade“ mit dem Fokus auf 
die Situation des Belauschens oder Bedrängens 
gemalt, auf jeden Fall im Bad und immer im Garten. 
Artemisia Gentileschis Bild ist anders. Nahsichtig 
zeigt sie die Hauptfiguren im engen Bildausschnitt, 
stattet die Szene nur mit dem Nötigsten aus. Es fehlt 
jede Andeutung des Gartens, die Brunnenarchitek-
tur ist ebenso abgekürzt wie das Wasser, das nur als 
schmaler Streifen am unteren Bildrand aufblitzt. Und 
auch die üblichen Attribute der Badenden beschrän-
ken sich auf das Tuch über dem Oberschenkel. 
Dafür rücken die lüsternen, flüsternden Alten nahe 
an Susanna und den Betrachter heran, alles drängt 
sich im engsten Raum. Man muss geradezu den 
Atem anhalten. Dazu kommt eine Vielzahl an Ges-
ten: Der dunkelhaarige Mann packt mit der Linken 
die Schulter des Verbündeten, raunt ihm etwas ins 
Ohr, der Angesprochene legt daraufhin den Zeige-
finger vor den Mund: Einerseits die alt bekannte Auf-
forderung zum Schweigen, andererseits kann man 
den gerundeten Daumen auch als anstößige Geste 
lesen: Es geht um den geforderten Liebesakt. Beide 
Gesten gehen aber ins Leere, denn Susanna blickt 
einfach zu Boden. Wohin auch sonst? Oben warten 
ja ihre Peiniger. Gleichzeitig drückt sie mit ihrer lin-
ken Hand die Alten weg und mit der rechten Hand 
wehrt sie das Geflüster ab. Sie will nichts hören, 
nichts wissen, nichts sehen, sie sitzt in der Klemme, 
verängstigt und bedroht! Viele Hände mischen hier 
mit, kreisen um die Bildmitte wie ein emotionaler 
Strudel, dem sich Susanna ausgesetzt fühlt. Was 
soll sie tun? Die Dramatik liegt in den Händen der 
Figuren, der Betrachter wird ihr Mitwisser. Ein baro-
cker Geniestreich aus weiblicher Hand. 

Artemisia Gentileschi, geboren 1593 in Rom, lernte 
bei ihrem Vater Orazio Gentileschi und bei Agostino 
Tassi. Als erste Frau wurde sie 1616 Mitglied der  
Florentiner Zeichenakademie. Sie arbeitete für die 
Medici und andere mächtige Familien in Florenz, 
Rom und Neapel, wo sie um 1653 starb.

Weiterführende Literatur
Mary D. Garrard: Artemisia Gentile-
schi. The Image of the Female Hero 
in Italian Baroque Art. Princeton 1989
Dagmar Lutz: Artemisia Gentileschi. 
Leben und Werk. Stuttgart 2011 
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Nach dem Verwischen zeichne wieder mit der Bleistiftspitze. 
Die Faltenlinien, die du bisher ignoriert oder teilweise weg-
gewischt hast, kannst du jetzt nachtragen. Achte wieder da-
rauf, welche Form sie haben, und wie dunkel sie sein müssen!

Nimm nun deinen Papierstift und beginne damit, mit der „Mie-
ne“ deine grauen Flächen zu verwischen; damit verstecken 
wir die Bleistiftstriche und erzeugen glatte Flächen. Je heller 
die Stellen, desto sanfter verwischst du.

TIPP: Solltest du keinen Papierstift (auch manchmal als Estom-
pe oder Torchon bezeichnet) zum gezielten Verwischen der Blei-
stiftzeichnung haben, so kann man ihn improvisiert ersetzen, in-
dem man ein Papiertaschentuch verdreht und so zwischen den 
Fingern hält, dass man eine annähernde Spitze erhält

Jetzt kannst du Linien, die du nicht mehr brauchst, einfach 
wegradieren. Schau dir dabei deine Hand nochmal genau 
an: Vielleicht siehst du dunkle Flächen, die du bisher gar 
nicht gesehen hast. Zum Abschluss darfst du den Schlag-
schatten nicht vergessen, also den Schatten, den deine 
Hand auf den Untergrund wirft.

76

8
TIPP: Es ist ganz normal, im Laufe der Zeichnung zu merken, 
wie viel man bereits übersehen hat, oder am Ende zu mer-
ken, dass man ganze Bereiche total übersehen oder falsch 
gezeichnet hat. Nicht ärgern, einfach vorsichtig verbessern! 
Du hast dich konzentriert mit etwas beschäftigt und dein Blick 
ist durch diese Beschäftigung so geschärft worden, dass du 
jetzt mehr siehst als zuvor – eben auch, wo sich deine Zeich-
nung vom Vorbild unterscheidet. Lass dich dadurch nicht ver-
unsichern, ganz im Gegenteil: Daran merkst du ganz deutlich, 
dass du etwas gelernt hast! Und je häufiger du so zeichnest, 
desto einfacher wird es dir fallen, Formen und Helligkeitsun-
terschiede leichter zu erkennen und aufs Papier zu bringen!

Inhalt
Einführung ........................................................................1

I. Handzeichnung auf Backpapier ...................................2

II. Handzeichnung mit dem Bleistift .................................6
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Einführung
Bevor du mit den Übungen beginnst, betrachte deine Hand zuerst ganz genau! 

So kompliziert und einzigartig jede Hand ist, so besteht doch jede aus den gleichen „Bauteilen“: 
 – Ans Handgelenk schließen die ovalen Daumen- und Kleinfingerballen an.
 – Zwischen diesen Ballen spannt sich die Handfläche, die oben von der Knöchelzone 

begrenzt wird.
 – Die Knöchelzone selbst ist nicht gerade, sondern leicht gebogen.
 – Die Finger selber bestehen aus drei Einzelgliedern, die von Knöcheln verbunden werden.

An diesen „Bauteilen“ werden wir uns beim Zeichnen orientieren!

4 ARBEITSHEFT | KUNST 5 –10 | Heft 56 / 2019

Als nächstes machen wir das Gegenteil: Wir machen die hells-
ten Stellen unserer Hand auf unserer Zeichnung mit der wei-
ßen Tafelkreide noch heller. 

Verwische diese Stellen jetzt ganz sanft mit deinem Finger. 
Dadurch erreichen wir eine ganz weiche, graue Färbung der 
dunklen Stellen.

Diese Stellen kannst du jetzt wieder weich verwischen. Ver-
gleiche danach nochmal deine Hand mit deiner Zeichnung: 
Welche Stellen sind besonders hell? Bei diesen „Highlights“ 
kannst du noch einmal mit der Kreide nachzeichnen, ohne sie 
danach zu verwischen!

TIPP: Bei der Tafelkreide darfst du mit dem Druck gern etwas 
übertreiben, besonders wenn du mit Haarspray fixierst – beim 
Fixieren wird die weiße Kreide nämlich wieder viel blasser.

76
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Du kannst natürlich deine Hand auch in anderen Positionen 
mit der gleichen Technik zeichnen – folge dafür einfach den 
gleichen Schritten 1.– 9.! 

TIPP: Kannst du die Handgeste, die du zeichnen möchtest, 
nicht lange halten, mache ein Foto von dieser und zeichne 
dieses ab! Wenn du Inspiration brauchst, schau dir Hand-
zeichnungen von Künstlern aus der Zeit der Renaissance, z. B. 
von Leonardo da Vinci oder Raffael, an – auch sie zeichnen 
mit Kohle/Kreide auf bunten und bräunlichen Untergründen.

Zum Abschluss schaue dir deine Hand nochmal genau an: 
Wo sind die allerdunkelsten und allerhellsten Stellen deiner 
Hand? Achte darauf, dass das auch bei deiner gezeichneten 
Hand die dunkelsten bzw. hellsten Stellen sind! Jetzt kannst 
du mit einem sauberen Finger oder einem Radiergummi die 
grauen Stellen außerhalb deiner Konturlinie wegradieren, da-
mit die Form deiner Hand besser hervorsticht!

Wenn du zufrieden bist, übersprühst du deine Zeichnung mit 
einem ganz dünnen Nebel Fixierspray oder Haarspray, warte 
kurz und sprühe einen zweiten dünnen Nebel darüber. War-
te noch einmal ein paar Minuten und fahre mit einem (sau-
beren) Finger über eine Stelle der Zeichnung – wenn du die 
Kohle noch verwischen kannst, musst du nochmal sprühen.

109
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II. Handzeichnung mit dem Bleistift
Material: Bleistifte (2B bis 4B), Radiergummi, 
Spitzer, wahlweise ein Papierstift (wird auch als 
Estompe oder Torchon bezeichnet) oder Papierta-
schentuch, Papier in DIN A3

Wähle eine Geste/Position, in der du deine Hand ab-
zeichnen willst. Du wirst diese Position eine Weile halten müs-
sen, also entscheide dich für eine, die du bequem einneh-
men kannst! 
Alternativ kannst du deine Hand auch in der Geste/Position 
mit Smartphone oder Digital-Kamera fotografieren und an-
schließend vom Display abzeichnen. 

1

Im nächsten Schritt beschäftigen wir uns mit den Konturen 
oder Umrissen, also mit den äußersten Linien, die unsere For-
men begrenzen. Beginne auch hier am Handgelenk und ar-
beite dich hoch: Wo wölbt sich die Form nach außen, wo geht 
sie eher nach innen? Wo ist sie glatt und gleichmäßig, wo ist 
sie unregelmäßig und eckig? 
An diesem Schritt machen viele Zeichner den Fehler, dass sie 
ihren Augen nicht trauen: Sie meinen zu wissen, wie z.B. ein 
Finger aussieht und schauen sich ihren eigenen Finger nicht 
mehr genau an! Je genauer du hier hinsiehst und deinen Au-
gen traust, desto realistischer wird deine Zeichnung!

TIPP: Wenn dir das genaue Erfassen von Formen schwer-
fällt, dann kannst du ein Hilfsmittel nutzen: den sogenannten 
negativen Raum. Dabei konzentrierst du dich nicht darauf, 
wie z. B. dein Finger aussieht, sondern du schaust den Zwi-
schenraum zwischen zwei Fingern an. Welche Form hat die-
ser? Wo ist er spitz, wo ist er dicker oder dünner? Mit dieser 
Betrachtungsweise kannst du kontrollieren, ob du deine For-
men richtig erfasst hast.

3

Skizziere nun zuerst die einzelnen, sichtbaren „Bauteile“ aus 
Schritt 1 als einfache, ungefähr lebensgroße Grundformen: 
Beginne dabei beim Handgelenk und den Ballen und arbei-
te dich schrittweise zu den Fingern vor. Achte genau darauf, 
wie die Grundformen aus deiner Perspektive in deiner gewähl-
ten Geste aussehen – wie groß ist z. B. der Abstand zwischen 
Daumenballen und Handfläche? 
In diesem Schritt geht es uns noch nicht darum, dass wir be-
reits eine perfekte Hand zeichnen: Wir wollen zuerst nur die 
richtigen Proportionen der Grundformen aufs Papier bringen! 
Lass dir in diesem Schritt genug Zeit.

TIPP: Ab diesem Schritt beginnen wir mit dem Zeichnen dei-
ner Hand: Erleichtere es dir, indem du dabei immer ein Auge 
geschlossen hältst. Dadurch fällt es einfacher, die dreidimen-
sionale Form auf das Blatt zu übersetzen! 

2
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Sobald wir die Kontur/den Umriss unserer Hand haben, kön-
nen wir uns jetzt darum kümmern, dass sie wirklich dreidi-
mensional aussieht. Dies erreichen wir, indem wir dunklere 
Bereiche schattieren. Lege zur Orientierung eine „Hellig-
keitsampel“ an: 

 – Zeichne neben deine Hand fünf kleine, aneinander lie-
gende Vierecke.

 – Das 1. Viereck lässt du komplett weiß, das 5. Viereck 
schraffierst du, so fest du kannst.

 – Schraffiere jetzt alle übrigen Vierecke mit ganz leich-
tem Druck

 – Schraffiere jetzt über das 3. Viereck etwas fester, und 
über das 4. noch etwas fester

Zeichne nun zuerst die allerdunkelsten Stellen deiner Hand ein, 
genauso so dunkel wie das letzte Feld der Ampel. Auch in dieser 
Übung gilt: genau hinschauen und den eigenen Augen trauen! 
Danach nutzen wir nicht mehr die Spitze des Bleistifts, son-
dern legen ihn so aufs Papier, dass die (gespitzte) Miene auf 
dem Papier aufliegt: Wenn wir nun mit leichtem Druck den Stift 
übers Papier bewegen, erzeugen wir gleichmäßige hellgraue 
Flächen, die so hell wie das 2. Viereck sein sollen. So schraf-
fierst du nun alle Bereiche der Hand, die nicht sehr hell aus-
sehen. Die ganz hellen Stellen lässt du weiß.

4

Im nächsten Durchgang schraffierst du nun alle Stellen, die 
etwas dunkler werden müssen, so dunkel wie das 3. Viereck. 
Im letzten Durchgang schaust du nochmal genau hin, wel-
che Stellen noch etwas dunkler werden müssen, und schraf-
fierst sie so dunkel wie das 4. Viereck.

TIPP: Das Hell-Dunkel-Sehen kannst du vereinfachen, indem 
du dein zweites Auge wieder öffnest, aber beide Augen zu-
sammenkneifst: Dadurch kannst du Helligkeitsunterschiede 
besser wahrnehmen!

5
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I. Handzeichnung auf Backpapier 
mit Zeichenkohle

Material: Zeichenkohle, ein Stück (braunes) Backpa-
pier, weiße Tafelkreide, ein Radiergummi, Fixativ-
spray oder handelsübliches Haarspray

In dieser Anfangs-Übung arbeitest du mit Kohle auf Backpapier. 
Diese kann man mit dem Finger solange wieder spurlos weg-
wischen, bis man sie am Ende mit Fixierspray oder Haarspray 
fixiert und damit festigt. Der Vorteil: Zeichenfehler kann man 
mit dem Finger schnell wegwischen. Zusätzlich nutzen wir die 
weiße Kreide auf dem braunen Backpapier später zur „Weißhö-
hung“ – was das ist, erfährst du im Laufe der Übung. 

Lege deine Hand flach neben das Backpapier auf den Hand-
rücken. Nimm jetzt deine Zeichenkohle in die Hand und be-
ginne, die „Bauteile“ deiner Hand lebensgroß auf das Back-
papier zu übertragen. 

Zeichne zuerst deinen gesamten Handteller – dieser sollte 
nicht ganz rund, aber auch nicht ganz viereckig sein. 

An seinem unteren Ende, dem Handgelenk, kannst du den 
Unterarm andeuten, links und rechts unten dann den Dau-
men- und Kleinfingerballen. Oben schließen die vier Finger 
und der Daumen an. Du zeichnest sie nur als vereinfachte 
Grundformen – um Details und Genauigkeit kümmern wir uns 
später. 
Spezielle Elemente, wie Ringe, Pflaster, Narben usw. zeich-
nest du jetzt bereits dazu. 

TIPP: Um die richtigen Proportionen, also die richtigen Größen-
verhältnisse, zu erhalten, kannst du deine Zeichenhand als un-
gefähres Messinstrument verwenden: Lege deinen Daumen in 
die Mitte des Handgelenks und den Zeigefinger auf den Mit-
telfingerknöchel. Jetzt kannst du vergleichen: Ist das auch der 
Abstand auf deiner Zeichnung? So kannst du zum Beispiel bei 
den Fingerlängen oder der Handbreite auch verfahren.

1
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Erster Blick
Eine Dame und ein Herr treffen sich an einer Sitz-
bank, umgeben von Blumentöpfen und üppig 
wuchernden Pflanzen. Handelt es sich um eine 
Terrasse, einen Garten oder ein Gewächshaus? Die 
Dame sitzt in der Ecke der Bank, der Herr lehnt 
sich lässig über die Rückenlehne. Beide tragen die 
elegante Kleidung der großbürgerlichen Schicht um 
die Jahrhundertwende, einschließlich ihrer typi-
schen Accessoires: Gehrock und Zigarre für den 
Herrn, Kleid mit Hütchen, Handschuh und Sonnen-
schirm für die Dame. Was verbindet die beiden? 
Ein Gespräch, ein Geheimnis oder gar eine Ehe? 

Informationen zu Werk und Künstler
Das Bild mit dem Titel „Im Wintergarten“ malte der 
Franzose Édouard Manet und stellte es 1879 im 
Pariser Salon der Öffentlichkeit vor. Sieben Jahre 
später, im Juni 1896, erwarb es Hugo von Tschu-
di, der eben erst die Stelle des Direktors an der 
Berliner Nationalgalerie angetreten hatte. Damals 
trug das Bild noch den Titel „Im Treibhaus“ und 
machte den Auftakt für eine Reihe französischer 
Neuerwerbungen, die frischen Wind und viel Kritik 
in die Berliner Museumswelt brachten. Was den 
einen „zu französisch“ war, konnte den anderen 
nicht französisch genug sein. Schließlich sah sich 
Kaiser Wilhelm II. als oberster Dienstherr des Muse-
ums dazu genötigt, sich alle Ankäufe und Schen-
kungen vorlegen zu lassen. Dennoch gab das preu-
ßische Abgeordnetenhaus keine Ruhe und murrte 
noch Jahre später (1904) über Manets „Treibhaus“, 
dass die Szenerie zu anzüglich und erotisch sei. 
Umso erstaunlicher ist es, dass die Vielzahl neuerer 
Interpretationen zu einem völlig anderen Ergebnis 
kommt: Das Bild zeige die erkaltete Liebe eines 
Ehepaares. Was ist nun eigentlich dargestellt? Bei 
dem Doppelporträt handelt es sich um die Ameri-
kanerin Jeanne Guillemet und ihren französischen 
Ehemann Jules Guillemet. Beide waren mit Manet 
befreundet und führten ein bekanntes Modege-
schäft in der vornehmen Rue Fauburg Saint-Honoré 
in Paris. Besonders Mme Guillemet hatte sich mit 
ihren Hutkreationen einen Namen gemacht. Ent-
standen ist das Bildnis im Atelier des schwedischen 
Malers Georg von Rosen, der zu seinem Atelier 
eben diesen Wintergarten besaß. Aus einem Dop-
pelporträt ließ Manet ein Ehebildnis werden, dazu 

rückte er einfach nur das klassische Symbol des 
Ehegelöbnisses in die Mitte des Bildes – die Ringe 
an den Fingern. Bemerkenswert ist daran, dass sich 
die dazugehörigen Hände weder berühren noch 
einander näher kommen. Zufall? Nein, das kann 
nur Absicht gewesen sein, denn allzu deutlich hebt 
sich diese Geste von der Tradition ab. Und genau 
deshalb gibt sie ja auch Anlass zu jeder Menge 
Spekulationen. Während der Mann lässig eine 
Zigarre zwischen Daumen und Zeigefinger hält, 
lässt die Frau ihre Finger einfach fallen. Handelt 
es sich tatsächlich um ein Ehepaar, das formal noch 
gebunden, aber die Liebe aus dem Blick verloren 
hat? Warum sonst gehen auch ihre Blicke auseinan-
der? Festhalten kann man, dass die Verheirateten 
nicht ihre Hände ineinanderlegen und dies eine 
provokante, gewollte Geste ist. Aber ist dies auch 
gleich Symbol für eine Ehekrise? Oder ist es nicht 
viel mehr als das? Vielleicht will Manet in Zeiten 
des gesellschaftlichen Umbruchs einfach nur auf 
die Institution der Ehe aufmerksam machen? Hin-
weisen auf die mögliche Selbstständigkeit der Part-
ner? Vielleicht sogar die Rolle der Frau betonen, die 
hier ja nicht nur Amerikanerin, sondern auch noch 
Geschäftsfrau ist? Geht es bei diesem Bild nicht 
vielmehr um das Innehalten und Nachdenken über 
das Thema Ehe in einer Zeit, in der der literarische 
Ehebruch mit Gustave Flauberts „Madame Bova-
ry“ in aller Munde war? Mit der Revolution waren 
die Konventionen und damit auch ihre klassischen 
Gesten ins Wanken geraten. Vieldeutigkeit war an 
ihre Stelle gerückt und genau diese Vieldeutigkeit 
erklärt auch die gegensätzlichen Interpretationen zu 
Manets Bild: Sie sind abhängig von Sicht und Moral 
der Gesellschaft, die das Bild betrachtet.

Édouard Manet, geboren 1832 in Paris, studierte 
erst Jura, bevor er sich bei Thomas Couture der 
Malerei widmete. Sein Bild „Frühstück im Grünen“, 
ausgestellt 1863 im Salon des Refusés, rief einen 
Skandal hervor. Manet blieb ein Provokateur mit 
vielen Malerfreunden, darunter Edgar Degas, Clau-
de Monet sowie den Schriftsteller Zolà. Manet starb 
im Jahr 1883.

Weiterführende Literatur
Angelika Wesenberg (Hg.): Impres-
sionismus Kunstwende Expressionis-
mus. Ausstellungskatalog. München 
2015

Édouard Manet (1832 –1883):
Im Wintergarten, 1879
Öl auf Leinwand, 115 × 150 cm, Alte Nationalgalerie, Berlin
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Erster Blick
Selbstbewusst und ernst zeigt sich die junge Frau 
in ihrer Abendrobe, deren hellblaue Seide so 
wunderbar glänzt. Dazu die hochgesteckte Frisur, 
schwarze „High Heels“ und ellbogenlange Hand-
schuhe: hauchdünn und sicher sehr kostbar. Mit 
der Rechten stützt sich die junge Dame an einem 
vergoldeten Spiegeltisch ab. Das perfekte Porträt 
einer jungen Frau aus gutem Hause, die zu einem 
geselligen Abendvergnügen aufbricht – oder? 

Informationen zu Werk und Künstler
Mit der Porträtmalerei hatte Théophile van Ryssel-
berghe eine sichere Einkommensquelle entdeckt, 
die meisten Aufträge fielen ihm über Freunde und 
Bekannte zu. Auch das Bildnis der Alice Adolphine 
Sèthe ist eine Auftragsarbeit. Das Gemälde entstand 
1888 und war das erste der Bildnisse, die der belgi-
sche Maler von den beiden Töchtern des Ehepaars 
Sèthe anfertigte. Vater Gérard war erfolgreicher 
Geschäftsmann, Mutter Louise Frédérique Sèthe-
Seyberth Opernsängerin. Alice war die jüngere der 
beiden Schwestern und das Bild wurde möglicher-
weise aus Anlass ihrer Verlobung mit dem belgi-
schen Bildhauer Paul Dubois in Auftrag gegeben. 
Das ganzfigurige Porträt der jungen Frau beein-
druckt durch seine Größe und Malweise. Punkt für 
Punkt taucht hier die reine Farbe auf der Leinwand 
auf – sorgfältig getupft, langsam und systematisch, 
sodass die Aufmerksamkeit des Betrachters erst-
mal an der unruhigen Bildoberfläche hängen bleibt. 
Aus der Nähe wirkt das Gemälde wie eine riesige 
Stickerei, deren Struktur sich über das eigentliche 
Motiv gelegt hat. Erst aus der Entfernung nimmt das 
Porträt an Plastizität zu, gewinnt die Frau als Bildge-
genstand Kontur. Jetzt schillert und leuchtet sie in 
allen Farben und Helligkeitsstufen. Eine kostbare 
Geschichte! So kostbar wie das, was dargestellt ist: 
eine junge kultivierte Dame der gehobenen Gesell-
schaft. Das prächtige Abendkleid wird von den lan-
gen, rosig glänzenden Handschuhen perfekt zur 
Schau getragen! Sie sind der einzige Schmuck, 
den die unverheiratete Frau trägt. Der Handschuh 
an sich hat eine lange Tradition. Er war und ist weit 
mehr als nur eine „Klamotte“ gegen Kälte, obwohl 
seine Karriere in der Frühzeit der Menschen tat-
sächlich als Kälteschutz begann. Der Handschuh 
wurde im Lauf der Zeit zum rituellen Kleidungsstück 

der Krone und Kirche, zum Rechtssymbol und zum 
Sinnbild von Ritter, Adel und Reichtum. Als Ryssel-
berghe das Porträt der Alice Sèthe malte, gehörte 
der Handschuh zur standesgemäßen Ausstattung 
einer vornehmen Dame, sobald sie nur das Haus 
verließ. Genau wie der Herr, der Handschuhe und 
Stock bei sich tragen musste. Auch zur Abendtoilet-
te gehörten die Handschuhe, die nach Möglichkeit 
die nackten Oberarme bedecken sollten. Es war 
den Damen zum Beispiel nicht erlaubt, während 
eines Balls die Handschuhe abzulegen. Ganz im 
Gegenteil! Man hatte immer ein Paar Ersatzhand-
schuhe bei sich zu tragen, falls die hauchdünnen 
Handschuhe eine Laufmasche bekommen sollten. 
Noch um 1900 verstießen bloße Hände gegen den 
guten Ton, waren im Umkehrschluss Beweis dafür, 
dass jemand einer niederen sozialen Schicht ange-
hörte. Einer Schicht, die eben mit bloßen Händen 
ihren Lebensunterhalt verdienen musste. Endgültig 
in die Winterzeit verbannt wurde der Handschuh 
erst in den 1960er-Jahren, bis dahin diente er 
gern als modisches Attribut. In der Zeit, in der van 
Rysselberghe das Porträt der Alice Sèthe malte, 
gehörte der Handschuh zum Standardrepertoire 
der „Tochter aus gutem Hause“ und genau das 
spiegelt auch die Umgebung der Porträtierten: Sie 
ist offensichtlich eine gute Partie!

Théophile van Rysselberghe, geboren 1862 in Gent, 
studierte an der Akademie in Brüssel. Die Begeg-
nung mit Georges Seurat in Paris war folgenreich: 
Rysselberghe übernahm seine pointillistische Mal-
weise. Er war auch Gründungsmitglied der Société 
des Vingts, einem Zusammenschluss von franzö-
sischen und belgischen Künstlern, die alljährlich 
zu Ausstellungen einluden. Zu den Geladenen der 
ersten Stunde zählten Auguste Rodin und James 
Whistler. Später stellten auch George Seurat, Ber-
the Morisot, Camille Pissarro, der junge Toulouse-
Lautrec und Vincent van Gogh aus. Rysselberghe 
starb 1926 in Le Lavandou in Südfrankreich.

Weiterführende Literatur
Heinz Widauer: Wege des Pointil-
lismus. Seurat. Signac. Van Gogh. 
Ausstellungskatalog. München 2016

Théophile van Rysselberghe (1862 –1926):
Porträt der Alice Sèthe, 1888
Öl auf Leinwand, 195 × 98 cm, Musée départemental Maurice Denis, Saint-Germain-en-Laye
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Erster Blick
Das Bildnis einer jungen Frau im Dreiviertelprofil. 
Nahsichtig ist der Ausschnitt und verfehlt nicht seine 
Wirkung, der Betrachter wird sofort eingefangen – 
von diesem Blick aus den großen, dunklen Augen 
unter den schweren Lidern. Nachdenklich, fragend, 
fast traurig wirkt sie, die junge Frau mit der Perlen-
kette um den Hals, dem streng aus der Stirn gebun-
denen Haar und den Fingerspitzen am Kinn. Eine 
machtvolle Geste, mit der sie ihr Gegenüber zu fra-
gen scheint: „Weißt du, was ich bin für diese Welt?“

Informationen zu Werk und Künstler
Das Porträt im blauweiß gestreiften Kleid ist ein spätes 
Selbstbildnis – gemalt von der dreißigjährigen Paula 
Modersohn-Becker, der berühmten Künstlerin aus 
der bei Bremen liegenden Malerkolonie Worpswe-
de. Ein Jahr später war sie tot. Wie stellt sich die 
Künstlerin dar? Ernst und nachdenklich blicken ihre 
Augen in die Welt, verschattet liegen große Partien 
ihres Gesichts, das geradezu maskenhafte Züge 
bekommt. Hier macht sich wohl der Einfluss der 
ägyptischen Mumienporträts bemerkbar, denen Pau-
la Modersohn- Becker im Pariser Louvre begegnet 
ist. Auffällig ist, dass die Malerin das Porträt in großen 
Flächen modelliert hat: Gesicht, Haare, Hals, Aus-
schnitt, Kleid und Hintergrund. Und der pastose Farb-
auftrag verstärkt diese flächige Wirkung obendrein. 
Die Malerin trug die Farbe auf, ließ sie trocknen, bevor 
sie die nächste Schicht darüber malte. So wurde die 
Oberfläche gleichmäßig und flach. Von der frisch auf-
getragenen Farbe fertigte sie manchmal Abdrücke 
an und so entstanden sogenannte „Monotypien“, 
das sind spiegelbildliche Abdrücke, von denen bei 
diesem Porträt sogar noch zwei erhalten sind. Paula 
Modersohn-Becker hat sich über 30 Mal selbst port-
rätiert. Das Selbstporträt war ihr gestalterisches Expe-
rimentierfeld – und das von Anfang an. Deshalb lässt 
sich an ihren Selbstbildnissen beobachten, wie die 
Künstlerin immer mutiger die Fragen der Gestaltung 
anging, wie sie zeitgenössische Einflüsse aufnahm, 
Techniken ausprobierte, Formen veränderte, verein-
fachte, wie sie nach den richtigen Farben suchte, Öl, 
Aquarell oder Tempera, wie sie mit der Materialität von 
Farbe und Bildträger umging. Und sie war auch als 
Dreißigjährige noch nicht am Ende ihrer Fragen an 
die Malerei angelangt. Denn warum sonst malte sie 
sich mit der Hand am Kinn? Warum setzte sie diese 

Geste so prominent in die Mittelachse des Bildes, 
übergroß und deutlich? „Hände wie Löffel?“, so spot-
tete ihr Mann Otto, der selbst ein berühmter Maler 
war. Nein! Dahinter steckt mehr. Seit dem Altertum 
steht die Geste, das Zusammenführen von Kopf und 
Hand, für den Akt der kreativen Schöpfung: Die Hand 
schreibt, rechnet, denkt und gestaltet. Die Hand fasst 
an den Kopf, um den Gedanken aufzunehmen und 
an die Hand weiterzugeben. Deshalb ist die Hand am 
Kinn oder an der Wange ein so beliebtes Motiv unter 
Künstlern. Und es war Albrecht Dürer, der diese Geste 
schon in der Renaissance zu seinem Motiv machte. 
Denn er beanspruchte für sich den Status des den-
kenden Künstlers, wollte nicht mehr „nur“ Handwer-
ker sein. Auch der französische Maler Paul Gauguin, 
mit dessen Formensprache sich Modersohn-Becker 
intensiv auseinandersetzte, porträtierte sich im späten 
19. Jahrhundert auf diese Weise. 
Auf ihrem Selbstbildnis zeigt sich Paula zudem mit 
offenen Augen, roter Nase und rotem Mund – also 
als Malerin, die mit allen Sinnen bereit ist, die Welt 
mit schöpferischer Hand neu zu gestalten. Dass 
sie ihre Hand so grob und gar nicht feingliedrig 
zeigt, wie man es von einer veredelten Künstler-
hand erwartet, entspricht ganz ihrer Suche nach 
einfachen und starken Formen.

Paula Modersohn-Becker, 1876 in der Nähe von Dres-
den geboren, erhielt eine Ausbildung als Lehrerin in 
Bremen, gleichzeitig bekam sie auch privaten Mal-
unterricht. Es schloss sich eine Ausbildung zur Port-
rät- und Landschaftsmalerin in Berlin an. Im Sommer 
1897 kam Paula erstmals nach Worpswede. 1898 zog 
sie dorthin und erhielt Unterricht bei Fritz Mackensen. 
Dort lernte sie Clara Westhoff kennen und heiratete 
1901 Otto Modersohn. Immer wieder reiste Paula 
nach Paris, wo sie an verschiedenen Akademien 
Mal- und Zeichenunterricht nahm, Museen besuchte 
und sich mit den zeitgenössischen Strömungen der 
Kunst auseinandersetzte. 1906 verließ sie Worpswe-
de und zwischenzeitlich auch ihren Mann, richtete 
sich in Paris ein, kehrte zurück nach Worpswede und 
brachte im November 1907 eine Tochter zur Welt. Drei 
Wochen später starb sie an einer Embolie

Weiterführende Literatur
Barbara Beuys: Paula Modersohn-
Becker oder: Wenn die Kunst das 
Leben ist. München 2007 

Paula Modersohn-Becker (1876 –1907):
Selbstbildnis mit blau-weiß gestreiftem Kleid, um 1906
Öl auf Leinwand, 49 × 26,5 cm, Privatbesitz
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Erster Blick
Ein ausgestreckter Zeigefinger, der direkt auf den 
Betrachter zusteuert. „Du bist gemeint! Genau 
du!“, scheint er zu schreien. Ungeniert, verkürzt, 
von oben herab und das alles vor knallrotem Hin-
tergrund. Da gibt es kein Entrinnen, man ist dabei, 
ob man will oder nicht. Wobei? Das bleibt offen. 
Genauso offen, wie die persönliche Zuordnung. 
Denn die Geste ist anonym, die Hand kommt von 
links ins Bild, schiebt sich aus einem Hemdsär-
mel, hat weder Körper noch Gesicht. Das macht 
nervös – oder?

Informationen zu Werk und Künstler
Diese poppige Geste ist ein Siebdruck aus dem 
Atelier des amerikanischen Pop Art Künstlers Roy 
Lichtenstein. Und die will ihrem Betrachter den Weg 
zeigen. Mit knalligen Farben, deutlichen Umrissen 
und klarer Zeichensprache. Aber wen meint diese 
Geste? Was will sie? Tatsächlich hat der Zeigefinger 
Verweischarakter! Denn die Hand ist die verkürz-
te Formel eines berühmten amerikanischen Wer-
beplakats aus dem Atelier des Illustrators James 
Montgomery Flagg. Hier wirbt die Symbolfigur der 
Amerikaner „Uncle Sam“ als älterer Herr mit Bart, 
Zylinder, gespitzem Zeigefinger und dem Spruch 
„I WANT YOU FOR U. S. ARMY“ um Soldaten für 
den Ersten Weltkrieg. Dieses Plakat hat Karriere 
gemacht und zählt zum klassischen Bilderkanon 
der Amerikaner. Zurückgreifen auf ein Bildgedächt-
nis, das ist es, womit Roy Lichtenstein immer wie-
der spielte, so auch hier. Zitieren ist eine Sache, 
Interpretieren die andere. Denn natürlich ist Lich-
tensteins Geste eine andere Geste. Der Künstler 
verkleinerte den Ausschnitt, vermied alle Hinwei-
se auf die amerikanische Nation und fokussierte 
sich auf die Geste als solche – auf die Bedeutung 
des ausgestreckten Zeigefingers. Der Zeigefinger 
ist der gesprächigste aller Finger und das schon 
seit dem Altertum. Hinweisend, anklagend, Befehle 
erteilend, selbstbestätigend, ermahnend oder auf 
eine höhere göttliche Macht hinweisend: In jedem 
Fall ringt der Zeigefinger um Aufmerksamkeit! Mit 
viel Kraft setzt er sich durch und auf diesem Sieb-
druck besonders vehement. So rot, so direkt und 
unverblümt bezieht er sich auf alles und jeden, 
weil er keinen persönlichen Träger hat und keine 
bestimmte Botschaft. Lichtensteins Zeigefinger 

sagt erstmal nur: „Sieh dich vor! Du bist jetzt dran!“ 
Durch die Loslösung aus dem Zusammenhang 
hat sich die Bedeutung der Geste erweitert, nicht 
mehr nur die Amerikaner sind gemeint oder die 
Kriegsmächte, sondern jedermann soll sich ange-
sprochen fühlen – bis hin zum Antikriegsdemonst-
rant! In der Technik der sogenannten Benday Dots, 
benannt nach ihrem Erfinder, dem Zeitungsverleger 
Benjamin Day, unterstrich Lichtenstein den unper-
sönlichen und universellen Charakter der für sich 
sprechenden Zeigefingergeste. Ein echt poppiger 
Fingerzeig! 

Roy Fox Lichtenstein, geboren 1923 in New York. 
Er wuchs in einer mittelständischen Familie auf, 
besuchte Kunstkurse in New York und studierte an 
der School of Fine Arts der Ohio State University 
in Columbus. Hier arbeitete er im Stil des Abstrak-
ten Expressionismus. 1943 –1945 war er als Sol-
dat in Europa und studierte für kurze Zeit in Paris. 
Anschließend lehrte er in Ohio an der Universität bis 
1950. Erst Anfang der 1960er-Jahre begann Lich-
tenstein damit, populäre Motive wie die Comicfigur 
Mickey Mouse, beliebte Konsumgüter oder Motive 
aus der Werbegrafik in die Malerei zu übertragen. 
Was als Experiment begann, machte alsbald Karrie-
re: Kunst und Kommerz! Das war das Erfolgsrezept 
schlechthin. Roy Lichtenstein gehört zusammen 
mit Andy Warhol und Jasper Johns zu den Pop-
Ikonen. Im Jahr 1962 nahm Lichtenstein an der 
ersten großen Pop Art Ausstellung in New York teil 
und sieben Jahre später widmete ihm das Guggen-
heim Museum eine große Einzelausstellung. Roy 
Lichtenstein starb 1997 in New York. 

Weiterführende Literatur
Christine Vogt: Die Geste. Kunst 
zwischen Jubel, Dank und Nach-
denklichkeit. Meisterwerke aus der 
Sammlung Peter und Irene Ludwig 
von der Antike über Albrecht Dürer 
bis Roy Lichtenstein. Ausstellungska-
talog. Bielefeld 2018

Roy Lichtenstein (1923 –1997):
Fingerpointing from the New York Collection for Stockholm, 1973
Siebdruck, 30,4 × 22,8 cm, Ackland Art Museum, Chapel Hill, North Carolina
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Erster Blick
Der ungewöhnliche Blick von oben auf die Die-
len eines mit Wandpaneelen edel ausgestatteten 
Wohnraumes. Die Dielen nehmen Zweidrittel des 
Bildes ein. Dahinter fällt der Blick durch eine Glastür 
auf einen Balkon mit schmiedeeiserner Brüstung. 
Kurzum, es geht um ein großbürgerliches Wohn-
ambiente. Aber nicht die Bewohner selbst, sondern 
Handwerker sind im Raum. Sie knien in gebückter 
Haltung mit bloßem Oberkörper auf dem Boden 
und schleifen die Dielen ab. Eine schweißtreiben-
de und staubige Angelegenheit. Dafür steht eine 
Flasche Wein am rechten Bildrand parat.

Informationen zu Werk und Künstler
Nachdem der Maler Gustave Caillebotte dieses 
Gemälde 1875 signiert und datiert hatte, bewarb 
er sich damit um eine Ausstellung im Pariser Salon. 
Das war die regelmäßig seit dem 17. Jahrhundert 
stattfindende Ausstellung des französischen Kunst-
betriebs. Aber die Jury des „Salon de Paris“ lehnte 
Caillebottes Bild ab. Sie empfand seinen Realis-
mus als geschmacklos. Daraufhin schloss sich 
der abgewiesene Künstler den Impressionisten an 
und stellte das Gemälde in deren zweiten „Salon 
des Refusées“ (Ausstellung der Zurückgewiese-
nen) aus. Das war 1876. Gleichzeitig malte Edgar 
Degas seine Büglerinnen. Zwei Maler, ein Thema. 
Egal, ob Büglerin, Parkettschleifer oder Fabrikar-
beiter, Mann oder Frau – die städtische Arbeit war 
so zum abbildungswürdigen Bild- und Fotomotiv 
geworden. Und das alles im Zeichen der wachsen-
den Großstadt Paris. Einer Stadt, die der Präfekt 
Georges-Eugène Haussmann mit seinen radikalen 
Sanierungsmaßnahmen auf den Kopf gestellt hatte: 
Statt dreckiger Gassen gab es nun saubere Bou-
levards, statt enger Häuser, säumten nun mehrge-
schossige Stadthäuser die Straßen. Die arbeitende 
Bevölkerung drängte sich in den Randbezirken und 
in Paris Mitte lebte sich das Bürgertum aus. Dazu 
gehörte auch die Familie von Gustave Caillebot-
te. Tatsächlich spiegeln die Parkettschleifer einen 
Blick ins Leben des Malers Gustave Caillebotte 
wider: Es geht um die Renovierung der Familien-
wohnung in der Rue de Miromesnil. Allein, dass 
der Maler dieser Tätigkeit seine Aufmerksamkeit 
schenkte und sie in dieses große Format brachte, 
war ungewöhnlich genug. Dass Caillebotte darüber 

hinaus auch noch einen so verwegenen Blickwinkel 
wählte und großen Wert auf die realistische Wie-
dergabe der Arbeiter und ihre Werkzeuge legte, 
war ausreichend Anlass zur Aufruhr! Tatsächlich 
hat die gesamte Situation fotorealistische Qualität. 
Während der linke Handwerker ausmisst, hobeln 
die anderen beiden die Dielen ab, es fliegen jede 
Menge Späne. Staub und Schweiß hängen in der 
Luft und es wird noch einige Zeit brauchen, bis die 
großbürgerliche Familie wieder in ihre vier Wände 
einziehen kann. Aber trotz aller Wiedergabe der 
realistischen Details verzichtete der Impressio-
nist Caillebotte nicht darauf, seine Arbeiter in ein 
schmeichelhaftes Licht zu rücken. So wie das war-
me Licht der Sonne von hinten durch die Glastür 
kommt, goldene Reflexe auf den schweißnassen 
Rücken der Männer und ihren muskulösen Armen 
hinterlässt, bekommt die kraftvolle  Handarbeit der 
Männer einen geradezu sinnliche Note. Dabei geht 
es nicht um Sozialkritik, sondern um Malerei! Wenn 
man so will, um die Ästhetisierung von Handarbeit! 
Caillebotte hatte ein neues Motiv für die Malerei 
entdeckt und das setzte er mit den Mitteln der 
Impressionisten um. Tatsächlich entwickelte sich 
seine Malerei eng an der Fotografie und die dreh-
te sich ihrerseits zunehmend um den städtischen 
Arbeiteralltag auf der Straße, auf dem Bau oder in 
der Fabrik. 

Gustave Caillebotte, geboren 1848 in Paris, stu-
dierte Jura und widmete sich anschließend der 
Malerei. Er begann ein Studium an der École des 
Beaux-Arts. Schon 1874 erbte er das Vermögen 
seines Vaters. Damit finanzierte er nicht nur die Aus-
stellungen der Impressionisten mit, sondern unter-
stützte auch seine Malerkollegen, wie zum Beispiel 
August Renoir. Nebenher legte er eine Sammlung 
ihrer Bilder an. Er selbst verkaufte zu Lebzeiten 
nur zwei seiner Bilder. 1894 starb Caillebotte auf 
seinem Landsitz in Petit Gennevilliers.

Weiterführende Literatur
Karin Sagner: Gustave Caillebotte: 
Neue Perspektiven des Impressionis-
mus. München 2009

Gustave Caillebotte (1848 –1894):
Die Parkettschleifer, 1875
Öl auf Leinwand, 102 × 146,5 cm, Musée d`Orsay, Paris
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Jetzt kümmern wir uns um die Konturen, also um die genaue 
Außenform unserer Hand. Lass dir für diesen Schritt Zeit und 
zeichne das, was du siehst: Wo ist die Kontur deiner Hand 
rund, wo gerade, wo gleichmäßig? Sind deine Finger eher ge-
rade oder gebogen, wie lang sind deine Finger? 

Jetzt kümmern wir uns um Licht und Schatten. Nimm deine 
Kohle und schraffiere ganz grob und kräftig die Stellen dei-
ner Hand, die etwas dunkler erscheinen. Je nach vorhande-
ner Lichtquelle ist das auf jeder Hand unterschiedlich! Schau 
auch hier wieder ganz genau hin. 

TIPP: Du kannst Hell und Dunkel besser auseinanderhalten, 
wenn du deine Augen leicht zusammenkneifst.   

Jetzt kannst du die Hilfslinien mit den Fingern wegradie-
ren – wir brauchen sie nicht mehr! 

Zeichne dann die Faltenlinien ein, die man deutlich sehen 
kann. Meistens finden wir sie zwischen den Fingergliedern, 
beim Daumenknöchel, auf der Handfläche oder an ihrem 
Rand. Zeichne diese etwas kürzer und weniger kräftig, als sie 
auf deiner Hand erscheinen; hier übertreiben viele Zeichner 
gern! Nach diesem Schritt könnten wir auch stoppen: Jetzt 
haben wir eine gute Umrisszeichnung! 

TIPP: Vergleiche immer wieder, wo sich deine Hand und dei-
ne Zeichnung unterscheiden: Häufig fallen Stellen, die man 
verbessern kann, erst später auf.
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DIE EIGENE HAND ZEICHNEN
NATURALISTISCHE HANDZEICHENÜBUNGEN

VON BENJAMIN HUGL 
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