28. William Hogarth: Locken und andere schone
Verwicklungen (1753)

[...] This single example might be sufficient to explain what I mean by the beauty
of a composed intricacy of form; and how it may be said, with propriety, to lead
the eye a kind of chace.

But the hair of the head is another very obvious instance, which, being
design’d chiefly as an ornament, proves more or less so, according to the form
it naturally takes, or is put into by art. The most amiable in itself is the flowing
curl; and the many waving and contrasted turns of naturally intermingling locks
ravish the eye with the pleasure of the pursuit, especially when they are put in
motion by a gentle breeze. The poet knows it, as well as the painter, and has
described the wanton ringlets waving in the wind.

And yet to shew how excess ought to be avoided in intricacy, as well as in
every other principle, the very same head of hair, wisp’d, and matted together,
would make the most disagreeable figure; because the eye would be perplex’d,
and at a fault, and unable to trace such a confused number of uncomposed and
entangled lines, and yet notwithstanding this, the present fashion the ladies have
gone into, of wearing a part of the hair of their heads braided together from
behind, like intertwisted serpents, arising thickest from the bottom, lessening as
it is brought forward, and naturally conforming to the shape of the rest of the
hair it is pin’d over, is extremely picturesque. Their thus interlacing the hair in
distinct varied quantities as an artful way of preserving as much of intricacy,
as is beautiful.

William Hogarth, The Analysis of Beauty, hg., eingel. u. komm. v. Ronald
Paulson, New Haven/London 1997, Kap. 5, S. 34 f.

[...] Dieses einfache Beispiel mag geniigen, um das zu erklidren, was ich unter
der Schonheit einer geordneten Verwicklung der Form verstehe und weshalb
man zu Recht sagen kann, das Auge auf eine Art Verfolgung zu schicken.

Das Haupthaar ist ein anderes, sehr augenfilliges Beispiel. Es dient haupt-
sdchlich der Zierde und beweist das Gesagte mehr oder weniger durch seine
natlirliche oder ihm durch die Kunst gegebene Form. Das Liebreichste ist die
flieBende Locke. Die vielen wehenden und auf natiirliche Weise durcheinan-
derfliegenden Locken entziicken das forschende Auge, besonders wenn sie
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ein sanfter Wind erfa3t. Der Poet und der Maler kennen dieses Entziicken und
beschreiben die reizendenden, vom Wind bewegten Lockchen.

Aber Ubertreibung sollte man sowohl bei der Verwicklung als auch bei
jedem anderen Grundsatz vermeiden. Dasselbe Haar, einem Besen gleich und
verfilzt, wiirde hochst unerfreulich anzusehen sein. Denn das Auge wiirde
verwirrt werden, finde keinen Anfang und kein Ende und wire auflerstande,
solch einer ungeordneten Anzahl von verworrenen und verwickelten Linien
nachzuspiiren. Doch dessen ungeachtet ist die jetzige Mode der Damen dazu
iibergegangen, einen Teil ihrer Haare so zu tragen, daf} es von hinten zusam-
mengeflochten wird, gleich ineinander verschlungener Schlangen, die, unten
am dicksten, oben immer diinner werdend, sich natiirlich der Form der tibrigen
Haare anpassen. Und dies ist liberaus malerisch. So zeigt die kunstvolle Art,
das Haar in deutlich verschiedenen Groflen miteinander zu verflechten, so viel
Verwicklung, daf es schon ist.

William Hogarth, Analyse der Schonheit, iibers. v. Jorg Heininger, Dresden/
Basel 1995, S. 64 f.

Kommentar

Was fiir den englischen Maler und Grafiker William Hogarth (1697-1764) bei
seiner Beschiftigung mit der Schonheit im Zentrum steht, wird schon auf dem
Titelblatt der 1753 erschienenen Analysis of Beauty klar.' Die aus seinem Selbst-
portrit mit Hund von 1745 bekannte,” dort auf einer Palette platzierte ,,Linie
der Schonheit und Anmut* (line of beauty and grace) erscheint hier geradezu
emblematisch in Form einer vertikal aufgerichteten Schlange (Abb. 16). Diese ist
von einer transparenten Pyramide umschlossen, die auf einem niedrigen Sockel
mit der Aufschrift VARIETY steht. Die wie ein seltenes Reptil priparierte und
in einem Schaukasten présentierte Schlangenlinie bildet den Dreh- und Angel-
punkt auch der folgenden 17 Kapitel, in denen Hogarth seinen neuen Blick auf
Formen und insbesondere Linien entwickelt.?

Hogarths Uberlegungen zur Schlangenlinie haben im Trattato dell’arte
della pittura, scoltura et architettura (1584) des Maildnder Malers und Kunst-
theoretikers Giovanni Paolo Lomazzo ein wichtiges Vorbild.* In der Vorrede der
Analysis of Beauty stellt Hogarth diesen Bezug zur manieristischen Kunsttheorie
selbst dezidiert heraus. Ausfiihrlich zitiert er darin die Definition der figura ser-
pentinata (,,geschlidngelte Figur), die Lomazzo im ersten Buch seines Traktats
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Abb. 16
William Hogarth, Analysis of Beauty, London 1753, Titelblatt. Los Angeles,
Getty Research Institute
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vorgelegt und iiber den eher unbekannten Sieneser Maler Marco Pino noch auf
keinen Geringeren als Michelangelo Buonarroti zuriickgefiihrt hatte.’> Im Bild
erlangt eine Figur laut Lomazzo dann ,,gro3te Anmut und Leichtigkeit (maggior
grazia e leggiadria), wenn sie bewegt erscheint, und um eine solche Bewegtheit
darzustellen, ist das folgende ,,Geheimnis der Malerei* (secreto de la pittura)
zu befolgen:® ,,Der Maler muss diese pyramidale Form mit der geschlingelten
Form, die die Verschlungenheit einer lebenden, kriechenden Schlange aufweist,
begleiten, und dies entspricht genau der wogenden Flamme des Feuers.”” Neben
der Schlange fiihrt Lomazzo an dieser Stelle also auch die Flamme und die bei
Hogarth wiederkehrende Pyramide an, um sein Ideal einer in sich gedrehten und
daher selbst im Stand wie bewegt erscheinenden Figur zu veranschaulichen ?

Viele Kunstliteraten hitten diese Regel aufgegriffen, so Hogarth im An-
schluss an Lomazzo, ohne jedoch ihren wahren Sinn zu begreifen.” Als Bei-
spiele nennt er die franzosischen Maler und Kunstkritiker Charles-Alphonse
Dufresnoy und Roger de Piles ebenso wie einige nicht ndher bestimmte eng-
lische Autoren, die den beiden Franzosen blind gefolgt seien. Sie alle hitten,
dies bringt Hogarth vor, bei der genaueren Bestimmung von Grazie im Verweis
auf deren Unbegreiflichkeit — im Je ne sais quoi'® — Ausflucht gesucht.!! Dieser
Unbestimmtheit in der Weiterfiihrung von Michelangelos Figurenideal und in
der Auseinandersetzung mit der darin enthaltenen Vorstellung von Anmut will
Hogarth mit seiner Schrift entgegenwirken, indem er die formalen Eigenheiten
von Schonheit und Anmut aufzudecken versucht.'> Dazu wendet er den Blick
von der figura serpentinata zur geschlingelten Linie."”* In der Einleitung und
ein zweites Mal in Kapitel 7 tiber die Linien rit er seinen Lesern, die zu unter-
suchenden Korper, Gegenstinde oder auch Werke anderer Kiinstler linear zu
erfassen und sie dazu als Hiillen oder ,,Schalen zu betrachten, die aus eng mit-
einander verkniipften Linien bestehen®."*

Diese Linien unterteilt Hogarth in vier Gruppen: 1) einfache Geraden oder
Kreislinien, wie sie sich in geometrischen Korpern wie Wiirfeln und Kugeln
fanden, 2) Kombinationen aus diesen beiden, wie sie Sdulenkapitelle und Vasen
bestimmten, 3) gewellte Linien, die z. B. in Blumen oder Ornamenten vorlidgen
und die bereits mafgeblich zur Steigerung der Schonheit beitriigen, sowie 4)
»Schlangenlinien® (serpentine lines), die vor allem den menschlichen Korper
prigten und ihm nicht nur Schonheit, sondern zugleich Anmut verliehen.”
Letztere seien auch deshalb den anderen Linienarten iiberlegen, weil sie ,,durch
ihre zur gleichen Zeit nach verschiedenen Richtungen verlaufenden Wellen und
Windungen das Auge auf eine angenehme Weise durch die Bestindigkeit ihrer
Vielfalt* fiihrten.'®
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Mit der Vielfalt und der in dieser Definition ebenfalls anklingenden Verwick-
lung des Auges 16st die Schlangenlinie oder line of grace fiir sich bereits zwei
der sechs Prinzipien ein, die Hogarth am Ende seiner Einleitung als wichtige
Ingredienzien von Schonheit nennt und in den ersten sechs Kapiteln seiner Schrift
genauer beleuchtet: ZweckmiBigkeit (firness, Kapitel 1), Vielfalt (variety, Kapi-
tel 2), Gleichformigkeit (uniformity, Kapitel 3), Einfachheit (simplicity, Kapitel 4),
Verwicklung (intricacy, Kapitel 5) und GroBe (quantity, Kapitel 6)." Nach der
Darlegung der sechs Grundprinzipien geht Hogarth zunéchst auf die bereits an-
gesprochenen Linienarten (Kapitel 7) ein, um dann verschiedene Moglichkeiten
ihrer Komposition (Kapitel 8 bis 10) aufzuzeigen sowie im Anschluss daran die
Proportionen (Kapitel 11), Aspekte des Kolorits (Kapitel 12 bis 14) und schlief3-
lich das Gesicht, den (vor allem weiblichen) Korper und seine Bewegungen
(Kapitel 15 bis 17) zu behandeln.” Die so entwickelte ,,Linienlehre der Form*
(lineal account of form)" wird durch zwei groBformatige Tafeln erginzt, die von
den Lesern gesondert erworben und an unterschiedlichen Stellen in das Buch ge-
heftet werden konnten. Sie enthalten verschiedene Beispiele fiir ideal ausgeprigte
Schlangenlinien, die Hogarth an einer Vielzahl von Artefakten ebenso wie am
menschlichen Korper und seinen Bewegungen aufspiirt.’

Die in Kapitel 7 beschriebene enge Bindung der Schlangenlinie an die Vielfalt
und die Verwicklung — die wichtigsten der Grundprinzipien®! — wird auch auf
dem Titelblatt deutlich. So erscheint der Schriftzug VARIETY auf dem Sockel
der Pyramide wie die namentliche Benennung der darin enthaltenen Schlange.
Oberhalb einer horizontalen Linie, die die Spitze der Pyramide beinahe be-
riihrt, fiigte Hogarth zusétzlich ein Zitat aus John Miltons Gedicht Paradise
Lost von 1667 ein: ,,So vary’d he, and of his tortuous train / Curl’d many a
wanton wreath, in sight of Eve, / To lure her eye.“?? Dieser Passus beschreibt
jenen Moment, in dem Satan in Gestalt einer Schlange vor Eva tritt und sie mit
seinem gelockten Schweif zu betoren sucht. Er verweist damit auf die auch fiir
die intricacy zentrale Wirkung auf das Betrachterauge, wie sie zu Beginn des
flinften Kapitels bestimmt wird:

., Verwicklung der Form will ich also als das Besondere der Linien bestim-
men, welches sie ordnet, so das Auge zu einer spielerischen Weise des Ver-
folgens fiihrt; und aus Freude, die wir dabei empfinden, geben wir diesem
Besonderen den Namen der Schonheit. Wir konnen mit Recht sagen, daf}
die Ursache fiir die Idee der Grazie unmittelbarer diesem Prinzip innewohnt
als den anderen fiinf, ausgenommen der Vielfalt, die freilich dieses und all
die anderen umfaft.“*
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Neben dem Kontertanz als ,.einfaches Beispiel* erachtet Hogarth das Haar
in dem fiir diesen Kommentar ausgewdhlten Abschnitt als ein ,,anderes, sehr
augenfilliges Beispiel” fiir die ,,Schonheit einer geordneten Verwicklung der
Form*.?* Es erscheint ihm fiir eine solche Veranschaulichung aufgrund seiner
,nattirlichen* ebenso wie aufgrund der ,,ihm durch die Kunst gegebenen Form*
besonders geeignet. Mit dieser Differenzierung von Natur und Kunst verweist
Hogarth nicht nur auf die unterschiedlichen Arten, das Haar zu tragen — es ent-
weder offen herabfallen zu lassen oder kunstvoll hochzustecken und zu frisieren
—, die auch gegen Ende des Zitats eine Rolle spielen. Zugleich streicht er hier
eine Besonderheit des Haares heraus, die es von anderen Korperteilen und Ob-
jekten unterscheidet und auf die er in Kapitel 15 zum Gesicht zurtickkommt: Es
gleicht von sich aus einer Linie und muss fiir die Analyse seiner Schonheit nicht
erst in solche iibersetzt werden.” Als natiirliche Linie unterliegt das Haar, unter
diesem Gesichtspunkt betrachtet, in der Realitét den gleichen Gestaltungsregeln
wie sein kiinstlerisches Aquivalent, die Schlangenlinie.

Den grofiten Reiz fiir das Auge des Betrachters und damit den hochsten Grad
der intricacy berge die ,,flieBende Locke*, und dies umso mehr, wenn ein sanfter
WindstoB die einzelnen Strihnen scheinbar ineinander verschlinge.”® Hogarth
beruft sich an dieser Stelle allgemein auf Dichter und Maler als Kronzeugen,
ganz konkret diirfte er jedoch erneut einen Passus aus Miltons Paradise Lost
vor Augen gehabt haben, ndmlich die Beschreibung Evas im vierten Buch des
Gedichts. Eva wird darin eine dhnlich betdrende Haartracht wie ihrem schon
genannten teuflischen Verfiihrer zugesprochen.” Entscheidend fiir diese Art
der Betrachterwirkung bzw. die so erzielte Verwicklung erscheint dabei die
Vermeidung von jeglicher Form der Ubertreibung. Zur Erlduterung dieses
Grundsatzes verweist Hogarth auf einen unfrisierten und verwahrlosten, zotte-
ligen Schopf,”® hebt dieses Beispiel aber zugleich auf eine abstraktere Ebene,
wenn er die durch einen solchen erzeugte Verwirrung des Auges aus den ihn
bestimmenden Linien ableitet — der Betrachter sei schlicht nicht in der Lage,
,»solch einer ungeordneten Anzahl von verworrenen und verwickelten Linien
nachzuspiiren.” Ein geordneter Haarschopf ergibt fiir Hogarth demgegeniiber
eine ideale Rahmung des Gesichts.”

Neben dem offenen, vom Wind bewegten Haarschopf, fiir den primdr lite-
rarische Vorbilder herangezogen werden, beruft sich Hogarth im Kapitel zur
intricacy ebenso wie an anderen Stellen der Analysis of Beauty immer wieder
auf aktuelle Haarmoden, um seine Thesen zu untermauern. Die bei den Damen
seiner Zeit besonders beliebte Flechtfrisur, welche er am Ende des eingangs
zitierten Abschnitts anspricht und die zwei ineinander verschlungenen Schlan-
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gen gleiche, enthalte ,,s0 viel Verwicklung, dal es schon ist“. In Kapitel 6 zur
quantity zieht Hogarth hingegen die seit Ludwig XIV. beliebte Allongeperiicke
heran, um ein Beispiel fiir das richtige MaB an GroRe zu geben.® Sie verleihe
dem Gesicht einen Ausdruck der Wiirde und der Klugheit; wiirde ihre Hohe aber
verdoppelt, ,,geriete sie zur Posse*.*! Auch in der Zusammenfassung der sechs
Grundprinzipien am Ende dieses Kapitels bezieht sich Hogarth auf aktuelle
Kleider- und Frisiermoden.*? In Bezug auf die intricacy, der hier der grofite
Raum gewihrt wird, heiflt es etwa:

,Die Schonheit der Verwicklung liegt im Ersinnen gewundener Formen,
solcher wie die der altberiihmten Fliigel am Kopf der Sphinx oder wie der
neuere Haubenfliigel, wenn er vorne herabhiéngt. Jeder Teil der Kleidung,
der die Anwendung dieses Grundsatzes zuldft, erhélt dadurch ein Aussehen
(,air* wie man es nennt), und obgleich es Fertigkeit und Geschmack erfor-
dert, diese Windungen wohl auszufiihren, so finden wir sie doch tiglich mit
Erfolg angebracht.“*

In Anbetracht von Hogarths skizzierten Versuchen, seine ,,Linienlehre der
Form® an die Haar- und Kleidermoden seiner Zeit zuriickzubinden bzw. die fiir
ihn leitenden Kriterien von Schonheit von diesen herzuleiten, verwundert es
nicht, dass aus der Analysis of Beauty umgekehrt auch Impulse fiir diese beiden
Felder hervorgingen. Der in der King Street im Londoner Stadtteil Holborn
ansdssige Friseur William Barker griff in seinem Treatise on the Principles of
Hairdressing von ca. 1780 etwa dezidiert auf Hogarths Schrift zuriick, um die
in seinen Augen durch franzosische Einfliisse bedingten ,,Missbildungen in
der gegenwirtigen Haargestaltung® (Deformities of Modern Hair-dressing) zu
korrigieren.* Eine Dominanz der Schlangenlinie, d. h. des offen getragenen,
gewellten Haares, konne Abhilfe schaffen und mehr Natiirlichkeit erzielen.*® Es
ist dabei vor allem der hier kommentierte Passus zur intricacy der Locken, der
fiir Barker eine Alternative zur gegenwirtigen Haarmode und damit zugleich
einen Leitfaden fiir seine eigenen Kreationen bereithlt.*

Julia Saviello
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Anmerkungen

1

Zu Hogarth und seinen vielfiltigen Interessen und Betitigungsfeldern mit weiterfithrender
Literatur: Ronald Paulson, Hogarth, 3 Bde., Cambridge 1991-1993; Mark Hallett, Hogarth,
London 2000. Fiir eine allgemeine Verortung der Analysis of Beauty im dsthetischen Diskurs
Englands im 18. Jahrhundert: Ronald Paulson, Introduction, in: William Hogarth, The Ana-
lysis of Beauty, hg., eingel. u. komm. v. dems., New Haven/London 1997, S. xvii-Ixii; ders.,
Hogarth (wie oben), Bd. 3: Art and Politics, 1750—1764,1993,S.56—151; und dariiber hinaus:
Werner Busch, Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die
Geburt der Moderne, Miinchen 1993, S. 320-322; Michael Podro, Depiction, New Haven
1998, S. 109-145; Sabine Mainberger, Experiment Linie. Kiinste und ihre Wissenschaften um
1900, Berlin 2010, S. 27-41; dies., Linienemphase des 18. und frithen 19. Jahrhunderts. Wil-
liam Hogarth (1697-1764), in: dies./Esther Ramharter (Hg.), Linienwissen und Liniendenken,
Berlin/Boston 2017, S. 352 f., mit weiterer Literatur.

Das Selbstportriit in Ol auf Leinwand befindet sich heute in der Tate Britain in London. 1749
iibertrug Hogarth sein Bildnis in einen Kupferstich. Zu beiden Werken und ihrer Bedeutung
fiir die Analysis of Beauty: Peter Bexte, Die Schonheit der Analyse (Nachwort), in: William
Hogarth, Analyse der Schonheit, tibers. v. Jorg Heininger, Dresden/Basel 1995, S. 212-228,
hier S. 213-220; Mark Hallett/Christine Riding, Hogarth, Ausst.-Kat., London 2006, Kat.-Nr.
4,S.42-44.

Einen innovativen Zugang zu den Grundlagen der Schonheit hatte Hogarth seinen Lesern schon
in einem Subskriptionsblatt mit dem Titel Columbus Breaking the Egg 1752 angekiindigt. Die
vollstindige Inschrift unterhalb der Darstellung von Kolumbus’ Beweis, wie ein Ei vertikal
aufgerichtet werden konne, lautet: ,,Rec’d of five Shillings being the first Payment for a Short
Tract in Quarto call’d the Analysis of Beauty; wherein Forms are consider’d in a new light,
to which will be added two explanatory Prints Serios and Comical Engrav’d on large Copper
Plates fit to frame for Furniture.” Die Schlangenlinie erscheint auf diesem Blatt in Form zweier
ineinander verschlungener Aale auf einem Suppenteller.

Hogarth bezieht sich dabei auf die englische Ubersetzung von Richard Haydock: Giovanni
Paolo Lomazzo, A Tracte Containing the Artes of Curious Paintinge, Oxford 1598.

Hogarth (wie Anm. 1), Vorrede, S. 2 f.; Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della
pittura, scoltura et architettura [1584], in: ders., Scritti sulle arti, hg. v. Roberto Paolo Ciardi,
2 Bde., Florenz 1973-1975, Bd. 2, 1975, Buch I, Kap. 1, S. 29 f. Lomazzos Herleitung der
figura serpentinata kann in zweifacher Hinsicht widersprochen werden: Schon die Behaup-
tung, Michelangelo habe Pino ein solches Figurenideal iibermittelt, kann durch Quellen nicht
gestiitzt werden. Vgl. Emil Maurer, ,Figura serpentinata‘. Studien zu einem manieristischen
Figurenideal, in: ders., Manierismus. ,Figura serpentinata‘ und andere Figurenideale, Ziirich
2001, S. 21-79, bes. S. 22-24. Dariiber hinaus hatte sich Leonardo bereits weitaus friiher als
Michelangelo mit dem rdaumlich gedrehten Kontrapost beschiftigt — sowohl in seinen Notizen
zur Kunst als auch in seinen eigenen Werken. Vgl. David Summers, ,Maniera‘ and Movement.
The ,Figura Serpentinata‘, in: The Art Quarterly 35,1972, S.265-301, hier S. 274-293; ders.,
Michelangelo and the Language of Art, Princeton 1981, S. 85-87.

Lomazzo (wie Anm. 5), Buch I, Kap. 1, S. 29. Zu Lomazzo siehe auch den Kommentar in
diesem Band.

Ubers. Peter Gerlach, Zur zeichnerischen Simulation von Natur und natiirlicher Lebendig-
keit, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 34,1989, S. 243-279, hier

342



11

12

13

14

15

William Hogarth

S. 248 f. Lomazzo (wie Anm. 5), Buch I, Kap. 1, S. 30: ,,[...] ha il pittore d’accompagnare
questa forma piramidale con la forma serpentinata che rappresenta la tortuosita d’una serpe
viva quando camina, che ¢ la propria forma de la fiamma del foco che ondeggia.“ Zu Lomazzos
Aussagen zur figura serpentinata allgemein: Gerlach (wie oben); ders., Proportion, Korper,
Leben. Quellen, Entwiirfe und Kontroversen, Koln 1990, S. 99-116.

Fiir die Nutzung der Pyramide als eine Art Vitrine fiir die Schlangenlinie scheint fiir Hogarth
auch eine andere Stelle aus Lomazzos Trattato dell’arte della pittura vorbildlich gewesen zu
sein. Vgl. Lomazzo (wie Anm. 5), Kap. 31, S. 90; Hogarth (wie Anm. 1), Vorrede, S. 10 f.
Ebd.,S. 3.

Wortlich: ,,Ich weill nicht was*. Weitaus hdufiger wird die Wendung aber als ,.ein gewisses
Etwas" iibersetzt.

Hogarth (wie Anm. 1), S. 3 f. Zur Wendung des je ne sais quoi und ihren Vorldufern im latei-
nischen nescio quid sowie im italienischen non so che: Erich Haase, Zur Bedeutung des ,je ne
sais quoi‘ im 17. Jahrhundert, in: Zeitschrift fiir franzosische Sprache und Literatur 67, 1956,
S. 47-68; Nicola Suthor, Augenlust bei Tizian. Zur Konzeption sensueller Malerei in der Frii-
hen Neuzeit, Miinchen 2004, S. 26 f.; Richard Scholar, The Je-Ne-Sais-Quoi in Early Modern
Europe: Encounters with a Certain Something, Oxford 2005; Gudrun Rhein, Der Dialog iiber
die Malerei. Lodovico Dolces Traktat und die Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts, Koln 2008,
S. 301 f. Hogarth war mit diesem Konzept iiber die englische Ubersetzung von Lambert Her-
mansz de Kates Beau Ideal (London 1732) bekannt, die er im Verlauf der Vorrede auch zitiert.
Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), S. 8-10. Zum Begriff der Anmut und seiner Unbestimmbarkeit:
Klaus Kriiger, Grazia. Religiose Erfahrung und dsthetische Evidenz, Gottingen 2016; Ulrike
Schneider, Vom Wissen um ,gratia‘. Strategien der Diskursivierung elusiven Wissens in der
Friihen Neuzeit, in: dies./Anne Eusterschulte (Hg.), Gratia. Mediale und diskursive Konzep-
tualisierungen dsthetischer Erfahrung in der Vormoderne , Wiesbaden 2018, S. 89—-105; sowie
den Beitrag zu Benedetto Varchi im vorliegenden Band.

Demgegeniiber wurde Hogarth von seinen Kritikern vorgeworfen, Lomazzo bzw. Michelan-
gelo zu dicht gefolgt zu sein und keine neuen Erkenntnisse zur Bestimmung der Schonheit
vorgebracht zu haben. Vgl. Bexte (wie Anm. 2), S. 218.

Er legitimiert diese Fokussierung etwa durch einen Verweis auf den Linienwettstreit zwischen
den antiken Malern Apelles und Protogenes, wie er in der Naturalis historia des Plinius be-
schrieben wird (XXXYV, 81-83). Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), Vorrede, S. 11 f. Hierzu: Hans
van de Waal, The ,linea summa tenuitatis‘ of Apelles. Pliny’s Phrase and its Interpreters, in:
Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 12,1967, S.5-32, bes. S. 22.
Ubers. Hogarth (wie Anm. 2),Kap.7,S.75. Ders. (wie Anm. 1), S.41: ,,It may be remember’d
that in the introduction, the reader is desired to consider the surfaces of objects as so many
shells of lines, closely connected [...]." Vgl. auch ebd., Einleitung, S. 20-23. Zu Hogarths
linearer Zergliederung: Gudrun Swoboda, Lavater sammelt Linien. Zu seinem Versuch einer
universalen Klassifikation linearer Ausdruckscharaktere im Anschluss an Diirer und Hogarth,
in: Benno Schubiger (Hg.), Sammeln und Sammlungen im 18. Jahrhundert in der Schweiz.
Collections et pratiques de la collection en Suisse au XVIII siécle, Genf 2007, S. 315-339,
bes. S. 333.

Hogarth (wie Anm. 1), Kap. 7, S. 41. Schon Albrecht Diirer beriicksichtigte die ,,Schlangen
Lini* bei der Darlegung unterschiedlicher Linienarten in seiner Unterweisung der Messung
(1525). Wihrend er hier auf das unendliche Gestaltungspotential der geschlidngelten Linie
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hinweist und sogar deren Eignung fiir die Darstellung fantastischer Wesen (,,wunderbarlich
ding") suggeriert, hebt er in seinen erst posthum veroffentlichten Vier Biichern von mensch-
licher Proportion (1528) zugleich deren Bedeutung fiir die Darstellung von Korpern hervor.
Vgl. Albrecht Diirer, Unterweisung der Messung mit dem Zirkel und Richtscheit, hg. v. Alvin
Jaeggli, Ziirich 1966, fol. A2 r—v; ders., Vier Biicher von menschlicher Proportion. Mit einem
Katalog der Holzschnitte, hg., komm. u. in heutiges Deutsch tibertr. v. Berthold Hinz, Berlin
2011, fol. T2 v, T4 v und V2 v. Hogarth geht in der Vorrede kurz auf Diirer ein, verweist dabei
aber nur allgemein auf dessen Proportionslehre, die er als unnatiirlich ablehnt: Hogarth (wie
Anm. 1), S. 5. Zur Schlangenlinie und ihrer Geschichte allgemein: Horst Bredekamp, Die
Uniiberschreitbarkeit der Schlangenlinie, in: Christian Schneegass (Hg.), Minimal — concept.
Zeichenhafte Sprache im Raum, Amsterdam/Dresden 2001, S. 193-208; Raphael Rosenberg,
Die Geschichte der dsthetischen Linientheorie, in: ders./Max Hollein (Hg.), Turner — Hugo —
Moreau. Entdeckung der Abstraktion, Ausst.-Kat. Frankfurt a. M., Miinchen 2007, S. 19-32;
Werner Hofmann, Die Schonheit ist eine Linie. 13 Variationen iiber ein Thema,Miinchen 2014.
Ubers. Hogarth (wie Anm. 2),Kap.7,S.77. Ders. (wie Anm. 1), S.42: ,,And that the serpentine
line, by its waving and winding at the same time different ways, leads the eye in a pleasing
manner along the continuity of its variety [...].”

Ebd., Einleitung, S. 23. Zur Gewichtung dieser Prinzipien innerhalb der Analysis of Beauty:
Hallett (wie Anm. 1), S. 224 f.

Zu Hogarths Konzentration auf den Korper der Frau und seine Einkleidung: Paulson, Intro-
duction (wie Anm. 1), S. xxv; Hallett (wie Anm. 1), S. 253.

Ubers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 15, S. 171. Ders. (wie Anm. 1), S. 94.

Vgl. Paulson, Introduction (wie Anm. 1), S. xvii. Hogarth stellt die Bedeutung der beiden
Kupferstiche fiir sein Argument zu Beginn der Einleitung selbst heraus: Hogarth (wie Anm. 1),
S.17.Zu den Tafeln auch: Bexte (wie Anm. 2), S.220-228; Hallett/Riding (wie Anm. 2), Kat.-
Nr.6,S.45f.

Vgl. Hallett (wie Anm. 1), S.244 f.

Milton, Paradise Lost,1X, 516-518. Fiir eine etwas vom Originalwortlaut abweichende deut-
sche Ubersetzung dieser Passage: ders., Das verlorene Paradies, iibers.u. hg. v. Hans Heinrich
Meier, Stuttgart 2008, S. 268 f.: ,,So wand sich dieser durch und flocht aus seinem / Gewundnen
Schweif gar manche bunte Schleife / Vor Evas Augen, um es herzubannen.*

Ubers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 5, S. 61. Ders. (wie Anm. 1), S. 33: , Intricacy in form,
therefore, I shall define to be that peculiarity in the lines, which compose it, that leads the
eye a wanton kind of chace, and from the pleasure that gives the mind, intitles it to the name
of beautiful: and it may be justly said, that the cause of the idea of grace more immediately
resides in this principle, than in the other five, except variety; which indeed includes this, and
all the others.* Fiir weitere Uberlegungen zu Hogarths Konzept der intricacy: Paulson, Art and
Politics (wie Anm. 1), S. 76-81.

Zur Bedeutung des Tanzes in Hogarths Schrift: Sabine Mainberger, Einfach (und) verwickelt.
Zu Schillers ,Liniendsthetik‘. Mit einem Exkurs zum Tanz in Hogarths , Analysis of Beauty*,
in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 79/2, 2005,
S. 196-252, bes. S. 220-225. Zur Schonheit korperlicher Bewegung siehe aulerdem den
Kommentar zu Girard Thibault im vorliegenden Band.

Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), S. 95: ,,The beard and hair of the head, fig. 98 [Tafel 1], being a
set of loose lines naturally, and therefore disposable at the painter’s or sculptor’s pleasure, are
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remarkably composed in this head of nothing else but a varied play of serpentine lines, twisting
together in a flame-like manner.

Zu den erotischen Implikationen der Ubertragung des Konzepts der Verwicklung auf das
Haar: Hallett (wie Anm. 1), S. 250-253; Frédéric Ogée, The Flesh of Theory: The Erotics of
Hogarth’s Lines, in: Bernadette Fort/Angela Rosenthal (Hg.), The Other Hogarth: Aesthetics
of Difference, Princeton 2001, S. 62-75, bes. S. 64.

Milton, Paradise Lost,1V,304-311. Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), S. 35, Anm. 46.

Nach Johannes Endres, Diderot, Hogarth, and the Aesthetics of Depilation, in: Eighteenth-Cen-
tury Studies 38,2004, S. 17-38, hier S. 21, ist das Schamhaar ebenfalls dieser Art von Uber-
treibung zuzurechnen.

Hogarth (wie Anm. 1), Kap. 15, S. 101. Hierzu siehe auch den Kommentar zu Alexander Cozens
im vorliegenden Band.

Zur Allongeperiicke: Jochen Luckhardt/Regine Marth (Hg.), Lockenpracht und Herrschermacht.
Periicken als Statussymbol und modisches Accessoire, Ausst.-Kat. Braunschweig, Leipzig 2006.
Ubers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 6, S. 68. Ders. (wie Anm. 1), S. 37: ,,The full-bottom wig,
like the lion’s mane, hath something noble in it, and adds not only dignity, but sagacity to the
countenance: but were it to be worn as large again, it would become a burlesque; or was an
improper person to put it on, it would then too be ridiculous.“ Hogarths Einstellung gegen-
iiber Periicken war ambivalent. In seinen gemalten Selbstportrits — dem schon genannten
von 1745, aber auch in dem bereits um 1735 entstandenen, das im Yale Center for British
Art aufbewahrt wird, — zeigte er sich mal mit, mal ohne einen solchen Haarersatz, wobei die
Unterzeichnungen in beiden Fillen von kurzfristigen Anderungen der Haartracht zeugen. Vgl.
Hallett (wie Anm. 1), S. 135 f. und 160-164; ders./Riding (wie Anm. 2), Kat.-Nr. 1, S. 38 f.
und Kat.-Nr. 4, S. 42-44. Das im achten Kapitel der Analysis of Beauty kurz angesprochene
und auf der ersten Tafel am rechten Bildrand dargestellte Kapitell aus Hiiten und Periicken
wirft ebenfalls ein ironisches Licht auf diese Haarmode. Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), S. 46.
Schon in einem spiter verworfenen Abschnitt der Analysis of Beauty setzt Hogarth es in Be-
zug mit der Sdulenordnung (ebd., S. 131) — eine Verbindung, die schlieflich in die Radierung
The Five Orders of Perriwigs (1761) miindete. Zu dieser: Margaret K. Powell/Joseph Roach,
Big Hair, in: Eighteenth-Century Studies 38,2004, S. 79-99, bes. S. 85-87; Thomas Déring,
Kat.-Nr. 2.28, in: Luckhardt/Marth (wie Anm. 30), S. 162. Auch in seinen Karikaturen setzte
sich Hogarth kritisch mit der Periickenmode auseinander, so etwa in seinen Serien A Rake’s
Progress (1733-1735) und Marriage A-la-Mode (1742—1745). Zu diesen Werkzyklen: Paulson,
Hogarth (wie Anm. 1), Bd. 2: High Art and Low, 1732—-1750, 1991, S. 15-47,203-245; Fort/
Rosenthal (wie Anm. 26).

Hogarth (wie Anm. 1), Kap. 6, S. 38-40. Dass er dem Haar dabei eine besondere Bedeutung
beigemessen hat, geht aus einer Notiz zur Analysis of Beauty hervor. Ebd., S. 129. Vgl. Gillian
Perry, Staging Gender and ,Hairy Signs‘: Representing Dorothy Jordan’s Curls, in: Eigh-
teenth-Century Studies 38,2004, S. 145-163, hier S. 150.

Ubers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 6, S. 73. Ders. (wie Anm. 1), S. 40: ,, The beauty of intrica-
cy lies in contriving winding shapes, such as the antique lappets belonging to the head of the
sphinx, or as the modern lappet when it is brought before. Every part of dress, that will admit
of the application of this principle, has an air (as it is term’d) given to it thereby; and altho’ it
requires dexterity and a taste to execute these windings well, we find them daily practised with
success.
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34 William Barker, A Treatise on the Principles of Hair-Dressing, London 1780, Titelblatt und
S.7,11 und 24. Vgl. Powell/Roach (wie Anm. 31), S. 87 und 94.

35 Barker (wie Anm. 34),S.41.

36 Ebd.,S.51f.
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