
Christina Grummt: Kompositfiguren. Zu einer wiederentdeckten Zeichnung von Adolph Menzel,  
in: Effinger et al. (Hrsg.): Von analogen und digitalen Zugängen zur Kunst – Festschrift für Hubertus Kohle zum 60. Geburtstag,  
Heidelberg: arthistoricum.net 2019, S. 173–183. https://doi.org/10.11588/arthistoricum.493.c6555

 173

Kompositfiguren 
Zu einer wiederentdeckten Zeichnung  
von Adolph Menzel
Christina Grummt

Abstract Im Zentrum des vorliegenden Beitrages steht eine lange Zeit als verschollen 
angesehene und nun wiederentdeckte Zeichnung von Adolph Menzel. Sie gehört in den 
Kontext von Menzels letztem großen Ölbild Piazza d’Erbe in Verona (1882–1884), für das er in 
diversen Skizzenbüchern zeichnete und ungefähr 100 Einzelstudien anfertigte. Mit Blick 
auf Menzels Procedere lässt sich ein bisher viel zu wenig beachtetes Prinzip aufzeigen, bei 
dem der Künstler Teile verschiedener Studien zu einer „Kompositfigur“ zusammensetzt. 
Diesen schöpferischen Umgang mit seinen akribisch angefertigten Studien lässt sich bis 
in sein Frühwerk zurückverfolgen. Gleichwohl ist diese Vorgehensweise keine Erfindung 
des Realisten Adolph Menzel. Bereits in der Zeichenkunst der Deutschen Romantik lässt 
sich das Verfahren, das Einzelne zu einem neuen Ganzen zusammenzusetzen, anhand 
der „Kompositbäume“ von Caspar David Friedrich nachweisen. 

Keywords Adolph Menzel, Procedere, Zeichnung, Studie, Zeichenkunst des 19. Jahrhun-
derts, Kompositfigur, Caspar David Friedrich, Kompositbaum

Unter den Kostbarkeiten der Grafischen Sammlung des 
Kunsthauses Zürich findet sich eine späte Zeichnung von 
Adolph Menzel, die den Titel Junge im Handstand mit Bein-
studien (Abb. 1) trägt.1 

Sie wurde 1936 vom Zürcher Auktionshaus Gebrü-
der G. & L. Bollag angekauf t und gehört seitdem zum 
Bestand der Grafischen Sammlung des Kunsthauses 
Zürich. Ungeachtet dessen wurde diese Zeichnung von 
weiten Teilen der Forschung bislang als verschollen an-
gesehen.2 Dies erklärt, warum sie bis zum heutigen Tag 
ein eher unbeachtetes Dasein führte und daher viel zu 
wenig für Untersuchungen zu Menzels Werkprozess he-
rangezogen wurde. 

Wenn wir heute das Blatt Junge im Handstand mit 
Beinstudien ins Zentrum unserer Überlegungen stellen 
wollen, dann bezwecken wir zweierlei: Zum einen soll 
der Kontext, aus dem es stammt, näher untersucht 
werden. Zum anderen soll auf dieser Basis Menzels Pro-
cedere anhand exemplarisch ausgewählter Beispiele 
untersucht werden.

Das kleine hochformatige und mit Zimmermanns-
bleistif t ausgeführte Blatt (Abb. 1) weist auf der rechten 
Blatthälf te eine über die gesamte Blatthöhe reichende 
Hauptstudie auf, die einen auf Händen stehenden Kna-
ben zeigt, während am linken und unteren Blattrand 
mehrere kleinere Nebenstudien mit in die Höhe gewor-
fenen Beinen angeordnet sind. Gerade weil nahezu alle 
Studien auf dem Blatt mit großer Geschwindigkeit und 
daher mit flott hingeworfenen Linien gezeichnet wur-
den, fällt eine sorgfältiger ausgeführte Partie besonders 
auf. Hierbei handelt es sich um ein Detail der Hauptstu-
die, und zwar die zum Betrachter gewandte linke Hand 
des Knaben, die auf dem Boden aufliegt und dabei den in 
die Luf t ragenden Körper abstützt. Bevor wir auf diesen 
markanten Teil der Zeichnung genauer eingehen wollen, 
sei sie kurz in ihren ursprünglichen Kontext gestellt. 

Das Zürcher Blatt Junge im Handstand mit Beinstudien 
(Abb. 1) entstand im Vorfeld von Menzels letztem gro-
ßen in Öl ausgeführten und heute in Dresden aufbe-
wahrtem Bild Piazza d’Erbe in Verona (Abb. 2). 
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Abb. 1 Adolph Menzel: Junge im Handstand mit Beinstudien 
(um 1884), Grafitstif t (Zimmermannsbleistif t), gewischt, auf 
Papier, 29,3 × 20.4 cm.

Abb. 2 Adolph Menzel: Piazza d’Erbe in Verona (1882–1884), 
Öl auf Leinwand, 74 × 127 cm.
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Der Künstler verwendete das Blatt für die Gruppe 
der Veroneser Straßenjungen, die im Vordergrund links 
vor einem englischen Touristenpaar herumturnen.3 Da-
mit gehört das Blatt Junge im Handstand mit Beinstudien 
zu einer Gruppe von derzeit insgesamt zehn Blättern, 
für die ein Zusammenhang zur Szene der turnenden 
Veroneser Straßenjungen ausgemacht werden kann.4 
Nachdem Menzel in den Jahren von 1882 bis 1884 an 
dem Ölbild Piazza d’Erbe zu Verona mit Staf fage, wie des-
sen vollständiger Titel lautet, gearbeitet hatte, wurde es 
nicht nur von der Berliner Kunstwelt mit großer Span-
nung erwartet, sondern auch bereits kurz nach seiner 
Fertigstellung, also noch 1884, im Verein Berliner Künst-
ler ausgestellt. Dieses Ereignis vermeldete die Kunst - 
Chronik, Zeitschrif t für Bildende Kunst, desselben Jahres 
mit folgender Rezension: 

„P [Ludwig Pietsch]. Ein neues Bild von Adolf 
Menzel. Seit acht Tagen ist das Ausstellungslokal der Berliner 
Künstler der Wallfahrtsort aller wahren und eingebildeten 
Kunstfreunde der Reichshauptstadt: Adolf Menzel hat ein 
neues Bild ausgestellt, ‚Piazza d’Erbe zu Verona mit Staf-
fage‘. Der Zusatz ist nötig, denn die Staf fage ist die Haupt-
sache. […] Mitten im Gewühl der linken Gruppe zwischen 
Dienstmädchen, Pfaf fen, harmlosen Passanten hat sich eine 
Rotte Veroneser Rangen zusammengefunden, welche einer 
Touristenfamilie ihre Künste im Purzelbaumschlagen,  
Kopfstehen etc. zum besten giebt [sic!] […].“5 

Gerade weil das Ölbild Piazza d’Erbe zu Verona ein ausge-
sprochen vielfiguriges Werk mit zudem vielen authenti-
schen Gegenständen ist, galt es für Menzel, einen um-
fangreichen Fundus an Studienmaterial anzufertigen, 
der selbst Studien vor Ort in Verona einschloss, wohin 
Menzel das erste Mal im Sommer 1881 reiste. Während 
dieser Reise zeichnete der Künstler im Berliner Skizzen-
buch 59 und im Berliner Skizzenbuch 58. Letzteres be-
nutzte er auch im Folgejahr 1882 zum Zeichnen.6 Allem 
Anschein nach unternahm Menzel 1883 noch eine dritte 
Reise nach Italien, wie das heute ebenfalls in Berlin auf-
bewahrte Skizzenbuch 60 vermuten lässt.7

Neben den Skizzenbuchseiten, die von Menzel im 
Vorfeld seines Ölbildes Piazza d’Erbe zu Verona gefertigt 
wurden, sind in den Jahren 1882 bis 1884 auch eine große 
Anzahl von Einzelstudien entstanden. Derzeit geht die 
Forschung von nahezu 100 Einzelstudien aus, für die ein 
Bezug zum Ölbild Piazza d’Erbe zu Verona nachgewiesen 
werden kann.8 Zu diesen Zeichnungen zählt auch das 
Zürcher Blatt Junge im Handstand mit Beinstudien. Of fen-
bar wollte Menzel seinen Künstlerkollegen nicht nur sein 
neuestes Werk, sondern auch die Vorarbeiten zu diesem 

Werk präsentieren, denn er stellte im Verein Berliner 
Künstler mit dem Ölbild Piazza d’Erbe in Verona auch die 
im Vorfeld entstandenen Zeichnungen aus. 

Auch für die Kaufabwicklung des Bildes Piazza d’Erbe 
in Verona entschied sich Menzel, dazu dem ersten Käu-
fer des Bildes, dem Kunsthändler Hermann Pächter, eine 
Anzahl von Zeichnungen zur Verfügung zu stellen.9 Dass 
dies als Leihgabe gedacht war, geht aus der Beischrif t ei-
nes Quittungsblattes (Abb. 3) hervor, das heute in Nürn-
berg aufbewahrt wird.10 Es datiert vom 30. Juni 1884 und 
diente Menzel als Beleg für die dem Kunsthändler Her-
mann Pächter geliehenen Zeichnungen. 

Wie das Blatt zeigt, hat Menzel in wenigen, aber da-
für höchst markanten Linien kleine „Nachzeichnungen“ 
von seinen Zeichnungen angefertigt. Das Zürcher Blatt 
Junge im Handstand mit Beinstudien (Abb. 1) ist beispiels-
weise oben rechts auf dem Quittungsblatt (Abb. 3) dar-
gestellt. Damit zählt es zu den insgesamt 24 Blättern, 
deren Existenz bereits mit diesem Quittungsblatt als 
gesichert gelten konnte. Bislang fungierte das Quit-
tungsblatt in der Menzel-Forschung als alleiniger Nach-
weis für die Existenz des Blattes Junge im Handstand mit 
Beinstudien (Abb.  1).11 Ob Menzel die Zeichnungen von 
Pächter zurückerhalten hat, ist unbekannt. Allenfalls 
wird das Zürcher Blatt Junge im Handstand mit Beinstudien 
zu einem unbekannten Zeitpunkt auf eine interessierte 
Käuferschaf t gestoßen sein. Dies würde zumindest er-
klären, wie es schließlich in den Schweizer Kunsthandel 
gelangen konnte.

Nachdem wir den Kontext des Blattes Junge im Hand-
stand mit Beinstudien (Abb. 1) angedeutet haben, wollen 
wir uns nun anhand exemplarisch ausgewählter Zeich-
nungen Menzels Werkprozess widmen. Insbesondere 
soll hier die Frage nach dem Wie untersucht werden. 
Gerade weil Menzel vom Einzelnen, vom Detail bei der 
Schaf fung seiner Kunstwerke ausgeht, wie wir spätes-
tens seit den Ausführungen von Karl Schef fler wissen, 
ist das Wissen um Menzels Procedere von größtem  
Interesse für die Forschung.12

Menzels Wahrnehmung einer überaus vielschichti-
gen Wirklichkeit sucht ihresgleichen. Allein der Umfang 
seines zeichnerischen Œuvres mit ca. 7000 Zeichnungen 
vermittelt einen Eindruck davon, wie einer der größten 
Zeichner des 19. Jahrhunderts gearbeitet hat. Treu sei-
nem Motto „nulla dies sine linea“ folgend, ließ sich der 
beidhändig arbeitende Künstler die Innenseiten seines 
Gehrockes umarbeiten, damit er dort mehr als ein hal-
bes Dutzend Skizzenbücher unterbringen konnte. Ging 
Menzel aus, war stets „das Skizzenbuch sein treuer Be-
gleiter“.13 Auch erlaubte seine Beidhändigkeit es ihm, ab-
wechselnd mit seiner Rechten oder Linken zu zeichnen, 
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Abb. 3 Adolph Menzel: 24 Skizzen nach Studien zum Gemälde Piazza d’Erbe in Verona (1884), 
Bleistif t, 47,7 × 31,7 cm.
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wobei er die Linke für die Arbeit auf Papier bevorzugte.14 
Kein Gegenstand schien ihm zu unbedeutend und kein 
Motiv zu nichtig. Allein das einmal entfachte Interesse 
zählte. Welchen Stellenwert das Zeichnen für Menzel 
besaß, erfahren wir durch ein bemerkenswertes Bon-
mot von ihm selbst: „Alles Zeichnen ist nützlich, und alles 
zeichnen auch“.15 Mit dem für Menzel typischen Wort-
witz bekennt er sich hier zu seinem an Manie grenzen-
den Arbeitseifer. 

Gerade weil Adolph Menzel dabei nicht von einem 
Gesamtentwurf für ein zu schaf fendes Kunstwerk aus-
ging, hat sich die Forschung immer wieder für diese The-
matik interessiert, so dass bereits eine ganze Reihe von 
Ergebnissen zum Verständnis von Menzels Werkprozess 
vorliegen.16

Im Folgenden wollen wir Menzels Procedere aus 
einer neuen Perspektive hinterfragen. Einerseits wird 
zu zeigen sein, dass Menzels realistisch erscheinenden 
Werke stets eine künstlerisch-ästhetisch gebrochene 
Wirklichkeit darstellen. Zu diesem Zweck wird anhand 
exemplarisch ausgewählter Studien zu Menzels Ölbild 
Piazza d’Erbe in Verona der Nachweis erbracht, dass die 
realistischen Darstellungen Menzels, so stark sie sich 
der Wirklichkeit auch anlehnen mögen, keineswegs als 
ihr Abbild aufgefasst werden können. Vielmehr basie-
ren Menzels Werke auf einer Fülle von einzelnen, der 
Wirklichkeit entnommenen Partikeln, die jedoch nach 
einem allein vom Künstler entwickelten Kompositions-
prinzip neu zusammengesetzt werden. Das Charakte-
ristische von Menzels Kunst ist demnach nicht ein aus 
der Wirklichkeit übernommenes Ganzes, sondern im 
Gegenteil, ein auf Neuzusammensetzung basierendes 
Etwas aus der Wirklichkeit entnommener Einzelele-
mente. Menzels Realismus besitzt allein dadurch eine 
höchst subjektive Komponente, die es in ihren Funk-
tionsmechanismen zu ergründen gilt. Andererseits 
wollen wir verdeutlichen, dass es sich bei dem im Ölbild 
Piazza d’Erbe in Verona sichtbar gewordenen Kompositi-
onsprinzip keineswegs um ein erstmals angewendetes 
Verfahren handelt. Vielmehr konnte Menzel auf ein Ver-
fahren zurückgreifen, dass bereits in seinem Frühwerk 
Anwendung fand. Grundsätzlich handelt es sich dabei 
um ein ihm vertrautes Prinzip, bei dem das Einzelne in 
seiner Vielheit zu einem völlig neuen Ganzen zusam-
mengesetzt wird. Wie Menzel dabei genau vorging, 
wird zu zeigen sein. 

Grundsätzlich lassen sich im Kontext von Menzels 
Werken zwei Arten von Zeichnungen ausfindig ma-
chen. Zum einen diejenigen, die im unmittelbaren Vor-
feld eines Werkes entstanden sind. Zum anderen jene 
Zeichnungen, die er bereits zu einem früheren Zeitpunkt 

ausgeführt hatte, und zwar noch ohne genaue Vorstel-
lung für deren Verwendung. Das gilt selbstverständ-
lich auch für Zeichnungen, für die ein Zusammenhang 
zum Ölbild Piazza d’Erbe in Verona nachgewiesen werden 
kann. 

Zu den Zeichnungen, die bereits zu einem früheren 
Zeitpunkt ausgeführt worden sind, zählen die Skizzen-
buchseiten 53/54 Junge Frau, Junge im Handstand (Abb. 4) 
und 55/56 Mädchen mit Hut, turnende Jungen (Abb. 5). Sie 
sind also bereits vor der eigentlichen Bildidee entstan-
den und daher weniger als Vorstudien im eigentlichen 
Sinne zu betrachten, sondern vielmehr als Zeichnun-
gen, die allein Menzels Interesse an einem bestimm-
ten Gegenstand widerspiegeln. Ihn faszinieren hier vor 
allem die nur Sekunden andauernden Positionen eines 
auf Händen stehenden Knabenkörpers, wie wir sie vom 
Radschlagen und Handstand her kennen. Wie die Strich-
führung dieser Bewegungsstudien zeigt, ging es Menzel 
darum, eine markante Position innerhalb der schnell 
wechselnden Bewegungen festzuhalten. Zu diesem 
Zweck fertigte er Skizzen an, die allein die Silhouette 
der Körper unter Verzicht jeglicher Binnenstrukturlinien 
markieren (siehe: Skizzenbuchseiten 53/54 Junge Frau, 
Junge im Handstand (Abb. 4) und 55/56 Mädchen mit Hut, 
turnende Jungen (Abb. 5). 

Um sich klar zu machen, welcher Herausforderung 
sich der Zeichner hier stellte, ist es zweckdienlich, einmal 
die Turnübung „Handstand“ als solche genauer zu be-
trachten. Für einen Handstand werden die Hände etwa 
in Schulterbreite parallel auf den Boden aufgesetzt. Die 
Arme sind durchgestreckt und befinden sich in direkter 
Linie unterhalb des Körpers, das ganze Körpergewicht 
lastet auf den Händen. Die Finger zeigen nach vorne. 
Die durchgestreckten Beine und Füße verlängern die 
Körperachse nach oben. Neben dieser völlig gestreckten 
Form besteht die Möglichkeit, verschiedene und auch 
mehrere Körperteile zu beugen.17 

Sowohl auf den Skizzenbuchseiten 53/54 Junge Frau, 
Junge im Handstand (Abb. 4) als auch auf den Skizzenbuch-
seiten 55/56 Mädchen mit Hut, turnende Jungen (Abb.  5) 
haben die Knaben die Arme durchgestreckt. Ihre Beine 
sind hingegen gebeugt. Die größte Schwierigkeit beim 
Handstand besteht nämlich darin, die Überkopf-Posi-
tion für einige Sekunden zu halten. Nicht selten wird die 
fehlende Balance durch einen Hohlkreuz-Rücken ausge-
glichen. Allem Anschein nach mangelte es den Knaben, 
die Menzel hier beim Handstand zeichnend beobachtet 
hatte, genau daran. Besonders deutlich zeigt sich ein 
Hohlkreuz bei dem Knaben auf der Skizzenbuchseite 55 
Mädchen mit Hut (Abb. 5). Aber auch die Handstand ma-
chenden Knaben auf den Skizzenbuchseiten 56 Turnende 
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Abb. 4 Adolph Menzel:  
Junge Frau, Junge im Hand-
stand (1881–1882), Bleistif t auf 
Papier, 15,6 × 8,1 cm.
Abb. 5 Adolph Menzel: 
Mädchen mit Hut, turnende 
Jungen (1881–1882), Bleistif t auf 
Papier, 15,6 × 8,1 cm.
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Jungen (Abb. 5) und 54 Junge im Handstand (Abb. 4) ver-
suchen sich mit angewinkelten Beinen und einem Hohl-
kreuz auf den Händen zu halten. 

Wenngleich Menzel die Ausrichtung der Hände auf 
dem Boden zumeist nur flüchtig angedeutet hat, las-
sen sich zwei verschiedene Positionen erkennen: In der 
Armstudie unten rechts auf der Skizzenbuchseite 56 
Turnende Jungen (Abb. 5) weisen die Finger nach vorne. In 
den meisten Fällen sind die Finger jedoch seitwärts nach 
außen gerichtet, wie das in den beiden Studien auf der 
Skizzenbuchseite 54 Junge im Handstand (Abb. 4) und be-
sonders deutlich bei der Studie des Handstand machen-
den Knaben auf der Skizzenbuchseite 55 Mädchen mit Hut 
(Abb. 5) zu sehen ist.

 Wie die Zeichnungen zeigen, erfolgt die Annähe-
rung an den Gegenstand aus verschiedenen Perspekti-
ven. So studiert er die Knaben sowohl in frontaler An-
sicht, wie die Skizzenbuchseite 53 Junge Frau (Abb.  4) 
zeigt, als auch in seitlicher Ansicht vom Rücken her, wie 
auf der Skizzenbuchseite 55 Mädchen mit Hut (Abb.  5) 
zu sehen ist, und schließlich in seitlicher Ansicht vom 
Bauch her, wie die Handstand machenden Knaben auf 
der Skizzenbuchseite 54 Junge im Handstand (Abb. 4) und 
der Skizzenbuchseite 56 Turnende Jungen (Abb. 5) deutlich 
machen. Wie so of t wird auch hier die zeichnerische Dar-
stellung durch Größenangaben ergänzt, wie die Studie 
auf der Skizzenbuchseite 54 Junge im Handstand (Abb. 4) 
mit der Angabe: „circa 2 ½’ “ zeigt. 

Der Vergleich zwischen den Zeichnungen und dem 
Ölbild Piazza d’Erbe in Verona (Abb. 2) verdeutlicht, dass 
die Knabenstudien – Handstand mit angewinkelten Bei-
nen von der Bauchseite her gesehen – von der Skizzen-
buchseite 56 Turnende Jungen (Abb. 5) und der Skizzen-
buchseite 54 Junge im Handstand (Abb. 4) zwar für eine 
Verwendung im Bild durchaus in Frage kommen, aber – 
und das sei hier betont – nicht für die jeweilige Knabenfi-
gur als Ganzes. Vielmehr sind es allein die angewinkelten 
Beine, die eine tatsächliche Nähe zwischen den Zeich-
nungen und dem fertigen Bild erkennen lassen. Völlig 
anders sieht es bei den Armen des auf Händen stehen-
den Veroneser Straßenjungen aus. Während die Knaben 
auf der Skizzenbuchseite 56 Turnende Jungen (Abb. 5) und 
der Skizzenbuchseite 54 Junge im Handstand (Abb. 4) ih-
ren Handstand mit gestreckten Armen ausführen, steht 
der Veroneser Straßenjunge im Ölbild Piazza d’Erbe in 
Verona (Abb. 2) auf gebeugten Armen. Auch lässt der Ve-
roneser Straßenjunge im Bild in seiner Körperhaltung 
kein Hohlkreuz, sondern einen geraden Rücken erken-
nen. Es stimmen folglich allein die Haltung der angewin-
kelten Beine und die seitliche Ansicht des auf Händen 
stehenden Knaben (von der Bauchseite her) zwischen 

den beiden Skizzenbuchblättern (Abb.  4, Abb.  5) und 
dem Ölbild (Abb.  2) überein. Für die gebeugten Arme 
und den geraden Rücken des Veroneser Straßenjungen 
wird Menzel auf eine andere Vorlage zurückgegrif fen 
haben. Wie ein Blick auf das entsprechende Zeichen-
material deutlich macht, kommt hierfür insbesondere 
eine Zeichnung infrage: die Zürcher Einzelstudie Junge 
im Handstand mit Beinstudien (Abb. 1). Der Knabe auf die-
sem Blatt weist die gleichen gebeugten Arme und einen 
Rücken ohne Hohlkreuz auf, wie der Veroneser Straßen-
junge im Ölbild Piazza d’Erbe in Verona (Abb. 2). 

Im Ergebnis unserer Untersuchungen lässt sich an 
dieser Stelle das Folgende festhalten: Keine der uns 
derzeit bekannten Studie vereint alle Merkmale in sich, 
die die Figur des auf Händen stehenden Veroneser Stra-
ßenjungen aufweist. Vielmehr schuf Menzel mit dieser 
Figur eine auf mehrere Zeichnungen zurückgehende 
Kompositfigur. Für die in die Luf t ragenden, angewin-
kelten Beine konnte Menzel auf die Skizzenbuchseite 
56 Turnende Jungen (Abb.  5) und/oder auf die Skizzen-
buchseite  54 Junge im Handstand (Abb.  4) und für den 
gerade aufgerichteten Oberkörper und die gebeugten 
Arme auf die Knabenfigur von der Einzelstudie Junge im 
Handstand mit Beinstudien (Abb. 1) zurückgreifen. Indem 
Menzel seinen Veroneser Straßenjungen aus Einzeltei-
len seiner zudem zu verschiedenen Zeiten angefertig-
ten Knabenstudien zunächst vor seinem geistigen Auge 
zusammensetzte und im Anschluss daran auf die Lein-
wand brachte, schuf er eine Kompositfigur, die er so in 
der Wirklichkeit nicht gesehen hat. Er studierte die Wirk-
lichkeit im Einzelnen und brachte schließlich aus den der 
Wirklichkeit entnommenen Detailmotiven ein gänzlich 
neues Ganzes hervor.

Wir kommen auf das eingangs erwähnte Detail der 
auf den Boden gestützten Knabenhand auf dem Zürcher 
Blatt Junge im Handstand mit Beinstudien (Abb. 1) zurück. 
Spiegelt sich in den Skizzenbuchseiten 53/54 Junge Frau /  
Junge im Handstand (Abb. 4) und 55/56 Mädchen mit Hut /  
Turnende Jungen (Abb. 5) noch Menzels globales Interesse 
an den Bewegungen der Jungen und sein Bemühen, 
diese auf dem Papier mit schnell ausgeführten Linien 
festzuhalten, verfolgt der Künstler mit der Einzelstudie 
Junge im Handstand mit Beinstudien (Abb. 1) ein völlig an-
deres Ziel. Wie die künstlerisch-ästhetische Ausführung 
des Blattes Junge im Handstand mit Beinstudien (Abb.  1) 
zeigt, fokussiert Menzel sein zeichnerisches Interesse 
auf die durch tiefschwarze Konturen und gekonnt 
gesetzte Wischungen und Schlagschatten plastisch 
wirkende linke Hand. So lässt sich in dieser Partie des 
Blattes eine ungleich größere Sorgfalt in der zeichne-
rischen Ausführung als bei den Handstandfiguren auf 
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den Skizzenbuchseiten 53/54 Junge Frau / Junge im Hand-
stand (Abb. 4) und den Skizzenbuchseiten 55/56 Mädchen 
mit Hut / Turnende Jungen (Abb. 5) beobachten. Im deut-
lichen Unterschied dazu lassen sich nämlich allein die 
Randstudien der in die Luf t geworfenen Beine auf dem 
Blatt Junge im Handstand mit Beinstudien (Abb. 1) mit den 
schnell ausgeführten Skizzenbuchseiten vergleichen, 
wie die Beinstudien im Vergleich zu den Skizzen eines 
Handstand machenden Knaben auf den Skizzenbuch-
seiten 53/54 Junge Frau, Junge im Handstand (Abb. 4) und 
den Skizzenbuchseiten 55/56 Mädchen mit Hut / Turnende 
Jungen (Abb. 5) zeigen. Zu dem hebt sich auf dem Blatt 
Junge im Handstand mit Beinstudien (Abb. 1) die Linke des 
Knaben aus den übrigen Lineaturen hervor, was beson-
ders of fenkundig wird, wenn wir schließlich die dif feren-
ziert gezeichnete Linke mit seiner Rechten vergleichen. 
Menzel verzichtet nämlich bei der Darstellung des rech-
ten Armes und der rechten Hand in der Studie Junge im 
Handstand mit Beinstudien (Abb. 1) auf jegliche plastische 
Wirkung zugunsten einer nur schemenhaf t ausgeführ-
ten Zeichenweise. Wenn wir sämtliche Studien auf dem 
Blatt und auch ihre Lineaturen insgesamt betrachten, 
dann wird schnell deutlich, dass die akzentuiert darge-
stellte linke Hand des Knaben nichts Geringeres als das 
ästhetische Zentrum des Blattes bildet. 

Allein dieser zeichnerische Befund macht deutlich, 
dass Menzels künstlerisches Interesse mit dieser Studie 
(Abb.  1) wohl beim Gegenstand „Handstand“ weilt, er 
aber of fenbar ein Detail entdeckt hatte, das er nun ge-
nauer untersuchen wollte. Wie auch immer wir uns das 
im Einzelnen vorstellen mögen. Tatsache ist: Menzel hat 
zur Anfertigung dieses Blattes den ihm Modell stehen-
den Knaben animiert, länger als üblich im Handstand 
zu verharren. Hierfür kommen mehrere Szenarien in 
Frage: Erstens – Der Zeichner konzentriert sich allein auf 
die Linke des Knaben. Die Beine ragen über den oberen 
Blattrand hinaus, gehören also nicht mehr zum künst-
lerischen Gegenstand und können so von einem Helfer 
gehalten worden sein. Und zweitens – Der gerade Ober-
körper und insbesondere die stark gebeugten Arme 
schließen zumindest nicht aus, dass das Modell keinen 
Handstand, sondern einen leichter zu haltenden Kopf-
stand gemacht hat, damit Menzel die auf dem Boden 
liegende Hand zeichnerisch studieren konnte. Im Er-
gebnis dieser Prozedur gelang es Menzel jedenfalls, 
eine Hand zu zeichnen, die sämtliche von der Last des 
Körpers verursachten Anstrengungen erkennen lässt. 
Hierzu zählen die aufgespreizten und verbogenen Fin-
ger einerseits und die stark auf den Boden gepressten 
Fingerkuppen andererseits. Wie wichtig Menzel dieses 
Detail der unter großer Anstrengung leidenden Hand 

war, zeigt der Blick auf das fertiggestellte Ölbild Piazza 
d’Erbe in Verona (Abb.  2). Der Künstler hat für die Figur 
des auf Händen stehenden Veroneser Straßenjungen 
nicht nur die linke Hand vom Blatt Junge im Handstand 
mit Beinstudien (Abb. 1) verwendet, sondern er hat ihr im 
Bild einen freien Platz auf dem Boden der Piazza d’Erbe 
geschaf fen. So findet sich in dem riesigen Wirrwarr von 
Staf fage exakt die Handdarstellung in genau jener Pose, 
die wir von der Zürcher Studie (Abb. 1) her kennen.

Neben den bisher erwähnten Zeichnungen, die 
Menzel für die Ausführung des auf Händen stehenden 
Veroneser Straßenjungen im Ölbild Piazza d’Erbe in  
Verona (Abb. 2) verwendet hat, sei noch auf eine weitere 
Zeichnung verwiesen. Hierbei handelt es sich um das 
1884 datierte und in Hamburger Privatbesitz befindli-
che Blatt Hand- und Fußstudien18. Die Handstudie am lin-
ken Blattrand ist die Vorlage für die rechte Hand des auf 
Händen stehenden Veroneser Straßenjungen im Ölbild 
Piazza d’Erbe in Verona (Abb. 2). Sie zeigt die Innenseite 
seines rechten Unterarmes mit einem hochgekrempel-
ten Ärmel und die stark verkürzt dargestellte und auf 
dem Boden flach aufliegende Hand. Da der Betrachter 
auf eine in den Bildraum gerichtete Hand schaut, wird 
sie weitestgehend vom Arm verdeckt. Allein der Dau-
men und einzelne Finger sind angedeutet.

Wir halten fest: Um die Knabenfigur im Ölbild ma-
len zu können, greif t Menzel auf Studien zurück, die an 
verschiedenen Orten und zu verschiedenen Zeiten ent-
standen sind. Die Berliner Skizzenbuchseiten 53/54 Junge 
Frau / Junge im Handstand (Abb. 4) und den Skizzenbuch-
seiten 55/56 Mädchen mit Hut / Turnende Jungen (Abb. 5) sind 
1881 entstanden, also noch bevor Menzel den Entschluss 
fasste, ein Ölbild zur Piazza d’Erbe in Verona zu malen. 
Allem Anschein nach hielt sich Menzel in Süddeutschland 
auf. Für die Zürcher Studie Junge im Handstand mit Beinstu-
dien (Abb. 1) kann eine Datierung um 1882–1884 als wahr-
scheinlich gelten. Eine zeitliche Nähe zur Studie Hand 
und Fußstudie von 1884 darf mit Recht vermutet werden. 
Allem Anschein nach werden die Blätter in Menzels Ber-
liner Atelier entstanden sein. In jedem Fall ist die Zürcher 
Studie Junge im Handstand mit Beinstudien (Abb.  1) zeit-
lich nach den Skizzenbuchseiten 53/54 Junge Frau, Junge 
im Handstand (Abb. 4) und den Skizzenbuchseiten 55/56 
Mädchen mit Hut / Turnende Jungen (Abb.  5) entstanden. 
Damit gehören die Studie Junge im Handstand mit Beinstu-
dien (Abb. 1) und die Hand und Fußstudie von 1884 zu eben 
jener Art von Zeichnungen, die im unmittelbaren Vorfeld 
eines Werkes entstanden sind. In unserem Fall ist es das 
Ölbild Piazza d’Erbe in Verona (1882–1884).

Zum gegenwärtigen Stand der Forschung lassen sich 
also nicht weniger als vier Blätter (Junge im Handstand 
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mit Beinstudien, Skizzenbuchseite 54 Junge im Hand-
stand, Skizzenbuchseite 56 Turnende Jungen, Hand- und 
Fuß studie) nachweisen, die Menzel zur Schaf fung des 
auf Händen stehenden Straßenjungen auf dem Ölbild 
Piazza d’Erbe in Verona (Abb. 2) verarbeitete. Wie gezeigt 
werden konnte, hat Menzel einzelne Teile der Figur an 
verschiedenen Modellen akribisch studiert, der fertige 
Straßenjunge im Ölbild ist – so realistisch er auch er-
scheinen mag – eine Kompositfigur. Mit anderen Worten  
formuliert: Den Knaben, so wie er im Ölbild auf seinen 
Händen auf der Piazza d’Erbe steht, entspringt nicht 
allein Menzels exzessiver Beobachtungsgabe, sondern 
einer Kombination aus akribischem Naturstudium und 
kreativem Schöpfertum. Menzels Realismus ist – wenn 
man so will – ein origineller Realismus. Der Künstler  
ist der Schöpfer dieser Figur, in dem er sie selbst zusam-
mensetzt. 

Menzels Kompositverfahren lässt sich freilich auch 
an anderen Figuren des Ölbildes Piazza d’Erbe in Verona 
nachweisen. Exemplarisch sei hier auf die frontalansich-
tige alte Frau in der Mitte des Bildes im Vordergrund 
verwiesen. Für den zum Betrachter geneigten und da-
her stark verkürzt dargestellten Oberkörper der alten 
Frau grif f Menzel auf das 1883 datierte Dresdner Blatt 
Alte Frau in Dreiviertelfigur und Studien von Hand und Hals-
tuch zurück.19 Für die Kopfhaltung und die Physiognomie 
verwendete Menzel hingegen das Dresdner Blatt Kopf 
einer alten Frau von vorn, das im selben Jahr entstanden 
ist.20 Sowohl für die auf einen Krückstock gestützte 
Rechte der alten Frau als auch für ihre Linke, die eine 
Tasche trägt, lag Menzel ein von ihm 1883 geschaf fenes 
und heute in Bayonne aufbewahrtes Blatt mit dem Ti-
tel Alte Frau in Dreiviertelfigur und zwei Handstudien vor.21 
Für ihren rechten, auf die Krücke gestützten und weit 
vom Körper entfernt gehaltenen rechten Arm, dessen 
Haltung sich weder auf dem Dresdner Blatt Alte Frau in 
Dreiviertelfigur und Studien von Hand und Halstuch noch 
auf dem in Bayonne aufbewahrten Blatt Alte Frau in 
Dreiviertelfigur und zwei Handstudien findet, grif f Men-
zel auf eine weitere Studie zurück. Der weit vom Körper 
entfernt gehaltene rechte Arm, so wie ihn der Betrachter 
auf dem Ölbild Piazza d’Erbe in Verona sieht, geht auf das 
ebenfalls 1883 geschaf fene Dresdner Blatt Rechter Arm 
mit Krücke zurück.22 Auch der voran schreitende rechte 
Fuß der alten Frau im Ölbild Piazza d’Erbe in Verona fin-
det sich nicht auf den genannten Blättern. Für den Fuß 
der alten Frau verwendete Menzel das 1883 geschaf fene 
Berliner Blatt Kostümdetails einer Italienerin.23 Ebenso wie 
bei der Figur des auf Händen stehenden Veroneser Stra-
ßenjungen hat Menzel die Figur der alten Frau im Ölbild 
Piazza d’Erbe in Verona im Einzelnen anhand mehrerer 

verschiedener Zeichnungen studiert und als Komposit-
figur auf die Leinwand gebracht.

Mit diesem Verfahren konnte Menzel auf weitrei-
chende Erfahrungen zurückgreifen, die sich bis in sein 
Frühwerk zurückverfolgen lassen. Verwiesen sei hier auf 
Pflanzenstudien, die Menzel im Jahre 1846 anfertigte.24 
Hierbei handelt es sich um Studien zur Calla, die vier 
Jahre später für die Glückwunschsadresse des Magistrats 
und der Stadtverordneten von Berlin zur Großjährigkeit des 
Prinzen Friedrich Wilhelm (1850) von Menzel verwendet 
wurden, und zwar für die ornamentale Rahmung der 
linken figuralen Szene auf der Großjährigkeitsadresse, 
die den Prinzen Friedrich Wilhelm als Kind mit seinem 
Militär- und seinem Zivilgouverneur zeigt.25 Zu diesem 
Zweck hat Menzel zwei hochaufragende Calla-Stängel  
mit vielen Blättern und einer oben abschließenden 
weißen Blüte dargestellt. Wie bereits an anderer Stelle 
nachgewiesen werden konnte, verwendete Menzel für 
die Darstellung dieser beiden Calla-Stängel keineswegs 
die original nach der Natur gezeichneten Pflanzen-
studien als Ganzes, sondern wählte sorgsam einzelne  
Naturstudien zu den Blättern der Pflanze aus, um 
diese zu zwei allein der künstlerischen Fantasie ent-
sprechenden Calla-Stängeln neu zusammenzusetzen.26 
So sind die auf der Großjährigkeitsadresse zu sehen-
den Pflanzenstängel nicht als Ganzes der Wirklichkeit 
entnommen, sondern allein einzelne Teile – hier sind 
es Pflanzenblätter. Ihr Arrangement am Stängel, ihre 
Komposition als Pflanze, wurde allein vom Künstler 
vorgenommen. Er studiert das Einzelne in der Natur 
und setzt es zu einem neuen Ganzen zusammen. So ist 
die Komposition der beiden Pflanzenstängel und das  
Arrangement ihrer Blätter ebenso auf Menzels künst-
lerische Fantasie zurückzuführen wie die Komposition 
der Blüten auf die Pflanzenstängel. Die Dimension 
dieser Beobachtung wird uns erst dann ganz bewusst, 
wenn wir uns klarmachen, dass es die beiden Pflanzen-
stängel, so wie wir sie auf der Großjährigkeitsadresse 
sehen, in Wirklichkeit nicht gibt: Die Calla Zantedeschia 
aethiopica hat wohl so geartete Blätter, sie hat auch eine 
so geartete Blüte, aber der Stiel, der die Blüte trägt, hat 
keine Blätter.

Dem sich hier andeutenden Spagat zwischen ak-
ribischer Beobachtungsgabe einer allseits präsenten 
Wirklichkeit, die sich famos in Menzels Zeichnungen 
widerspiegelt, und seinem Anspruch, für das von ihm 
wahrgenommene Einzelne ein innovatives künstleri-
sches Arrangement zu finden, stellte sich Menzel auch 
und mit aller Konsequenz in seinem letzten größeren 
Ölbild Piazza d’Erbe in Verona. In den Augen seiner Zeit-
genossen gelang Menzel ohne Zweifel die Hingabe an 
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das Einzelne, hingegen bemängelten sie die fehlende 
Gesamtheit in der Komposition, wie etwa die Reaktion 
von Alfred Lichtwark aus dem Jahr 1884 auf Menzels Öl-
bild Piazza d’Erbe in Verona zeigt, in der er betont: 

„Das allgemeine Urtheil über das Bild und die 
gleichzeitig ausgestellten Skizzen ist von seltener Einmütig-
keit, aber über Bild und Skizzen ganz verschieden. Während 
letztere einen waren [sic!] Enthusiasmus erregten, blieb die 
Stimmung dem Bilde gegenüber bei allem Respect, bei aller 
Freude an einzelnen Theilen durchweg kühl. Selbst unbe-
dingte Bewunderer sprachen nie von dem Ganzen, sondern 
immer nur von Einzelheiten“.27 

In ähnlicher Weise äußerte sich Max Liebermann, wenn er 
zu Denken gibt: „Der geborene Zeichner, der er (Menzel)  
war, geriet mit dem Maler, der er sein wollte, in Zwiespalt 
und nahm den späteren Bildern die Einheitlichkeit seiner 
früheren Werke“.28

Ganz unrecht hatten Menzels Zeitgenossen nicht: 
Das Einzelne steht dem Ganzen in gewisser Weise unver-
einbar gegenüber. Was sie jedoch nicht beachteten, ist, 
dass genau diese einzigartige Komposition aus dem Ein-
zelnen, dieses höchst kreative Verfahren weniger Men-
zels Unvermögen geschuldet war, als vielmehr seinem 
künstlerischen Anspruch zu genügen hatte, realitäts-
nahe Bilder zu schaf fen ohne direktes Abbild der Wirk-
lichkeit zu sein.29 Das Charakteristische seiner Kunst ist 
die Neuzusammensetzung des Einzelnen, die notwen-
dig mit Brüchen arbeiten muss, will sie Ausdruck von 
Menzels Welterfahrung sein, denn im 19. Jahrhundert 
ist die Einheit des Ganzen in der Welt unwiederbringlich 
abhanden gekommen.30 

Wenngleich es in der Bildsprache zwischen Adolph 
Menzel und Caspar David Friedrich im Grunde genom-
men kaum Überschneidungen gibt, so lassen beide 
Künstler im Hinblick auf die Verwendung ihrer Zeich-
nungen frappante Parallelen erkennen. So wie Menzel 

seine Figuren malend komponierte, indem er einzelne 
Elemente von verschiedenen Figuren zu einer neuen 
Figur zusammensetzte, so malte Friedrich seine „Kom-
positbäume“ als eine Neuschöpfung aus Teilen verschie-
dener Baumstudien.31 Mögen die Kunstauf fassungen 
beider Künstler auch noch so unterschiedlich sein, das 
Prinzip, das Einzelne in natura zu studieren, um es zu 
einem schöpferisch gestalteten Ganzen neu zusammen-
zusetzen, wurde von beiden Künstlern verwendet. 

 Wenn sich nun aber die Zeichnung im 19. Jahrhun-
dert den gänzlich neuen Part eines Kompositelements 
im künstlerisch-schöpferischen Prozess erobert hat, 
dann hat sich der Begrif f „Vorstudie“ überlebt. Selbst 
wenn eine Studie im unmittelbaren Vorfeld eines Wer-
kes entstanden ist, so dass ihre Bestimmtheit für das 
Werk funktional durchaus zu erkennen ist, ist das Ver-
schmelzen des Einzelnen aus mehreren Studien zu 
einem Ganzen ohne Naturvorbild ein völlig neuartiges 
künstlerisches Prinzip, das es bis dato nicht gab. Das Stu-
dium der Natur bleibt ebenso erhalten wie das Studium 
der Wirklichkeit; was sich rigoros verändert hat, ist die 
künstlerische Freiheit im Umgang mit dem zeichneri-
schen Material. 
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