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Abb.1: Adolph Menzel, Leiche des Feldmarschalls Keith in der Gruft der Garnisonkirche in Berlin,
1873, Bleistift auf Papier, 23,8 x 33,2 cm, Berlin, Kupferstichkabinett.

Die Zeichnungen, zu denen neun Blitter des Formats 23,8 X 33,2 cm
sowie die Zeichnung im Skizzenbuch Nr. 38 gezihlt werden konnen,
sprechen eine ganz andere Sprache. Den Notizen nach zu urteilen, die
Menzel auf den Blittern anbrachte, war ihm lediglich Keith (Abb. 1) gut
bekannt — der 1758 im Siebenjahrigen Krieg gefallene Feldmarschall und
Vertraute Friedrichs II. zihlte allerdings zu den prominentesten Mumien
der Gruft.S Wahrscheinlich war Menzel auch der Name Truchsess von
Waldburg ein Begriff; bei den anderen Toten, die er in die Zeichnungen
aufnahm, konnte erjedochlediglich Vermutungen iiber zeitliche Zuord-
nungen duflern oder notieren, was auf dem Sargdeckel an spérlichen In-
formationen zu finden war. Die Zeichnungen selbst taugen also keinesfalls
als Beleg fiir Menzels auflergewohnliche Fihigkeiten, dieses historische
Material einzuordnen. Im Gegenteil zeichnen sie sich, sowohl was das
Erfassen der toten Korper als auch was die verfiigbaren, schriftlich fixier-
baren Informationen betrifft, durch eine hohe Fragmenthaftigkeit aus.
Ihr irritierender Charakter resultiert aus dem Umstand, dass sie zwar
ihre Entstehung direkt vor dem Objekt bezeugen, zugleich jedoch auf-
grund der sich auflésenden Formen und starken Hell-Dunkel-Kontraste
die Illusion einer lickenlosen Wiedergabe des Gesehenen entsprechend
einer Scharfstellung aller Partien des Bildausschnitts verweigern.

Rekonstruiert man mithilfe der wenigen Quellen den Entstehungs-
kontext der Zeichnungen, so frappiert, wie Menzel zeichnerisch mit
dem Ortund der Situation verfihrt. Vermutlich war mit der Offnung der
wegen Uberfiillung seit einiger Zeit geschlossenen Gruft der 1722 er-
richteten Garnisonkirche das Ziel verbunden, diese zu ordnen und als
wiirdevollen Ort zum Gedenken der Toten wiederherzustellen.” Nur zwei
Jahre nach der Griindung des Deutschen Reiches sollte diese Méglichkeit,
einen Ort zum Gedenken an die sich vervollkommnende Geschichte
Preuflens zu schaffen, wohl nicht ungenutzt bleiben. Wahrscheinlich
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rechnete man allerdings nicht damit, dass die klimatischen Bedingun-
gen vor Ort den Verwesungsprozess der Leichen aufgehalten hatten und
durch einen natiirlichen Mumifizierungsprozess einige der toten Korper
erstaunlich gut erhalten waren. Die Entdeckung war zweifelsohne von
einigem Sensationswert und mehrere Interessierte wagten einen Besuch
der Gruft. Es ist davon auszugehen, dass Menzel zu einem solchen Sich-
tungstermin (oder mehreren) nicht vorrangig mitkam, weil er preufli-
sche Militargeschichte studieren wollte und Leichen identifizieren sollte,
sondern vor allem, weil die konservierten Leichen eine visuelle Sensa-
tion darstellten. Hier gab es etwas zu sehen, das im tagtiglichen Leben
nicht zu sehen war, dhnlich einem seltenen Naturereignis oder einer exo-
tischen Sehenswiirdigkeit. Die gedfnete Berliner Garnisongruft war ein
spezieller Erfahrungsraum. Im Gegensatz zum narrativ und didaktisch
aufbereiteten Wachsfigurenkabinett historischer Personlichkeiten oder
der klinischen Aufreihung nackter Leiber im Leichenschauhaus begeg-
nete man hier konservierten Leichen in Uniformen und mit Ehrenzei-
chen an einem unordentlichen, dunklen Ort, der nur uber eine steile
Treppe und mit ortskundiger Begleitung zu betreten war.® Mit Foucault
gesprochen handelt es sich bei der Garnisongruft um eine Heterotopie,
um einen Ort auflerhalb aller Orte also, der zugleich genau lokalisierbar
ist und mit dem eine spezielle, nur dort bereitgestellte Erfahrung ver-
bunden ist.” Was hier zu entdecken war, hielt einer Vereinnahmung mili-
tarischer Helden im Rahmen der preufischen Erinnerungskultur einen
Zerrspiegel vor und gemaf seiner antiidealistischen Kunstauffassung
hob Menzel genau diesen Aspekt heraus. Dementsprechend verzichtete
er auf eine Inszenierung, welche dem Aufsuchen der Toten explizit ihre
politische Indienstnahme als Funktion zuordnet. Die von gingigen Topoi
begleitete Annahme, visuell strukturiert und ikonographisch feststellbar
den Totenkult und die Konstruktion einer Geschichte des jungen deut-
schen Staates verklammern zu konnen, wurde hier vielmehr erschiittert.
Genauso wenig nutzte Menzel iibrigens die vorgefundene Situation, um
in der Tradition der Schwarzen Romantik und der Schaueristhetik des 18.
Jahrhunderts etwa eine geisterhafte Atmosphire mitsamt Auferstehung
der Toten zu evozieren. Stattdessen konzentrierte er sich ganz auf das
schwierige Projekt, die starke Prasenz der Toten im Bild zu reprisentieren.

Die Heterotopie, die dieses Projekt forciert, akzentuiert Menzel
auf einem der Blitter (Abb. 2) mit Blick zur steilen Treppe und zum
Eingang, durch den etwas Licht hereinfillt. Eine schmale Schneise
bahnt den Weg durch die Sirge. Mit dem Bleistift sind grofle Teile des
Blattes geschwirzt, die Dunkelheit verwischt die Konturen und nimmt
zum Inneren der Gruft hin zu. Eine Bleistiftzeichnung im Skizzenbuch
Nr. 38 (Abb. 3) spitzt diesen Raumeindruck noch zu: Im Vordergrund
ragt ein Sarg in den spirlich beleuchteten Raum und wird in fragiler Po-
sition von mehreren aufgetiirmten Sirgen wie von einer Welle getragen.
Die Lichtsituation lisst die Sarge als dunkle, kastenformige Ungetiime
erscheinen und unter Verzicht auf jegliches Detail wird hier vor allem
die Atmosphire einer unwirtlichen Totenstitte evoziert. Der weiche
Bleistift und der Einsatz des Wischers suggerieren diffuses Licht und
fillen diesen gezeichneten Raum mit einer von kleinen Staubpartikeln
gesittigten Luft. Wie von einer tektonischen Verschiebung tibereinander
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Abb.2: Adolph Menzel, Gruft unter der Garnisonkirche mit Blick zur Treppe, 1873, Bleistift auf
Papier, 23,8 x 33,2 cm, Berlin, Kupferstichkabinett.

Abb. 3: Adolph Menzel, Aufgetiirmte Sarge in einem Gewdlbe, 1873, Skizzenbuch 38, Bleistift auf
Papier, 10,5 x 17 cm, Berlin, Kupferstichkabinett.
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geschobene Gesteinsbrocken erscheinen die Sirge. Der obere Sarg ragt
auf bedrohliche und monstrose Weise in den Raum hinein und droht
jederzeit abzurutschen. Angezeigt wird mit dieser zeichnerisch verdich-
teten Konstellation bereits der Moment des Aufbrechens, in dem das
Verborgene sichtbar wird.

Entdeckung

An den geoftneten Sirgen, in die wohl mit einer Lampe hineingeleuch-
tet wurde, tritt Menzel in einen Dialog mit den in unterschiedlichen
Zustanden mumifizierten Toten ein. Die so entstandenen Zeichnungen
entwickeln keine Erzidhlung und sind nicht als strenge Bildfolge oder ge-
zeichnete Reportage anzusprechen - vielmehr versammeln sie intensive
Eindriicke. Die Linie ergreift auffallend viel Besitz vom Zeichengrund
und nicht zuletzt aufgrund des Montageprinzips erscheinen die Blatter
beinahe ausgefiillt. Im Gegensatz zu den Figurenstudien zum Eisenwalz-
werk, die ab 1872 entstehen, hebt Menzel die Figur nicht isoliert vom
weilem Grund ab, sondern skizziert grob, wie sie vom Sarg ,eingefasst’
wird oder ihr Kopf auf dem Kissen ruht. Eine raumliche Disposition
wird allerdings nur angedeutet. Trotz der Tendenz, die Linien bis an die
Riander des Blattes zu fithren und der Zeichnung durch das Beschnei-
den der Bildelemente raumsprengenden Charakter zu verleihen, schafft
Menzel also keine illusionistische Raumwirkung. Mit der offen gehaltenen,
mitunter briichigen Beziehung, die Linie und Zeichengrund zueinander
unterhalten, bleibt ein zentrales Charakteristikum der Zeichenkunst be-
wahrt, das schon Joseph Meder in seinem 1923 erschienenen Standard-
werk zur Handzeichnung herausstellte.'® Die Zeichnungen wirken ex-
trem skizzenhaft, wenngleich sie streng genommen weder als Skizze noch
als Studie angesprochen werden kénnen, da sie keine vorbereitende
Funktion hatten. Die starken Hell-Dunkel-Kontraste schlief8lich belegen
keineswegs blofl Menzels kiinstlerisch-handwerkliches ,Interesse an
schwierigen Lichtsituationen“!', sondern sie tragen in jede Zeichnung
den unterirdischen und unheimlichen Ort ihrer Entstehung ein und
verweisen damit stets auf den sehenden Zeichner, der sich durch eben
diesen Raum bewegt und in immer neuen Perspektiven die Toten in den
Blick nimmt. Der Kopf im rechten Bereich des Blattes bildet stets das
Gravitationszentrum (Abb. 4), dort setzt Menzel auch die stirksten, dun-
kelsten Schatten mit breitem Strich. Damit verleiht Menzel seinen Zeich-
nungen portrithaften Charakter, obwohl die Kategorie der Ahnlichkeit
hier duflerst fragwiirdig geworden ist. Die Toten sind zwar noch als
menschliche Wesen erkennbar, aber sichtbar sind eben auch die Zurich-
tungen der langen Phase des Tot-Seins: Lederartig vertrocknete Haut,
verknocherte Hinde, leere Augenhdhlen, aufgelste Nasen, schadelartige
Kopfe. Menzel war mit der gingigen (auch fotografischen) Praxis des
Totenbildnisses, das den letzten, gleichsam auf sich selbst konzentrier-
ten Anblick eines Verstorbenen zum Andenken fiir die Hinterbliebenen
festhielt, vertraut. Die verschiedenen Blickwinkel und Einstellungen, die
Menzel beim Zeichnen in der Garnisongruft wihlte, lassen sich wie ein
Durchspielen der fiir diese Gattung bekannten Darstellungsoptionen
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Abb. 4: Adolph Menzel, Totenschadel und Stiefel in der Gruft der Garnisonkirche in Berlin,
1873, Bleistift auf Papier, 23,8 x 33,2 cm, Berlin, Kupferstichkabinett.
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Abb. 5:  Adolph Menzel, Generalsleiche aus der Zeit Friedrich Wilhelms Ill., Beine und der
Oberkorper einer weiteren Leiche, 1873, Bleistift auf Papier, 23,8 x 33,2 cm, Berlin,
Kupferstichkabinett.
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lesen. Doch Menzels Bilder der Toten sind nicht als ,letzte’, sondern
vielmehr als ,erste’ Portrits zu verstehen. Sie widmen sich der eigen-
artigen Prasenz dieser Wesen, die ein natiirlicher Prozess geschaffen
hat. Die Initialen auf dem Sargdeckel, die verrutschten Uniformen, der
vertrocknete Lorbeerkranz (Abb. 5) erscheinen als seltsame Requisiten,
mit denen diese entstellten, geschrumpften und hisslichen Wesen kaum
mehr etwas zu tun haben. Die Merkmale der menschlichen Gestalt sind
erkennbar und doch bis hin zum Monstrésen verformt.

Indem Menzel diese in der Gruft entdeckten grotesken Geschopfe
in ihrer Kontingenz als bildwiirdig anerkennt, konnen seine Zeichnun-
gen als eine Art Aufnahme dieser Kreaturen in den Bestand der Schop-
fung verstanden werden. Sie verweisen damit auf die wichtige Bedeutung
des Hisslichen und des Grotesken fiir Menzels kiinstlerische Haltung,
die in dsthetischen Diskursen wie Karl Rosenkranz‘ Asthetik des Hiss-
lichen sowie Victor Hugos Asthetik des Grotesken zu verorten und ganz
generell auf eine christliche Mimesistradition zuriickzufithren ist, wie
sie von Erich Auerbach in seiner noch immer grundlegenden Analy-
se fiir die Literatur herausgearbeitet wurde.'> Diese Haltung fiihrte im
19. Jahrhundert zu einer Ausweitung des visuellen Feldes und erlaubte
die Darstellung der abnormen Hisslichkeit der Kreatur ebenso wie der
kruden Zurichtungen durch den Tod. Erkennt der moderne Blick die
Welt als eine groteske, so kann das Groteske schliefllich als realistisches
Gestaltungsprinzip zum Ausdruck besonderer Wahrhaftigkeit werden.'?
Dass Menzel die entstellten Wesen in der Garnisongruft als bildwiirdig
empfindet, ist dementsprechend als Ausweis seines modernen Blicks
zu verstehen, dem sich die ,wahre’ Wirklichkeit mit ihren Briichen,
Deformationen und Mischverhiltnissen zeigt. Mit der zeichnerischen
Verarbeitung werden diese toten Kreaturen, die so lange verborgen und
unsichtbar waren, gleichsam dem Bestand der geschaffenen Welt (noch
einmal) hinzugefiigt. Die Reprisentation im Bild kommt dabei einem
Prozess des Entdeckens und Erkennens gleich.

Zeichnung

Damit ist ein asthetisches Verfahren benannt, das uns auch iiber das
Verhiltnis von Zeichnung und Realismus bei Menzel Aufschluss geben
kann. Die verschiedenen Vorschlidge, die zur Charakterisierung von
Menzels Praxis des Zeichnens von der Forschung vorgebracht werden,
wiren eine eigene kritische Zusammenstellung wert. Auf der einen Sei-
te werden Menzels Zeichnungen ,preuflische Distanziertheit“'* und
,unerbittliche Radikalitit“'® attestiert, andererseits wird betont, dass
fiir den ,obsessiven Zeichner* stets ,Zweckmifigkeit“'® an erster Stel-
le gestanden habe. Die Skizzenbiicher hitten der ,Wissensproduktion®
gedient und seien als ,Synonym fiir Menzels Realismus® zu verstehen,
meinte jiingst Jorg Probst.'” Dem Klischee von Menzel als unersittli-
cher Zeichenmaschine, die, bewaffnet mit dem Bleistift, alles erfasst und
objektiv aufs Blatt tibertragt, steht die nicht weniger simplifizierende
Vorstellung von den Zeichnungen als hochst subjektiven, intimen Do-
kumenten gegeniiber. In ihnen offenbare sich der private Menzel, sie
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bildeten gleichsam den Subtext zu den 6ffentlichen Gemalden und er-
zahlten von der Isolation des Kiinstlers und seiner Wahrnehmung einer
fragmentierten Wirklichkeit, deutete Francoise Forster-Hahn.'®

Menzels zeichnerisches Projekt lduft unter dem Banner einer
gesteigerten, fast schon iiberspannten Aufmerksambkeit fiir die Wirk-
lichkeit und jede Zeichnung versucht, dieser Wirklichkeit gerecht zu
werden. Gleichzeitig aber muss der Kiinstler sich gewissermaflen von
dieser Wirklichkeit abstoflen, denn das Produkt seiner Schopferkraft
will eben ,nicht mehr nur etwas bedeuten, sondern es will etwas sein“*®,
wie Hans Blumenberg in anderem Kontext formulierte. Das mag fiir
Zeichnungen hochgegriffen wirken, aber Menzels starkes kiinstlerisches
Selbstbewusstsein und sein hoher Anspruch, der ihn im Riickblick oft
kritisch auf frithere Werke zuriickschauen lief}, miissen als Krafte auf das
Zeichnen und Malen gleichermafien gewirkt haben. Die Spannungliegt
in Bezug auf Menzels Zeichnungen also darin, dass sie einerseits meist
vor Ort und vor dem Objekt gefertigt wurden und insofern immer in
einem dialogischen Verhiltnis zur Realitit stehen. Andererseits scheint
der Kiinstler aber stindig dazu bereit zu sein, diesen Dialog so weit zu
treiben und sich darin gewissermafien frei zu zeichnen, bis am Ende ein,
womoglich fragmentarisches und skizzenhaftes, Bild stand, das eine ei-
genstindige Position gegeniiber der Wirklichkeit einnimmt.

Michael Glasmeier hat den Versuch unternommen, aufgrund des
Miteinanders von subjektivem Ausdruck und objektivierenden Tenden-
zen Menzels Haltung mit Egon Erwin Kischs Definition des Reporters
zu vergleichen. Kisch schrieb, dass ein guter Reporter nicht nur ,unbe-
fangene Zeugenschaft” zu leisten habe, sondern sich eben auch durch

,Erlebnisfihigkeit zu seinem Gewerbe, das er liebt,”*° auszeichne. Glas-
meier fithrt das Selbstbildnis mit Arbeiter am Dampfhammer (Abb. 6)
von 1872 als Beleg dafiir an, dass Menzel selbst sein Zeichnen im Sinne ei-
nes unbefangenen Bezeugens der sensationellen Gegenwart verstanden
wissen wollte. Tatsachlich inszenierte Menzel sich mit diesem Bild als
eine Art Kiinstler-Reporter, der sich vor Ort ein Bild macht und dabei
keine Widrigkeiten scheut. Indem dieses Bild aber auch die korperliche
Anstrengung des Arbeiters in Analogie zum ebenfalls mit der Hand aus-
gefithrten Zeichnen des biirgerlichen Kiinstlers setzt, ist es noch kom-
plexer angelegt. Zwei Formen eines mit Anstrengungen verbundenen
Abarbeitens an der materiell vorhandenen Wirklichkeit und zugleich
zwei Moglichkeiten eines Schopfungsprozesses thematisiert Menzel
hiermit — und gibt so ein Statement zu seinem kiinstlerischen Selbstver-
stindnis in der fiir ihn so wichtigen Phase der Arbeit am Eisenwalzwerk
ab, das tiber die selbstbewusste Betonung des treffsicheren, schnellen,
zeichnerischen Zugriffs auf das Gesehene hinausweist. Auch in dem
1878 entstandenen Selbstbildnis (Abb. 7) zeigt sich Menzel mit einem
scharfgestellten Blick durch das Brillenglas und vermittelt so Unbe-
stechlichkeit, nicht aber kiihle Unerbittlichkeit. Die Ernsthaftigkeit vor
der kontingenten, in stindiger Verinderung begriffenen Wirklichkeit
und vor sich selbst als schaffendem Kiinstler trigt Menzel hier bezeich-
nenderweise im Modus des gezeichneten Fragments vor. Diese Hal
tung ist weder als neutrale Sachlichkeit noch als knorrige Verbissenheit
misszuverstehen.
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Abb. 6: Adolph Menzel, Selbstbildnis mit Arbeiter am Dampfhammer, 1872,
Gouache, 16 x12,5 cm, Leipzig, Museum der Bildenden Kiinste.

Abb. 7:  Adolph Menzel, Selbstbildnis, 1876, Skizzenbuch 51, Bleistift auf Papier,
14,9 x 17,2 cm, Berlin, Kupferstichkabinett.
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In Bezug auf die Kategorien des Hisslichen und des Grotesken
war davon die Rede, dass Menzel durchaus im Anschluss an Hugo jenen
modernen Blick auf die Wirklichkeit richtete, der die Kreatur in all ihren
Facetten sehen wollte. Menzel ging es nicht darum, alles zu zeichnen im
Sinne einer wahllosen Hingebung an alles, was ihm unter die Augen kam.
Universalitit spielte gleichwohl eine Rolle: Auch wenn die Welt von
Menzel als chaotisch, zersplittert und dissoziiert wahrgenommen wurde,
so lasst sich sein grof3es kiinstlerisches Projekt doch als ein Aufsammeln
verstreuter Wirklichkeitspartikel und eine Aufnahme derselben in den
Kosmos des Kiinstlers begreifen. Mit der Rede von Menzels Realismus
stof3t man spatestens hier auf ein Problem. Denn es stellt sich die Fra-
ge, ob dieses Aufsammeln im Sinne eines modernen Realismus auch
eine analytische Funktion hatte. Ging es Menzel, mit Erich Auerbach
gesprochen, darum, ,beliebige Personen des tiglichen Lebens in ihrer
Bedingtheit von den zeitgeschichtlichen Umstinden zu Gegenstinden
ernster, problematischer, ja sogar tragischer Darstellung“*! zu machen?
In seiner ganzen Bandbreite ldsst sich dieses Unterfangen fiir Menzel
wohl nicht in Anspruch nehmen. Und doch kommt man dieser Frage
durch einen Seitenblick auf die zeitgendssische Literatur niher. Weder
mit dem Realismuskonzept Balzacs noch mit dem Fontanes ist hierbei
zuverfahren, vielmehr ist der nur zwei Jahre vor Menzel geborene Georg
Biichner heranzuziehen. Den Schriftsteller Lenz lasst Biichner in der
gleichnamigen Erzihlung gegeniiber einem Anhinger des Idealismus
folgenden Ausspruch tatigen:

yDer liebe Gott hat die Welt wohl gemacht wie sie sein soll,
und wir konnen wohl nicht was Besseres klecksen, unser
einziges Bestreben soll sein, ihm ein wenig nachzuschaften.
Ich verlange in allem Leben, Méglichkeit des Daseins, und
dann ist’s gut; wir haben dann nicht zu fragen, ob es schon,
ob eshilich [sic] ist, das Gefiihl, daB [sic] Was geschaffen
sei, Leben habe, stehe iiber diesen Beiden, und sei das ein-

zige Kriterium in Kunstsachen.“*?

Mit dieser Aussage ist zweierlei verbunden: Sowohl ein bestimm-
ter, von Ernsthaftigkeit auch gegeniiber dem Hisslichen geprigter Blick
auf die Schopfung als auch ein daraus abgeleiteter Anspruch an die
kiinstlerische Schopfung. Vitalitit als oberstes Prinzip, darin ldsst sich
Menzels Faszination fiir das Bild als Medium der Verlebendigung durch-
aus wiederfinden. Was aber bedeutet das fiir die Zeichnungen aus der
Garnisongruft? Der schopferische Akt ist hier das Sichtbarmachen eines
aus der Dunkelheit hervorkommenden Bestandteils der Wirklichkeit.
Diese ,Bestandsaufnahme’ ist so gestaltet, dass die Befremdlichkeit der
konservierten Toten nicht beseitigt, sondern erfahrbar gemacht wird.
Denn die Prasenz, die diese Toten im Bildmedium erreichen, resultiert
gerade aus der extremen Skizzenhaftigkeit der Zeichnungen. Menzel hat
diese an einigen Stellen so strapaziert, dass fiir einen nachtriglichen Be-
trachter dort nichts mehr erkennbar beziehungsweise benennbar ist, fast
so, als wiirde der furiose, hingeworfene Einsatz der Linien, Striche und
Schraffuren hier etwas Sichtbares nicht herausarbeiten, sondern geradezu
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angreifen. Indem sich allerdings plétzlich ein groteskes Wesen aus die-
sem Getose der Striche, Hikchen und geschummerten Schraffuren
herauskristallisiert, indem plotzlich eine Hand greifbar und ein indivi-
duelles Gesicht erkennbar wird, vermitteln die Bilder unmittelbar die
sehende, zeichnerische Anniherung als ein Sammeln intensiver, auch
disparater Eindriicke deslebendigen, zur Erfahrung fahigen Subjekts. Es
ist diese Gleichzeitigkeit von Schirfung und Auflésung, auch im Sinne
einer Vermischung von modellierten und fast ornamental gestalteten
Partien, die den Eindruck begiinstigen, dass in diesen Zeichnungen et-
was im Begrift ist, sich entweder erst herauszubilden oder zu zerfallen.
Der ambivalente Status der konservierten Toten wird also gleichsam in
die mediale Verarbeitung hineingelegt. Norman Bryson hat den prozes-
sualen Charakter der Zeichnung so beschrieben: ,Die gezeichnete Linie
existiert in gewisser Weise immer in der Gegenwart, in der Zeit ihrer
eigenen Entfaltung, der voranschreitenden Zeit einer Gegenwart, die
bestindig vorwirts drangt. [ ... ] Wenn die Malerei das Sein prisentiert,
so prasentiert die gezeichnete Linie das Werden.“>*> Menzel nutzte die
medialen Méglichkeiten der Zeichnung voll aus. Seine Blitter aus der
Garnisongruft belief3 er letztlich so, als sei die Arbeit, sowohl am Toten
als auch am Bild, noch nicht vollendet. Der zeichnerische Gestus macht
das Ereignis der Entdeckung dieser Kreaturen als lebendigen, schopfe-
rischen Prozess nachvollziehbar.
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