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Lorenz Dittmann

DARSTELLENDE UND ,KONKRETE*
ZEICHNUNG

Zur Abgrenzung von darstellender und
JKkonkreter* Zeichnung ist es zuerst erforderlich,
die Maglichkeiten der darstellenden
Zeichnung auszumessen. Unter ,darstellender”
Zeichnung wird verstanden, die gegenstands-
,abbildende". Zu fragen ist dabei, ob sich die
darstellende Zeichnung (und damit alle
darstellende bildende Kunst) in der Gegen-
stands,abbildung” erschopft und ob eine
Gegenstandsabbildung mit Notwendigkeit auf
Kosten des kiinstlerischen Gehaltes erfolgen
muB.

Dieser Meinung, daB der ,geistige" Gehalt des
Kunstwerks durch eine Gegenstandsdar-
stellung beeintrachtigt wird, waren die
Theoretiker der ,konkreten Kunst“. Theo van
Doesburg schrieb in seinem 1930 in Paris
veroffentlichten ,Manifest der konkreten
Kunst": ,Heute ist die Idee der Kunst-Form
(Beispiel: Picasso; Abstraktion) ebenso veraltet
wie die Idee der Natur-Form (Beispiel: Paulus
Potter, Naturalismus). Wir sehen die Zeit der
reinen Malerei voraus und konstruieren die
Geist-Form, die Zeit der Konkretisierung des
schopferischen Geistes.

Konkrete und nicht abstrakte Malerei, denn
nichts ist konkreter, wirklicher, als eine Linie,
eine Farbe, eine Oberflache. Sind auf einer
Leinwand etwa eine Frau, ein Baum oder eine
Kuh konkrete Elemente? Nein — eine Frau, ein
Baum, eine Kuh sind konrkret im nattrlichen
Zustand, aber im Zustand der Malerei sind sie
weit abstrakter, illusorischer, unbestimmter,
spekulativer als eine Linie.

Konkrete und nicht abstrakte Malerei, denn der
Geist hat den Zustand der Reife erreicht: er
braucht klare, intellektuelle Mittel, um sich auf
konkrete Art zu manifestieren . . .* (1)

Viele Fragen lieBen sich an van Doesburgs
Thesen anschlieBen, Fragen Uber das Verhalt-
nis von ,Geist* und ,Intellektualitat”, ,Geist”
und ,Konkretion®, ,Identitat* usf. Ausgangs-
punkt fir den hier zu erérternden Zusammen-
hang ist die Frage, ob und in welchem Sinne
die Gestaltungsmittel der ,konkreten”
Zeichnung ,konkreter* sind als die der
Jdarstellenden” Zeichnung, wenn unter
Jkonkret* nicht allein verstanden wird, daB die
Gestaltungsmittel ,nur sich selbst bedeuten®,
sondern weiterhin, daB die damit geschaffenen
Kunstwerke, wie Max Bill 1936 formulierte,
L,aufgrund ihrer ureigenen Mittel und Gesetz-
maBigkeiten” (2) entstanden sind.

So konzentriert sich das hier zu erérternde
Problem auf die Frage: Was sind die
L,ureigenen Mittel und GesetzmaBigkeiten" der
Zeichnung?

Zur Beantwortung dieser Frage konnen in der
vorliegenden kurzen Studie nicht die Erkennt-
nisse der kunsthistorischen Zeichnungs-
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wissenschaft (3) oder der Reflexionen der
Klnstler restimiert und kritisch besprochen
werden. Nur einige wenige Gesichtspunkte
seien herausgegriffen.

Alexander Perrig sah das Charakteristische
einer Zeichnung in ihrem unmittelbaren
.Bewegungsniederschlag“: ,Dem unmittel-
baren Entstehungsvorgang nach besteht
zwischen einer Handzeichnung und einem
Gemalde kein Wesensunterschied. Beide sind
das Produkt einer Abfolge von manuellen
Bewegungen, die sich auf ein farblassiges
Medium (Pinsel, Spachtel, Feder, Metall- oder
Kreidestifte etc.) tbertragen und durch dessen
Vermittlung ihren materiellen (farbigen) Nieder-
schlag auf der Flache finden . . . . Es stehen
hier (bei Handzeichnung und Gemalde) zwei
gegensatzliche Einstellungen zu dem, was die
Bewegung hinterlaBt, auf dem Spiel.
'Zeichnen’ meint eine Tatigkeit, der das
Lineare des Strichs mehr gilt als dessen
Farbigkeit; 'malen’ eine solche, der die farbige
Erscheinung desselben wichtiger ist als seine
Verlaufsform. Im einen Fall ist das Ergebnis ein
'Strichbild’, d.h. ein zweckmaBig organisierter
Verband aus Bewegungsspuren, die ihren
linearen Eigenwert auch im Stadium auBerster
quantitativer Verdichtung nicht vollig verlieren;
im anderen Falle ein 'Farbbild’, innerhalb
dessen die formale Selbstandigkeit der
einzelnen Striche aufgezehrt erscheint
zugunsten mehr oder weniger kompakter
farbiger Flachen. Die Zeichnung hat demnach
eher ein positives, das Gemalde eher ein
neutrales oder negatives Verhaltnis zum
wirkursachlichen Bewegungsvorgang . . .*
Deshalb bleibt die ,Analyse des Strichbilds"
Jdie letztgliltige Instanz flir die Bestimmung
der ausflihrenden Hand einer Zeichnung.
Seine Merkmale entstammen einem indivi-
duellen Bewegungshabitus, und der steht
hochstens in Teilen, niemals als Ganzes in der
Verfligungsgewalt des BewuBtseins. Er ist
unnachahmlich.” (4)

Somit verdichtet sich die Differenz von
Zeichnung und Gemalde in die alte Unter-
scheidung von Linie und Farbe, wobei die
Linie durch ihren Charakter als ,Bewegungs-
spur‘ gekennzeichnet ist.

Anhnlich definierte schon Philip Rawson:
,Drawings are done with a point that moves.
... Since such movement is the fundamental
nature of drawing, the various styles and
manners of representational drawing amount
to techniques for crystallizing more or less
strongly the implicit movement of lines . . . (5)

Der von der Linie unabtrennbare Bewegungs-
charakter lieB Kant die Linie zum Exempel der
Synthesis der Reproduktion in der Einbildung
nehmen: ,Nun ist offenbar, daB, wenn ich eine
Linie in Gedanken ziehe, oder die Zeit von
einem Mittag zum andern denken, oder auch
nur eine gewisse Zahl mir vorstellen will, ich
erstlich notwendig eine dieser mannigfaltigen
Vorstellungen nach der andern in Gedanken
fassen musse. Wirde ich aber die vorher-

gehende (die erste Teile der Linie, die vorher-
gehende Teile der Zeit, oder die nach
einander vorgestellte Einheiten) immer aus
den Gedanken verlieren, und sie nicht
reproduzieren, indem ich zu den folgenden
fortgehe, so wiirde niemals eine ganze
Vorstellung, und keiner aller vorgenannten
Gedanken, ja gar nicht einmal die reineste und
erste Grundvorstellungen vom Raum und Zeit
entspringen konnen.” (6)

Diese bewegungshafte, Sukzessivitat implizie-
rende Gerichtetheit der Linie konstituiert die
Grunddimension der Zeichnung, die sich
gleichwaehl nicht darin erschopft. Nicht riur
gewahrt die dynamische Struktur der Linie
eine unerschopfliche Mannigfaltigkeit
rhythmischer Gestalten, die Grenzen zur Farbe
bleiben insofern offen, als Bildfarbe ja nicht
nur, wie Perrig meinte, in der Erscheinung
,mehr oder weniger kompakter farbiger
Flachen* auftreten, sondern auch nach
anderen Prinzipien gestaltet sein kann.

Da auch die Zeichnung nur mittels farbiger
Medien und innerhalb des elementaren
Kontrastes von Hell und Dunkel zustande
kommt, (7) ist umgekehrt zu fragen, ob nicht
auch die Zeichnung an den Grundmaoglich-
keiten farbiger Gestaltung partizipiert,
unbeschadet der angedeuteten Besonderheit
der Linie.

Wird Zeichnung begriffen als Realisation im
Medium der Farbe, so sind auch auf sie die
der kunsthistorischen Farbanalyse gelaufigen
prinzipiellen Unterscheidungen anzuwenden.
Deren Grundlagen stellte Hans Jantzen bereit
in seinem Aufsatz ,Uber Prinzipien der Farben-
gebung in der Malerei“. Hier unterschied
Jantzen zwischen ,Eigenwert“ und
,Darstellungswert" der Farbe. Von
JEigenwerten“ der Farbe ist nach ihm zu
sprechen, ,insofern Farbe losgeldst von jedem
Farbentrager gesehen wird. Dieser Begriff wird
... Uberall dort Bedeutung gewinnen, wo es
sich um Farbengruppierung, farbige
Komposition, Harmonie oder auch Farbenwahl
handelt.” Von ,Darstellungswerten“ der Farbe
ist zu sprechen, ,insofern Farbe nur als
Anweisung auf den Farbentrager angesehen
wird, und zwar die anweisende Funktion hier
im weitesten Umfange gedacht, je nachdem
wir aus der Farbe allein auf Bedeutung,
Stofflichkeit des Gegenstandes, seine Stellung
im Raume, seine Beziehung zu andemn Dingen
und so fort schlieBen.” (8)

Jantzen schloB an diese Unterscheidung auch
die Frage an, wie sich ,Eigenwerte und
Darstellungswerte der Farbe zu den Ubrigen
vom Kinstler verwendeten Mitteln, etwa zur
Linie oder Formmodellierung* verhielten, ohne
darauf jedoch naher einzugehen.

Es leuchtet ein, daB die Unterscheidung von
.Eigenwerten* und ,Darstellungswerten® auch
bei den kiinstlerischen Mitteln der Zeichnung,
vor allem also bei der Linie, anzuwenden ist,
und daraus lieBen sich alle von Jantzen fir die
Farbengebung exponierten Fragen auch fur

die zeichnerischen Mittel formulieren: Wie
verhalten sich die ,Eigenwerte* zu den
.Darstellungswerten*? Stehen die
.Darstellungswerte*, die die ,Mdglichkeiten
und Grenzen* der zeichnerischen Mittel als
Lnaturnachahmende” bezeichnen, mit den
,Eigenwerten“ in notwendigem Gegensatz? Ist
Zeichnung als Kunst vor allem Gestaltung der
Eigenwerte der zeichnerischen Mittel? Wie
verhalten sich Malerei und Zeichnung, wenn
es das Ziel der Malerei als Farbenkunst ist,
L,alle Darstellungswerte der Farbe zu intensiven
Eigenwerten der Farbe zu erheben und zu
harmonisieren” und dieses Ziel mit dem
spateren 19. und dem 20. Jahrhundert eneicht
sei?

Beim Durchdenken dieser Probleme ergibt
sich mit der Frage: wie verhalten sich die
Gestaltungsmittel der darstellenden Kiinste zur
,Naturnachahmung"? — flir unseren
Zusammenhang die Antwort: Wenn auch fir
die Farbe das MiBverstandnis der
|dentifikation oder Analogisierung von
JBildfarbe* und ,Naturfarbe* naheliegt —
wiewohl es sich auch hier um zwei
verschiedene Erscheinungsweisen der Farbe
handelt, (9) — die Linie, das ureigenste Mittel
der Zeichnung, erlaubt dies MiBverstandnis
nicht, denn die ,Linie* existiert in der Natur
nicht (10), sie ist von vormneherein Produkt
eines darstellenden, entwerfenden Vermogens
des Menschen.

Das heiBt aber auch: schon die
darstellenden” Moglichkeiten der bildenden
Kinste sind spezifisch ,kinstlerische®,
nicht bloB ,imitative* — und damit erhalt die
Frage nach dem Verhaltnis von ,Eigenwerten®
und ,Darstellungswerten* der zeichnerischen
Mittel eine neue Wendung.

Die darstellenden Aufgaben sind vor allem
solche der Darstellung von Korpemn im Raume.
Somit konzentriert sich das Problem auf die
Frage nach den kiinstlerischen Methoden der
Korper- und Raumdarstellung. Von dieser
Problematik aus wird auch die umfassende
Bedeutung der Zeichnung in den bildenden
Klinsten deutlich, die den Grund dafiir gab,
daB diese Kiinste, ehe sie als die ,bildenden”
zusammengefaBt wurden, seit dem 16. Jahr-
hundert ,arti del disegno* hieBen. (11) Insofern
seit Beginn der Neuzeit nicht nur die Werke
der Malerei, sondern auch die der Architektur
und der Skulptur in der Regel durch eine
zeichnerische Entwurfsphase hindurchgingen,
partizipiert sie alle an den in der Zeichnung
eroffneten Maglichkeiten. Daraus wird
verstandlich, daB die Kunsttheorie vom 15. bi$
zum 19. Jahrhundert gerade die Zeichnung aul
die ,geistige Konzeption* bezog. Schon bei
Alberti heit es, ,daB ein RiB eine bestimmte
bestehende Zeichnung ist, die, im Geiste
konzipiert, mittels Linien und Winkel aufge-
tragen wurde, ausgefiihrt von einem an Herz
und Geist gebildeten Menschen. (12) Federic?
Zuccari identifizierte 1607 die ,Idea" mit dem
,Disegno interno*, der sich im ,Disegno
esterno” des malerischen, plastischen oder
architektonischen Werkes entauBert (13), usf.
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Abb. 1: Domenico di Bartolo

Methoden der kiinstlerischen Kérperdar-
stellung sind mithin schon in der Zeichnung
grundgelegt. Nicht zufallig etwa konnte Kurt
Badt das ,Wesen der Plastik“ an
Michelangelo-Zeichnungen erldutern. Schon
sie erweisen die Wirksamkeit eines
plastischen Prinzips, zeigen, daB ,unter
stereometrischen Gebilden . . . Formen, die als
natrliche wahrgenommen sind, erst zu jener
Einheit des Sinnzusammenhanges (gelangen),
durch den sie der plastischen Darstellung
fahig werden.“ (14) Dies ,Wesen der Plastik"
hangt offenbar eng zusammen mit den
einfachsten Auspragungen der Linie, den
Geraden, den regelméBigen Gebogenen.

Ebenso sind Prinzipien kiinstlerischer Raum-
darstellung, etwa die Darstellung eines
.espace limite* und eines ,espace milieu®, (15)
grundgelegt in den Mdglichkeiten der
Zeichnung zur Schaffung eines flachen-
schichtenden ,Reliefraumes* (16) oder eines
solche Grenzen negierenden ,Helldunkel-
raumes* (17).

Dies alles sind nur Andeutungen. Im Mittel-
punkt der folgenden Bemerkungen steht der
Versuch, Moglichkeiten zeichnerischer
Gestaltung zu verbinden mit den Grund-
prinzipien farbiger Gestaltung, wie sie von
Ernst Strauss formuliert worden sind. (18) Die
Maoglichkeiten darstellender Zeichnungen
seien dabei an einigen ausgewahiten
Beispielen der Staatlichen Graphischen
Sammlung in Miinchen kurz erlautert.

Der unvollendete Bildniskopf, gezeichnet
von Domenico di Bartolo zwischen 1440
und 1444 (19) (Abb. 1) (20) ist ,eine der
eindrucksvollsten Kopfstudien der Friih-
renaissance". (21) Die Konturen und Binnen-
konturen bilden zusammenhangende Linien
oder Saume aus Teilen regelmaBiger Kurven,
oder solchen Kurven angenaherten freien
Kriimmungen. lhr Zusammenhang a8t eine
pragnante, rhythmisch bewegte Gesamtform
entstehen. Die Schraffuren sind meist
einschichtig, (22) laufen in zart druckvariablen,
oft mittebetonten Strichen innerhalb mehrerer
Schraffenverbande annahernd (doch zur
selten exakt) parallel und stehen damit in
Verdichtungsbeziigen. Nur an einzelnen
Stellen (am Pelzbesatz des Gewandes, im und
tiber dem Ohr, am Kinn) erscheinen mehr-
schichtige (,Kreuz*-) Schraffuren. Auch die
Schraffenstriche sind Teile regelmagiger oder
solchen angenaherter Krimmungen. Die
Schraffenverbdande sind mannigfaltig durch
Richtungsbezlige miteinander verbunden. In
ihrer Differenzierung erweisen sich die Linien-
richtungen als Glieder einer stromenden
Gesamtbewegung, wobei die faktisch flir jede
Zeichnung vorauszusetzende Gesamt-
bewegung (23) als eine hochst kontrollierte
sich hier verwandelt in eine dargestellte
Gesamtbewegung eigener Ordnung. Ein
Zentrum bildet dabei das rechte (24) Auge.
Der Kreis des Augapfels, zentriert im Punkt der
Pupille und in sich differenziert durch Kreis-
bahnen verschiedener Radien, wird umrundet

von den kreisférmigen Bahnen der Augen-
hohle. Aus ahnlicher Krimmung entstromen
die nach links und rechts ausschwingenden
Schraffenverbdande der Wange, die sich
darunter wieder zu einer Bewegungszone
vereinen, die, nach links sich kehrend, das
Kinn begrenzen und in konvexen und
konkaven Bogen aufsteigen zur Spalte des
Mundes. Auch die Konturen sind in diesen
Strom der Schraffen einbezogen: die lang-
hinziehenden Konturgrenzen werden
dynamisiert von richtungsvarianten
Schraffuren, besonders deutlich am Kinn oder
der Riickenlinie des Halses.

Die Hebungen und Senkungen der Schraffen-
zonen bezeichnen das plastische Volumen
des Kopfes, konstituieren es, und zugleich die
Straffheit der Haut — und gehen doch tber
solche ,imitativen* Zwecke weit hinaus.

In der RegelmaBigkeit ihrer Einzellinien, in der
Gesetzlichkeit ihres Bewegungszusammen-
hanges sind Konturen und Schraffuren ganz
aus den eigenwertigen Moglichkeiten der Linie
als einer in ihrer Bewegung zugleich
geordneten gewonnen. Eine ,Harmonielehre*
der Linie konnte dies Blatt zur Veranschau-
lichung linearer Entsprechungen nehmen. Im
gleichen MaBe ist das eigenwertige Spiel der
Linien aber auch Darstellung, Sichtbar-
machung der geistigen Ordnung, der
Charakterstérke des in diesem Bildnis
Vergegenwartigten.

Die Tonunterschiede der Linien sind gering
und entsprechen einander Uber die Gesamt-
form hinweg; sie verbinden sich damit zu
einem Klar differenzierten Flachrelief vor einem
hellen Reliefgrund. Nirgends wird die Bindung
an die Ordnung eines ,Reliefraumes* durch-
brochen: der plastische Gehalt der Zeichnung
entspricht dem einer Medaille.

Die Gestalt tragt ihr ,Licht* in sich selbst. Kein
,Beleuchtungslicht* trifft sie, die linken
Konturen sind im selben Dunkelheitsgrad
gehalten wie die rechten. Dies ,Licht aber ist
eine gleichmaBige, gedeckte ,Helle*, es
entsteht aus der Helligkeit des Blattgrundes
selbst und der spezifischen Helligkeit der
lichten, braungelblichen Pinselstriche: die
Helle ist Resultat der Farben dieses
Zeichnungsblattes. Der eigenwertigen Linie,
der Linie als Reprasentant einer autonomen
Verlaufsform entspricht das ,koloristische
Prinzip*, bei dem das ,Bildlicht . . . aus der
Totalitat der Eigenhelligkeiten samtlicher
Bildfarben hervorgeht*. (25) Die statische,
gleichmaBige Helle umfaBt das Stromen der
Linien wie ein lichter Himmel, der sich in
Wellen hellklaren Wassers spiegelt.

Die ,Sitzende Heilige mit Buch®,
gezeichnet um 1420 von einem rheinischen
Meister (Abb. 2) (26) veranschaulicht eine
andere Art zeichnerischer Gestaltung. Die
AuBen- und die Binnenkonturen’entstehen aus
geraden und (meist regelmaBig) gekrimmten,

druckkonstanten, an einzelnen Stellen unter-
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Abb. 2: Rheinischer Meister

brochenen oder mehrgleisigen ,Faden*-
Strichen, die in ihrer Gesamtheit ein
eigenwertiges, in sich geschlossenes Bild-
ornament ergeben. Dagegen kontrastieren die
Schraffuren. Aus kurzen, meist anfangs-
betonten Schwellstrichen unterschiedlichster
Richtung und Verdichtungsgrades bilden sich,
,magnetischen Feldern" ahnlich (27),
Schraffenkomplexe, die die konturierten
Bereiche mit pulsierendem Rhythmus erfillen.
Einige Binnenkonturen oder Konturzonen
entstehen auch erst aus den Verdichtungen
der kurzen Schraffenstriche: hier hebt sich der
Gegensatz zwischen langen Kontur- und
kurzen Schraffurlinien auf. Die Schraffenbezirke
wie auch die Binnenkonturen deuten die
Korperlichkeit der Gestalt an und weisen auf
die Stofflichkeit des Gewandes hin. In erster
Hinsicht aber erstellen sie das Medium einer
die Figur umkreisenden Bewegung. Diese
fihrt vom lang herabflieBenden Haar Uiber die
beiden ,Rohren*-Falten zum Kurvenormament
der linken Mantelzone; von hier aus, in zwei
weitgespannten Schwiingen entlang und
innerhalb des ausgebreiteten Mantels nach
rechts gefiihr, steigt sie an der rechten
AuBenkontur der Sitzenden nach oben,
umrundet in der Haube deren Antlitz, um mit
dem fallenden Haar wieder zu sinken. Nach
innen zu verebbt die Bewegung, das Antlitz ist
ganz still. Eingeschlossen und geborgen in der
14

i

sie umkreisenden Bewegung ruht, — schwebt
— die Heilige in sich selbst.

Die lineare Bewegung ist zugleich eine
Bewegung aus dem Dunkel in das Helle, aus
dem Hellen in das Dunkle. Auch hier kann von
Beleuchtungslicht keine Rede sein, aber die
Unterschiede zwischen Dunkelheit und Helle
der Schraffenstriche sind viel groBer als beim

‘Bildniskopf Domenico di Bartolos. Stellenweise

verdichten sich die kurzen Schraffenstriche zu
einer das lineare Gefiige ubergreifenden
Dunkelheit, wie sie sich an anderen Stellen
verlieren in eine sie Uberstrahlende Helligkeit.
Die Dunkelheit umfaBt das lichte Innere der
Figur, die Heilige ist erfiillt von ihrem eigenen
inneren Licht.

So entspricht diese zeichnerische Methode
dem ,luminaristischen Prinzip“ des entstehen-
den Helldunkels, das die Gestalten, auf-
tauchend aus konturierenden Dunkelheiten, im
eigenen Licht erstrahlen und die Farben im
Spannungsbogen zwischen Licht und
Finsternis entstehen 1aBt. (28)

Voraussetzung einer ,Juminaristischen*
Wirkung ist hier die Einschrankung des
linearen Eigenwertes und seines im
Linienverlauf sich entfaltenden Bewegungs-
impulses (29) zugunsten kurzer Schraffen-

striche, die die eigenen Bewegungskrafte
aufgehen lassen in die tibergreifende Dynamik
des Helldunkels — &hnlich wie die lumindsen
Farben ihre Buntwerte in den Dienst ihrer
Helldunkelkomponenten und diese in den
Dienst der Helldunkelpolaritét stellen.

(Freilich néhern sich die Dunkelpartien mit
ihrer Lichtdurchwirkung und ihrer Linienteilung
auch einem Linien,chromatismus*, und darin
zeigt sich das Bestreben, die Uberordnung
des Lichtes uber die Dunkelheit zu verbinden
mit der Bewahrung eines Minimums linearer
Eigenwerte.)

Sehr anders bietet sich die Liniensprache von
Andrea Mantegnas ,Tanzender Muse
aus dem 'Parnass’* (Abb. 3) (30) dar. Der
Karton zu Mantegnas fir Isabella d’Estes
Studiolo in Mantua bestimmtem, heute im
Louvre befindlichem Bild zeigt die Gestalt als
Produkt eines dichten linearen Gefiiges. Die
Binnenkonturen tberténen die AuBenkonturen
und auch die Schraffenverbande. Diese
Binnenkonturen sind haufig Lichtgrate, lang-
hinziehende, in ihrer Breite nur zart
differenzierte WeiBlinien. Aus ihnen entfaltet
sich die reiche lineare Melodik, aufsteigend,
der tanzerischen Bewegung gemaB, aus der
Leibesmitte, (31) entlang den weitgespannten
Faltenhohen tber Rumpf und Brust. (32) Die
untere Gewandpartie schwingt nach links,
nach vorne aus, im Faltenbausch der Hufte
klingt noch die Bewegung nach rechts, nach
rickwarts nach. Die Vielfalt und Allseitigkeit
der Bewegungen ist hier nicht allein Kenn-
zeichen des Individualstils, sondern auch
Vergegenwartigung der ganz geldsten, allseitig
den Raum ergreifenden Tanzbewegung. (33)
Unmaglich, die Fille linearer Einzel-
bewegungen und ihrer Variationen — denn der
ersten Stimme der Lichtlinien antworten die
Stimmen der mittelhellen, grau(braunen)
Konturen und die wiederum um eine Stufe
dunkleren Schraffenlagen, — auch nur
anzudeuten. Diese mehrstimmigen Kontur-
linien verweisen nicht nur auf Tanz, sondern
sind selbst eine reiche, in sich differenzierte
Tanzkomposition, mit Haupt- und Neben-
motiven, gleich- und gegeneinander geflihrten
Bewegungen und mehreren Schlissen: im
Antlitz, im rechten Faltenbausch und im linken
unteren Gewandzipfel. Die den Falten entlang-
laufenden Bewegungen organisieren dabei
auch die von ihnen eingefaBten Bezirke, nicht
nur dort, wo, wie unter der Brust, schrag
laufende Faltenziige und Schraffenlagen
zwischen den begrenzenden priméren Falten-
motiven vermitteln, sondern auch an jenen
Stellen, wo die braune Farbe des Papier-
grundes innerhalb der Figur belassen wird.
Immer namlich handelt es sich um pragnant
geformte Teilbezirke und in ihrer Helligkeits-
stufe als Mittelwerte zwischen WeiB und den
braunlichen Dunkelgraulinien.

Freiheit also der Bewegung und der Raum-
erschlieBung und dennoch deren strengste
Formung und Bindung, denn die Figur

konstituiert einen mehrschichtigen (in seiner

Schichtenanzahl weit tber den Bildniskopf
Domenicos hinausgehenden) klaren Relief-
raum. Dessen oberste Schicht bezeichnen die,
unbeschadet ihrer verschiedenen figurrdum-
lichen Lage meist gleichhellen Lichtlinien als
Trager eines ,Relieflichtes, dessen tiefste die,
ebenfalls ihrer differenten figurraumlichen
Position unerachtet gleichdunklen, mittel-
grauen ,Reliefschatten. (34)

Ein letztes Beispiel italienischer Zeichenkunst
sei vertreten in Jacopo Tintorettos
magistralem ,Rémischen Imperator*
(Abb. 4) (35), einer Studie nach einem in
seinem Besitz befindlichen GipsabguB einer
romischen Portratbiste, dem sog. Kaiser
Vitellius. Auch hier antworten sich WeiB-
hohungen und Schwarzgraubezirke tiber
mittelhelle, griinblaulichgraue Zwischenstufen
hinweg. Anders aber als in Mantegnas
Zeichnung ist hier der Eigenwert der Linie als
einer Verlaufsform in den Hintergrund getreten.
Lineare AuBenkonturen fehlen fast vollig,
Binnenkonturen und Schraffuren sind von
derselben Wertigkeit. Beherrschend treten die
Dunkelbezirke der Augenhohlen, die Schatten-
zonen unter Nase, Mund, Kinn und Kiefer,
zusammen mit den akzentuierenden WeiB-
hohungen, in die Erscheinung. Gleichwonhl ist
auch dies eine urspringliche Maglichkeit der
Zeichnung, die mithin nicht allein von der Linie
und ihrer gerichteten Dynamik aus definiert
werden kann.

Auch die Dunkel- und Hellkomplexe besitzen
ihre eigene Logik, ihren eigenen Rhythmus.
Wie wenig sie in ihrem ,imitativen Zweck als
Angaben von Schattenzonen und beleuch-
teten Stellen aufgehen, bekundet schon ihre
pragnante formale Fligung, ganz abgesehen
von den rhythmisch-spannungsvollen
Bezligen, die sie untereinander eingehen. Als
zeichnerische Mittel reprasentieren sie eine
Maoglichkeit der ,malerischen” Linie, die Kurt
Badt in Werken und Aufzeichnungen von
Eugéne Delacroix fur die Zeichnungsanalyse
wiederentdeckte: ,In der Kunst finden wir zwei
Arten von Linien verwandt: man kann eine
Linie derart ziehen, daB das Auge veranlafBt
wird, ihrem Zuge zu folgen, dem Rhythmus
ihrer Biegungen und der Eleganz und der
Schonheit ihrer Bewegung . ... Dann aber
kann man Linien zeichnen - nicht eine
einzelne; zwei zum mindesten scheinen fiir
diesen Zweck erforderlich —, die aufeinander
bezogen sind, und zwar derart, da das Auge
gezwungen wird, sie als Grenzen einer
korperlichen, einer plastischen Form zu
deuten, die dazwischen liegt. Diese
aufeinander bezogenen Linien sind so gefiihrt:
daB das Auge daran gehindert wird, ihnen in
der Langsrichtung zu folgen. Vielmehr muB e$
sie in einer Richtung auffassen, die von
derjenigen der Linien selbst unabhangig ist.
Das Auge muB von dem flachigen Stiick
Papier, auf dem die Linien liegen und an das
sie gebunden sind, in einem neuen Akt des
Verstehens sich loslosen und in die flr die
Anschauung korpererfiillte Vorstellungswelt
des Raumes fortschreiten, die sich sogleich
als Ort bestimmt.” (36)



Abb. 4: Jacopo Tintoretto
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Abb. 5: Albrecht Altdorfer
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In Tintorettos Zeichnung schlieBen sich die
transversal (37) orientierten Striche zu
Komplexen zusammen, die gleichwohl immer
noch linear untergliedert bleiben und so, wie
auch die Schraffuren und die Lichthohungen,
etwas von der linearen Richtungsdynamik
bewahren.

Es handelt sich also nicht um homogene
Dunkel- und Hellbezirke, Hell- und Dunkel-
partien sind vielmehr in Striche oder kleine
Flachen unterteilt. Diese Zeichenmethode
entspricht der Farbgestaltung im
,chromatischen Prinzip*, das auf der Farb-
teilung beruht und als ,subtile Abstufungen,
Nuancierungen eines vorgegebenen Farb-
wertes oder . . . als eine Mikrostruktur aus
Partikeln und kleinsten Fleckenformen unter-
schiedlicher Farbe" in Erscheinung tritt und so
Jmittels farbiger Kontraste und ausschlieBlich
durch sie, lichthafte Wirkung* hervorbringt. (38)
Tats&chlich 128t diese Zeichnung die Hell-
(WeiB-) und Dunkel- (Schwarz-, Grau-)
Komplexe, sowohl dank ihrer pragnanten
formalen Struktur wie auch dank ihres Bezugs
zum farbigen, griinblaulichen, gekomten
Papier, auch als Farbwerte wirken und
gewinnt gleichwohl aus ihnen Wirkungen des
Lichtes und des Dunkels.

Die Dunkel- und Hellbereiche sind in ihrer
formalen Auspragung auch Teile eines vielfach
differenzierten Schichtenraumes. Das Prinzip
des ,Reliefraumes” bestimmt auch noch
dieses Blatt. Die dunklen, mittelhellen und
lichten Bezirke sind durch klare Stufen
voneinander getrennt. Sie gehoren hier nicht
allein der Korperoberflache an, sondern sind
zugleich Elemente eines das korperliche
Volumen einhillenden bewegten Licht-
mediums.

Ungleich starker pragt sich in Albrecht
Altdorfers ,Enthauptung der Heiligen
Katharina“ (Abb. 5) (39) wiederum eine
spezifisch lineare Zeichnungsmethode aus.
Konturen und Schraffuren sind, in ihren
Richtungen und Starkegraden vielfaltig
differenziert, einander angeglichen. Auch
hinsichtlich der Lange sind die Striche reich
differenziert. Neben Folgen kiirzester Striche
finden sich gleichwertig langgezogene Linien-
bogen. Nur sekundar dienen die Linien der
Darstellung von Korpern, vornehmlich sind sie
Trager einer alle Orte der Bildwelt durch-
dringenden Bewegtheit. Diese Bewegtheit aber
schlieBt sich hier nicht zu einer Bewegungs-
folge zusammen, sondern hebt an vielen
Stellen je neu an, kulminiert hier und versickert
dort, eint sich nur zu einem Bewegungslaby-
rinth, in das der Blick versinkt.

Dem dient auch die ,Zweistimmigkeit* der
Helldunkelzeichnung: alle WeiB- und Schwarz-
linien stehen in doppelten Beziigen, einmal je
untereinander, sodann in Schwarz-WeiB-
Relationen. Kaum zu betonen, daB die
fimmernden Akzente des wechselnd dichten
WeiB und die Schieier des Schwarz keinem
einheitlichen ,Beleuchtungslicht” sich
verdanken.

WeiBhohung konnte, wie bei Mantegna oder
Tintoretto, in ihren klaren Gradationsbeziigen
zu den mittleren und tiefen Stufen der
Helldunkelskala, die Ubersichtlichkeit eines
geschichteten, eines ,Reliefraumes” bewirken.
Davon findet sich hier nicht eine Spur.
Vielmehr ist Prinzip der hier gegebenen
Starkedifferenzierung gerade die Vermeidung
jeder Stufung. Helligkeiten und Dunkelheiten
wachsen kontinuierlich an, um dann jah zu
enden. So entsteht das Raumbild einer an
vielen Stellen eingemuldeten, in die Bildtiefe
eintauchenden und wieder aus der Tiefe
herausflihrenden Bewegung (besonders
deutlich an den aufsteigenden Schwaden oder
den Linenverbdnden des gezackten Rades).
Andererseits stehen sich Schwarz und WeiB,
— etwa in der ,Modellierung” der Figuren — in
harter Kontrastik gegentber, vermittelt nur
durch das Rotbraun des Grundes.

Die Linien dieses Blattes konstituieren keinen
ausmeBbaren, keinen homogenen Raum,
sondern einen in sich gespaltenen Raum, der
die Spannung zwischen raumlichem Tiefenzud
und bildmaBiger SchlieBung auf besondere
Weise in sich austragt: ,Ein deutsches Bild ist
immer zugleich von zwei Standpunkten
erschaut und verlangt daher von uns, um
richtig gesehen und verstanden zu werden,
ein standiges Hinliberwechseln von der einen
in die andere Position. Die optische Sensation
ist nur ein Teil des kinstlerischen Erlebnisses,
dariiber hinaus sollen wir uns in den
dargestellten Zustand oder das wieder-
gegebene Geschehen selbst noch hineinver-
setzen, uns in sie einflihlen konnen* (Otto
Pacht (40) ). Dieser ,innerbildlichen
Perspektive* unterstehen etwa auch die
Draufsicht auf die Gestalten der liegenden
Schergen rechts und die schroffe Untersicht
des Rad-Gehauses gleich dartber.
,Davorstehen und Drinnensein, Schauen und
Innehaben, die Vereinigungen dieser
Haltungen bleibt der stete Anspruch, den die
deutschen Maler an sich und die Betrachter
ihrer Werke stellen." (41) In der gespinsthaften
Mannigfaltigkeit der Lichtlinienbeziige kann
sich der Blick verlieren, an der Geschlossen-
heit des rotbraunen Grundes findet er einen
fast dinghaften Widerpart.

Ein weiteres Beispiel mag die deutsche, betont
lineare Zeichenkunst veranschaulichen:

Wolf Hubers ,Waldhitte" (Abb. 6) (42).
Auch hier scheinen Konturen und Schraffuren
derselben Liniengattung anzugehéren: iiberall
herrscht derselbe, in den Druckunterschieden
und damit den Helligkeitswerten nur zart
modifizierte, aus Kurvenbdgen verschiedenste!
Art und Richtung resultierende, alle strengen
Geraden meidende Strich. Hier und da
schlieBen sich die Linien in kleinen Ovalen ab:
bisweilen ziehen sie sich zu Punkten
zusammen, meist aber handelt es sich um
Linienverbénde, in denen die Abstande jeweils
nur zart variieren, und die somit standige,
tiberall wirkende Bewegtheit veranschaulichef
Flir Wolf Huber kennzeichnend, sind die
Abstande zwischen den Linien der Binnen-



Abb. 6: Wolf Huber

meen untereinander und zu den Konturen
wie zu den Abstanden innerhalb der
smodellierenden* Bogenformen uberall
vergleichbar. (Man beachte etwa die
Schraffuren der Wegebdschung in inrem
\/erhéltnis zur Hiittentiir und dem Bretterstapel
!lnks daneben.) Dies verleiht der Zeichnung
ihre durchgehende Lichtheit, ihre nur zart
modifizierte Helligkeit. Nirgends stehen tiefe
Dunkelheiten gegen Lichtzentren, nirgends
versinkt die Linie in bloBe Dunkelheit, nirgends
Vgarﬂt]chtigt sie sich ins Licht. So konnen die
Linien allerorten ihre spezifischen
dynamischen Qualititen entfalten. Anders aber
als bei Altdorfers ,Enthauptung der Heiligen
Katharina“, — und in dieser Differenz auch
thematisch bestimmt, handelt es sich in
A!tdorfers Darstellung doch auch um den
Einbruch géttlichen Willens in das irdische
Geschehen - schlieBen sich hier die linearen
BeYVegl_Jngskréfte ungeachtet inrer Mannig-
faltigkeit zu einer Gesamtbewegung
zusammen, zum anschaulichen Symbol von
Natur als einem Lebewesen.

Dle nirgends unterbrochenen, wenngleich
vue|f§iltig sich teilenden Linienstrome
e?ntfu'hren den Blick des Betrachters in das
lichtdurchtrankte Innere der Bildwelt, bis hin
Zur Sonne als Symbol Gottvaters. Linien-
bev{egung ist auch Lichtbewegung, Licht wird
L\.Lln|en-,,Chromatik“ eingefangen. Das in
d::e Dund Ferne gleichhelle Licht Ubergreift
Sch"a avorstehen und Drinnensein®, das
i’ichtt uen und |nneh§ben“, und allein in dieser
ragenden, raumoffnenden Liniendynamik

EghlieBt sich die Gespaltenheit der deutschen
ildraumstruktur.

fLalzhtedurch Linien in Raumbahnen einzu-
bildgenﬂ.daus Linien lichterfiillte Korper zu
Linien‘u r?ng bedarf es hier der Teilung der
s . ihrer transyersa!en Bezlige, also
Méli en-,Chromatik". So zeigen sich Zwei
glichkeiten ,chromatischer* Zeichnungen,

—

eine in groBerer Nahe zur Helldunkel-

Polaritat stehende wie bei Tintoretto, eine
andere, die aus in inrer Verlaufsdynamik
belassenen Linien Lichtwirkungen erzielt und
damit Dunkel und Licht in einer engeren
Bindung halt und zugleich eine ,Allgegenwart”

von Licht und Dunkel im Bilde veranschaulicht.

Ganz anders tritt in Rembrandts Blatt Jie
Verschworung des Claudius Civilis
(Abb. 7) (43) die Linie in den Dienst des
Helldunkels, namlich unter weitgehender
Preisgabe ihrer Eigenart als gerichteter
Verlaufsform. So ziigig kraftvoll viele Feder-
striche wirken, ihre Kraft wendet sich in sie
selbst, balkenartig schweben sie in der
Helligkeit des Bildraumes. Es handelt sich
auch nicht um die von Delacroix beschriebene
malerisch-plastische Linie, deren es immer
mindestens zweier bedarf, umein korperliches
Volumen zu umschreiben. Auch die Linien
dieses Blattes konstituieren die Figuren als
korperliche Wesenheiten, gleichwohl
bezeichnen die Linien nicht unmittelbar die
voluminare Form. Alle Linien sind hier vielmehr
Dunkelsaume, inre standig wechselnde Breite
bedeutet das MaB an Dunkelheit oder Licht, in
dem die Figuren stehen. Innerhalb dieser
Dunkelsaume wendet sich die korperliche
Form aus dem Sichtbaren in das Unsichtbare,
zu den dem Blick abgewandten Teilen, ohne
diese Grenze prazise zu pbestimmen.

Die Gruppe hinter und links neben dem Tisch
erscheint hell, in der Helligkeit des Papier-
grundes, alle anderen Partien sind durch
graubraune Lavierungen dunkler gehalten.
Diese Lavierungen setzen sich stellenweise
stufig voneinander ab, flieBen an anderen
Stellen ineinander tber. Bisweilen, so vor
allem im Haupt des Claudius Civilis und im
Gewandbausch seines linken Armels, wird die
Dunkelheit der Linien durch WeiBhohungen
wieder aufgehellt, wie durch lichte Schleier

verhillt. Flackemnd, fimmernd wirken die
Stufen in ihrem standigen Wechsel des
Helldunkelgehaltes.

Rembrandts Blatt ist eine Helldunkel-, eine
Juminaristische" Zeichnung in unmittelbarer
Entsprechung zu seiner luminaristischen
Malerei. Erscheinen im Luminarismus die
farbigen Bildelemente, eingespannt zwischen
die Pole des Lichtes und der Finsternis, in
einem ,transistorischen Zustand®, in
qyerschmelzenden oder verschwebenden
Ubergangen®, (44) so befinden sich in einer
luminaristischen Zeichnung wie dieser die
Dunkelsaume gleichfalls in einem standigen
Wandel ihres Helldunkelwerts, gleichfalls in
Spannung gehalten zwischen Licht und
Dunkelheit.

Rembrandts Zeichnung reprasentiert die
spirituellen Moglichkeiten der luminaristischen
Gestaltungsweise, Aelbert Cuyps
,Ansicht von Dordrecht* (Abb. 8) (45)
dagegen deren Fahigkeit zur Darstellung eines
atmosphére-erfiillten Raumes. Das dunstige,
die Deutlichkeit der Dinganblicke triibende
Medium der Luft, der flutende Wechsel der
Wolkenschatten, die ins Licht getauchte feme
Stadt sind nur mit den Mitteln {iberganglich
aus der Dunkelheit ins Licht auftauchender
und wieder in Dunkelheit versinkender
Aquarell-Lagen und den sie strukturierenden,

—

ebenso Uiberganglichen Feder- und Kreide-
strichen zu verbildlichen. Die Dunkelzonen
selbst wechseln flieBend zwischen braun-
licheren und grautonigen Bezirken. Auch die
wenigen Punkt-Elemente der Baume und
Biische und Hauser gehen mit den helligkeits-
verschiedenen Kreidestrichen Verbindungen
jenseits pragnanter Stufungen ein. Die Linien
sind hier also Teil der Helldunkelzonen, sind
Dunkelbahnen als Silhouetten (bei Grasemn
etwa) oder Umschreibungen von Binnen-
konturen und entlassen ihre lineare Dynamik
in die sie umfassende Helldunkelbewegung.

Aber auch in dieser realistischen® Modifikation
geht die Helldunkelzeichnung nicht auf in der
Abbildung eines Naturausschnittes. Die
tiefdunkle Vordergrundszone schlieBt die
Darstellung nach vorme ab, auch nach rechts
hin wachst die Dunkelheit an: stehen links
vorne die beiden Angler als Dunkelsilhouetten
gegen die Helligkeit des Wassers und die
gedampftere der Ebene dahinter, so zieht sich
rechts die Helligkeit des Bodens zu einem
schmalen Streifen zusammen. In der Feme
gehen die Helldunkelwerte auf in das raum-
erfiillende Licht, in die Weite des Himmels. So
entsteht eine eigene, in sich geschlossene
Welt, — auch hier erweist sich das Helldunkel
als das "aussch|aggebende kiinstlerische
Mittel zur Entriickung dieser Bildwelt“. (46)

Abb. 7: Rembrandt van Rijn
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Abb. 8: Aelbert Cuyps

Ein letztes Beispiel soll die Verwandlung der
Helldunkel-Zeichnung im 19. Jahrhundert
veranschaulichen. Wilhelm Leibls
.Sitzender Bauer, sich die Pfeife
stopfend” (Abb. 9) (47) zeigt die Feder-
striche zu Dunkelpartien dicht neben- und
Ubereinander gefligt, zu mehrschichtigen
Schraffenbezirken verbunden. Diese bestreiten
auch alle Binnenmodellierungen; Konturzonen
ergeben sich ausschlieBlich als Saume
solcher Schraffenkomplexe. Die Linie als
gerichtete Verlaufsform ist, mit Ausnahme
einiger Bleistift-Vorzeichnungslinien und
einiger Strukturlinien in Feder, ausgeschaltet.

Anders aber als bei den ,Juminaristischen”
Zeichnungen des niederlandischen 17. Jahr-
hunderts ermangeln die Helldunkelbereiche
hier der Uberganglichen Verbindung und der
darin enthaltenen Dynamik. Vielmehr schlieBen
sich die Dunkelkomplexe Uberall gegen die
Helligkeiten ab. Ob solcher Abgrenzung etwa
ist schwer auszumachen, ob die Dunkelheit
Uber Arm und Oberkorper Schatten oder Stoff
bedeuten soll. Die Schatten der Faltenmulden
bilden geometrisierende Strukturen, und ihnen
entsprechend auch die weiBen ,Negativ“-
Flachen, die berall dieselbe vordere
optische Ebene bestimmen.

Darin griindet der ,statische" Charakter dieses
Helldunkels, der dem Helldunkel der neuzeit-
lichen Malerei ganz fremd ist. Wir haben in
Leibls Zeichnung eine der moglichen
Verwandlungen des Helldunkels im 19. Jahr-
hundert (48) vor uns, in diesem Falle, dank
der Teilung und Stufung der Dunkelpartien,
wiederum eine ,chromatische” Interpretation
des Helldunkels. Verglichen mit dem Blatt
Tintorettos zeigt sich auch die Verwandlung
der chromatischen Helldunkelzeichnung im
19. Jahrhundert: an die Stelle seiner
lebensspriihenden Dynamik ist bei Leibl eine
meditative Stille getreten, in der der Mensch
Teil eines lichtdurchwirkten, metrisch
strukturierten Dunkelmediums wird.

Die vorstehenden Beschreibungsskizzen
18

lassen erkennen, daB es sich die Theorie der
.konkreten“ Kunst mit ihren bisherigen
Abgrenzungen zur ,darstellenden Kunst zu
leicht macht. Immer war in den ,darstellenden*
Zeichnungen die Linie, der Dunkelkomplex
etc. auch ,konkret*, auch eine urspriingliche
kunstlerische Wirklichkeit, immer waren die
Zeichnungen aus den ,ureigenen” Maglich-
keiten der zeichnerischen Mittel und Verfahren
geschaffen — und es stellt sich umgekehrt die
Frage, ob nicht gerade Darstellungsaufgaben
die unendliche Vielfalt zeichnerischer Moglich-
keiten erst entbunden haben.

Wie also ist die ,konkrete* Zeichnung
angemessener von der ,darstellenden”
Zeichnung zu unterscheiden?

Ohne auf die hier anstehenden Probleme
einer Theorie der ,konkreten* Kunst weiter
einzugehen, sei die These formuliert:
Unbeschadet der Reflexion auf die
kiinstlerischen Mittel selbst, verfolgt die
Jkonkrete" Kunst auch eine ,Darstellungs*-
Aufgabe, namlich die Darstellung eines
,Elemetaren®

,Elementar* kann dabei Verschiedenes
bedeuten: Thematisierung elementarer
leiblicher Bedingungen des Zeichnens,
Thematisierung der materiellen Bedingungen
des Zeichnens, also der Zeichenmaterialien in
ihrer Materialitat, aber auch Darstellung
der elementaren Bedingungen des
kiinstlerischen Verfahrens selbst.

Dariliberhinaus kann es Aufgabe der
Jkonkreten“ Kunst sein, ,Elementares” auch als
das Un- und Ubergegenst'andliche,
also Raum, Licht und Dunkel, Bewegung usf,,
darzustellen.

Hierzu abschlieBend einige Bemerkungen zu
Zeichnungen OSKAR HOLWECKS. (49)

Holwecks Werke wurden als Hauptbeispiele
einer ,exemplifizierenden Bildkunst®
bezeichnet. Einer ,exemplifizierenden Bild-

Abb. 9: Wilhelm Leibl

kunst“ geht es darum, wie Dietfried Gerhardus
formulierte, ,ausschlieBlich das an einem
Material zu zeigen, was es selber hergibt”.
Herausgenommen aus den ,lebens-
praktischen* Zusammenhangen, verwandelt
Holweck ,das papierne Material in ein Medium
des mannigfachen Zeigens, so daB die ganze
Spanne zwischen materialem Ausgangspunkt
und kiinstlerischem Endpunkt dem Betrachter
direkt vor Augen steht.“ Der Betrachter ist
aufgefordert, immer genauer zu sehen und zu
unterscheiden, und so verhelfen uns die
Werke Holwecks, ,uns unserer elementaren
Orientierungen sinnlich gewi" zu werden. (50)

Diese Interpretation ist zu erganzen durch
einen Blick auf die ,metaphorischen*
Qualitaten (51) der Holweck'schen Arbeiten,
ihre Fahigkeit, sinnliche — keineswegs
gedankliche — Assoziationen hervorzurufen.

Oskar Holweck erlduterte mir eine seiner
Zeichnungen aus dem Jahre 1979, die
entstanden war durch die Fiihrung eines
weichen Bleistiftes in vertikaler Richtung tiber
ein Transparentpapier, durch folgende
Geschichte: Er ware als Junge gem Schilitt-
schuh gefahren und am liebsten {iber frische®
jungfrauliches Eis gelaufen. Haufig ware das
Eis dann gesprungen — und springend uber
Schollen ging es zurlick zum rettenden Ufer,
zur festen Erde. Als die Hand mit dem
Bleistift iber die Einbriiche des Transparent-
papiers sprang, Uber Risse und Abgriinde
hinweg zur Festigkeit anderer Stellen, ware
ihm die Erinnerung an das Eislaufen seiner
Jugendjahre gekommen. — Also wahrend dé'
Arbeit, in der leiblichen Bewegung, wurde in
ihm die Erinnerung wach an seine frihere
leibliche Erfahrung. Diese Geschichte scheint
mir von aufschlieBender Kraft zu sein, denn



sie weist auf eine Dimension, die im
alltaglichen BewuBtsein eher verborgen ist:
agf das Gedachtnis des Korpers, auf die
leibgebundene Erinnerung, die nicht identisch

ist mit der Erinnerung, dem Gedéachtnis des
bewuBten Ich.

Damit im Zusammenhang steht die hohe
Bgdeutung, die im Schaffen Holwecks den
anden und deren Tétigkeiten zukommt.

,Die von mir bevorzugten Werkzeuge fur
meine Arbeit sind meine Hande . . . (52)
.,Formen meiner 'Ansprache’ an das Material
Pa_pler sind T4tigkeiten: Beriihren, Anfassen,
Driicken, Biegen, Rollen, Pressen, Schlagen,
StoBen, Befeuchten, Trocknen, Erhitzen,
Sepgen, Ziehen, Zerren, Leimen, Kleben usw.
Mittels Prothese, wie: Nagel, Nadel, Feder,
Schraube, Loffel, Hammer usw. gelten Tatig-
keiten wie: DurchstoBen, Rillen, Ritzen, Graben,
Punzen, ReiBen, Scheren, Klopfen, Himmem
UswL £(53)

Aus solch beriihrender Nahe im Entstehen
C}erf geschlossen werden, daB auch fiir das
richtige Betrachten dieser Werke ein
ta§tendes, eindringendes Sehen gefordert
wird, ein Sehen, in das die Eigentimlichkeiten
d_es Tastens in besonderem MaBe
eingegangen sind.

Mat.J.nce Merleau-Ponty unterschied in seiner
~Phanomenologie der Wahrmehmung* visuelle
Erfahrung und Tasterfahrung folgendermaBen:
Dig Visuelle Erfahrung, die die Objektivierung
weiter treibt als die taktile Erfahrung®, zeigt die
We]t ,als ein auf Abstand vor uns ausge-
b{gltetes Schauspiel“. ,Die Tasterfahrung aber
héngt der Oberflache unseres Leibes an, wir
V?fm'o'gen sie nicht vor uns auszubreiten,
niemals wird sie ganz und gar Objekt. Als
Tastsubjekt kann . . . ich nie vergessen, daB
lqh allein durch meinen Leib zur Welt komme;
;ile T_asterfahrung vollzieht sich 'mir zuvor' und
ist r.1‘|cht in mir zentriert. Nicht ich bin es, der
bertihrt, sondern mein Leib . . .* (54) Ahnlich
heiBt es bei Hellmuth Plessner: ,m Tasten
empfinden wir uns und das Objekt, glatt oder
T'Tluh, hgrt oder weich, als Einheit.“ Tasten ist
%nbegnff der Nahe und Distanzlosigkeit.” (55)
E}_stendes Sehen spirt mithin die Gegen-
stande als leibanaloge und damit gewinnt
auch das Zeichenmaterial, das Papier, eine
peue Bedeutung. Einer der Ahnen des Papiers
lst das Pergament, gewonnen aus der Tier-
PaUt" Etwgs vom Charakter der Haut ist dem
talaS?ner bei Holweck zurlickgegeben. Das
ol er?l'c'ie Sehen sptirt, mit der Erfahrung der
Haet ache Fies Leibes, also der Haut, die
betl: analogie, dgs Membranartige der
hapztaichteten Objleklte. Unweigerlich werden
Zartescdhe Assoziationen geweckt. Das Glatte,
auch‘ K:S Verletztg, Schrundige, Runzlige,
el Ite und Warme werden ja nicht nur
g Felll sqndem auch gesehen. Erinnerungen
ol -artuggs, Schuppenartiges, an Falten,
emn, Schiirfungen, Narben werden wach.

C\?er nicht nur die Hautanalogie lebendiger
esen wird thematisiert, auch das Eis, von

dem diese Betrachtung ihren Ausgang nahm,
ist ja eine Haut, die Haut* des Wassers, wie
Schnee eine ,Haut" der Erde: Erinnerungs-
bilder briichigen Eises, Erinnerungen an
Spuren im Schnee werden wach.

Damit offnet sich eine weitere Dimension, die
mit dem Hinweis auf die Untersuchungen
Gaston Bachelards angezeigt sei. Bachelard
schilderte das Wirken der dichterischen
Einbildungskraft in den Regionen der Vier
Elemente einer urspriinglichen Natur-
auffassung, des Feuers, des \Wassers, der
Erde und der Luft. (56) Bachelard beschrankte
sich in seinen Darlegungen auf die Dichtung
und auf die Geschichte der Naturwissen-
schaften. Es ist aber offensichtlich, daB diese
auf die Elemente orientierte Einbildungskraft
auch in der bildenden Kunst wirksam war und
ist. Nimmt man den Inhalt des Buches

L'Air et les Songes* auch nur fliichtig in sich
auf, so erkennt man, daB hier auch die Sache
Holwecks verhandelt wird, und nicht nur
Holwecks, sondem auch der Gruppe von
Kiinstlern, mit denen er in engerer oder
lockerer Verbindung stand, der ZERO-Gruppe
mit Otto Piene und Heinz Mack und ihren
gleichgesinnten Freunden in Frankreich und
ltalien, Yves Klein, Lucio Fontana u.a. (57)
Einige der Kapitel des Buches von Bachelard
lauten: ,Der Traum vom Fliegen®, ,Die Poesie
der Fliigel*, ,Der blaue Himmel", ,Die
Stemkonstellationen®, ,Die Wolken®, ,Der
Nebel“, ,Der Wind*, ,Das stumme Sprechen®.

Auch in vielen Werken Holwecks erscheinen
die rein aus den Bewegungen des Leibes und
des Papiers gewonnenen Formen wie vom
Winde bewegt, dem Wind preisgegeben, wie
von Nebeln verhiillt, wie Regen, aufgefangene
Tropfen, oft wie schwebend, immer aber

ganz und gar hingegeben dem Ur-Phanomen,
das die Luft erfiillt, dem Licht in der
Mannigfaltigkeit seiner Veranderungen und
seiner Bezlige zu den Schatten, ihm hinge-
geben im schimmernden WeiB, der Lichtfarbe
schlechthin.

Welche Verbindung nun besteht zwischen den
metaphorischen Verweisen auf die Dimension
des Tastbaren, Hautanalogen und des
Elements der Luft und des Lichtes? Solche
Zusammenhange erfaBt eine ,sphérische
Anthropologie®, wie sie etwa von H. Tellenbach
entwickelt worden ist. Inr Thema ist ,der
Mensch in der Seinsweise des
Atmospharischen*, also jener Regionen, die
sich im Duft, im Geschmack, im Spuren des
Atmospharischen erschlieen.
Atmospharisches ist ,das Timbre der Stimme,
das Flair des Geigentons, der Flimmer der
Farbe®, und, so darf hinzugefiigt werden,

etwa auch die Vibration des Lichtes auf
Oberflachen: Das Magazin “ZERO 2*, das
auch eine Zeichnung Holwecks aus dem
Jahre 1958 abbildete (58), war dem Thema
Vibration* gewidmet. — Das BewuBtsein dieser
atmospharischen Wirklichkeit konnte sich, wie
Tellenbach feststellte, nirgendwo klarer
ausbilden als in der ,femdstlichen Lebens-

welt". (59) Nicht zufallig erinnem Holwecks
Zeichnungen haufig an Ostasiatisches.

Nur an einem Beispiel sollten die Maoglich-
keiten ,konkreter* Zeichnung umschrieben
werden. Ganz anders stellen sich diese
Maglichkeiten bei anderen Kuinstlern dar, wie
im vorliegenden Band etwa Julian Heynens
Vergleich von Werken ERWIN HEERICHS
und SOL LEWITTS aufzeigt. Ganz anders und
in mancher Hinsicht dennoch vergleichbar. So
schreibt Heynen in einer anderen Studie Uber
Erwin Heerich: ,Jeder Kiinstler hat Punkte in
dieser Welt, die er haufiger anschaut als
andere, und die so auch in sein Werk
einflieBen. Natur, vielleicht genauer noch die
Pflanzenwelt, ist solch ein Punkt far Heerich.

In seinen Werken ist Natur nicht abgebildet,
sie ist in seinen Diagrammen nicht eigentlich
dargestellt. Aber seine Arbeiten bewirken
Einsichten, Vorstellungen und vielleicht auch
Gefiihle, wie sie in paralleler Weise die Natur
hervorruft. PlanméBiger Bau, stetiges Wachsen
und unvorhergesehene Veranderung ist
beiden gemeinsam. Metamorphose ware auch
ein Wort, um die Arbeiten von Erwin Heerich
zu beschreiben. Diese Arbeiten bergen in
allgemeiner, besser: in grundsatzlicher Form
Verhaltensweisen. Fir Heerich ist die
Verhaltensweise der Natur, ihr Sein und Fort-
schreiten, ein Beriihrungspunkt . . .* (60)

Die uniiberbriickbare Kluft, die von der
Alteren Theorie der ,Konkreten Kunst*
zwischen ,darstellender und konkreter*
Kunst aufgerissen wurde, besteht in dieser
Form nicht. Trotz tiefgreifender Unterschiede
kann eine ,darstellende* Zeichnung auch
Jkonkret*, eine konkrete* Zeichnung auch
darstellend” sein.
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Strauss, aa.0., S. 20 -24.

Domenico di Bartolo: Domenico di Bartolo Ghezzi, Sieneser
Maler, geboren um 1400 in Asciano, gestorben 1447. Die
Zeichnung geschaffen in Domenico di Bartolos spateren Zeit
seiner Tatigkeit, wihrend seiner zwischen 1440 und 1444
entstandenen Wandbilder im Ospedale S. Maria della Scala
von Siena. (Nach: Bernhard Degenhart, Annegret Schmitt:
Corpus der italienischen Handzeichnungen, 1300 - 1450.
Teil I. Stid- und Mittelitalien. 2. Band. Katalog 168 - 635.
Berlin 1968. Nr. 238, S. 317, 318)

Erster Entwurf in Silberstift, der in der Kopfpartie rechts
bloBliegt, wahrend alle anderen Teile vom Zeichner selbst

mit feinstem Pinsel, der wie eine Feder wirkt, in Braun
{iberarbeitet sind. Pergament. 18,6 X 13,3 cm. Staatliche
Graphische Sammiung, Miinchen, Inv. Nr. 1 (Nach Degenhart,
Schmitt, a.a.0., S. 318)

Bernhart Degenhart in: Peter Halm, Bernhart Degenhart,
Wolfgang Wegner: Hundert Meisterzeichnungen aus der
Staatlichen Graphischen Sammlung Munchen,
Miinchen 1958, S. 18.

Zur Terminologie vgl. Perrig a.2.0.

Perrig, aa.0., S. 15: .Die Elemente eines Strichbildes
(stellen) immer nur Ausschnitte der Gesamtbewegung
agrs

,Rechts" und ,links* sind hier immer vom Betrachter aus
verstanden.

Strauss, aa.0., S. 22.

Feder in Schwarzgrau Uber leichter Stiftvorzeichnung.
145 x 13,4 cm. Staatliche Graphische Sammlung Miinchen,
Inv. Nr. 19736 recto.

peter Halm in: Hundert Meisterzeichnungen, S. 18.
Vgl. Strauss, aa0. S. 22,23, 25 - 40.
S. Strauss, aa.0., S. 22.

Feder, laviert, weiB gehoht mit Pausspuren. UnregelmaBig
fragmentiert. HéchstmaB des alten Blattes ohne Erganzungen
ca. 52,0 x 25,9 cm. Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, Inv. Nr. 3066.

(Nach: Hundert Meisterzeichnungen, S. 23)

Vgl. Erwin Straus: Die Formen des Raumlichen. lhre
Bedeutung fiir die Motorik und die Wahmehmung (1930), in:
Straus: Psychologie der menschlichen Welt. Gesammelte
Schriften. Berlin, Gottingen, Heidelberg 1960, S. 163:

Beim Tanz ,ist der Rumpf nicht mehr ein passiv mitgefihrter
Teil des Leibes, die Eigenbewegung des Rumpfes beherrscht
vielmehr das Bewegungsganze . . o

Die aus- und durchgeschnittene und wieder zusammen-
gesetzte Gestalt ,steht jetzt steiler als im Bilde.

(Um ihre tanzerische Bewegung voll zu erkennen, muB man
sie um ungeféhr 20 Grad zuriickneigen.)* (Degenhart, in:
Hundert Meisterzeichnungen, S. 24)

Vgl. Erwin Straus, aa0. S.164: ,Der Tanz .. . ist eine
nicht-gerichtete und nicht-begrenzte Bewegung, es
fehlt ihr, wie der Bezug auf Richtung und Entfernung, ebenso
der Bezug auf raumliches MaB und auf raumliche und
zeitliche Grenze."

Zu ,Relieflicht* und Reliefschatten® vgl. Emst Strauss,
a.a.0., vor allem S. 48 - 57.
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Schwarzer Stift, weiB gehoht, auf griinlich-blaulichem

Papier, der Hintergrund (spater?) griinlich aquarelliert, das
Blatt spater in schwarzer Feder umrandet. 28,3 x 23,3 cm;
wohl ringsum beschnitten. Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, Inv. Nr. 2982. (Nach: Richard Harprath: Italienische
Zeichnungen des 16. Jahrhunderts aus eigenem Besitz.
Ausstellung 1. Juli - 28. August 1972. Staatliche Graphische
Sammlung Miinchen, S. 133 - 136.)

Kurt Badt: Eugeéne Delacroix. Werke und Ideale, S. 34.

Vgl. dazu auch Rawson, a.a.0., S. 130 - 134
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Strauss, a.a.0,, S. 23.

Feder in Schwarz, wei gehoht, auf rotbraun grundiertem
Papier. 20,7 x 14,1 cm. Staatliche Graphische Sammlung
Minchen, Inv. Nr. 5637. Entstanden um 1509.

(Nach: Hundert Meisterzeichnungen, S. 38).
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(1952), zitiert nach: Otto Pacht: Methodisches zur kunst-
historischen Praxis. Ausgewahlte Schriften. Hrsg. von Jorg
Oberhaidacher, Artur Rosenauer, Gertraud Schikola.

Miinchen, 1977, S. 107 - 120; Zitat auf S. 117/118.

Péacht, aa.0,, S. 119.

Feder in hellem Braun. 15,9 x 22,0 cm. Staatliche Graphische
Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 32459. Entstanden um 1520.
(Nach: Hundert Meisterzeichnungen, S. 40).

Feder in Bister, laviert, oben abgerundet. 19,6 x 18,0 cm.
Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 1451.
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Rathauses in Amsterdam (heute konigliches Palais) ausfiihrte.
.... Nachweislich war Rembrandts Bild vor Juli 1662 an
seinem Platz, wurde dann aber wieder abgenommen und
durch das inzwischen von Jiirgen Ovens vollendete Bild
Flincks ersetzt. . ... (Die Zeichnung) befindet sich auf der
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landischen Handzeichnungen des 15. - 18. Jahrhunderts,
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Staatliche Graphische Sammlung Miinchen etc. S. 59,
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