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NEUE WEGE DER ZEICHNUNG
Christoph Wagner

. Vor der Frage nach der Bedeutung der Zeichnung in der Gegen-
wartskunst muf die Reflexion ber das, was Zeichnung selbst
bedeutet, stehen. Denn das, was Zeichnung ist, ist heute viel weni-
ger abgemacht, als es auf den ersten Blick den Anschein hat.
Erstaunlicherweise fehlt es an einer aktuellen asthetischen Theo-
rie der Zeichnung fir die Gegenwartskunst. Die Geschichte der
Kiinstlertheorien hat seit der Mitte des 20. Jahrhunderts keine sol-
che von Rang mehr hervorgebracht.* Die zuvor bestehende lange
asthetikgeschichtliche Kontinuitat der theoretischen Reflexion
Uber die Zeichnung scheint paradoxerweise an dem Zeitpunkt
abgerissen zu sein, an dem die Zeichnung in der kiinstlerischen
Praxis ihre volle Autonomie gewann. Zeichnungen sind heute
weder nach ihrer Stellung im WerkprozeR, noch gattungsbezogen
eindeutig abzugrenzen. Ebenso sind Ersatzbestimmungen, zum
Beispiel mit Bezug auf den Bildtrager Papier oder auf die medialen
Bestimmungen, wenig befriedigend, da sie von der Realitat der
zeichnerischen Praxis mit ihrem groen Variantenreichtum stan-
dig widerlegt werden und fir sich genommen eigentimlich leer
bleiben. Die Ubergange zur Malerei verlaufen vielfach flieRend.
Auch in der Zeichnung ist das Medium nicht schon die Botschaft!
So kdnnte man sich damit bescheiden, nur eine zur Gewohnheit
gewordene kunstlerische Praxis des Zeichnens zu beschreiben.
Freilich erledigt sich auch dadurch nicht die Frage, nach welchen
Kategorien, Kriterien und MaRBstaben eine solche Beschreibung
ausfallen soll und welche Anforderungen an eine kinstlerische
Zeichnung? zu stellen sind.



ll. Diese Situation ist umso erstaunticher, als in der Geschichte der
Kunst und Kunsttheorie nicht eben niedrige Anforderungen an
die Zeichnung gestellt wurden: Kaum ein asthetischer Begriff
wurde in der Vergangenheit grundsatzlicher diskutiert, genauer
reflektiert und nicht selten mit normativen Erwartungen besetzt,
als der Begriff der Zeichnung, des disegno, dessin oder drawing’.
Benedetto Varchi und Giorgio Vasari rickten die Zeichnung in den
Rang einer »Mutter« bzw. eines »Vaters« aller Kinste,* und Vasari
war es auch, der Zeichnungen im 16.Jahrhundert zum ersten Mal
als autonome Kunstwerke zu sammeln begann und nicht mehr
lediglich als Werkstattmaterial betrachtete.® Seitdem die Kunst
sich aus dem Spannungsfeld von kinstlerischer imitatio (Nachah-
mung) und inventio (Erfindung) bestimmte, war die Zeichnung
das erste und vornehmste Medium, in dem sich ein kunstlerischer
Gedanke materialisieren konnte. Ausdrucklich unterschied Federi-
co Zuccari zwischen dem disegno interno und dem disegno ester-
no®, der »inneren Zeichnung« als geistiger Erfindung und der
»aulleren Zeichnunge als deren sichtbarem Niederschlag. Die
Zeichnung war in diesem Sinne nicht nur der materialisierte
Strich, sondern cosa mentale, Sinnbild und Ausdruck geistiger
Erfindung des Kunstlers, ja in emphatischer Doppeldeutigkeit las
man den italienischen Begriff des di-segn-o auch als »segno di
Dio«.” Es lieBe sich eine lange und honorige geistes- und dsthe-
tikgeschichtliche Tradition dieser Rihmung des disegno als geisti-
gem Substrat der Kunst nachzeichnen, von Cellini Gber Vasari, Zuc-
cari bis zu Hegel, der in gelegentlich GUberspitztem Idealismus die
Zeichnungen gar den ausgefuhrten Werken vorzog.*

Es ist wichtig, dieses Niveau der Reflexion uber die Zeichnung
und ihre Funktion als geistiger Impulsgeber der Kunst in Erinne-
rung zu halten, auch wenn sich die dsthetischen Kategorien und



normativen Erwartungen der Vergangenheit nicht ohne weiteres
auf die Zeichnung der Gegenwart Gibertragen lassen. Aber wie ist
es heute, in der Gegenwartskunst, um die Bedeutung und kiinstle-
rische Funktion der Zeichnung bestellt? Um diese Frage zu beant-
worten ist es sinnvoll, zunachst auf grundsatzlicher Ebene nach
dem Sinn und der Bestimmung der Zeichnung zu fragen.

Il Zeichnung als »Zeichen« und »Bezeichnung«

Der Begriff der »Zeichnung« selbst bietet einen Ansatz, um einige
grundsatzliche Elemente einer dsthetischen Theorie der Zeich-
nung freizulegen und einen aktualisierten Begriff von Zeichnung
zuriickzugewinnen, ohne sich in normativen dsthetischen Vorga-
ben zu verfangen: In seiner wortgeschichtlichen Herkunft wurde
die »Zeichnung« in der deutschen Sprache aus dem »Zeichenc,
»mit Zeichen versehen« abgeleitet,® was an unserer Sprachpraxis
noch unmittelbar ablesbar ist, wenn wir z. B. von »Zeichenblocks,
»Zeichenfeder«, »Zeichenpapierx, »Zeichenstift« oder »Zeichen-
tisch« reden. Zugleich wurde der Begriff der Zeichnung still-
schweigend stets auch von dem Begriff »Bezeichnunge, der auf
den — hinter den Worten disegno und dessin stehenden - lateini-
schen Begriff designatio (designo) zurlickgeht, begleitet.* Beide
Begriffe erhellen und kommentieren das, was Zeichnung bezeich-
net. Designatio heift »Bezeichnunge, »Abgrenzungs, die durch ein
Handzeichen, einen darstellenden Umrif3, aber auch eine Stadt-
grenze oder durch die Bestimmung eines Designierten fir ein
Amt vollzogen wird."

DaR Bezeichnungen nicht einfach nur Benennungen sind, die
auBersprachliche Gegenstande duferlich und gleichsam beliebig
wie Namen etikettieren, sondern vielmehr diese Gegenstande
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kraft ihrer »lautlich-inhaltlichen Einheit« mit diesen auf spezifi-
sche Weise beschreiben und deuten, ist eine erhellende Bestim-
mung der Sprachwissenschaft und Philosophie,” die auch auf die
asthetische Wertung von Zeichnungen ubertragen werden kann:
Auch Zeichnungen mussen, soweit sie den Anspruch erheben, als
kiinstlerische Zeichnung betrachtet zu werden, aus ihren spezi-
fisch asthetischen und medialen Gegebenheiten eine sprechende
Bezeichnung fur ihre Gegenstande finden und darfen sich nicht
einfach nur auf das motivische »Etikettieren< von Gegenstanden
beschranken.” Gegenstande konnen dabei Dinge und Motive des
Sichtbaren, aber auch abstrakte geistige Gegenstande sein, wie
Ideen, Geflihle, Vorstellungen, ja die Zeichnung selbst kann zum
Gegenstand des Zeichnens werden. Aus der Bezeichnungskraft
der Zeichnung |aRt sich nicht weniger als die Grenze zwischen
kiinstlerischer und unkiinstlerischer Zeichnung bestimmen, ein
Grenzverlauf, der durch die Unendlichkeit sowohl der darstellba-
ren Gegenstande, als auch diejenige der hierzu verwendbaren
kiinstlerischen Moglichkeiten vielfaltig aufgefaltet ist. Wie in den
Untersuchungen zu sprachlichen Bezeichnungen ist deshalb auch
in der Analyse der Sprache der Zeichnung darauf zu achten, »in
welch verschiedener Weise der zu bezeichnende Gegenstand in
einer oder in mehreren Sprachen geistig aufgefafSt, beurteilt und
ausgegliedert worden ist. Diese Verschiedenheit der Sehweisen
legt Zeugnis ab vom Denk- und Urteilsvermogen der Sprachge-
meinschaft, von ihren Interessen und ihrem Geschmack und lie-
fert somit MaR3stabe fur die Beurteilung ihrer sprachlichen Lei-
stungsfahigkeit«.™

Auch in dieser Hinsicht sind Zeichnungen analog zu
sprachlichen Bezeichnungen als visuelle Bezeichnungen zu wer-
ten, und sie mussen an der anschaulichen Sagkraft gemessen
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werden, mit der sie aullersprachliche Gegenstande geistig auffas-
sen und deuten. Wie die Bezeichnungen der Sprache legen auch
die Bezeichnungen in der Sprache der Zeichnung von unterschied-
lichen Seh- und Wahrnehmungsweisen, vom Denk- und Urteils-
vermdgen, von den Interessen und vom Geschmack der Zeichnen-
den Zeugnis ab, auch wenn sich die dsthetische Rationalitat der
Zeichnung unter ganz anderen Bedingungen als die der sprachli-
chen Bezeichnungen entfaltet.

IV. Zur medialen Bestimmung der Zeichnung

Durch diese Voriiberlegungen finden die medialen Bedingungen
der Zeichnung erst einen angemessenen Ort innerhalb einer
asthetischen Theorie der Zeichnung, nicht als Kernpunkte einer
Definition, sondern vielmehr als Rahmenbedingungen, unter
denen sich die Aufgabe des Bezeichnens in der Zeichnung
anschaulich verwirklicht. Drei grundsatzliche und spezifische
mediale Gegebenheiten der Zeichnung sind dabei fir die astheti-
sche Rationalitat der Zeichnung besonders wichtig:

1. Die Zeichnung ist eine in besonderem Malie leibbezogene
Kunst, die aus Kérperbewegungen hervorgeht, deren Spuren sich
nahezu seismographisch nuanciert in die Zeichnung einschrei-
ben. Es ist die zeichnende Hand, die — wie sie Focillon schon
rithmte* — alles Sichtbare verwandelt. Zeichnungen enthalten
deshalb stets auch ein Stiick Leibgedachtnis: Es macht z. B.einen
Unterschied, ob eine Zeichnung mit der linken, der rechten Hand
oder gar mit beiden Handen entstand*® und aus welchem Prozefs
des korperlichen Agierens sie entlassen wird. Zeichnungen ragen
vielfaltig in die Sphare des Leibes hinein, aktivieren das Leibge-
dachtnis des Betrachters. Dies geschieht selbst dort, wo sie —im
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Extremfall —auf dem Boden digitaler Bildmedien in entmateriali-
sierter und virtualisierter Form erscheint. Es iberrascht deshalb
nicht, daf8 bis in die jlingste Gegenwartskunst der Leib einer der
wichtigsten Gegenstande und Hauptthemen der kiinstlerischen
Recherche in der Zeichnung geblieben ist.

2. Zeichnungen sind quantitativ und qualitativ weniger als die
meisten anderen Kiinste von den Bedingungen des Materiellen
belastet: So verschieden die Medien der Zeichnung ausfallen, so
ist ihnen ein vergleichsweise geringer Materialwiderstand
gemeinsam. Ein hohes MaR an kiinstlerischer Spontaneitat und
ein zugiges Arbeiten mit geringen Reibungsveriusten ist dadurch
moglich. Unmittelbar notiert die Zeichnung die komplexesten
Modifizierungen des korperlichen Agierens, wobei der Zeichnende
mit der Wahl des Papiers oder anderer Bildtrdger und der Verwen-
dung verschiedener Zeichenmittel schon die Ausgangsbedingun-
gen seiner zeichnerischen Arbeit und die spezifischen Mdglichkei-
ten und Erscheinungen des Materialwiderstands bestimmt. Nir-
gendwo ist das Sichtbare und Unsichtbare leichter und mit
weniger materiellem Aufwand auszubalancieren. Nicht zufallig
sah man seit dem frihen 16. Jahrhundert bis zu Hegel in der
Zeichnung das dem entwerfenden Geist am nachsten stehende
kinstlerische Medium.”

3. Die Zeichnung ist wesentlich getragen von den spezifischen
komplexen Moglichkeiten und Abwandlungen einer linearen For-
mensprache. Als Substrat kann diese lineare Formensprache auch
ohne materielle Bindung in andere Medien Ubertragen werden.

Es sind diese drei spezifischen medialen Gegebenheiten, die in
einer Zeichnung mitsprechen mussen, um ihr die Sagkraft einer
Bezeichnung zu verleihen, ja es sind diese medialen Gegebenhei-
ten, die den Gegenstand zum Sprechen bringen. DaR diese freilich
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die Sagkraft des Gegenstandes selbst nicht ersetzen konnen,
daran hat Joseph Beuys mit folgenden treffenden Worten erin-
nert: »der Gegenstand muR sich erst mal gemeldet haben. [ ]
Wenn sich keiner meldet, dann zeichne ich nicht. Also wenn sich
irgendwo ein Gegenstand auBert, der sich darstellen will, wenn er
sagt: Ich will jetzt, ich muB dargestellt werden, weil das nétig ist,
daB ich dargestellt werde, dann zeichne ich erst. [] Es gibt viele
Kinstler, die produzieren einfach stilistische Charaktere. Ich pro-
duziere erst,wenn sich einer meldet«.*

Auch kann keine theoretische Reflexion der Welt das kiinstleri-
sche Gelingen einer solchen Bezeichnungskraft einer Zeichnung
sichern oder gar a priori den Weg dorthin definieren. Ein solches
kiinstlerisches Gelingen ist nur im Nachhinein am zeichnerischen
Werk zu studieren.

Was die Gegenstande betrifft, so stehen in der Zeichnung der
Gegenwartskunst neben dem schon erwahnten Thema der Lei-
berkundung drei weitere Bereiche im Vordergrund: Die zeichneri-
sche Auseinandersetzung mit der Natur- und Landschaftswahr-
nehmung, in der die Struktur und die Bedingungen des Sehens
selbst verstarkt zeichnerisch reflektiert werden, des weiteren die
Analyse der Zeichnung als elementarer Struktur und schlie@lich
die Deutung der Handzeichnung in ihrem Verhaltnis zu techni-
schen und digitalen Bildmedien.

V. Positionen der Zeichnung im Saarland
»Flughafen fiir Sehnsiichtige« hat eine der jungsten in der Aus-
stellung vertretenen Kiinstlerinnen, Klaudia Stoll, ihre mit leichter

Hand auf das Papier gesetzte Tuschezeichnung (Abb. 1) benannt:
Eine gefliigelte Gestalt schwebt in den weiten Papiergrund auf,
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wahrend sie vom Kopf aus eine Spur graphischer Formen in das
WeiRl des Grundes entlaRt. In grofRer erzdhlerischer Naivitat
scheint hier die Zeichnung von sich selbst zu traumen: Die mit
unpratentiosen Strichen gezeichnete Chiffre kann als moderne
Allegorie des Zeichnens selbst gelesen werden, als Bild des Gedan-
kenfluges, der in Zeichnungen spontan und mit geringstem mate-
riellem Widerstand in den Weiten einer weif3en Fldche seine sicht-
baren Spuren hinterlaRt: Zeichnungen sind »Flughafen fir
Sehnsiichtige«! Die Leibbezogenheit des Zeichnens hat Klaudia
Stoll in zwei anderen ihrer Zeichnungen thematisiert: Etwa wenn
sie zeichnend auf eine filigran-diaphan umrandete Hand mit drei
beweglichen Daumen blickt (Abb. 2), oder wenn sie in der Zeich-
nung ndher ist unnahbar weit (Abb. 3) in einer mit ihrem Schatten-
bild verschmelzenden Gestalt den alten Mythos von der Unein-
holbarkeit des eigenen Schattenbildes aktualisiert.

Uwe Loebens hat seine jahrelange zeichnerische Auseinander-
setzung mit dem menschlichen Kérper zu einer neuen Leibmach-
tigkeit der Darstellung und intensivierten seelischen Ausdrucks-
kraft der Linien geflihrt (Abb. 4-5): Der Blick ist in den jungsten
Zeichnungen weniger als zuvor auf AuReres gerichtet,” sondern
fixiert in wenigen Strichen und lapidaren Motiven das Innere, ja
Kreatiirliche der menschlichen Existenz: Starrend ist der Blick
eines nur in seinen Konturen ins Blatt gesetzten Schadels auf den
Betrachter gerichtet (Abb. 4). Ein auf dem Boden Kauernder ist in
groBter leiblicher Verdichtung mit wenigen, bewu(3t kruden Stri-
chen in seiner seelischen Zuriickgezogenheit von der Welt gezeigt
(Abb.s).

Mit groRer Freiheit erkundet Jacqueline Wachall in ihren
Zeichnungen die selbstbestimmten Spannungen und Energien
des weiblichen Korpers (Abb. 6—8): Machtvolle schwarze Tusche-
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felder treffen mit sparsamen Lavierungen, Bleistift- und Farbberei-
chen zusammen. Wie in der Umklammerung eines ibermachti-
gen Reifrocks steckt ein mit roten Linien konturierter, nackter, fra-
giler weiblicher Korper, der freilich mit seiner vibrierenden linea-
ren Energetik den Schwarzbereich des Gewandes vollstandig zu
bestimmen scheint (Abb. 6). Ein den weiblichen Kérper umfassen-
des korsettartiges Gebilde verwandelt sich unter der Hand zu
einem selbstbestimmt den Korper begleitenden phallischen
Gebilde {(Abb. 8). Uniibersehbar flieRen in Wachalls Darstellungen
des weiblichen Korpers auch Erfahrungen aus Performances ein,
aber sie erliegt nicht der Gefahr, den Korper rhetorisch zu insze-
nieren. Vielmehr findet Jacqueline Wachall vitale zeichnerische
Chiffren, in denen sich auch das Animalische, Sexuelle des Leibes
bestimmt (Abb. 7).

Demgegeniber ist der mannliche Blick von Jérg Mathias
Munz auf den weiblichen Akt an klassischen Vorbildern der zeich-
nerischen Stilisierung geschult (Abb. 9): Er deutet den Korper als
offene ornamentale Ordnung weiblicher Kurvaturen, in deren
Wechselbeziehung eine schwarze, eine graue und eine weile
Flache formal interagieren.

Aus der kontinuierlichen Grenziiberschreitung und Verschmel-
zung zwischen den Medien von Malerei und Zeichnung sind die
Arbeiten von Volker Lehnert (Abb.10—11) gespeist: Im Zuge einer
prozeRhaft entfalteten mehrfachen Uberschreibung von diapha-
nen Farbgriinden 138t Lehnert Bildgewebe entstehen, in denen
die tieferliegenden Schichten palimpsestartig hindurchschim-
mern. Der Strich ist spréde, archaisierend an zeichnerischen Ele-
menten der Graffitimalerei, der Kinderzeichnung und Art Brut ori-
entiert. Fragmentarisches ist im Gestus des Primitiven in die Farb-
schichten eingelagert. Zugleich aber sind Lehnerts Zeichnungen
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nicht selten in hochstem MaRe reflektiert, wie sich z. B. in den
Blittern Engel, Schatten (Abb.10) oder Gross Schiff N. (Abb.11) zeigt,
die sich mit den berithmten Bronzereliefs der Tiren an S.Zeno in
Verona® und deren figirlichen Darstellungen auf der Ebene
abstrakter Strichkonfigurationen auseinandersetzen. Die figirli-
chen Bezlige in Gross Schiff N. - eine abstrakte Paraphrase der Dar-
stellung vom Bau der Arche Noah — bleiben deutlich lesbar*

Mit vergifteter tronie fafSt Ann-Marie Selvidge Motive des All-
taglichen, des Familidren zu sprechenden piktogrammartigen
Kiirzeln zusammen, die sich aus groRter zeichnerischer Verknap-
pung erzahlerisch entfalten: Ein Blatt wie Der Schwesternmord
(Abb.12), in dem ein stammelnd atemlos, zugleich lakonisch die
figuralen Konturen umfahrender Bleistiftstrich partiell von einem
abstrakten Muster abstrakter schwefelgelber Farbquadrate tber-
lagert wird, spricht fir sich, ebenso der geheimnisvoll horizontal
an einem Zopfins Blatt hineinschwebende Korper einer Artistin
(Abb.13). Camouflage, also Tauschung, Irreflihrung, Tarnung nennt
Selvidge die Konfrontation eines fliegenpilzbewehrten Garten-
zwerges mit einem am Boden kauernden Schitzen, der selbst von
schwarzen runden Tuscheflecken erlegt worden zu sein scheint
(Abb. 14). Tatsachlich beschreibt »Camouflage« auch ein Stick
weit das Konzept von Selvidges Kunst, indem hinter der bewuf3t
comicartigen Schematik der Motive ein kiinstlerisch sprechender
Strich und ein klar komponierter Blattgrund zu entdecken sind.

Wie schmal der Grat zwischen Ironie und Naivitat auch in der
Zeichnung gezogen sein kann, zeigt der Wechsel zu Agi Wegeners
zeichnerischen Erkundungen in die Welt der »GroRen Realistik«:*
In einer Zeichnung wie Server und Serverin (Abb. 15) entfaltet
Wegener aus der Position einer naiven Unmittelbarkeit, mit der
sie das Motivische — von der Computermaus bis zur nicht enden-
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den Zahl der Finger — auf eigenwillige Weise scheinbar nachbuch-
stabierend in ihr zeichnerisches Alphabet Ubersetzt, das liebens-
wert poetisch verkldrte Bild einer Uber das Alltdgliche hinaus
gehobenen Computer- und Internet-Romantik.

In den Zeichnungen Erwartung (Abb.16) und Kopfpflanze (Abb.
17) von Volker Scheiblich ist eine Leiblichkeit in den Blick geriickt,
die unter dem inneren und duBeren Druck angespannter Nerven-
und Blutbahnen stiandig vom Zerfall bedroht zu sein scheint. Es
handelt sich um expressive Erkundungen des eigenen Korpers, um
existentielle EntbloBungen eines auf die Tiefenschichten des Un-
und UnterbewuRten hin betrachteten Leibes: Angste, Albtraume,
Vegetativum, Schmutziges, Unbenennbares umschreiben Aspek-
te, die sich in den fahrig sprechenden Lineaturen und sparsam
gesetzten Farbwerten der Zeichnungen spiegeln (Abb.16). Bedroh-
lich sind die Blutbahnen im Organismus der Kopfpflanze (Abb.17)
von Kanllen angezapft, geben das Bild eines fremdbestimmten
Korpers. Schemenhaft verschwimmen in dem Blatt Taucher (Abb.
18) die physiognomischen Ziige eines verschatteten Gesichts,”
das geheimnisvolle Spiegelbild dariiber ist nur noch als umrihaf-
te Leerstelle bestimmt.

Konkreter fallen die Allusionen in der Zeichnung von Brigitte
Benkert Es lockt die Abendstunde (Abb. 19) aus: Mit kraftigen
Strichschraffuren und pragnanten Rot-Schwarzkontrasten 1adt sie
zwei sich beriihrenden Kreisstrukturen, die aus einer schlissel-
lochartigen Perspektive den Blick auf organismische und architek-
tonische Formen freigeben, erotisch auf. Freilich ist auch hier die
hieroglyphische Verbindung von Motiven nicht im einzelnen auf-
zuschlisseln.

Auch bei Andro Hiegel steht die psychische Selbstausspra-
che im Medium der Zeichnung im Vordergrund (Abb. 20-21):
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Schwermitig wendet sich eine gesichtslose schwarze Figur vom
Betrachter ab, 138t den Kopf nach unten bzw. auf die Arme sinken.
Unter dem Druck der zeichnerischen Anspannung der einzelnen
Linien scheint sich der Kopfbereich im Nebel dunkler Verwischun-
gen zu verlieren. Drohend greifen einzelne zuckende Linien Gber
die Figur hinweg, wie ein abgesunkener, verlorener Horizont.

Apokalyptisch erscheinen ebenfalls die Bildwelten von Horst
Hibsch in der Zeichnungsserie Fir die Namenlosen (Abb. 22-24).
Nicht die Innenperspektive einer Selbsterkundung ist hier entfal-
tet, sondern der Blick ist auf fremdes Leid gerichtet: Namenloses
ist nicht nur in der Widmung des Titels aufgerufen, sondern vor
allem durch die Abwesenheit des Leibes erzeugt, dem das nur in
den zeichnerischen Spuren dokumentierte Unheil widerfuhr. Das
Papier erscheint vielfach maltratiert, verletzt von partiellen Hie-
ben, aufbrechend zu Bereichen, um die sich — einer alten Wunde
gleich — braune, eingetrocknete Farbe sammelt (Abb. 22). Nur noch
ahnbar sind die Spuren einer Sitzfldche eines Leibes, umgeben von
vergilbten, blutigen Spuren, begleitet von bedrohlich in der Leere
des Blattes isolierten, geheimnisvollen Werkzeugen (Abb. 23). Die
Opfer bleiben anonym, das Leid namenlos, aber seine Spuren hat
Scheiblich dem zeichnerischen Medium als fiktive Erinnerungs-
spur eingeschrieben.

In der Zeichnung Am Ende des Schattentages (Abb. 25) von
Armin Rohr entsteht aus dem energetisch aufgeladenen, in har-
ten Kontrasten sich verdichtenden Stakkato von Bleistift- und Koh-
lestrichen ein anschauliches Geflige, das weniger leibliche als
landschaftliche Vorstellungen evoziert. Gleichwohl ist in dieser in
temperamentvollen Strichen aufgebauten abstrakten Land-
schaftstopographie das Leibliche Agieren an jedem Punkt splrbar,
ja die Polaritdt von Landschaft und Leib scheint zeichnerisch auch
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aus dem konkurrierenden Gegeneinander van Bleistift- und Kohle-
spuren, die gegeneinander ankdmpfen, sich partiell wechselseitig
iberlagern, entfaltet zu sein.

tm Spannungsfeld der Polaritat von Kérper und Landschaft
stehen auch die Zeichnungen von Katja Romeyke, die dem tber-
greifenden Thema der Schopfung gewidmet sind (Abb. 26-27):
Schoépfung bezeichnet dabei nicht nur die Formgenese des Moti-
vischen, sondern auch die tastende Erkundung der gestalteri-
schen Maglichkeiten des zeichnerischen Mediums selbst. Aus
dynamisch kreisenden Bewegungen des Graphitstiftes verdichtet
sich eine kokonhaft gesponnene Gestalt, die partiell durch eine
netzartige Struktur Uberlagert wird (Abb. 26). Noch ganz im Raum
und im ProzeR des Zeichnens schwebend scheint hier der Stift
Korperliches zu generieren. Ein Bindel fein in ihrem energeti-
schen Gehalt nuancierter, nach oben aufwachsender Graphitstri-
che (Abb. 27) kann ebenso auf Organisches wie auf die Vorstellung
der raumlichen Offnung einer landschaftlichen Lichtung bezogen
werden.

Die Erfahrung der UnermeRlichkeit und Unuberschaubarkeit
der Natur bildet den Ausgangspunkt der kiinstlerischen Recher-
che von Francis Berrar (Abb. 28—30):* Aus wechselnden Perspekti-
ven und auf wechselnden MaRstabsebenen sucht er nach visuel-
len Chiffren, die in ihrem fragmentarischen Charakter auf das
undarstellbare Ganze der Natur verweisen. Kreisrunde Felder
blenden in CO.D.18 (Abb. 28) die makroskopische Perspektive kar-
tographischer Ausschnitte in die skizzenhafte Grundrikonzepti-
on eines Innenraums ein, der das Konzept fur eine Synopse seiner
Bildchiffren liefert, zugleich selbst aber durch die zeichnerische
und malerische Uberarbeitung zum eigenwertigen Bild wird. In
C.0.D. 16 (Abb. 29) bleiben die kreisrunden Felder geheimnisvoll
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leer, werden in einem Astwerk von Strichen verspannt, das durch
die Kreise in eine virtuelle Rotation gelangt. Berrars Deutung des
Sichtbaren ist stets konzeptueller Natur. Die Technik der Uberar-
beitung von Laserkopien ist in diesem Zusammenhang im Zuge
einer dsthetischen Strategie der Distanzierung und der Vefrem-
dung zu verstehen: Die Authentizitat der Handzeichnung wird in
der technischen Reproduktion ein Stiick weit relativiert, um durch
die weitere Uberarbeitung wieder in ihre Rechte eingesetzt zu
werden. In CO.D. 57 (Abb. 30) ist der gesamte Blattgrund von
einem mehrschichtigen hellen Farbgrund Gberzogen, durch den
Ausgestrichenes, Uberklebtes als malerische Struktur noch hin-
durchschimmert. Das Verhaltnis von Malerei und Zeichnung ist
hier dialektisch gedeutet, indem die Malerei die Zeichnung der
Laserkopie zwar tilgt, um anschliefend aber selbst wiederum zum
Hintergrund einer nach oben schwingenden Handzeichnung zu
werden.

Gegeniiber solcher Vielschichtigkeit nimmt Johannes Fox eine
Position einer extremen Reduktion und Verdichtung in der Uber-
setzung des Sichtbaren in die Grundelemente des Zeichnerischen
ein (Abb. 31-33):* In seinen vor der Natur entstandenen Zeichnun-
gen analysiert er mit sparsamsten Lineaturen die Strukturen, Pro-
portionen und Wachstumslinien von Baumen und Bischen. Erst
durch das reifBende Zerteilen und erneute Zusammenfuigen seiner
zeichnerischen Gebilde verwandelt er die Zufalligkeiten der Natur
in abstrakte Konstellationen von lakonischer Knappheit und ein-
dringlicher anschaulicher Dichte. Fox fiihrt auf diesem Wege
gleichsam ein subtraktives Verfahren in die Zeichnung ein, indem
er das Reillen des Papiers als negativen Strich definiert, der die
positiv gesetzten Kreidelinien kiirzt, neu ordnet oder hinter dem
tiberlagernden Papiergrund durchschimmern 1at. Alle kiinstleri-
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schen MaRnahmen und Mittel sind bei Johannes Fox auf ein Mini-
mum reduziert, erzeugen elementare zeichnerische Chiffren der
Natur, in denen das Wachstum der studierten Pflanzen auf
eigentiimliche Weise anschaulich weiterzuleben scheint.

Aus den Moglichkeiten eines plastisch gestalteten Papiergrun-
des entfaltet Paul Antonius ein elementares, dynamisches zeich-
nerisches Geschehen, das ebenfalls von abstrakten Landschafts-
vorstellungen getragen ist (Abb. 34-35): Bleistift jagt Farbe
beschreibt eine Jagd, die sich in vitalen Strichen ber ein rhyth-
misch gegliedertes Faltenrelief entwickelt, in dem Paul Antonius
die Gestaltungen seiner Knautschzonenbilder* im Medium des
Papiers weiter erkundet. Die plastische Topographie des Blattes
mit ihren unregelmaRigen Begrenzungen setzt eine eigene Dyna-
mik frei, wird ergénzt und tberlagert von der Dynamik zeichneri-
scher Prozesse, die Paul Antonius aus dem temperamentvoll ent-
falteten Gegensatz von Farbe und Zeichnung steuert: Uber das
Blatt versprengte farbige Olkreidestriche werden von eruptiv aus-
greifenden Bleistiftschraffuren Gberfangen, an die Flache gebun-
den, zum Teil geldscht, iberschrieben oder raumlich umwickelt.
Verschiedene Stufen der zeichnerischen Energetik entziinden sich
in dieser zeichnerischen Konfrontation, ergeben in ihrer diskonti-
nuierlich offenen Einbindung in den Grund das Bild einer abstrak-
ten Landschaft, die sich zu den Randern verdichtet, zum Zentrum
hin lichtet, metaphorisches Bild des geistigen Ortes einer offenen
Mitte.”

Wahrend in den Zeichnungen von Paul Antonius das Auge des
Malers mitspricht, ist der zeichnerische Zugriff auf das Sichtbare
bei Jorg Habicht von bildhauerischen Ausgangspunkten
bestimmt (Abb. 36—-37): In seinen vor der Natur entstandenen
Zeichnungen |38t ein sensibel suchend vervielfaltigter Strich die
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Bdume eines Waldes als archaisch wirkmachtige plastische Gebil-
de erstehen, die in ihren vielfaltigen zeichnerischen Verkniipfun-
gen die Papierflache in einen lichten Raum sui generis verwandelt
(Abb. 37): Wie das von Rundpfeilern getragene Mittelschiff eines
Kirchenraumes offnet sich der Wald in der Mitte. Kraftvoll schwin-
gend sind die Baumkronen als laternenartig abstrakte, dem Licht
zugewandte Korper bestimmt (Abb. 36). Den Linien selbst hat
Habicht das Wachsende der von ihnen dargesteliten Natur einge-
schrieben, und es kennzeichnet nicht zuletzt den bildhauerischen
Ansatz seiner Zeichnung, daf8 jede plastische Form von unten her
wohl begriindet —z. T. mit den Strangen der Wurzeln ansetzend -
aufwachst.

Nahezu entgegengesetzt ist der zeichnerische Ansatz von Bet-
tina van Haaren, die sich, nach einer Phase einer intensiven zeich-
nerischen Erschliefung des eigenen Leibes,” in ihren jingeren
Arbeiten ebenfalls der zeichnerischen Erkundungen des Land-
schaftsraumes zugewendet hat (Abb. 38—39): In offenen, nur die
duBeren UmriBlinien des Sichtbaren verwertenden Lineaturen
ohne jede plastische Bestimmung baut sie fragmentarische
Strukturen von groBer Klassizitat auf, umschreibt die Konturen
einer an den Dingen abgetasteten Raumkonstruktion, die zwi-
schen Flachen- und Raumbeziigen irisiert. Jeden Anschein des
Routinierten vermeidend stellt sie in Zeichnungen wie Wasser
zwischen Toren (Abb. 39) oder Beweise liber Zeitungsstdnder (Abb.
38), die beide in Venedig entstanden sind, das Suchende ihrer
fadrig dinnen Zeichnungslinien in den Vordergrund. Nur mit
Miihe scheint sich das Sichtbare in diesen tastenden Linien aufzu-
bauen. Partiell kbnnen die abstrakten Liniengeflge zu Uberra-
schend konkreten, ja alltdglichen Motiven, wie einer Tischdecke,
einem Vorhang (Abb. 38) oder den Rechtecken zweier FuRbalitore
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(Abb. 39) umschlagen, ohne sich aber zu einem bildibergreifen-
den Zusammenhang zusammenzufiigen. Die Leere des Grundes,
in die die Lineaturen vielfach unabgeschlossen auslaufen, ist als
Gestaltungsgrund omniprasent. In solch experimenteller Ausein-
andersetzung mit den Grundlagen der Zeichnung in ihrer klassi-
schen Bestimmung als »Raumumgrenzung, durch welche jedes
Objekt in seiner spezifischen Gestalt sichtbar gemacht wird«,”
macht Bettina van Haaren fiir den Betrachter erlebbar, wie sehr
jede zeichnerische Ubersetzung des Sehens in seiner Prozessua-
litat ein Wagnis bleibt.

Auf den ersten Blick scheint Till Neu in seinen Landschaftsskiz-
zen Mont Ventoux, Nordwesten (Abb. 40) und Mont Ventoux, Siiden
(Abb. 41) eine groRe kunsthistorische Tradition aufzunehmen: Als
Motiv ein Pendant zum berihmtesten Berg der franzdsischen
Kunst, der Montagne Sainte-Victoire, an dessen Darsteliung
Cézanne die Natur in seinen Zeichnungen und Gemalden neu
sehen lernte und lehrtel® Doch die zeichnerische Behandlung der
Landschaft bei Till Neu zeigt eine moderne Brechung der Naturer-
fahrung an: Die nur von ihren Umrissen her und nicht als tekto-
nisch strukturiertes Gebilde skizzierte und gleichsam auf dem-
Blatt schwebende Landschaft ist von eigentiimlich punktuell ver-
starkten Schwirzungen der Bleistiftlineaturen und -punkte durch-
zogen. Diese wie Lichtpunkte in ein photographisches Negativ
eingebrannten dunklen Forcierungen des Bleistiftstriches signali-
sieren eine wichtige mediale Differenz und eine Verfremdung der
Naturwahrnehmung: Till Neus Landschaftsbilder sind nicht vor
der Natur im Stidwesten Frankreichs, sondern nach Photographi-
en in Frankfurt am Main entstanden, und in seiner zeichnerischen
Faktur macht er diese Differenz des Sehens transparent.

In den Zeichnungen von Monika Schrickel (Abb. 42) und Hans
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Huwer (Abb. 43) hat sich die Beschaftigung mit formalen Proble-
men der rhythmischen Strukturierung des Linearen weitgehend
von der Naturanschauung emanzipiert und in unterschiedlicher
Form auf die Ebene einer intellektuellen Elementaranalyse des
Zeichnerischen zurlickgezogen: Wahrend Monika Schrickel in
einer nach oben hin sich verdichtenden Folge von Linien mit rhy-
thmisch wiederkehrenden Zacken das wellenartige Muster eines
—in der Terminologie Paul Klees - »dividuellen Rhythmus«* her-
vorbringt (Abb. 42), kontrastiert Hans Huwer eine in den Karton
eingeritzte streng geometrische Quadratstruktur mit einer diese
Uberlagernden, skriptural entfalteten Lineatur im unregelmafi-
gen Duktus einer Handschrift, die freilich nicht als Sprache lesbar
ist (Abb. 43). Eine solche formale Analyse des zeichnerischen Voka-
bulars ist auch von Anregungen aus den Elementarlehren von
Boris Kleint und Oskar Holweck getragen, die Uber Jahrzehnte hin-
weg nicht zuletzt auch wichtige Einsichten der entsprechenden
zeichnerischen Theorien von Wassily Kandinsky und Paul Klee in
die saarlandische Kunstlandschaft vermittelten.”

Heinz Diesel setzt ebenfalls bei elementaren Strukturen der
Zeichnung an, verleiht diesen aber eine aktualisierte wahrneh-
mungstheoretische Wendung, indem er die atomisierte Punkt-
und Strichsaat seiner Zeichnungen Silberspur Il und Silberspur i1
(Abb. 44—45) auf das optische Rauschen der flimmernden Bewe-
gungen elektronischer Rohrenbilder bezieht. Wie in Diesels
Gemalden, die er gelegentlich mit einer untberschaubaren Punkt-
saat aus Graphitpunkten bespriht,® thematisiert er in seinen
Zeichnungen die starrend-erregte optische Hypertrophie eines
solchen nur noch aus dekomponierten Primarelementen beste-
henden technischen Mediums. Freilich gibt Diesel liber die zeich-
nerische Umsetzung mit der Hand in die traditionsreiche Technik
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der Silberstiftzeichnung diesem optischen Endzustand ein Stuck
weit ein Leibgedichtnis und damit ein zeichnerisches Entwick-
lungspotential zurlick.

Die hohe zeichnerische Aufladung und extreme Beschleuni-
gung seiner Lineaturen deutet Erwin Steitz im Thema der Erschei-
nung (Abb. 46): Die offene Struktur der erregt-dynamisch auf das
Papier geworfenen Strichkirzel 1agt manche motivische Assozia-
tion zu — ein stuhlartiges Gebilde oder das Bild eines Vorgangs? —,
ohne aber tatsichlich auf eine bestimmte motivische Zuordnung
hin festgelegt werden zu kdnnen. Indem der Gegenstand auf sol-
che Weise ratselhaft bleibt, erfahrt der Betrachter den ProzelS des
Erscheinens selbst in seiner zeichnerisch vergegenwartigten
Transitorik.

In der Darstellung Werkstiicke 1l (Abb. 47) von Ursel Kessler ist
das Verhaltnis von Motivbezug und prozef$hafter Formgenese
kiinstlerisch auf andere Weise, in Form eines aus mehrschichtigen
Sedimentierungen entwickelten Entwerfens gestaltet. Malerei
und Zeichnung flieBen hier untrennbar ineinander. Im Gestus der
Art Brut hat sie auf einem urspriinglich gefalteten Stiick Packpa-
pier einen mehrfach Uberstrichenen weilgrauen Grund erzeugt,
in den sie mit sparsamen schwarzen Strichen, gleichsam schwe-
bend die unregelméRigen Formen von vier archaisch anmutenden
Werkstiicken notiert. Vielfaltig schimmern unter diesem hellen
Farbgrund die zahlreichen vorausgegangenen Korrekturen der
Formgebung auf dem Weg zu ihrer abschlieBenden Gestalt hin-
durch, beschaftigen die Phantasie des Betrachters mit dem zeich-
nerisch eigenwertig gewordenen Spuren ihres Entwerfens, umso
mehr als Kessler keine Hinweise auf den funktionalen Sinn und
Zusammenhang dieser Werkstiicke gibt.

Auch Thomas Gruber thematisiert die dsthetische Eigenwer-
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tigkeit und Prozessualitat des Entwerfens, indem er architektoni-
sche Planskizzen fur virtuelle Raume zu bildhafter Wirkung aus-
komponiert. In seinen Zeichnungen Plan # 2 und Plan # 1 (Abb.
48-49) hat Gruber (ber heller Grundierung mit wenigen
schwarzen Kreidestrichen abstrakte grundrif3- und aufriartige
geometrische Strukturen skizziert, die sich mit Gberlagernden
Farbflachen in Grau- und Schwarzténen zu spannungsvoll austa-
rierten Flachenkonstellationen verbinden. Der Entwurf auf der
Ebene der Zeichnung tritt hier in einen jeweils unterschiedlich
entfalteten Dialog mit einer mit sparsamsten Mitteln arbeiten-
den Malerei. Zweifellos sind in diese planimetrischen Grundrif3-
konstellationen auch Erfahrungen Grubers aus seinen Bithnen-
bild- und Biihnenraumentwdrfen eingeflossen, aber die unter-
schiedlichen Proportionsteilungen, Gleichgewichtsverhaltnisse,
raumlichen und flachigen Wertigkeiten erschlieRen ein gegen-
tiber konkreten Raumvorstellungen eigenstandiges visuelles Ter-
rain.

Noch weitreichender erkundet Werner Constroffer die Zeich-
nung unter den Bedingungen eines technischen Zeitalters, indem
er die Zeichnung selbst nur noch tber das technische Hilfsmittel
eines Zeichengerates entstehen 148t (Abb. so0~51): Auf einen tafel-
grau grundierten Leinwandgrund sind auf diese Weise mit diin-
nen Kreidelinien geheimnisvolle Projektskizzen fir eine zwischen
Ufo- und Flughafenallusionen schwebenden Welt notiert. Dem
durch das Zeichengerdt bewuft unsicher gehaltenen, in sich
mechanisch abgetreppten Strich ist jede graphologische Unmit-
telbarkeit und Energie der zeichnenden Hand ausgetrieben.

Auch in den Spreadsheets betitelten Arbeiten von Armin
Hiiwels (Abb. 52) bilden die mit der Hand aufgetragenen mandel-
formig-diagonalen Kohleverwischungen nur noch den dekorati-
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ven Hintergrund fir ein raumlich verkirztes, in mechanischer
Rhythmik aufsteigendes, streng geometrisch abgezirkeltes gelbes
Kreiselement. :

Die Arbeiten von Christian Harm Cordes (Abb. 53—55) markie-
ren schlieRlich einen vorlaufigen Endpunkt der Negation der
Zeichnung als Handzeichnung unter den Vorzeichen eines digita-
lisierten technischen Bildes: Zeichnung reduziert sich hier auf
einen signierten Computerausdruck einer Bauanleitung, deren
Struktur sich im biniren Code eines digitalisierten Bildes
bestimmt. Nicht mehr die zeichnende Hand, sondern ein techni-
sches Druckgerat reproduziert die zeichnerische Struktur. Bewu Rt
akzentuiert Cordes die Anonymitat des Technischen, setzt dem
Unikat das Vervielfiltigbare, der individuellen zeichnerischen
Handschrift die geometrische Konstru ktion, die obendrein in Stahl
auszufithren ist, entgegen. Ironische Zitate wie »SCHON —GUT -
WAHR« (Abb. 54), »Die ewig wahrende Geburtstagstorte« oder
»SO NICHT« komplettieren eine gezielt kalkulierte Provokation.*

Man wird sich in der dsthetischen Theorie und der kiinstleri-
schen Praxis der Zeichnung in Zukunft sicherlich verstarkt mit
dem Verhiltnis der Zeichnung zum Phanomen digitalisierter Bil-
der und elektronischer Medien beschiaftigen missen, nicht
zuletzt, um in produktiver Auseinandersetzung auch von dieser
Seite aus die genuinen dsthetischen Potentiale der Zeichnung
wieder neu zu entdecken.

Hans Husel freilich hat sein Fazit schon gezogen, aus einer
Position eines eingeiibten, heiter anarchischen Skeptizismus. Auf
der Ebene eines ironischen Sprachspiels signalisiert er augen-
zwinkernd in seiner dreizehnteiligen Arbeit AUSGEZEICHNET (Abb.
56) das Ende der Zeichnung: Schwarz auf Schwarz hat er seinen
zeichnenden Kollegen ins Stammbuch geschrieben, a8 es sich
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mit ihren ausgezeichneten Arbeiten >ausgezeichnet: hat. Die
Kunst der Zeichnung wird voraussichtlich auch diesen program-
matischen Versuch der Selbstaufhebung der Kunst durch die
Kunst —wie schon so oft im 20.Jahrhundert — iberleben.

ANMERKUNGEN
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