Originalveréffentlichung in: Kathe Kollwitz. Meisterwerke aus dem Kéthe-Kollwitz-Museum Berlin; Zeichnungen, Graphik, Bronzen, [24. September bis 1.
November 1995; Ausstellung des Kunstkreises Stidliche Bergstral3e - Kraichgau e.V., Wiesloch, aus Anlal8 des 50. Todestages...], Wiesloch 1995, S. 42-48

Materialitat der Kérper - Zu den Handzeichnungen von Kathe Kollwitz

Hans Dieter Huber

Wenn man danach fragt, wie sich in einem Medium wie der
Zeichnung Form und Bedeutung entwickeln kénnen, muf man
sein Augenmerk auf die spezifischen Materialitaten richten, in
denen sich diese Formen und Bedeutungen in das Medium
einschreiben! Denn jeder formalen und inhaltlichen Entschei-
dung eines Kinstlers liegt immer schon ein Medium voraus,
dessen materielle Bedingungen und Méglichkeiten in die
Formentscheidungen einflieBen. Meistens werden im Blick auf
Figuren und Inhalte die medienspezifischen Bedingungen sol-
cher Formbildungen vergessen. Es handelt sich um Zusam-
menhdnge, die auf den ersten Blick scheinbar bedeutungslos
sind, weil sie vor jeder Inhaltlichkeit zu liegen scheinen. Die
spezifische Materialitét einer Zeichnung beeinfluBt jedoch
vom ersten Strich an den Prozely der Sinngebung und der
Bedeutungsproduktion. Die Materialitét des Mediums flieBt in
die Bedeutung einer Zeichnung ein.

Ich méchte daher die Gelegenheit dieses Katalogbeitrages
nutzen, um den Blick des Lesers/Betrachters auf die konstitu-
ierenden Materialitéten des Mediums Zeichnung bei Kathe
Kollwitz zu lenken. Vor sieben Jahren haben die Siegener Lite-
raturwissenschaftler Hans Ulrich Gumbrecht und Karl Ludwig
Pfeiffer zum erstenmal die Frage nach den materiellen Bedin-
gungen von Kommunikation gestellt. Sie zum Gegenstand
einer eigenen Untersuchung zu machen, heif}t, einen Schritt
vor die Ublichen Fragestellungen zu gehen und nach den
selbst nicht sinnhaften, im klassischen Sinne ,bedeutungs-
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losen” Voraussetzungen und Bedingungen, nach dem Ort,
den Tragern und den spezifischen Modalitéten zu fragen, in
der sich die Bedeutungsproduktion eines Mediums vollzieht 2
In bezug auf die Zeichnungen von Kéathe Kollwitz hiee das,
nach den medienspezifischen Voraussetzungen, Tragerfor-
men und Maglichkeiten der Konstruktion von Sinn und Bedeu-
tung zu fragen.

Die bisherige Lliteratur tber Kathe Kollwitz ist vorwiegend
motivgeschichtlich oder biographisch orientiert. Ihre Kunst wird
hautig als persénliches Erleben oder als Verarbeiten direkter
Eindriicke interpretiert. Eine @&hnliche, stark biographisch
gefarbte Kunstgeschichtsschreibung findet man in der Literatur
iber den finf Jahre dlteren Edvard Munch. So faszinierend
eine an der Kinstlerbiographie orientierte Texttradition sein
mag, so sehr verstellt sie doch den Blick auf das Werk selbst,
d.h. auf die Zeichnung als Zeichnung, die Plastik als Plastik,
den Holzschnitt als Holzschnitt und damit letztendlich auf die
Kunst als Kunst. Ich méchte daher aus der Sicht eines post-
modemen Beobachters bestimmte materielle und mediale
Voraussetzungen der Kunst von Kathe Kollwitz herausarbei-
ten, um vielleicht den Blick wieder frei zu bekommen auf das
Werk selbst. Denn die Frage des Sentiments und des Mitleids
ist bei Kollwitz so stark Uberbeansprucht worden, daf wir
ihr Werk heute kaum mehr unbelastet von dieser Aura aus
Gefihlsemphase und Betroffenheit rezipieren k&énnen.
Zunéchst mussen die Werke von Kathe Kollwitz, wie jedes
andere Kunstwerk auch, erst einmal wahrgenommen werden.
Und fir dieses Sehen ist bei Kathe Kollwitz ebensoviel



Sensibilitat, Erfahrung und Wissen nétig, wie beispielsweise
bei Zeichnungen von Edvard Munch, Paul Cézanne oder
Edgar Degas.

Ich beginne also, nach der Materidlitét der Zeichnung zu fra-
gen, dh. nach den konstituierenden Rahmenbedingungen
ihres kinstlerischen Schaffens. Das Papier, das sie fur ihre
Zeichnungen benutzt, ist in den meisten Fallen ein weilles,
gelbliches oder grinliches Ingres-Bitten. Man sieht im Papier
oftmals das Wasserzeichen und die parallelen Néhte des
Papiersiebes, die diesem Papiertyp seine unverwechselbare,
typische Struktur verleihen. Kohle und Kreide stehen her-
vorragend auf der rauhen, erhabenen Oberflache des Bit-
tens und I&sen den Strich in einzelne, impressionistische Punk-
te auf, die zu einem starken, optischen Vibrieren der Kreide-
bzw. Kohlepartien fihrt. Hinzu kommen glatte, farbige, meist
graue Tonpapiere sowie gelegentlich Zeichenpapier und Zei-
chenkarton.

Gezeichnet hat Kathe Kollwitz vorwiegend mit Holzkohle,
schwarzer Kreide und Feder, seltener mit Pastellfarben und
Bleistift. Holzkohle ist ein schwierig zu handhabendes Mate-
rial. Es ist, da es durch Verkohlung von Birkenzweigen gewon-
nen wird, immer von unterschiedlicher Stérke, im Farbauftrag
schlecht haftend und meist nie richtig schwarz, sondern eher
silbriggrau. Die Vorteile liegen jedoch in den unendlich feinen
Grauabstufungen, die mit Kohle zu erreichen sind. Aufgrund

der schlechten Haftung besitzt Kohle eine extreme Wisch-
fahigkeit, die zu einer plastischen Modellierung der Grau-
werte benutzt werden kann. Mit einem Stiick Knetgummi oder
frischem Brot kann das Gezeichnete relativ leicht aufgehellt
oder weggenommen werden. Holzkohle produziert also
durch ihre Materialitat gewisse Ubergange und Vorlaufigkeit
des Gezeichneten zwischen der leeren Flache des Papiers
und der mit Mitteln der Zeichnung verdichteten Form. Die Krei-
de besitzt demgegeniber eine gréBere Konturenscharfe, Har-
te und Sattigung. Sie kann angespitzt werden und ist gegen-
Uber der Kohle zu einer feineren Linienbildung in der lage.
Gleichzeitig ist die Haftung auf dem Papier besser, und man
erreicht einen hdheren Schwarzungsgrad als mit der Kohle.
Aus diesen Griinden findet man die Kohle bei Kathe Kollwitz
vor allem in sehr schnell hingeworfenen Studien und ersten
Ideenformulierungen, in denen es ihr auf eine Verwischung
und Verunklarung der Konturen ankommt, wie bei »Konrad ruft
der Tod« (Abb. S. 168)3 und »Vor der Wallfahrtskapellex,
1932 (Abb. S. 169).

Kommt es ihr dagegen auf eine prazise Konturenfishrung und
Detailgetreue der Zeichnung an, wird die spitzere Kreide ein-
gesetzt, z. B. in »Kaisers Geburtstage, um 1885 (Abb. S. 51)
oder in »Abschied«, 1909/10 (Abb. S. 103). Sehr gut verglei-
chen kann man den unterschiedlichen EinfluB von Kreide bzw.
von Kohle aut die Differenzierung der Formen in den beiden
Studien zum »Gedenkblatt fir Karl Liebknecht« aus dem Jahr
1919 (NT 774, Kreide und Abb. S. 121, Kohle). Hier sieht man

deutlich, welche Auswirkungen die unterschiedliche Materia-
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litat auf die Sinngenese des jeweiligen Blattes hat. Auf der
Kreidezeichnung werden die einzelnen Personen als sepa-
rierte und voneinander abgetrennte Formen bzw. Kérper sicht-
bar. Auch die Hande spielen als einzelne, in sich abgegrenzte
Formzonen eine relativ autonome Rolle. In der Kohlezeich-
nung dagegen verschmilzt diese Gruppe sehr stark zu einer
plastischen Gesamtform. Die Grenzen der Oberfléchen sind
fur das Auge nicht mehr nachvollziehbar. Die einzelnen For-
men bzw. Kérper werden zu einem plastischen Block, ‘dem
Volk', das von der harten, weien Negativiorm des Leichen-
tuchs angeschnitten wird.

Verfolgt man die Entwicklung dieser Skizzen im Medium Holz-
schnitt weiter, so stellt man fest, daf} die Formverdichtung, die
sich in der Kreidezeichnung noch zonenhaft materialisierte,
sich im Holzschnitt »Gedenkblatt fur Karl Liebknechte, 1920
(Abb. S. 125) véllig ins Medium des Holzstocks hinein auf-
gelost hat. Die Kérper der Travernden sind in der schwarzen
Flache des Druckstocks zusammengefaBt worden und stehen
wie eine schwarze Mauer gegen die weile Flache des Lei-
chentuches. Im Medium des Holzschnittes |6st sich die Mate-
rialitat der Kérper in ein ‘unsichtbares” Schwarz auf, das nur
noch symbolisch zu verstehen ist als fehlendes Licht, als héch-
ste Verdichtung des Materiell-Existentiellen. |hm steht das
Weide als licht, als leerstelle? als geistige Immaterialie’
gegeniber. Das Schwarz der Druckerschwarze, das mit
hohem Druck auf das Papier gequetscht wird, wére in dieser
Sicht als ein dialektischer Gegenpol zum Weif des Papiers
aufzufassen. Es miBte als héchste Materialitét verstanden wer-
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den, als hachste Gegenwart oder héchste Anwesenheit. Das
RuBschwarz der Druckfarbe ist identisch mit der Materialitét
des Mediums Holzschnitt, aus der sich Form konstituiert und
auf das sie rickwirkend wieder einwirkt.

In den frihen »Selbstbildnissen« von 1888/89 (Abb. S. 50)
und 1890 (Abb. S. 53) durchzieht ein scharfer, schnell tber
das Papier gerissener Federstrich die Anlage des Gesichts.
Die Schraffuren folgen einerseits der plastischen Form der Kér-
peroberfléche. Sie bezeichnen die Topographie von Augen-
brauen, Wangen und Lippen. Andererseits formen schnell
gezogene Parallelschraffuren die Hell-Dunkel-Verteilung des
Motivs. Der Formstrich, der die Plastizitat der Oberflache kon-
struiert und der Parallelstrich, der die Lichtwerte konstruiert, die
sich auf der Projektionsfolie des Kérpers bilden, bilden die
grundlegende Dialektik der Kollwitzschen Formensprache.

Bei Kathe Kollwitz wird die Feder oftmals von einer Pinsel-
lavierung in Tusche umlagert, mit deren Hilfe sie die grofien
Verteilungen der Flachenwerte setzt. So wird hartes Ruf3-
schwarz gegen die weifle Kontur des Gesichtes gesetzt, z. B.
in »Selbstbildnis¢, um 1891 /92, (Abb. S. 49). Kathe Kollwitz
arbeitet das Hell-Dunkel als eine grundlegende, konstitutive
Bedingung firr Raumlichkeit in ihren Zeichnungen heraus. Im
»Selbstbildnis«, um 1888/89 (Abb. S. 50) wird der Ober-
kérper der Kinstlerin, der zuerst mit nur zwei, drei Strichen
sicher angedeutet wurde, mit deckender Tusche richtiggehend



zugestrichen, als galte es, eine zweite Haut iber den - nur in
der Vorstellung des Betrachters exisfierenden - Kérper zu le-
gen. lediglich im Hintergrund flockt die Tusche blasenartig
aus. In der Verdiinnung wird sie wolkig und hellgrau. Dieser
Befund gilt auch fiir die Selbstbildnisse von 1889 und 1890
(NT 12, 19, 20).

Der Kérper verdichtet sich primar als plastische Form auf der
Flache des Papiers. Der gesamten Kollwitz-Zeichnung und
auch groBen Teilen ihrer Druckgraphik ist diese grundlegen-
de Differenz zwischen der Flichigkeit des Papiers und der pla-
stischen Verdichtung der Form wesentlich. Auf dem Papier ent-
wickeln sich Kristallisationskerne, die sich auf der einen Seite
partiell zu einer Form verdichten und auf der anderen Seite
partiell ausdinnen, wie z.B. in »Kopfstudien, 1895/96 (Abb.
S. 58). Das Papier wird wie ein Reliefgrund aufgefaft, in den
sich die Form mittels Verdichtung durch Formstrich/Parallel
strich/Lavierung plastisch einschreibt. Vergleicht man  die
Zeichnung »Kopfstudien« mit dem Bronzerelief »Ruhet im Frie-
den seiner Hande«, von 1935/36 (Abb. S. 181), dann erkennt
man dieselbe visuelle Logik. Wahrend in der Zeichnung die
Flache des Papiers partiell versucht, plastisch zu werden und
sich zu dreidimensionaler Form zu verdichten, strahlt die Pla-
stizitat des Reliefs in die Flache zuriick und versucht, partiell
zur Zeichnung zu werden. Strukturelle Ahnlichkeiten zwischen
Zeichnung und Plastik lassen sich immer wieder im CEuvre von
Kathe Kollwitz beobachten. Hier sind insbesondere die Zeich-
nung »Mutter, ihre Kinder beschirmends, von 1934 (NT 1245)
und die Lithographie »Frau, ein Kind an sich driickende, um

1934 (KI. 253) zu nennen. Immer besteht das Ziel darin, die
Differenz zwischen Plastizitét und Fléche im jeweiligen Medi-
um in eine gewisse Balance zu bringen. Dadurch entsteht eine
Grenze der Formen zu ihrem Medium (dem Papier oder der
Bronze), die gleichzeitig eine Grenze zum Raum, eine Gren-
ze zum Hintergrund, eine Grenze zur Umwelt bilden.

\Y

Auch in der Druckgraphik und in der Skulptur ist diese Diffe-
renz von konstitutiver Fléichigkeit und plastischer Verdichtung
immer mitgedacht. Will man daher das Kinstlerische am Werk
von Kathe Kollwitz sehen, muB man diese fundamentale Dio-
lektik immer mit sehen und mit begreifen. Das Eine ist stets die
Bedingung des Anderen. Die Fléche ist die Bedingung fir die
Dreidimensionalitét. Die plastische Form ist die Bedingung fiir
die Flache, die sich entweder als Papier, als Bronze oder als
Druckerschwiirze materialisiert. Erst im Begreifen dieser Leer-
stelle, die sich als Papier, Ton, Bronze oder Schwiirze mate-
rialisiert, sieht man, daf der Karper, wie er sich aus dieser
Flache heraus festigt und verdichtet, immer wieder von seiner
potentiellen Auflésung in diese leere Flache hinein bedroht ist.

Gerade dies macht die besondere Transitorik der Werke von
Kathe Kollwitz aus.

Damit besitzt die Kunst von Kathe Kollwitz eine ihr eigentim-
liche Paradoxie, in der das Eine das Andere bedingt. Die
gezeichnete Form ist stets von ihrer Auflosung in die
Unbestimmtheit des Papiers, der Bronze, des Holzes oder des
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Kupfers bedroht. Aber das ist nur eine Seite der Differenz, die
man hier beobachten kann. Man muB3 die Verhaltnisse in ihren
sich gegenseitig bedingenden Unterschieden sehen. Die eine
Seite dieser Differenz, némlich die Entstehung von Form aus
dem Medium, muB in der anderen Seite, dem Verschwinden
der Form im Medium, stets mitgedacht und prasent gehalten
werden. Denn erst das bedeutet, dad dem Medium des
Papiers, der Bronze und des Holzes eine Potentialitét zu
eigen ist, die jederzeit Form verdichten und wieder auflésen
kann.

Kathe Kollwitz 1&Pt ihre Zeichnungen stefs in dieser offenen
Transitorik zwischen Potentialitat und Aktualitét bestehen. In
der Unbestimmtheit des Offengelassenen handelt es sich um
Leerstellen, die durch die Imagination und Vorstellungsbildung
des Betrachters auf jeweils eigene Art und Weise aufgefillt
werden kénnen. Das Entscheidende an Zeichnungen wie
»Abschied« von 1909/10 (Abb. S. 102) oder »Nachden-
kende Fraus, 1920 (Abb. S. 130) ist eben das Offenlassen
naherer Bestimmungen, die sozusagen erst in zweiter Lektiire
durch den Betrachter prézisiert werden kénnen. Das CEuvre
von Kathe Kollwitz arbeitet mit dieser Differenz von Bestimmt-
heit und Leerstelle, von Vorgabe und aktivem Nachvollzug
durch den Betrachter. Und genau darin liegt der @sthetische
Reiz dieser Blatter als Kunst.

\

Das Verhéltnis von Form und Medium kann auf der Ebene des
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Dargestellten auch als ein Verhalinis von Kérper und Umwelt
aufgefaBt werden. Dabei féllt auf, daf die Umwelt in den
Zeichnungen von Kathe Kollwitz eigentlich bis auf wenige Aus-
nahmen stets weggelassen wird ¢ Alles vollzieht sich am Kor-
per und durch den Kérper. Umwelt wird héchstens als eine dif-
fuse, schwarze Fléche, als ein graues, abstraktes Vibrieren der
Kreide oder Kohle oder als das fléchige Rauschen des Papiers
verstanden. Der Kérper bildet die Projektionsfléche der sozia-
len Verhaliisse. Sie werden nicht an dem Ort aufgezeigt, an
dem sie stattfinden, sondern auf der Oberfléche des mensch-
lichen Kérpers, dort, wo der Mensch seine Umwelt erleidet,
wo er von ihr ,be"-driickt wird. Der Kontur des Kérpers und
seiner Binnenflache wird die Qualitét einer Projektionslein-
wand zugeschrieben, einer Ober- und Grenzflache, an
der sich die Immaterialien sozialen leides immer wieder
re-materialisieren kénnen.

Die Ubergdange zwischen Materialitat und Immaterialitct kén-
nen aber stefs in beide Richtungen gelesen werden. Denn der
Kérper grenzt sich auch gegen seine Umwelt ab. Er behaup-
fet eine gewisse Teilautonomie oder Teilwiirde gegen die
Immaterialitat seiner Umwelt. Interessant zu sehen ist nun, wie
diese Grenzziehung der Oberfléchen materiell realisiert wird.
Im Medium der Handzeichnung wird dies durch eine beson-
ders scharfe Konturlinie erreicht, die erst relativ spat mit spitzer
Kreide, Kohle oder Pinsel eingezogen wird. Wie ein scharfer
Schnitt mit einem Skalpell wird die verwaschene Binnen-
zeichnung der Kreide, Kohle oder Feder von ihrer Umwelt
abgeschnitten, wie im »Gedenkblatt fur Karl Liebknechte, 1919



(Abb. S. 121/123), in den spaten Blattern wie »Konrad ruft
der Tod«, 1932 (Abb. S. 168) oder auch »Vor der Wall
fahrtskapellee, 1933 (Abb. S. 169). Wahrend wir in vielen
Handzeichnungen von Kathe Kollwitz eine scharfe Kontur-
linie, eine harte Grenzsetzung und Autonomisierung des Kor-
pers von seiner Umwelt beobachten kénnen, wie z.B. in
»Selbstbildnis im Profil nach linkse, 1924 (Abb. S. 159), oder
in Studie zu »Das Leben<, 1900 (Abb. S. 74), wird auf der
anderen Seite die Differenz zwischen Kérper und Umwelt
bewuBt verschliffen oder verunklart. Als ob die Grenzen zwi-
schen der Identitat der Person und der Alteritét der Welt nicht
deutlich waren, wird eine exakte Grenzziehung verunklart
bzw. der Vorstellung des Betrachters tberlassen, so z.B. in
»Arbeiterfrau in Profil nach linkse, 1903 (Abb. S. 79), in »Selbst-
bildnis von vorne«, 1911 (NT 690), »Selbstbildnis en face mit
rechter Handc, um 1900 (NT 168) oder »Selbstbildnis mit Drei-
viertelprofil nach linkse, 1908 (NT 457).

Besonders in den Holzschnitten, in denen sie sich stilistisch sehr
stark an Felix Valloton orientiert, materialisiert sich diese steti-
ge Uberganglichkeit zwischen Kérper und Umwelt im satten
Schwarz der Druckfarbe. In Bléttern, wie »Schlafende mit
Kind«, 1929 (Abb. S. 164) oder »Selbstbildnis¢, um 1924
(Abb. S. 158) ist keinerlei Differenz mehr gesetzt zwischen
Kérper und Welt, zwischen Form und Medium, zwischen Licht
und Dunkel. Beide gehen als Kontinua ineinander iber. Kor-
per und Welt sind identisch. Sie bestehen aus derselben Mate-
rialitat. Sie sind nur zwei verschiedene Seiten der gleichen
Unterscheidung. Das Spezifische der Kunst besteht ja gerade

in der Handhabung dieser Differenz von Kérper und Welt,
Form und Medium, Licht und Dunkel.

Vi

Hinzu kommt ein weiteres formales Mittel der Kinstlerin. In
vielen Zeichnungen grenzt Kathe Kollwitz die szenische
Verdichtung durch einen gezeichneten Rahmen von der
Flache des Papiers ab, z.B. in »Kampf in der Kneipe«, 1893
(Abb. S. 57), »Sitzende Frau¢, um 1894 (Abb. S. 60) oder
»Bittstellering, 1909 (Abb. S. 96).

Die Dialektik der Darstellung (ihre Ambivalenz zwischen
Flache und Dreidimensionalitét, zwischen Bestimmung und

Leere) wird durch dieses Mittel einem starken Druck ausge-

setzt. Die Umrahmung positioniert die Darstellung in der Wei-
te des Mediums und grenzt sie gleichzeitig von ihm ab. Es
gibt ihr einen Rahmen, einen Kontext als Grenze. Dieser Kon-
textist die Welt. Der Rahmen gibt der Darstellung auf der einen
Seite Raum und Autonomie. Auf der anderen Seite nimmt er
ihr diesen Raum auch wieder weg, indem er ihn auf Enge setzt.
Den Kérpern wird die Grenze ihrer Handlungsmaglichkeiten
aufgezeigt. Es ist die Grenze zur Welt. Die Welt engt sie ein.
Oft werden die Figuren durch die Umrahmung scharf ange-
schnitten oder Uberschnitten, so daB sie unter die Bedingung
einer Monumentalitéit geraten, in welcher der Rahmen die Ent-
faltung der Form/des Kérpers unterbindet und verhindert. Die
Figuren wirken, als wiirden sie ersticken, als wéren sie in eine
Kiste eingesperrt, als wirden sie vom Rahmen/der Welt zer-
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quetscht, z.B. in den Zeichnungen »Bewaffnung in einem
Gewodlbe«, 1906 (Abb. S. 90), »Frau mittotem Kind«, um 1903
(Abb. S. 78), »Die Uberlebendens, 1923 (Abb. S. 152) oder
»Tod mit Frau im Schof¢, 1921 (NT 880).

Vil

Zusammenfassend 1&Bt sich sagen, daP das Medium bei
Kathe Kollwitz eine wichtige, auf den ersten Blick allerdings
nicht immer gleich erkennbare Bedeutung besitzt. In den spe-
zifischen Bedingungen und Voraussetzungen des jeweiligen
Mediums wird ein Feld von Méglichkeiten bereitgestellt, in
dem sich die jeweilige Form als eine partielle Verdichtung die-
ser Maglichkeiten materialisieren kann. Die Form ruht also auf
ihrem Medium. Sie wird durch das Medium und seine Mg-
lichkeiten bedingt und erméglicht. Rickwirkend definiert die in
der Zeichnung letztendlich gefundene verdichtete Form die
Immaterialien des Mediums und verleiht ihnen eine spezifi
sche Materialitat, die diesem Medium nur in dieser Form und
in keiner anderen zu eigen ist. An den Arbeiten von Kéathe
Kollwitz 1aRt sich eine fundamentale Uberganglichkeit zwi-
schen Materialisierung und Verdichtung von Formen bzw. Kér-
pern auf der einen Seite und ihrer Inmaterialisierung und Aus-
lassung auf der anderen Seite beobachten. Die Materialisie-
rung der Form vollzieht sich stets am Kérper. Er bildet die
Projektionsfléche der Immaterialitat sozialen Leides. Die Welt
taucht in den meisten Arbeiten nur als Leerstelle oder als Rah-
men auf, die in der Vorstellungskraft des Betrachters auf ihre
jeweils eigene Art und Weise erganzt und prézisiert werden
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kénnen. Das CEuvre von Kathe Kollwitz arbeitet im Prinzip mit
dieser grundlegenden Differenz von Bestimmtheit und Unbe-
stimmtheit. Diese steten Ubergange zwischen Figur und Fléiche
machen den &sthetischen Reiz ihrer Kunst als Kunst aus.

') Siehe hierzu Niklas Luhmann: Das Medium der Kunst; in: Frederick D.
Bunsen ,Ohne Titel”. Neue Orientierungen in der Kunst. Wirzburg 1988,
S. 61-72 sowie Hans Dieter Huber: Materialitat und Selbstreferenz bei
Friedemann Hahn; in Ausst. Kat. Friedemann Hahn. Stadtisches Museum
Gottingen, Stadtisches Kunstmuseum Singen 1995 /96 (im Druck)

?) Hans Ulrich Gumbrecht/K. Ludwig Pfeiffer (Hrsg.): Materialitéit der Kom-
munikation. Frankfurt/M. 1988

’) Siehe Kathe Kollwitz. Die Handzeichnungen. Hrsg. von Otto Nagel. Wis-
senschaftliche Bearbeitung Dr. Werner Timm, Berlin 1972 (NT) sowie Kéthe
Kollwitz. Verzeichnis des graphischen Werkes von Dr. August Klipstein, Bern
1955. (K.)

4) Zum Begriff der Leerstelle bzw. Unbestimmtheitsstelle siche Roman Ingar-
den: Untersuchungen zur Ontologie der Kunst. Tubingen 1962, S. 238 -241
sowie Hans Dieter Huber: Die Sprache der Bilder und die Bilder der Spra-
che: Sprachanalytische Anmerkungen zu Baruchellos * La Correspondence *,
in: Text und Bild - Bild und Text. Das Reisensburger Symposium 1988, (Hrsg.)
Wolfgang Harms, Stuttgart: Metzler 1989, S. 399 - 413

%) Zum Begriff der Immaterialie siehe Jean-Francois Llyotard u.a.: Immateria-
litat und Postmoderne, Berlin 1985, S.77-89 sowie Marie-Anne Berr: Tech-
nologie und Imagination. Zur Rematerialisierung des Immateriellen; in:
Christoph Wulf u.a.(Hrsg.): Ethik der Asthetik, Berlin 1994, S. 173-191

¢} Unter Umwelt wird hier das Umfeld der Formen bzw. der Umraum der
Figuren, in dem sie stehen, verstanden.
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Selbstbildnis, um 1891 /92

Feder und Pinsel mit Pastell gehsht
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Selbstbildnis, en face, lachend, um 1888/89 Kaisers Geburtstag, um ]Sj]i

Tusche, Feder, Pinsel

51



AU SRR ey

o et ol b e

Selbstbildnis, 1890
Feder und Pinsel

in graver Tusche
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Begrifung, 1892

Radierung

>
Kampf in der Kneipe, um 1893
Kohle und Bleistift
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Kopfstudien, 1893,/94

Feder in Tusche und Bleistift



Sitzende Frau, um 1894

Kohle
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Aktstudie fur
»Das Leben«, um 1900

Feder, Bleistift, Pinsel, weil gehsht
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Frau mit totem Kind,
um 1903

Kohle und schwarze Kreide



Arbeiterfrau
im Profil nach links, 1903

lithographie
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Bewaffnung in einem
Gewslbe, 1906
»Bauvernkriege, Blatt 4

Radierung und Durchdruckverfahren
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Bittstellerin, 1909
Kohle



Abschied, 1909/10 Handstudien, 1910
Graphit und schwarze Kreide Kohle
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Abschied, 1910
Kohle
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Gedenkblatt fur Karl Liebknecht, 1919

Kohle und schwarze Kreide
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Gedenkblatt fir Karl Liebknecht,

Feder und Pinsel in Tusch
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DIL LEBENDEN DEM TOTEN

Gedenkblatt fir Karl Liebknecht, 1919/20

Holzschnitt

. ERIiNNERUNG AN DEN I5.JANUAR 1919




Nachdenkende Frau

Lithographie

(I. Fassung), 1920

130



DIE UBERLEBENDEN / KRIEG FVDEM KRIEGE!

HERAUSGEGEBEN VOM INTERNATIONALEN GEWERKSCHAFTSBUND AMSTERDAM

Die Uberlebenden/Krieg dem Kriege!, 1923 Hunger, 1923
Plakat fiir den Internationalen Gewerkschaftsbund, Amsterdam Flugblatt
Kreidelithographie Holzschnitt
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Selbstbildnis, um 1924 Selbstbildnis, 1924

Holzschnitt Holzschnitt
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Selbstbildnis, 1924
Lithographie

159



Schlafende mit Kind, 1929

Holzschnitt
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Vor der Wallfahrtskapelle, 1933
Kohle

<
Konrad ruft der Tod, 1932
Kohle




... Es tauchte wieder der frihere Wunsch auf, ein Relief fir
unser Grab zu machen. Nun hab ich es begonnen. Ich bin
eigentlich verwundert dariber, daf3 die Grabmalkunst so gar
nicht gepflegt wird. Man braucht nur einmal anzufangen, sich
damit zu beschaftigen, so strtémen einem doch geradezu
Motive entgegen.

Kindergruppe, 1937/38

Bronze

>
Ruht im Frieden seiner Hande, 1935

Bronzerelief








