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Abstract

Das Ziel der vorliegenden Diplomarbeit ist, das Feld der Druckgrafik im Hinblick auf die
seinen Eigenschaften innewohnenden Potentiale flr die kunstpadagogische Arbeit mit
Kindern und Jugendlichen zu untersuchen.

Anhand der Analyse von vier Druckgrafiken werden diese Eigenschaften sichtbar
gemacht. Es geht dabei um die Entwicklung neuer Techniken, Materialien, Werkzeuge und
Maschinen, um Bilder in gleichbleibender Qualitat zu vervielfaltigen, um die handwerkliche
Kooperation von Kunstler*innen und Fachkraften, um die Nutzung der bildnerischen
Ausdrucksmoglichkeiten dieser Techniken durch Kinstler*innen ihren kinstlerischen
Strategien entsprechend, um die vielen Arbeitsschritte, die ein Experimentieren mit den
gestalterischen Madoglichkeiten und dadurch einen kontinuierlichen kreativen Prozess
ermdglichen und um die Nutzung als Trager von Botschaften und kritisches Bildmedium,
eingebettet im politischen, kulturellen und gesellschaftlichen Kontext.

Diese Eigenschaften werden, mithilfe von Richard Sennetts ,Handwerk®, Bernd Hackls
.Lernen. Wie wir werden, was wir sind“, Petra Kathkes ,Sinn und Eigensinn des Materials"
und Sénke Ahrens ,Experiment und Exploration. Bildung als experimentelle Form der
WelterschlieBung“ und anderen untersucht und es werden die folgenden Potentiale
herausgearbeitet:

— Materialkontakt als Begreifen der Welt und bedeutsam im Hinblick auf kritischen
Konsum, Nachhaltigkeit und digitale Medien;

— das kooperative Arbeiten in einer Werkstatt und das Erfahren und Erlernen
handwerklicher Techniken;

— das Unvorhergesehene im kreativen Prozess, die Bedeutung des Experimentierens im
Lernprozess und im kreativen Arbeiten;

— die Geschichte der Druckgrafik als kritisches Bildmedium in Bezug zur Nutzung
heutiger Bildmedien und deren Wirkungsweisen.

Diese Diplomarbeit bietet damit Anregungen und DenkanstoRe fur die Nutzung der

Druckgrafik sowohl theoretisch als auch praktisch in der kunstpadagogischen Arbeit.
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1. Einleitung

Als angehende Padagogin mochte ich in dieser Arbeit das Feld der manuellen
Drucktechniken und die Mediengeschichte der Druckgrafik im Hinblick auf die
kunstpadagogische Arbeit mit Kindern und Jugendlichen untersuchen.

Den Ausgangspunkt fir meine Auseinandersetzung mit dem Thema der Druckgrafik bilden
zwei Erfahrungen, die ich in den letzten Jahren machen konnte. Einerseits war das die
Erfahrung, selbst in einer druckgrafischen Werkstatte zu arbeiten und so das arbeitsteilige
und prozesshafte Arbeiten, die handwerklichen Herausforderungen und gestalterischen
Potentiale druckgrafischer Techniken selbst kennen zu lernen. Der zweite Erfahrungswert
waren Workshops mit Kindern und Jugendlichen, die ich im Bereich von lllustration unter
Verwendung drucktechnischer Verfahren und mit Augenmerk auf materialnahes,
experimentelles Arbeiten durchgefuhrt habe. Die Verbindung dieser beiden Erfahrungen
bildet fir mich ein kreatives Spannungsfeld, das ich in der vorliegenden Arbeit naher
untersuchen mochte. Ich werde, gleichsam wie bei einem Gewebe, verschiedene Faden
und Strdnge nebeneinander und Ubereinander legen und miteinander verbinden. Die
.Kettfaden“ gewinne ich aus der Untersuchung ausgewahlter druckgrafischer Werke von
Durer, Goya, Kollwitz und Ernst, die einen grof3en zeitlichen Rahmen abdecken — Anfang
des 15. bis Mitte des 20. Jahrhunderts — und damit einen Bogen von historischen bis zu
Jfast® gegenwartigen Aspekten spannen. Als Schussfaden webe ich Aspekte und
Gedankenstrange hinein, die das Potential der Druckgrafik fur die Kunstpadagogik und

Kunstvermittlung hervorheben.

Bei der Analyse der vier Werke werden vor allem die Unterschiede in der Verwendung des
Mediums Druckgrafik sichtbar, die jeweils im Zusammenhang mit den Entwicklungen auf
technischer Ebene, der angewandten kuinstlerischen Strategie und der intendierten und
erfolgten Rezeption des Werkes stehen.

Es geht also um die Frage nach den technischen Voraussetzungen und
Produktionsstatten, die zum jeweiligen Zeitpunkt dem Kinstler/ der Kunstlerin zur
Verfligung standen, die Frage nach dem asthetischen Programm, das gewahlt wurde, um
besagte Intention zu vermitteln, und die Frage nach dem Zweck und der Funktion des
Bildes, die im Feld der Druckgrafik — eines Mediums, bei dem die Vervielfaltigung und

Verbreitung von Botschaften bestimmend ist — stets prasent ist.

Bei Albrecht Dirers Portrat des Kaisers Maximilians |. steht das Interesse an einer sehr
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breiten Offentlichkeit im Vordergrund. Durer, der als Kiinstler und Handwerker eine eigene
Druckgrafikwerkstatte betreibt, mdchte seinen Namen, seine Werke bewerben und seine
Bekanntheit und somit seinen Kund*innenkreis vergrofdern. Der Kaiser ist daruber hinaus
in den Gelehrtenkreisen der Humanisten geschatzt, deren Ansichten und Lehren auch
Durer folgt. Der Kaiser, wenn auch nicht mehr an der Veroéffentlichung dieses Portrats
beteiligt, erkannte das Potential der Druckgrafik als sehr wirksame Form der Propaganda
fur sich und seine Memoria und damit auch die Starkung seiner politischen Interessen.
Das Holzschnitt Portrat des Kaisers, als erstes vervielfaltigtes Portrat, wird eines der meist
verkauften Druckgrafikblatter dieser Zeit. Die bildnerische Darstellung zeichnet sich durch
eine reduzierte, sehr einpragsame Bildwirkung aus. Im Gegensatz zu anderen Arbeiten
Durers, bei denen er sehr komplexe, bis ins Details ausgearbeitete Bildwelten kreierte,

steht bei dem Portrat die zu betonende Individualitat des Dargestellten im Vordergrund.

Francisco de Goya nutzt die Druckgrafik Ende des 18. Jahrhunderts flir ganz andere
Zwecke. Er wendet sich der Produktion eigenstandiger Druckgrafikzyklen in einer Zeit zu,
da er als Maler sehr erfolgreich und in den Adelskreisen der spanischen Monarchie sehr
gefragt ist. Fur Goya bietet das Medium Druckgrafik die Mdglichkeit, sich politisch zu
positionieren und zu engagieren, aufklarerisch zu arbeiten und auf die Missstande in der
spanischen Monarchie hinzuweisen. Er nutzt hierzu verschiedene Tiefdrucktechniken, um
in seinem individuellen Stil eine grolRe Anzahl an Platten und damit an Themen zu
erarbeiten. Die Gefahr solch kritisch-satirisches Bildmaterial zu veroéffentlichen ist Goya
bewusst, weshalb die einzelnen dargestellten Szenen und die Bildunterschriften des 80-
teiligen Zyklus nicht eindeutig lesbar sind. Erst in der Serie entfalten sie ihr volles

subversives Potential.

Das Plakat ,Heimarbeit* aus dem Jahr 1905 fertigt Kathe Kollwitz als Auftragsarbeit fir die
Deutsche Heimarbeit Ausstellung. Auch sie stellt ihre Kunst in Bezug zur
gesellschaftlichen Situation. Ihre Kunst ist engagiert und méchte aufmerksam machen auf
bestehende Missstande. Das Plakat fertigt sie in der Technik der Lithografie, bei der ohne
Materialwiderstand mit malerischen und zeichnerischen Mitteln gearbeitet werden kann,
und die gut fur groRe Format und hochste Auflagenzahlen genutzt werden kann. Das
Plakat soll die politisch ambitionierte Ausstellung bewerben und im stadtischen Raum
Aufmerksamkeit erregen. Kollwitz wahlt daflir eine reduzierte Darstellung mit starken Hell-

Dunkel-Kontrasten, die emotionalisiert und polarisiert. Das Plakat spricht damit die



Missstande an, berthrt und klagt an, ohne Fakten darzustellen.

Die Arbeitsweise, die Max Ernst fur seine Grafikmappen wahlt, geht noch einen Schritt
weiter in der Nutzung der technischen und kunstlerischen Mdoglichkeiten. Er nutzt
bestehendes Bildmaterial, nimmt es aus dem jeweiligen Kontext heraus und setzt es in
einen neuen Bedeutungszusammenhang. Er lehnt das handwerkliche, kunstlerische
Machen ab und nutzt alles an Bildmaterialien, Untergrinden, Drucktragern was er
brauchen kann. Dieses Vorgehen entspricht zunachst der dadaistischen Anti-Kunst-
Haltung, erweitert sich in seinem Werk aber zu einem kritisch-hinterfragenden Umgang mit
Medien allgemein. Er wechselt stetig zwischen dem Produzieren und dem Reproduzieren
von Bildmaterial, verwendet Bildmaterial und deren Reproduktionen mehrmals in
verschiedenen Arbeiten und wiederholt Motive und schafft so eigene bildnerische Bezugs-
und Bedeutungsrahmen. Darlber hinaus legt er grolen Wert darauf jegliche Spuren der
handwerklichen Bearbeitung zu vertuschen, die Quellen seiner Bildmaterialien — sowohl in
der Collage als auch bei der Frottage — zu verschleiern, zu glatten, optisch zu

retuschieren. Hierzu lasst er die Bilder von einem Verlag reproduzieren.

Die Druckgrafik ist also Medienkunst — die Kombination aus kinstlerischen Bestrebungen
und der Moglichkeit des Publizierens. Darlber hinaus stehen diese gestalterischen
Intentionen mit handwerklichen Techniken und Traditionen in enger Verbindung und
gegenseitiger Beeinflussung. Auch ist sie ein Medium, bei dem es von Beginn an um die
Verbreitung von Botschaften — religiése, politische, gesellschaftliche — in Form von
kunstlerischen Arbeiten ging. Aufgrund dieser spezifischen Eigenschaften beinhaltet die
Druckgrafik besondere Potentiale fur die kunstpadagogische Arbeit mit Kindern und
Jugendlichen, die im zweiten Teil der Arbeit naher erlautert werden.

* Die Druckgrafik beruhrt viele Dimensionen des Handwerks, die so im Bereich der
Kunstpadagogik erfahrbar gemacht werden kénnen. Diese erstrecken sich von der
Bedeutung von Materialkontakt und dem Erfahren und Erlernen handwerklicher
Tatigkeiten im Sinne des Begreifens der Welt bis zur Auseinandersetzung mit
kritischem Konsum und dem Diskurs uber die Relevanz von Handwerk in einer Welt
der digitalen Medien.

* Weitere Eigenheiten der Druckgrafik und Potentiale fur die Kunstpadagogik lassen
sich im Bereich der klnstlerischen Strategie finden. Der Ausdruck der durch die

Reduktion der Farben, die Kontraste und visuellen Eigenheiten der Drucktechniken
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moglich ist. Auch zeichnen sich druckgrafische Techniken durch prozesshaftes,
oftmals experimentierendes Arbeiten aus. Durch das Bearbeiten der Druckplatte
und die folgende Ubertragung auf die zu bedruckende Flache entsteht Raum fiir
unvorhergesehene visuelle Aspekte und deren Nutzung im kreativen Prozess.

* Darlber hinaus ergeben sich Moglichkeiten, mit Kindern und Jugendlichen sowohl
auf theoretischer als auch auf praktischer Ebene Kompetenzen im Bereich der
Bildmediennutzung zu erarbeiten. Die Vervielfaltigung von Druckgrafiken, das
Arbeiten mit Schrift und Bild, sowie die Geschichte der Druckgrafik als oftmals

kritisches Bildmedium bieten hier ausgezeichnete Ansatzpunkte.

Ziel dieser Arbeit ist es also, ein kunstlerisches Feld, und zwar das der manuellen
Druckgrafik, im Hinblick auf Geschichte, Entwicklung und kunsthistorische,
kunsttheoretische, mediengeschichtliche sowie gesellschaftsrelevante Fragen genauer zu
betrachten, um diese fachspezifischen Erkenntnisse im Hinblick auf ihre Potentiale fir die
Kunstpadagogik zu diskutieren und so eine Nahtstelle zwischen den Fachbereichen

herzustellen.



2. Grundlagen

2.1. Forschungsfrage

These:

Das Medium Druckgrafik ist durch spezifische Eigenschaften sowie Funktions- und

Bedeutungsaspekte charakterisiert. Diese spezielle Charakteristik macht die Druckgrafik

besonders gut geeignet fur die kunstpadagogische Arbeit mit Kindern und Jugendlichen.

Diese Eigenschaften und Aspekte manifestieren sich in drei Bereichen:

. Handwerk — die technische Bedingtheit der Druckgrafik und die
Organisationsformen der Produktion

. Kunstlerische Strategie — die kiunstlerische und kulturelle Bedingtheit sowie die
asthetischen Komponenten der Druckgrafik

. Rezeption — die Breitenwirkung der Druckgrafik und ihre soziale, kulturelle und

politische Funktion.

Vorhaben:

Diese wissenschaftliche Arbeit beschreibt und analysiert vier exemplarische Werke und
stellt sie in theoretischen, technischen und kunstlerischen Zusammenhangen dar. Hieraus
ergibt sich ein Blick auf die Geschichte des Mediums Druckgrafik, auf die Entwicklung des
vervielfaltigbaren Bildes. Das Augenmerk liegt auf dem jeweiligen Kontext, der Bedeutung
des Werkes fir Kunst, Politik und Gesellschaft sowie der Entwicklung der technischen
Maglichkeiten.

Die sich daraus ergebenden Erkenntnisse sollen im Sinne einer Nahtstelle zwischen dem
kinstlerischen und dem padagogischen Feld im Hinblick auf Potentiale fir die

Kunstpadagogik und Kunstvermittlung diskutiert werden.

Fragen:

Lasst sich die These an ausgewahlten Werken der Druckgrafik konkretisieren?

Sind die vorgestellten Eigenschaften und Aspekte sichtbar und erfassbar, sind sie
essentiell fur das jeweilige Werk?

Stellen diese Eigenschaften und Aspekte Potentiale flr die Arbeit mit Kindern und
Jugendlichen dar?

Lassen sich diese Potentiale vor dem Hintergrund von Padagogik, Fachdidaktik und

Bildungswissenschaft beschreiben und konkretisieren?



Und inwiefern stellen die untersuchten analogen Verfahren Potentiale fur die Arbeit mit

Kindern und Jugendlichen auch in einer digitalen Gegenwart dar?

2.2. Aufbau der Arbeit

Im ersten Teil (3.) analysiere ich vier verschiedene Werke aus dem Feld der Druckgrafik in
Form einer Kontextualisierung im Hinblick auf kunsthistorische, mediengeschichtliche
sowie gesellschaftsrelevante Fragen. Die vier Werke sind: das Portrat von Kaiser
Maximilian I. von Albrecht Durer, das Blatt ,Devota Profision® aus der Serie ,Los
Caprichos” von Francisco de Goya, das Plakat ,Heimarbeit fur die deutsche Heimarbeit-
Ausstellung von Kathe Kollwitz und das Blatt ,Les éclairs au-dessous de quatorze ans®

aus der Serie ,Histoire Naturelle® von Max Ernst.

Als Leitfaden fur die Bildanalyse ziehe ich die Anleitung fur das (Kunst)wissenschaftliche
Arbeiten des Instituts fir Kunstgeschichte der Universitat fir angewandte Kunst heran. Die
Analyse konzentriert sich auf eine Kontextualisierung der jeweiligen Werke. Es soll nicht
vordergrundig darum gehen, die Werke unter kunsttheoretischen und asthetischen
Aspektes zu betrachten. Vielmehr wird die Auseinandersetzung im Hinblick auf soziale
und politische Fragen, materielle und technische Aspekte, die Veroéffentlichungs- und
Rezeptionssituation, das kunstlerische Umfeld und historische Bezluge gefuhrt .

Fir die Analyse der Werke nutze ich die Gesichtspunkte meiner These — Handwerk,
kinstlerische Strategie und Rezeption. Diese drei Gesichtspunkte gliedern sowohl die
einzelnen Werkanalysen als auch die Diskussion der Analysen.

Die Auswahl der Werke folgt folgenden Kriterien:

Sie bilden eine historische Reihe, die den sehr grof3en geschichtlichen Zeitraum der
Entwicklung der Druckgrafik Uberblicksartig abdeckt. Das erste der Werke stammt aus
dem Jahr 1519, das vierte aus dem Jahr 1925.

Die Werke sind in verschiedenen manuellen Drucktechniken hergestellt. Diese sind
Holzschnitt, Radierung, Lithografie und Frottage in Kombination mit Lichtdruck. Die Werke
fungieren somit als Beispiele fur Einzeltechniken, die den traditionellen Haupttypen der
Druckgrafik zugeordnet sind: Hochdruck, Tiefdruck, Flachdruck, experimentelle
Drucktechniken und fotomechanische Verfahren.

Die vier Werke sind einerseits exemplarisch fur ihre Zeit und die Entwicklungsschritte des
Mediums Druckgrafik , anderseits sind sie jeweils herausragend im Sinne einer Neuerung

in den Bereichen Handwerk, kiinstlerische Strategie, Rezeption.
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An diesen Werken lasst sich gut die Entwicklung der Produktionsweisen der Druckgrafik,
von der Werkstatt mit geteilten Aufgaben, Uber das Aufkommen von Fragen der
Autor*innenschaft (Entwerfen und Stechen, Inventor u. Sculptor), bis hin zum Begriff der
Originalgrafik/ bzw. Kunstlergrafik und hier noch einen Schritt weiter zum Einbezug der
Moglichkeiten der industriellen Produktion zeigen.

Druckgrafiken waren durch die Moglichkeit der Vervielfaltigung von Beginn an Trager von
Botschaften im Bereich Religion, Politik und Gesellschaft. Die ausgewahlten Werke
decken auch in dieser Hinsicht, im Blick auf Aussage und Kontext, ein breites Spektrum
ab.

Die Analyse der Werke soll die Verwendbarkeit und die Relevanz der von mir gewahlten
Gesichtspunkte fur das Erfassen der Werke und ihres jeweiligen Kontextes sichtbar
machen und damit prazise Ansatzpunkte fur die Kunstvermittlung und die
kunstpadagogische Arbeit mit Kindern und Jugendlichen schaffen. Gemal dem in der
Einleitung verwendeten Bild spannt dieser erste Teil mit Hilfe der exemplarischen

druckgrafischen Werke die Kettfaden meines ,Gewebes".

In zweiten Teil der Arbeit (4.) werden die drei Gesichtspunkte der These — Handwerk,
kinstlerische Strategie und Rezeption — im Hinblick auf ihr Potential fur die
kunstpadagogische Arbeit mit Kindern und Jugendlichen beschrieben. Hierzu werden die

Themenfelder folgendermallen erweitert:

. Handwerk, Material und Zusammenarbeit:

Aspekte von Materialverwendung, Entwicklung und Einsatz von Techniken, Bedarf an
handwerklichen Fertigkeiten und Organisation von Zusammenarbeit und arbeitsteiliger
Produktion

. Klnstlerische Strategie, prozesshaftes und experimentelles im kreativen Arbeiten:
Asthetische Aspekte von Strich, Flache, Farbe und Bildkomposition und den
Gestaltungsmaoglichkeiten im Verlauf des Arbeitsprozesses

. Rezeption, Aussage und Offentlichkeit:

Die Funktion von Druckgrafik im politischen und mediengeschichtlichen Kontext und ihr

kritisches Potential

In allen drei Bereichen stelle ich eine Verbindung zum Hintergrund von Padagogik,

Fachdidaktik bzw. Bildungswissenschaft her. Damit konkretisieren sich die Ansatzpunkte
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und das ,thematische Material“ fur die Kunstvermittlung und Kunstpadagogik. Mit dem
Wissen, das ich aufgrund meines Lehramtsstudiums und meiner Erfahrungen in der
padagogischen Arbeit habe, werde ich im zweiten Teil dieser Arbeit die Schussfaden in
mein Gewebe einflechten. Mit dem erweiternden Wissen aus der Literatur der Padagogik,
Fachdidaktik und Bildungswissenschaft werde ich dieses Gewebe verstarken und
verdichten. Ich stelle in diesem Teil keinen Anspruch an Vollstandigkeit und mochte mich
nicht an einzelne Theorien oder Richtungen binden. Vielmehr soll dieser zweite Teil in
Verbindung mit dem kunsttheoretischen ersten Teil Ideen und DenkanstoRe dazu geben,
Druckgrafik als spannendes Feld fir die Arbeit mit Kindern und Jugendlichen
wahrzunehmen. Es soll also nicht um die Entwicklung von Anwendungsansatzen und
padagogischen Programmen und Anleitungen gehen, sondern um eine
Auseinandersetzung theoretischer Art, die dazu inspirieren kann, verschiedene
druckgrafische Techniken sowie Thematiken der Druckgrafik in die Konzeption der Arbeit
mit Kindern und Jugendlichen einzubeziehen. Die Verwendbarkeit der Druckgrafik in der
kunstpadagogischen Arbeit ist damit klarerweise nicht erschdpfend beschrieben. Es sind
jedoch Ansatzpunkte und Potentiale benannt sowie Ausblicke gegeben, die die

theoretische und praktische Auseinandersetzung anregen und unterstttzen.

2.3. Druckgrafik, eine Einflihrung

Als Druckgrafiken werden die Bildergebnisse der druckgrafischen Techniken bezeichnet.
Diese basieren auf dem Prinzip, dass ein Bild auf einem Trager — einer Matrize —
gespeichert wird. Dieser wird eingefarbt und gibt das Bild durch Drucken oder Abziehen
auf ein Papier oder ein anderes Material ab. Die druckgrafischen Techniken werden
aufgrund ihrer verschiedenen Verfahrensweisen in mehrere Gruppen geteilt: Hochdruck,
Tiefdruck, Flachdruck, Siebdruck und fotomechanische und digitale Druckverfahren.

Ziel all dieser Verfahren ist erstens die Ubertragung des Bildes vom Trager in mdglichst
exakter Weise auf die zu bedruckende Oberflache und zweitens die Mdglichkeit, diesen
Vorgang zu wiederholen, ohne dass dabei Bildinformation verloren geht. Diese mogliche
Wiederholung ist die bestimmende Eigenschaft von Druckgrafik. Sie erlaubt also,
Bildideen zu vervielfaltigen und zu verbreiten, weit mehr als dies durch gemalte oder
gezeichnete Einzelsticke mdglich ware.

Die einzelnen Techniken fur die Bearbeitung der Trager und die Vorgange des Druckens
bendtigen handwerkliches Konnen und den Umgang mit den entsprechenden Werkzeugen

und Maschinen. Kunstlerischer Ausdruck und Innovation sind im Feld der Druckgrafik also
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eng verknupft mit handwerklichen Tatigkeiten und Traditionen. Die Gestaltung und
Produktion von Druckgrafiken fand und findet auch heute noch meist in eigens dafur
ausgestatteten Werkstatten und in enger Zusammenarbeit zwischen Kunstlerinnen und

Drucker*innen statt.

Die Entstehung der Druckgrafik im 15. Jahrhundert lasst sich in ihren Auswirkungen auf
soziale, okonomische und wissenschaftliche Entwicklungen mit der Bedeutung der
Erfindung des Buchdrucks vergleichen. Das Medium Druckgrafik ermoglichte einerseits
die Vervielfaltigung originaler Bildideen und wurde anderseits von Beginn an als Medium
der Reproduktion bestehender Bilder genutzt. Reproduktion ermoglichte es, dass Bilder
von bestehenden Kunstwerken, von Architektur, von wissenschaftlichen Erkenntnissen
verschickt, transportiert, verbreitet werden konnten. Dies erzeugte erstmals einen
breitgreifenden Diskurs Uber Kunst Uber Landergrenzen hinweg. Der Wunsch nach den
bestmoglichen technischen Mitteln zur Wiedergabe von Malereien, Zeichnungen aber
auch realen Gegebenheiten fungierte als Motor zur stetigen Weiterentwicklung der
druckgrafischen Ausdrucksmittel. Auch von Druckgrafiken selbst wurden Reproduktionen
angefertigt und vertrieben.

Druckgrafiken bewegten sich immer in einem Spannungsfeld zwischen kinstlerischer
Grafik und Gebrauchsgrafik, zwischen Kunstwerk und Massenmedium. Die meisten
Techniken wurden primar zu dem Zweck entwickelt, in arbeitssparender und
kostengunstiger Weise moglichst hohe Auflagen zu erzielen, um politische, religidse
Botschaften, tagesaktuelle Geschehnisse, wissenschaftliche Erkenntnisse oder
Bildmedien alltaglichen Gebrauchs — wie Notenblatter, Werbung, Spielkarten, etc. —
illustrieren und verbreiten zu kdnnen. Kiunstlerinnen eigneten sich diese Techniken an,
entwickelten sie weiter und nutzten sie fur ihre Zwecke, die oftmals auch darin lagen, aus

einem kinstlerischen Standpunkt heraus Botschaften zu vermitteln.

Die Erfindung fotomechanischer Druckverfahren hatte zur Folge, dass die Mittel der
Fotografie die Aufgaben des Entwerfens der Vorlage und Ubertragens auf die Platte bei
Reproduktions- und Gebrauchsgrafiken Gbernahm, dies hatte eine Teuerung und dadurch
Reduktion der manuellen Drucktechniken zur Folge. Im Zuge dessen begannen vermehrt
Klnstlersinnen auf diese manuellen Techniken zurtick zu greifen. Dies flUhrte im spaten
19. Jahrhundert zur Diskussion um die Unterscheidung zwischen kunstlerischer

Druckgrafik und bildnerischem Massenmedium und zur EinfuUhrung des Begriffs
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Originalgrafik. Davor wurden Druckgrafiken meistens nur auf der Druckplatte signiert und
das Entwickeln der Vorlage, Bearbeiten der Platte und Drucken der Auflage wurde von
verschiedenen Personen durchgefuhrt. Originalgrafiken wurden von den Kunstler*innen
nach dem Druck handisch signiert, nummeriert und die Auflage wurde kunstlich limitiert.
Auch wurde erwartet, dass die Klnstlersinnen dem kompletten Druckprozess beiwohnten ,
sowie den Drucktrager selbst bearbeiteten, um die Frage der Autor*innenschaft zu klaren.

Die Weiterentwicklung industrieller Druckverfahren, wie beispielsweise der Offsetdruck im
20. Jh. veranderten den Zugang zu manuellen Drucktechniken und Druckgrafik, sowohl in
der Gebrauchsgrafik als auch in der Originalgrafik, abermals. Wieder entwickelt flr die
Produktion von Bild-Massenmedien, eigneten sich Kinstler*innen auch diese technischen
Moglichkeiten an. Dasselbe geschah mit den erweiterten Moglichkeiten durch Computer
und digitale Bildbearbeitung. Heute ist die kunstlerische Druckgrafik gepragt durch eine
Mischung verschiedener Herangehensweisen und Techniken. Das Medium Druckgrafik
befand sich immer in den Spannungsfeldern zwischen Bildererfindung und Reproduktion,
Originalgrafik und Massenmedium, Eigenhandigkeit des/der Kunstler*in und Arbeitsteilung
sowie Technikgeschichte und Mediengeschichte.

Die vier in dieser Arbeit ausgewahlten Beispielen machen diese Spannungsfelder, in

denen sich die Druckgrafik befand und befindet, ersichtlich.
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3. Vier exemplarische Werkanalysen

3.1. Das Portrat von Kaiser Maximilian 1., 1519 — Albrecht Diirer

Anhand des Holzschnittportrats des Kaisers Maximilan |. von 1519 sollen drei Aspekte der
Druckgrafik des ausgehenden 15. und des beginnenden 16. Jahrhunderts dargestellt
werden. Ein Aspekt ist das Verstandnis von Urheberschaft im Bereich der Druckgrafik.
Das Holzschnittportrat des Kaisers wurde von Augsburger Handwerkern nach einer
zeichnerischen Vorlage von Albrecht Direr geschnitten und gedruckt. Obwohl Direr also
nicht an der Ausfuhrung der Druckgrafik beteiligt war, ist bei einigen der Druckstocke seine
Signatur vorhanden und dieses Portrat scheint in seinen Werkverzeichnissen auf. An
diesem Beispiel lasst sich erklaren, wie Druckgrafik in dieser Zeit produziert wurde und
dass das eigenhandige Ausfuhren aller Arbeitsschritte einer Druckgrafik durch die
Klnstler*in zu diesem Zeitpunkt noch keine Bedeutung hatte.

Des weiteren markieren Durers Werke im allgemeinen und dieses Portrat im besonderen
groRe Veranderungen im Bereich der Druckgrafik und im Umgang mit Medien,
beispielsweise die Bedeutung der Buchillustration in Zeiten des aufkommenden
Humanismus, die Darstellung von weltlichen und wissenschaftlichen Inhalten und ihre
Verbreitung und das vervielfaltigbare Portrat als Propagandamittel fUr das neue
Menschenbild. Die Werkstatt Dirers gibt aulerdem Auskunft Uber die Produktion, die
Vermarktung und den Vertrieb von Druckgrafiken dieser Zeit.
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Abb. 1: Hans Weiditz zugeschrieben, nach einer Vorlage Albrecht Durers, ,Kaiser Maximilian 1.%, 1519,

Holzschnitt, 57,2 x 38,9 cm, Albertina, Wien.

In der Mitte des Blattes ist der Kaiser als Biiste zu sehen. Er hat den Kopf nach rechts gewandt und ist im
Halbprofil dargestellt. Er tragt ein Barret mit einem Medaillon auf der vorderen Krempe, welches Maria mit
Kind zeigt. Uber einem reich mit Ornamenten bedeckten Mantel tragt der Kaiser eine Kette aus metallenen
Gliedern mit einem daran hangenden Widder, der Ordenskette des Ritterordens des Goldenen Vlies. Links
und rechts neben seinem Gesicht steht die Inschrift: Imperator Caesar Divus Maximilianus Pius Felix
Augustus. Begrenzt ist das Blatt an den Seiten von zwei reich geschmuckten Saulen, auf deren Kapitellen
zwei gefligelte Drachen stehen. Zwischen den Drachen schwebt das Wappen des Kaisers, wiederum
umrahmt von der Ordenskette des Goldenen Vlies. Am unteren Bildrand befindet sich eine gedffnete
Schriftrolle mit dem Satz: ,Der Telur First Kayser Maximilianus ist auff den xij tag des jenners seins alters
jm / lix Jar seligklich von dyser Zeyt geschaiden. Anno domini .1519.“. In der rechten unteren Ecke befindet

sich das ligierte Monogramm Albrecht Durers.
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Albrecht Direr wurde am 21. Mai 1471 als dritter Sohn von Albrecht Direr d.A., ein
Goldschmiedemeister mit eigener Werkstatte, und Barbara Holper, der Tochter eines
angesehenen Goldschmieds geboren. Er wuchs im wohlhabenden Zentrum Nurnbergs
auf, seine Familie pflegte Kontakte zu bedeutenden Personlichkeiten dieser Zeit, unter
anderen dem Verleger Anton Koberger, welcher auch die Patenschaft fir Durer Gbernahm,
und dem Maler Michael Wolgemut. Durer besuchte fir einige Jahre die Schule mit
Fachern wie Lesen, Schreiben, Arithmetik und Latein und begann im Alter von ungefahr
zehn Jahren die Lehre zum Goldschmied. Sein Interesse lag jedoch eher im Bereich der
bildnerischen Darstellung. Im Alter von fiinfzehn brach er die Goldschmiedelehre ab, um
bei dem benachbarten Maler Michael Wolgemut — seine Werkstatte war die fihrende
Nurnbergs — die Ausbildung zum Maler zu beginnen. Die Ausbildung dauerte von 1486 bis
1490. In der Wolgemut-Werkstatt war Malerei nur eines von mehreren Handwerken. Die
Werkstatt beschaftigte Maler, Bildhauer, Formschneider, Tischler und Schmiede und
fertigte beispielsweise Altare, Glasmalereien und Holzschnitte an. Der Kunsthistoriker
Karl-Adolf Knappe beschreibt in ,Durer. Das graphische Werk® die Rahmenbedingungen
der Kunst bzw. die visuelle Welt, in der Durer seine Ausbildung absolvierte,
folgendermalden: Die Malerei bot, dadurch dass sie als ,Freie Kunst® galt und nicht wie die
Goldschmiede ein ,geschworenes Handwerk® und damit an einen Zunftzwang
gebundenes Gewerbe war, mehr kunstlerische Freiheiten. Gleichzeitig gab es Auftrage fur
Malerei fast nur im kirchlichen Kontext. Jedoch war sie eng verbunden mit dem Feld der
Druckgrafik, das weitere gestalterische Spielraume erdffnete. Dies wird als einer der
Grinde angesehen, weshalb Direr mit seinem tUberbordenden Ideenreichtum die Malerei
dem Goldschmiedehandwerk vorzog. Ddurers bildnerische Ausbildung beinhaltete
demnach auf der einen Seite das Ornamentale und alltaglich Figurative der
Goldschmiedekunst, das durch die Zunft stark reguliert war, und auf der anderen Seite die

fest etablierten Erzahl- und Darstellungsweisen der Kirche.'

Nach Abschluss seiner Lehrzeit im Jahr 1490 verbrachte Durer insgesamt vier Jahre auf
Reisen. Diese Wanderjahre sind nicht vollstandig erfasst. Es gibt jedoch einige Stationen,
in denen Durer durch sein Schaffen sichtbar wurde, beispielsweise Buchillustrationen aus
Basel aus dem Jahr 1492 und Altartafeln sowie Holzschnitte aus Stral3burg aus dem Jahr

1493. Basel, eine Stadt, die mit ihrer wachsenden Universitat schon starker humanistisch

1 Vgl. Karl-Adolf Knappe, Diirer. Das graphische Werk, Wien/Miinchen: Verlag von Anton Schroll, 1964, S.
6.
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gepragt war, stellte in dieser Zeit ein Zentrum des Buchdrucks dar, der wesentlich dazu
beitrug, humanistische Einflisse aus Italien ndérdlich der Alpen zu verbreiten. Die
Zuwendung Ddarers zur Buchillustration ist auch dadurch zu erklaren, dass diese durch den
Einfluss des zunehmenden Humanismus das Feld war, welches am ehesten Neuerungen
in der lkonografie zulieR.?

1494 kurz nach der Ruckkehr nach Nurnberg grundete Durer mit seiner Frau Agnes Frey
eine eigene, auf Druckgrafik spezialisierte Werkstatt. Eine weitere Reise fuhrte Durer im
selben Jahr nach lItalien, héchstwahrscheinlich nach Venedig, um dort — im Zentrum des
fruihen Buchdrucks — Geschaftskontakte zu knipfen, eine Vernetzung mit dem
italienischen Markt vorzubereiten, sowie sich Wissen uber Vertrieb, Preise und
Vermarktung von Druckgrafiken anzueignen.® Auch stilistisch diirfte Diirer diese Reise als
Fortbildungsmaoglichkeit wahrgenommen haben.

In den nachsten Jahren arbeitete Durer kontinuierlich an der Herausgabe von
Holzschnitten und Kupferstichen. Im Jahr 1500 hatte Dirers druckgrafische Werkstatte
bereits ein Sortiment aus 60 Holzschnitten und Kupferstichen im Angebot. Besonders die
Holzschnittzyklen ,Apokalypse® und ,Grof3e Passion® erlangten durch die bei ihnen
verwendete neuartige Umsetzung der technischen Moglichkeiten gro3en Ruhm.

Ab 1500, nach der Fertigstellung der Apokalypse und der gro3en Passion widmete er sich
vermehrt der klassischen Kunsttheorie und studierte die Proportionen des menschlichen
Korpers, die Lehren der Perspektive, sowie die Schriften von Vitruv zu Architektur und von
Euklid zu Mathematik und Geometrie.* In den folgenden Jahren ist in seinen Werken die
Anwendung dieser Erkenntnisse zu beobachten. Unterstitzung bei diesen Studien und
eine Einfuhrung in die humanistischen Gelehrtenkreise erhielt Durer durch seinen Freund
Willibald Pirckheimer, einen der wichtigsten Humanisten dieser Zeit, Ubersetzer
griechischer und lateinischer Schriften und Vertrauter des Kaisers Maximilian |., sowie

durch Konrad Celtis, Dichter und Griinder von humanistischen Gelehrtengesellschaften.®

Ab 1510, wahrscheinlich initiiert durch den Humanisten Willibald Pirckheimer, arbeitete
Durer auch fir Kaiser Maximilian I.. Das breitenwirksame, propagandistische Potential von
Druckgrafiken war dem gebildeten und modernen Maximilan |. bewusst, sodass er noch zu

Lebzeiten grofle Bildpublikationen in Auftrag gab, die von seinem machtvollen

2 Vgl. Knappe 1964, S. 7.

3 Vgl. Julia Zaunbauer, ,Albrecht Direr. Eine Biografie®, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Direr (Ausst.-
Kat. Albertina, Wien 2019/2020), Miinchen/London/New York: Prestel, 2019, S. 20.

4 Vgl. Knappe 1964, S. 18.

5 Vgl. Zaunbauer 2019, S. 23.
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Stammbaum und seinen eigenen ruhmreichen Taten und Leistungen berichten sollten, um
so seinen Zeitgenoss*innen und der Nachwelt ein Beispiel von Herrschertugenden zu
geben und seine ,Memoria“ zu festigen.®

So war Durer der federfuhrende Kinstler bei der Ehrenpforte Kaiser Maximilans 1., einem
aus 195 Druckstdocken zusammengesetzten und auf 36 Papierbdégen gedruckten Denkmal
mit den MalRen 340,9 x 292,2 cm. Auch entwickelte er einen detaillierten Entwurf flur das
zweite monumentale Holzschnitt-Projekt des kaiserlichen Triumphwagens.

Die Portratzeichnung des Kaisers, die als Vorlage fur den hier besprochenen Holzschnitt
fungierte, fertigte Durer wahrend dem funften Reichstag im Jahr 1519 in Augsburg an. Die
Drucke wurden im Folgenden von dort ansassigen Kunstlern in ihren Werkstatten
produziert. Es gibt dieses Portrat Kaiser Maximilians I. in funf Ausfuhrungen. Die funf
Versionen weisen beinah keine Unterschiede auf, soweit es um das Portrat des Kaisers
geht. Die das Portrat umgebenden Inschriffen und Dekorationselemente sind jedoch
jeweils leicht unterschiedlich. Die noch erhaltene Zeichnung Durers weist starke Spuren
vom Durchpausen auf. Bei zweien der Druckstocke wurde das Monogramm Durers bei
spateren Auflagen eingefugt. Obwohl also nicht belegt ist, inwiefern und ob Uberhaupt
Durer an der Anfertigung der Druckstocke beteiligt war, und in diesem Falle weder die
Produktion der Drucke noch die Vermarktung der Blatter Uber seinen eigenen Verlag lief,

werden sie ihm zugeordnet und scheinen in seinen Werkverzeichnissen auf.

Kaiser Maximilian |. war im Jahr 1508 in Trient zum RoOmisch-Deutschen Kaiser
proklamiert worden, nachdem er zuvor schon zum romischen Konig gewahlt worden war
und die Nachfolge seines Vaters, Kaiser Friedrich lll., angetreten hatte. Maximilian |. hatte
eine umfangreiche Bildung, gepragt durch den frihen Humanismus, erfahren. Er forderte
die Wissenschaft, die Kunst, die Literatur, kam dadurch selbst mit den aktuellsten
Entwicklungen und Erkenntnissen in Kontakt und bildete sich, seinem Herrscherbild
entsprechend, fortwahrend in vielen verschiedenen Bereichen weiter. Bei seinen grof}
angelegten literarisch-kunstlerischen Projekten, wie beispielsweise der Ehrenpforte aus
dem Jahr 1515, legte er Ideen vor, kontrollierte die Entwirfe und beauftragte hochrangige
Kinstler mit der exakten Ausfiihrung.’

Die Jahre seiner Regentschaft waren sowohl gepragt durch innenpolitische

6 Vgl. Christof Metzger, ,Direr und Maximilian®, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Direr (Ausst.-Kat.
Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019a, S. 386.

7 Vgl. Gerd Unverfehrt (Hg.), Dirrers Dinge. Einblattgraphik und Buchillustrationen Albrecht Dirers aus dem
Besitz der Georg-August-Universitat Gottingen (Ausst.-Kat. Kunstsammlung der Universitat, Gottingen
1997 u.a.), Gottingen: Kunstsammlung der Universitat Gottingen, 1997, S. 227.

19



Schwierigkeiten, Kriege und finanzielle Probleme, als auch durch die Starkung des
Habsburgischen Herrschaftsbereichs durch gezielte Heiratspolitik und durch Verbindungen
mit den Okonomisch einflussreichen Familien. Zu nennen ist an dieser Stelle die
Augsburger Handelsfamilie der Fugger, insbesondere Jakob Fugger. Dieser baute das
Familienunternehmen zu einem der gréf3ten Unternehmen Europas aus. Darlber hinaus
nutze er das Vermodgen, um gezielt Kredite an Adel und Herrschaftsfamilien zu vergeben
und so Einfluss auf die europaische Politik zu nehmen. Jakob Fugger war durch diese
Finanzierungen mal3geblich am Aufstieg von Kaiser Maximilian I. beteiligt und unterstutzte
dessen Vorhaben, die Macht der Familie Habsburg zu starken. Zusammenfassend wird
Kaiser Maximilans I. , (...) Lebens- und Regierungszeit (...) als ,Epochenschwelle* vom
Mittelalter zur friihen Neuzeit betrachtet, da sich in seiner Ara politische, kulturelle und
religiose Umbriche abzeichneten, die ihre volle Bedeutung oft erst Jahre spater
offenbarten: so die Auseinandersetzungen im Vorfeld der Reformation, die Rezeption des

Humanismus und der italienischen Renaissance oder die Entdeckungen ferner Lander.“®

Handwerk

Der Holzschnitt ist eine der Hochdruck Techniken. Beim Schwarzlinienschnitt wird alles,
was im Endeffekt gedruckt werden soll, im Holz als Relief stehen gelassen und alle
Flachen und Linien, die weil3 bleiben, also nicht gedruckt werden sollen, werden
herausgeschnitten. Beim WeiBlinienschnitt wird die Zeichnung aus dem Stock
herausgeschnitten, sodass hier die Linien und Flachen als weil’e Zeichnung in einem
schwarzen Bild, wie bei einem Negativ, erscheinen. Geschnitten wird mit verschiedenen
Schnitzwerkzeugen — Flachmeisseln, Hohleisen, Messern. Zwischen Linien mussen nur
wenige Millimeter Tiefe herausgeschnitten werden, groRere Flachen hingegen brauchen
eine tiefere Auskerbung. Verwendet werden hierzu harte Holzer wie Ahorn, Nuss, Erle und
auch das Holz von Obstbaumen. Die Platten sind meist langs aus dem Stamm
herausgeschnitten und mussen eine komplett gerade, gut geschliffene Oberflache haben.
Die Zeichnung wird entweder direkt auf den Holzstock gezeichnet oder aber zur besseren
Sichtbarkeit auf eine zuvor angelegte Kreidegrundierung.

Zu Zeiten Albrecht Durers erfolgte die Herstellung der Druckstocke sowie die Produktion
der Drucke und der Vertrieb in eigens darauf spezialisierten Werkstatten. Die Arbeit wurde
geteilt zwischen dem Zeichner — auch Reisser genannt — und eigens dazu ausgebildeten

Formschneidern. Die Namen der Formschneider sind in dieser Zeit meistens nicht

8 Unverfehrt 1997, S. 227
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bekannt, die der Zeichner hingegen schon. Durer musste also in seiner Ausbildung lernen,
exakte und fir den Holzschnitt durchfihrbare Vorzeichnungen anzufertigen.
Wahrscheinlich beherrschte er auch selbst das Formschneiden. Es ist mit Gewissheit
Uberliefert, dass er ab dem Zyklus Marienleben im Jahr 1511 Formschneider bei sich in
der Werkstatte beschaftigte, bei den Arbeiten davor ist nicht klar belegt, inwiefern er sie
auch selber schnitt.?

Ein gut gemachter Druckstock war sehr robust und erlaubte es, sehr hohe Auflagen —
2000 bis 4000 Exemplare — anzufertigen. Ab Mitte des 15. Jahrhunderts wurden die fur
den Buchdruck entwickelten Druckerpressen auch fur den Holzschnitt verwendet. Der
gleichmallige starke Druck ermoglichte auch bei groRen Platten ein regelmafiges
Ergebnis, welches beim Handdruck durch reiben oder pressen schwerer zu erreichen

gewesen war.

Der Holzschnitt ist die alteste der druckgrafischen Techniken — den Materialdruck, bei dem
man mit jeglichen reliefartigen Strukturen oder Objekten Abdricke erzeugen kann, aul3en
vor gelassen. Das Drucken mit Stempeln, Siegeln oder Minzpragungen wurde schon in
der griechischen Antike, dem antiken Rom sowie im alten Agypten und dem Orient
praktiziert. Seit dem 12. Jahrhundert wurden in Europa einfache Ornamente auf Textilien
oder Kacheln mithilfe von Stempeln und Schablonen gedruckt. Den Druck von
geschnittenen Holzstdcken in der Art, wie sie hier besprochen werden soll, gab es im
asiatischen Raum schon seit dem 9. Jahrhundert. Trotz alledem spricht man von der
Entwicklung der Druckverfahren in Europa seit dem 15. Jahrhundert. Hierzu trug vor allem
die sich entwickelnde Produktion von Papier in sogenannten Papiermuhlen bei. Das
Wissen Uber die Papierproduktion kam aus Asien Uber die islamische Kultur nach Europa
und breitete sich von Spanien Uber Italien und Frankreich bis nach Deutschland aus. Die
erste Papiermuhle in Deutschland wurde im Jahr 1390 von Ulmann Stromer in Nirnberg
gegrundet. Das Bedurfnis nach Bildern sowie die Entwicklung eines passenden
Tragermaterials durften sich gegenseitig angetrieben haben. Die frihesten figurativen
Holzschnitte sind auf das Jahr 1420 datiert. Bis 1440 war die Anzahl an produzierten
Bilddrucken noch Uberschaubar, ab dann stieg die Druckgrafik-Produktion stetig an . Diese
ersten gedruckten Bilder ermdglichten laut Karin Althaus: ,[...] die raumliche und soziale

Verbreitung von Bildern [...]“ und somit ,[...] eine neue Form von Kommunikation, sei es im

9 Vgl. Knappe 1964, S. 22.
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religiogsen oder profanen, im technischen, wissenschaftlichen Bereich.“’® Die ersten
Bilddrucke waren meist Andachtsbilder fir den privaten Bereich, die Christus, die
Madonna oder Heilige zeigten. Daneben gab es beispielsweise gedruckte Spielkarten,
Karikaturen und Standesatiren, Kalender, Bilder Uber die Liebe/ Bilder der Frau Minne,
sowie Bilder, die Tugenden oder Laster darstellten und zu sittichem Verhalten anregen
sollten.Bis zur Entwicklung des Buchdrucks mit beweglichen Lettern 1455 durch Johannes
Gutenberg, wurde oft Text und lllustration in denselben Holzstock geschnitten, um so
einfache vervielfaltigbare Blcher produzieren zu kéonnen. Da sich die Technik des
Buchdrucks — die ja auch ein Hochdruckverfahren ist — gut mit Holzschnitten kombinieren
lasst, hielt sich dieses Verfahren nicht sehr lange. Holzschnitte fur die lllustration von

Blichern blieben jedoch bis ins 19. Jahrhundert hinein der Standard."

Auch wenn das hier besprochene Holzschnitt-Bildnis nicht aus Durers Werkstatte stammt,
mochte ich doch im Folgenden genauer auf diese eingehen. Am Beispiel seiner
Werkstatte, der Vertriebsmdoglichkeiten, Auftragsarbeiten, freien Publikationen und der
Bandbreite der dargestellten Inhalte lasst sich ein gutes Bild von Druckgrafik und ihren
Produktionsstatten dieser Zeit zeichnen.

Die Grindung einer eigenen Werkstatt wurde Durer durch die Mitgift seiner Frau Agnes
Frey, die aus einer wohlhabenden Handwerker-Familie stammte, ermodglicht. Zuerst
richtete er sich die Werkstatte hochstwahrscheinlich in den Raumlichkeiten seines Vaters
ein und konnte somit die finanziellen Mittel in die Anschaffung von Werkzeug und
Arbeitsmaterial investieren. Auch durfte sein Pate Anton Koberger, welcher den
bedeutendsten Verlag Nirnbergs fuhrte, sowohl mit seinem Equipment als auch mit
seinem Fachwissen Unterstitzung geleistet haben. Im Folgenden erarbeitete Durer
innerhalb kurzer Zeit sowohl ein Grundsortiment an Werkstattvorlagen, sowie einige
Schaustlicke, um sein zeichnerisches Kénnen zu demonstrieren. Seine Aufgabe in der
Arbeitsteilung der Werkstatt war hauptsachlich die der Bilderfindung und Komposition. Die
Zeichnungen und Schausticke sollten potenziellen Kund*innen ein Bild von den
Moglichkeiten Durers und dieser Werkstatt geben. Auch konnte anhand dieser so
genannten ,Exempla“ Uber neuartige Darstellungsweisen, Kompositionen etc. im Sinne
eines kunstlerischen Diskurses gesprochen werden. Die zeichnerischen Vorlagen konnten

dariber hinaus von den Formschneidern auch in seiner Abwesenheit flr die Arbeit an den

10 Karin Althaus, Druckgrafik. Handbuch der kiinstlerischen Drucktechniken, Zirich: Scheidegger & Spiess
AG, 2008 S. 36
11 Vgl. zu diesem Abschnitt Althaus 2008, S. 35ff.
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Holzschnitten genutzt werden. Zu diesen ,Exempla“ gehdérten Portrats, Tier- und
Pflanzenstudien, Studien von Bewegung, Gesichtsausdricken und einzelnen Kdrperteilen
sowie vom Faltenwurf und verschiedenen regionalen Kleidungsstilen.'> Ab 1502 gibt es
schriftliche Belege fur Mitarbeiter in Durers Werkstatt. So absolvierte beispielsweise sein
Bruder Hans bei ihm eine Lehre, und auch ein weiterer Lehrling namens Friedrich ist
nachgewiesen. Durch die ersten grof3en Erfolge mit grol3er Passion und Apokalypse war
Durers Werkstatte auch zu einem Anziehungspunkt fur bereits tatige Grafiker/Kunstler
geworden, die sich fortbilden wollten. So arbeiteten ab 1503 Hans Schaufelin, Hans
Baldung Grien und ab 1507 Hans Suf3 von Kulmbach in der Nurnberger Werkstatte. Sie
setzten wahrscheinlich relativ selbststandig Dirers Bilderfindungen um.™ Einer der
bekanntesten spateren Formschneider war Hieronymus Andrea. Spatere Mitarbeiter
waren Hans Springinklee und die Brider Beham und Georg Pencz.

Auch Durers Frau Agnes und seine Mutter waren beruflich in die Werkstatte eingebunden.
Sie waren fir den Vertrieb der Druckgrafiken zustandig. Auch Ubernahmen sie die Leitung
der Werkstatte wahrend Durers Reisen.

Neben den Holzschnitten, die von Formschneidern geschnitten wurden, publizierte die
Werkstatte auch unzahlige Kupferstiche, die Durer selbst stach. Die handwerklichen
Vorraussetzungen brachte Durer aus seiner Goldschmiede Ausbildung mit. Es war ublich,
dass ausgebildete Goldschmiede nebenher auch als Stecher arbeiteten. Das Granulieren
und Gravieren mit dem Grabstichel zur Verzierung von Goldschmiedearbeiten und zur
Herstellung von Kupferstichplatten verlangt beinah die selben handwerklichen Fahigkeiten.
Die Technik des Kupferstichs ist im Gegensatz zum Holzschnitt ein Tiefdruckverfahren, die
druckenden Linien und Flachen werden aus dem Metall herausgeschnitten. Das
besondere im Kupferstich ist, dass hier mittels einer Kreuzschraffur sehr fein abfallende
Tonwerte geschaffen werden kénnen.

Nach dem Umfang der Publikationen, die Dirers Werkstatt verlieRen, muss sie ein
verhaltnismaliig groler, effizient arbeitender Betrieb gewesen sein.

Um einen Uberblick (iber die Summe an Publikationen zu geben:

Die Apokalypse, publiziert im Jahr 1498, war das erste grofde mit Holzschnitten illustrierte
Buch und stellte die Offenbarung des Johannes dar. Es umfasste 16 ganzseitige
Holzschnitte im Format 30 x 40 cm. Durer brachte es in einer lateinischen und einer

deutschen Version heraus. Daneben wurde eine durchgéngig wachsende Anzahl an

12 Vgl. Christof Metzger, ,Direr, der Zeichner®, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Direr (Ausst.-Kat.
Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019b, S. 46-48.
13 Vgl. Zaunbauer 2019 S. 22.
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Einzelplatten geschnitten, gestochen, gedruckt und vertrieben. Bis zum Jahr 1500
umfasste das Sortiment Dirers schon an die insgesamt 30 Holzschnitte, 30 Kupferstiche,
sowie unzahlige Zeichnungen. Die nachsten grof3en Publikationen, waren im Jahr 1511
das zwanzigteilige Andachtsbuch Marienleben, die GrolRe Passion in nunmehr
abgeschlossener Buchform mit zwolIf Blattern sowie eine Neuauflage der Apokalypse.
Diese drei groRen Bilcher hatten alle das Format einer ganzen, der damaligen
Papierproduktion entsprechenden, Seite. Auch im Jahr 1511 gab Durers Werksstatte die
Kleine Passion — aus 37 Holzschnitten bestehend — heraus. 1512 folgte die
Kupferstichpassion mit 16 Blattern.

Danach folgten keine grofRen, in sich geschlossenen Zyklen mehr. Die Arbeit fur Kaiser
Maximilian |. nahm zunehmend mehr Zeit in Anspruch. Die Ehrenpforte allein,
veroffentlicht im Jahr 1515, erforderte die Entwicklung und Produktion von 192
Einzeltafeln. Einzelblatter verschiedenster Art verlieRen jedoch weiterhin in groRer Zahl die
Durer'sche Werkstatte, unter anderem das sehr populare Flugblatt mit dem Rhinozeros,
kleinere Andachtsbilder, wissenschaftliche Darstellungen, Portrats sowie die drei
sogenannten Meisterstiche ,Ritter, Tod und Teufel, ,Der heilige Hieronymus im Gehaus*
und ,Melancolia I“. Zusammenfassend lasst sich also Uber das Sortiment der Werkstatte
feststellen, dass es grolde religiose Zyklen, Einzelblatter mit profanen Themen sowie
religiosen Themen und ab einem bestimmten Zeitpunkt die Auftragsarbeiten fur Kaiser

Maximilian |. gab.

Kiinstlerische Strategie

Albrecht Ddurer ist bekannt als derjenige, der die Darstellungsweisen des Holzschnitts
revolutionierte. Kommend aus einer Familien von Goldschmieden wandte er sich frih, auf
der Suche nach Moglichkeiten des kunstlerischen Ausdrucks, der Malerei und der
Druckgrafik zu. In den Werkstatten waren die Tatigkeiten meist traditionell handwerklich
organisiert. Vor allem das Feld der Druckgrafik, dass noch neuartig und im Wachsen
begriffen war, bot die meisten bildnerischen kiinstlerischen Freiheiten zu dieser Zeit.™
Nach seiner Ausbildung im Feld der Malerei und seinen Wanderjahren, in denen er sich
vermehrt der Druckgrafik widmete, griindete er die eigene Werkstatt und arbeitete an
freien Arbeiten, ohne auf Auftraggeber*innen und deren Winsche Rucksicht nehmen zu
mussen. In wenigen Jahren wurden Durer und die Arbeiten seiner Werkstatt europaweit

bekannt. Durch seine Ausbildung und die Pragung durch das alte Nurnberg, in dem er

14 Vgl. Knappe 1964, S. 6.

24



aufwuchs, arbeitete er auf der einen Seite im Stil der Spatgotik, auf der anderen Seite
erweiterte er durch seine humanistischen Studien sein inhaltliches Repertoire und
publizierte in einer bis dahin nicht gekannten Themenvielfalt von religidsen Zyklen Uber
Einzelblatter mit profanen Themen bis zu stark humanistisch gepragten Darstellungen von

Menschen und Architektur.

Im Repertoire von Durers Werkstatte ist zu beobachten, dass die Bilder zur personlichen
Andacht, oder auch nicht religiose Sittenbilder, Uberwiegend in der Technik des
Holzschnitts angefertigt sind, wahrend seine modernen und humanistisch inspirierten
Bilderfindungen vermehrt in der Technik des Kupferstichs ausgeflihrt sind. Bei den
Kupferstichen fungierte Durer, im Gegensatz zu den Holzschnitten, selbst als Stecher.
Durch diesen Umstand und durch die geringeren Auflagenhdéhen beim Kupferstich waren
diese Blatter teurer als die Holzschnitte. Er nutzte die Technik des Kupferstichs also fur
Bilder, die dem Interesse der wohlhabenderen Gesellschaft mit héherem Bildungsgrad,
also einem anspruchsvolleren und zahlungskraftigeren Kund*innenkreis entsprachen.

So wie die humanistischen Gelehrten Zitate und Verweise auf die Literatur der Antike, der
Renaissance und der italienischen Kunst in inre Werke einflochten, so machte Duirer diese
Referenzen auf seine Lektlren und Studien in bildlicher Form in seinen Entwirfen fir die
Druckgrafik.'

Die Technik des Holzschnitt eignete sich fur sehr hohe Auflagen, hiermit waren also
Darstellungen fur die breite Masse in diesem Medium aus geschaftlicher Perspektive
sinnvoll. Apokalypse, GroRe Passion und Marienleben entziehen sich allerdings dieser
Einteilung. Da sie durch die hier auf die Spitze getriebenen Madoglichkeiten des
Holzschnitts, die Neuerung der Darstellungsweise sowie klar lesbare religiose Themen alle

potentiellen Kund*innen gleichermalen ansprachen.

Bis zu diesem Zeitpunkt wurden Holzschnitte zur lllustration von Bulchern fast
durchgehend koloriert. Die etwas derberen Umrisslinien dienten als Kontraste, die
Lebendigkeit und die Details der Darstellung ubernahm weiterhin die Farbe. An Durers
Holzschnitten ist bemerkenswert, wie er es schafft, verschiedenste Tonwerte zu erzeugen
und dadurch den Figuren, Landschaften und Gegenstdnden auch ohne Kolorierung
ausreichend Plastizitat zu verleihen. Diese neuartige Wirkung von Durers Holzschnitten

beschreibt Knappe folgendermalRen: ,Apokalypse wie Grole Passion sind keine

15 Vgl. Knappe 1964, S. 12.
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lllustrationen, ja den aufgewlhlten Riesenblattern von fast 40 cm Hohe geht selbst eine
eigentlich bildmaRige Wirkung ab: Nicht mit einem Blick sind sie zu erfassen. Der Korper
ist in keinen Raum eingeordnet, sondern er schafft sich seinen Raum — wie eine Plastik.“"®
~Jetzt hat die Linie selbst die Rolle der Farbe Ubernommen; sie zeichnet Licht und
Finsternis; den menschlichen Korper, auftere und innere Bewegung [...].“'” Zu den groRen
Holzschnittzyklen ist noch hinzuzufligen, dass Durer diese meist, wie damals ublich, in
Buchform publizierte und vertrieb. Jedoch ist bemerkenswert, dass er die Bilder nicht mehr
nur als lllustration den Texten zur Seite stellte, sondern den Bildern den Raum gab, selbst
das erzahlende Medium zu sein. Bei der Apokalypse beispielsweise ist der Text auf der
jeweiligen Ruckseite gedruckt und gibt auch nicht immer genau die Bibelstelle wieder, die
das Bild zeigt, sondern erzahlt oftmals diese weiter oder erganzt sie. Durer raumte dem

Bild also eine ganz neue Bedeutung ein.

Im Hinblick auf die Gestaltung des hier besprochenen Portrats Kaiser Maximilians |. sind
zwei Aspekte hervorzuheben: Einerseits steht es exemplarisch fur die Entwicklung des
Humanismus, der den individuellen Menschen in den Mittelpunkt rlckt anstelle des bis
dahin herrschenden bildnerischen Kanons, der allgemeingultige religiose Inhalte und
Sittenbilder bevorzugt. Der Kaiser war sich des Potenzials der Druckgrafik im Bereich
politischer Propaganda bewusst. Er wollte sich sowohl zu Lebzeiten zu mehr Bekanntheit
und Ruhm verhelfen, als auch diesen Uber seinen Tod hinaus garantiert wissen.
Andererseits steht es fir die sehr spezielle und gekonnte Wahl der Ausdrucksmittel, Gber
die Durer verfligt. Zu Beginn seiner Schaffenszeit war, wie weiter oben dargelegt, das
Bemerkenswerte an seinen Holzschnitten und Kupferstichen die beinah schon malerische
Darstellung. Durch diese Verfeinerung der technischen Herangehensweisen konnten die
Druckgrafiken immer mehr als eigenstandige, komplexe Bildwelten, mit realistischen
Menschen- und Ding-Darstellungen Uberzeugen. Im Portrat des Kaisers verzichtete er
aufgrund anderer Anforderungen auf diese Details. Hier ging es vordergrindig um ein Bild,
das, auch durch seine Vereinfachung und dadurch einpragsame Wirkung, in den Kopfen
der Menschen haften bleiben sollte.

Christoph Metzger beschreibt die Neuerung, welche dieses druckgrafische
Herrscherportrat einerseits im Werk Durers und fur die Kunst im Allgemeinen darstellte:

~Maximilian ist am 12. Januar 1519 auf Burg Wels verstorben, nur kurz nach dem

16 Knappe 1964, S. 17.
17 Ebd. S. 17.

26



Entstehen von Dlrers Augsburger Bildniszeichnung, mit der er aber unsterblich
blieb. Die durch diese Zeichnung initiierte Druckgrafik ist das erste monumentale
Holzschnittportrdt der abendléndischen Kunst (berhaupt. [...] [Es ist] vom Umfang
das bescheidenste, von der Wirkung jedoch das eindringlichste: ein
>Staatsportrét<, das Bildnistreue, die Seelenverfassung des Monarchen und die

Prinzipien idealer Herrschertugend gleichermal3en repréasentiert.“’®

Rezeption

Durer arbeitete oft ohne Auftrag, entwickelte also Bildideen flr den freien Markt und ein
somit unbekanntes Publikum und tatigte diese Investitionen auf eigenes Risiko.
Bemerkenswert ist die Bandbreite seiner Motive, unter denen ganzlich unubliche Themen
und neuartige Darstellungsweisen zu finden waren. Das Repertoire reichte von
mythologischen und antikischen Motiven uber religidse Andachtsbilder zu Blattern mit
trivialem Inhalt. Durch in der technischen Umsetzung von Tiefenraumlichkeit, Plastizitat,
Monumentalitdt und Materialitdt herausragende Grafiken und die Verwendung von
Gestaltungsmodi verschiedener Richtungen — Spatgotik und italienische Renaissance —
konnte er ein breites Publikum ansprechen und sowohl religidse Anspriche erfullen als

auch den Geschmack einer humanistischen interessierten Kundschaft treffen.™

Ungefahr im Jahr 1495 begann er die Druckplatten mit seinem Monogramm aus dem ins A
gestellten D zu signieren. Diese, bis dahin nicht gelaufige Kennzeichnung des
Urheberrechts — bekannt hierflr ist sonst nur der Druckgrafiker Martin Schongauer — ist
bezeichnend fur das Selbstverstandnis als freier Kunstler, mit welchem Durer die zuvor im
deutschen Raum vorherrschende Ordnung des Kunst-Handwerkers in Frage stellte.

Seine Bilderfindungen bekamen innerhalb kirzester Zeit eine groRe Reichweite, im
Gegensatz zu Bichern, die durch Schrift und Sprache stark an Regionen gebunden
waren. Die Einblattdrucke und Druckgrafikzyklen konnten beispielweise leicht Uber die
bestehenden Transportwege, Uber die Alpen bis nach Italien gebracht werden. Neben
Kund*innen, die Druckgrafik sammelten, und solchen, die sie wie Alltagsobjekte zur
Andacht, zur Unterhaltung etc. benutzten, waren es vor allem Personen aus Handwerk

und Kunst, die Durers Grafiken kauften. Knappe beschreibt diesen Umstand in Hinblick

18 Metzger 2019a, S. 384.

19 Vgl. Julia Zaunbauer/Christof Metzger, ,Der friihe Durer”, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Direr
(Ausst.-Kat. Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019a, S. 107.

20 Vgl. Knappe 1964, S. 8.
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auf die Exempla und die Bedeutung, die sie fur das Kunstschaffen in Europa zu dieser Zeit

hatten:
»In einer Epoche, in der die Kiinstler sich noch weitgehend von bestimmten
Vorlagen, ,Exempla® leiten lieBen, mulBte der erfindungsreichen Kunst Diirers von
vornherein aullerordentliche Wirkung beschieden sein. Wéhrend die Gemélde
naturgemal$ blo3 in beschrdnktem Umfang Einflu8 ausiiben konnten, hat Diirer mit
Kupferstichen und Holzschnitten weit (ber seinen Tod hinaus allen Gattungen der
bildenden Kunst — Malerei und Glasmalerei, Grafik und Kunstgewerbe — unabléssig
Anregungen gegeben. Viel unmittelbarer auch als durch seine theoretischen
Schriften, die doch nur wenige wirklich lasen, war er hier Vorbild, Ansporn,

Lehrer.*?

Den Verkauf seiner Druckgrafiken bewerkstelligte Dlrer auf mehreren Wegen. Dartber

sowie Uber die Preise der Druckgrafiken gibt der Ausstellungskatalog ,Durers Dinge®
ausfuhrlich Auskunft. Durer selbst vertrieb seine Drucke auf seinen Reisen und Uber
Kontakte, die er zu wichtigen Personlichkeiten der Nurnberger Gelehrtengesellschaften
hatte. Seine Frau Agnes fuhr neben dem Verkauf im hauseigenen Geschaft auf Messen,
beispielsweise nach Frankfurt, Augsburg, Ingolstadt und auch auf das einmal jahrlich
stattfindende Heiltumsfest in NUrnberg, um die Drucke zu verkaufen. Und ab dem Jahr
1502 Ubernahm diese Aufgaben auch seine Mutter, die inzwischen bei ihnen wohnte.
Zusatzlich zu den familiaren Kapazitaten beschaftigte Diurer schon wenige Jahre nach der
Werkstattgrindung zwei eigens dafiir angestellte Agenten — Konrad Schweitzer und Georg
Koler. Beide sind durch im Juli 1497 abgeschlossene Vertrage belegt. Fur einen
festgelegten Wochenlohn war es ihre Aufgabe, die Kupferstiche und Holzschnitte der
Durer-Werkstatte zu vertreiben. Sie waren hierzu nicht ortsgebunden, sollten aber bei
Bedarf auch in Nurnberg zu Ddurers Verfugung stehen. Fur die Grafiken waren
Mindestpreise festgelegt, die Agenten waren jedoch dazu angehalten, die Blatter so teuer
wie mdoglich zu verkaufen. Ab 1500 stellte Durer mit Jacob Arnolt noch einen weiteren
Kolporteur in seine Dienste. Vermutet wird auch, dass Anton Koberger, welcher Uber ein
gut ausgebautes Verkaufsnetzwerk fir seine Publikationen sowie Druckereifilialen in
Breslau, Krakau, Wien, Venedig, Paris und Lyon verfugte, den Vertrieb von Ddurers
Werken unterstutzte. Auskunft Uber die genauen Preise im Jahr 1520 gibt Ddurers

Tagebuch der Reise in die Niederlande. Einerseits verschenkte er Werke an befreundete

21 Knappe 1964, S. 5.
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Kunstler und bedeutende Personlichkeiten, anderseits nutzte er diese Reise zum Verkauf.
So kosteten die kleine Holzschnittpassion mit 37 Blattern und die grofRen
Holzschnittbicher mit ca. 20 Seiten jeweils 6 Stuber, die Kupferstichpassion mit 16
Blattern kam auf 12 Stlber. 24 Stlber entsprachen durchschnittlich einem Gulden. Der
Rheinische Gulden war die Mlnze, mit der Durer am haufigsten handelte. Die Male der
Papiere waren unabhangig von Technik und Inhalt besonders bei den Einzelblattern
bestimmend fur den Preis. Die sogenannte gemischte Grafik wurde fur 3 Stuber der ganze
Bogen, 1,2 Stuber der halbe Bogen und 0,53 der viertel Bogen verkauft. Auch geben die
Niederlandischen Tagebucheintrage einen Einblick in die Preisverhaltnisse dieser Zeit. So
erwarb Durer um den Preis eines der Holzschnittbicher drei Paar Schuhe und um den
Preis einer Kupferstichpassion einen Elfenbeinkamm. Der Tageslohn eines gelernten
niederlandischen Handwerkers betrug funf Stliber, der eines ungelernten Arbeiters
ungefahr drei Stiber. Die Grafiken waren also auch flr weniger gut gestellte Kund*innen
leistbar. Einige wenige Nachweise Uber Verkdufe in Nurnberg geben Auskunft dartber,
dass er in der Heimat seine Blatter teurer verkaufen konnte.

Auch wenn aus Briefen an seinen Freund Pirckheimer belegt ist, dass Durer nicht
zufrieden war mit den Preisen und Verkaufen seiner Werke, lasst sich zusammenfassend
feststellen, dass die Werkstatte als Betrieb sehr gut lief. Dies auch im Hinblick darauf,
dass Durer — obwohl er sowohl hochrangige Kund*innen hatte, als auch zugangliche
Bilder fur eine breite Masse publizierte — nie von seinen hohen qualitativen Ansprichen
sowie seinen anspruchsvollen Bilderfindungen absah.?? Die groBe Bekanntheit der
Arbeiten aus der Durer-Werkstatt sowie die hohe Nachfrage fluhrten auch dazu, dass
immer wieder Falschungen kursierten und die Bilder kopiert und vertrieben wurden. Im
Jahr 1505 versuchte Ddirer in Venedig, dem Stecher Marcantonio Raimondi, das
Nachstechen seiner Werke verbieten zu lassen, erreichte jedoch nur, dass dieser Durers
Monogramm nicht mehr verwenden durfte. Auch wenn fir Durer die Nachstiche und
Falschungen problematisch waren, da der Verkauf seiner Blatter doch seine
wirtschaftlichen Existenz sicherte, so waren sie doch auch Zeichen seines kinstlerisch

herausragenden Schaffens und verhalfen seinem Ruhm zu noch mehr Wachstum.?

Das Portrat von Kaiser Maximilan |. wurde, neben dem Blatt mit dem Rhinozeros von

22 Vgl. Dorte Bersebach/Dorothee Hemme, ,Gerissen, gestochen, aus Kunst gel6st. Produktion, Vertrieb
und Preise von Dirers Graphik®, in: Gerd Unverfehrt (Hg.), Dirers Dinge, (Ausst.-Kat. Kunstsammlung
der Universitat, Gottingen 1997 u.a.), Goéttingen: Kunstsammlung der Universitat Gottingen, 1997, S. 39-
44,

23 Vgl. Knappe 1964, S. 5.
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1515, zum erfolgreichsten und meistverkauften Blatt. Die flinf verschiedenen Druckstécke
sowie die hohe Anzahl an nachproduzierten Auflagen belegen dies. Neben der Popularitat
des Kaisers, seinem Tod im selben Jahr, sowie der Neuheit der Darstellung trug auch
Jahrzehnte spater noch die Vorstellung der Zusammenkunft dieser zwei herausragenden

Personlichkeiten, zum Erfolg dieser Druckgrafik bei.?*

Um die Bedeutung dieses Portrats, im Hinblick auf die Mediengeschichte zu verstehen,
muss einerseits der Wunsch des Kaisers nach Reprasentation erlautert werden. Auf der
anderen Seite soll die Entwicklung zum vervielfaltigbaren Portrat im Zusammenhang mit
dem aufkommenden Humanismus besprochen werden. Das Portrat des Kaiser zeichnete
Durer wahrend dem Augsburger Reichstag im Jahr 1518. Er galt weithin als Meister seiner
Kunst und so war er wahrend seines Aufenthaltes mit der Nurnberger Delegation in
Augsburg von den anwesenden Potentaten als Portratist sehr gefragt. Bei dieser
Gelegenheit konnte er auch ein Portrat von Kaiser Maximilian |. anfertigen. Diese
Zeichnung wurde im Folgenden in Augsburg von dort ansassigen Formschneidern und
Druckgrafik-Werkstatten ausgefuhrt und publiziert. Der Kaiser starb nur wenige Monate
nach dem Augsburger Reichstag und es ist nicht Uberliefert, ob er das Holzschnitt-Portrat
selbst in Auftrag gab. Bewiesen ist jedoch die hohe Popularitat des Portrats. In kurzer Zeit
wurden mehrere Auflagen herausgebracht und noch weitere Druckstocke angefertigt. So
gibt es funf verschiedene Versionen des Portrats. Zwei davon tragen das Monogramm von
Albrecht Durer, obwohl die Vermutung besteht, dass auch diese erst in einem spateren
Schritt hinzugefigt wurden. Christof Metzger beschreibt die Publikation des Kaiser-
Portrats als eine Art ,Initialzindung® fur das zum Massenprodukt gewordene Bildnis.
Diesem Portrat folgte eine Welle der Selbstdarstellung, die zunachst im Adel und spater
auch in anderen Gesellschaftsschichten um sich griff.?*> Allein Durer fiihrte in den nachsten
acht Jahren sechs weitere Portratauftrage — diesmal jedoch im Kupferstich — aus.
Kennzeichnend fur diese Portrats war die ,zuvor in der deutschen Kunst unbekannte
Charakterisierung des Portratierten, die neben seiner physischen Individualitat auch seine
Personlichkeit beschrieb und ihm so zur Reprasentation im umfassenden Sinn verhalf.“%
Der Rang, die Wurde und die gesellschaftliche Stellung des Portratierten sind nur aus den

hinzugeflgten Sockeln, Wappen und Inschriften ersichtlich. Die auf der einen Seite in den

24 \Vgl. Zaunbauer 2019, S. 28.

25 Vgl. Julia Zaunbauer/Christof Metzger, ,Der Meister der Linien*, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Direr
(Ausst.-Kat. Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019b, S. 352.

26 Zaunbauer/Metzger 2019b, S. 352 u. 355.
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Vordergrund gertckte Individualitat der Portratierten und auf der anderen Seite das
Bestreben, den dargestellten Menschen in seiner ,Beispielhaftigkeit® fir die
Zeitgenoss*innen und vor allem die Nachwelt bekannt zu machen, war sinnbildlich fir den
aufstrebenden Humanismus. Durer fertigte unter anderem Portrats von dem bekannten
Humanisten Willibald Pirckheimer, dem Reformator Phillipp Melanchthon und dem
humanistisch gebildeten Juristen Ulrich Varnbihler an. Dadurch, dass die Druckgrafik es
nicht in dem Malde, wie beispielsweise die Malerei vermag, etwas realistisch darzustellen,
sondern das Wesen der Dinge in vereinfachter Form wiedergibt, stillt sie das Bedurfnis
nach omniprasenten Bildnissen des im Humanismus aufkommenden Persoénlichkeitskults.
Als eine Art der Propaganda war die Vereinfachung, bzw. die fast schon symbolhafte
Darstellung einer Person wichtiger als der woanders verlangte Realismus. Es ging in
diesem Beispiel also nicht um ein realistisches Bild des Herrschers Maximilians dem |.,
sondern vielmehr um das einpragsame Bild einer Herrscherfigur mit den Zigen und
Charaktereigenschaften Maximilians. Dieses Bild sollte sich in seiner Einfachheit mdglichst
weit verbreiten und sich in den Kdpfen der Menschen verankern.

Die Anspruche an die Darstellung hatten sich also verandert. Das Medium Druckgrafik bot

diese neue Moglichkeit.
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3.2. ,,Devota Profision“ aus der Serie ,,Los Caprichos“, 1799 — Francisco

de Goya

Francisco de Goya e Lucientes konnte am Ende des 18. Jahrhunderts schon auf ein weit
grolReres Repertoire an Drucktechniken zugreifen als Albrecht Durer drei Jahrhunderte
zuvor, auch hatte sich die Verwendung dieses Mediums stark gewandelt.

Vor allem die Reproduktion von Gemalden nahm einen wachsenden Stellenwert ein.
Anhand dieser Reproduktionen verbreiteten sich Kunststile und Darstellungsweisen auch
in anderen Landern, auch wurden sie in den Kunstakademien zur Ausbildung genutzt. Die
Entwicklung dieser Bilder, die Produktion der Druckplatten, den Druck und die
Vermarktung ibernahmen inzwischen meist grof3e Verlage in ihren jeweiligen Abteilungen.
Die Weiterentwicklung der Atztechnik auf Kupferplatten, die das sehr schwierige und
arbeitsaufwandige Stechen von Kupferplatten in ahnlicher Qualitat ersetzten konnte,
machte es ab dem 17. Jahrhundert Kunstler*innen moglich, selber Druckplatten
herzustellen. Neben Malerei und Zeichnung war dies flr Kinstler*innen auch ein Weg,
den wachsenden Markt fur Kunst zu bedienen.

Francisco de Goya nutzte fur seine Serie der ,Caprichos® die Druckgrafik als Medium
zeichnerische Qualitaten und teils Skizzenhafte Kompositionen in einer angemessen Form
zu verbreiten. Der individuelle zeichnerische und malerische Ausdruck ist in diesen
Arbeiten bestimmend. Druckgrafik stellte in dieser Form einen Weg dar Kritik an Politik,
Gesellschaft und Religion mithilfe provokanter und satirischer Bilder zu Uben. Den Vertrieb
dieser Serie tatigte Goya uber ein kleines ParfUumerie- und Tabakgeschaft und kundigte
diesen zuvor in Zeitungen an. Die Brisanz der dargestellten Themen war so stark, dass er

die Serie schon nach kurzer Zeit aus dem Verkauf zuriickziehen musste.
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Abb. 2: Francisco de Goya, ,Devota profesion® aus der Serie ,Los Caprichos®, 1797/1798,
Radierung/Aquatinta/Kaltnadel, 21 x 16,6 cm, Sammlung der Fundacién Juan March, Madrid.

Im Vordergrund des Bildes ,Devota profesion“ sind mittig zwei Figuren zu sehen, ein Wesen mit
menschlichem Oberkorper und Beinen wie ein Ziegenbock, auf dessen Schultern ein Mann mit Eselsohren
sitzt. Das Mischwesen halt den Mann an den FuRRgelenken fest. Der Mann hat die Augenlider gesenkt und
den Mund gedffnet. Beide sind von der Seite dargestellt und tragen keine Kleidung. Leicht rechts von der
Mitte oberhalb des Mannes befinden sich zwei weitere Figuren. Sie tragen Bischofsmitzen und haben
ebenfalls Eselsohren. Sie sitzen auf dem Riicken eines gro3en Greifvogels, der mit weit ausgebreiteten
Schwingen in der Bildmitte zu schweben scheint. Sie halten jeweils eine Greifzange in den Handen, mit
denen sie dem Mann ein grof3es Buch aufgeschlagen vor Augen halten. Beide haben den Mund weit
gedffnet. Unter ihnen sind noch zwei Kdpfe zu sehen, die der Szene zugewandt sind. lhre Kérper sind nicht

dargestellt, nur die Schulterlinien sind noch angedeutet. Der Raum, in dem sich die Figuren befinden, ist
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nicht definiert. Der Boden wird nur dadurch ersichtlich, dass das Mischwesen, der Satyr seinen Schatten
drauf wirft. Hinter dem Satyr zieht sich eine dunkle Flache bis zum oberen Bildrand und bis zur rechten

oberen Ecke.

Francisco de Goya wurde 1746 als viertes Kind von Jose de Goya, einem Vergolder und
Gracia Lucientes, die dem verarmten landlichen Adel entstammte, geboren. Da der Beruf
des Vergolders nicht mehr ausreichend lukrativ war, konnte Goya nicht wie sein Bruder in
das Familienunternehmen einsteigen und wurde stattdessen nach Saragossa zu dem
Maler Jose Luzan in Ausbildung geschickt. Er lernte dort wichtige Personlichkeiten der
Kunstszene kennen und begann sich nach Madrid zu orientieren. In Madrid am Hof von
Koénig Carlos dem lll. herrschte eine aufgeschlossene Stimmung. Es wurde damit
begonnen, Reformen durchzufuhren, um die standische Gesellschaftsordnung des
Feudalismus aufzulésen und umzustrukturieren. Goya bewarb sich 1763 an der Academia
de San Fernando in Madrid, wurde jedoch nicht genommen. Er arbeitete die nachsten
Jahre als selbstandiger Maler in Saragossa und reiste nach ltalien, um sich mit dem
dortigen Stil vertraut zu machen. Erst 1773, nach der Heirat mit Josefa Bayeu, zog er nach
Madrid. Durch die Verbindung mit Francisco Bayeu bekam er Arbeit in der koniglichen
Teppichmanufaktur unter der Leitung von Anton Raphael Mengs. Die Teppichmanufaktur
begann zu dieser Zeit, neben dem Kopieren alter Vorlagen neue Bilder zu entwickeln, und
Goya war mit dieser Aufgabe betraut. Er schuf in diesen Jahren Kartons mit Motiven des
spanischen Volkstums. Das waren Bilder der Feste, Promenaden und Spiele der Madrider
Gesellschaft, sowie deren Symbolfiguren. In den spaten achtziger Jahren begann Goya,
diese Motive zu vereinfachen und nahm auch Figuren und Szenen der armsten
Bevolkerungsschichten in sein darstellerisches Repertoire auf.
Im Jahr 1780 wurde Goya doch noch als ,academico de merito“ Mitglied der Academia de
San Fernando aufgenommen. Er fihrte nun Auftrage flr Adelsfamilien des Madrider Hofs
und wichtige Politiker aus. 1786 kam noch der Rang des ,Pintor del Rey“, Maler des
Konigs und nur drei Jahre danach die Ernennung zum Hofmaler, ,Pintor de Camera®
hinzu. Die Kunsthistorikerin Jutta Held beschreibt diese neue Situation, in der Goya sich
nun befand:

,Damit hatte Goya nicht nur die gesellschaftlich tonangebenden aristokratischen

Familien kennen gelernt, sondern auch eine Reihe der hervorragendsten Politiker

und Aufklérer seiner Zeit, die unter Carlos Ill. eine Reformpolitik betrieben, die vor

allem den Aufbau der modernen Wirtschaft und Verbesserung des
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Bildungssystems und des kulturellen Niveaus in Spanien zum Ziele hatte.“?’

Anfang des Jahres 1793 wurde Goya wahrend einer Reise nach Cadiz schwer krank und
verbrachte die Monate der Genesung im Haus eines Freundes, der in die aufklarerischen
Bestrebungen in Spanien verwickelt war. Goya blieb von dieser Krankheit mit volliger
Taubheit zurtick. Er nahm in den Folgejahren zwar weiterhin Auftrage an, und ihm wurde
noch der Titel des Ehrendirektors der Academia de San Fernando verliehen, er zog sich
jedoch immer mehr von seinen offiziellen Amtern zuriick und legte die Lehrtatigkeit nieder.
Auch widmete er sich vermehrt eigenen, freien Arbeiten, die sich aullerhalb der
Reprasentationswinsche des Konigs und der Adeligen bewegten. Im Jahr 1794
informierte Goya den Sekretar der Academia de San Fernando uber eine Serie an freien
Arbeiten, die er gedachte, in der Akademie auszustellen. In dem Schreiben benannte er
unter anderem seine Taubheit als Ausloser fiir diese Arbeiten, und auch das Wort
,Capricho“ in Bezug auf diese Bilder ist darin zu finden. Aulierdem betonte er, dass es ihm
in diesen Arbeiten gelungen sei, Beobachtungen umzusetzen, die in Auftragsarbeiten

Ublicherweise keinen Platz finden wirden.

Handwerk

Das Bild ,Devota Profision“ sowie die ganze Serie der Caprichos sind in einer Kombination
aus Tiefdruckverfahren gemacht.

Der Begriff Tiefdruck umfasst verschiedene Techniken, die jedoch alle dem gleichen
Prinzip folgen. Eine glatte Oberflache wird durch Ritzen, Schneiden, Schleifen oder Atzen
verletzt. Die Farbe wird auf die Platte, in diese Vertiefungen gerieben und von den glatten
Flachen wieder entfernt. Beim Druck wird ein angefeuchtetes Papier auf der Platte durch
eine starke Druckpresse gefuhrt, sodass es aus den Vertiefungen die Farbe annimmt. Der
Kupferstich ist das Tiefdruckverfahren mit der altesten Geschichte. Er entwickelte sich
ungefahr gleichzeitig mit dem Holzschnitt. Zuerst wurde dieses Prinzip im 15. Jahrhundert
in Goldschmieden und in der Metallverarbeitung angewandt, um Abziuge von Gravuren zu
bekommen, um diese zu archivieren. Gegen Ende des 15. Jahrhunderts kam die Technik
der Kaltnadelradierung hinzu und Anfang des 16. Jahrhunderts die Atzradierung.

Die Auflistung aller Entwicklungsschritte wurde hier den Rahmen sprengen. Doch ist es

wichtig, die Grunde fur die Entwicklung immer neuer Techniken kurz zu umreif3en. Der

27 Jutta Held, Francisco de Goya. In Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek/Hamburg: Rowohlt,
1980, S. 19.
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Kupferstich ist eine sehr langwierige und grofles Konnen erfordernde Technik. Das
Material bietet starken Widerstand und Fehler sind nur schwer zu korrigieren. Die Linien
und Punkte mussen prazise gesetzt werden, es wird meist mit exakten Vorzeichnungen
gearbeitet. Die Kaltnadel diente erst nur dazu, Kupferstiche zu erganzen oder zu
korrigieren. Da sie jedoch, im Gegensatz zum Kupferstich, eine unmittelbare und freiere
Strichfihrung ermdoglichte, wurde sie zunehmend auch eigenstandig genuitzt. Die
Radierung/ Atzradierung oder Strichatzung ermdglichte eine noch einfachere Flihrung der
Radiernadel. Das Metall muss dabei nicht mehr manuell geritzt oder geschnitten werden.
Es wird mit einer Lackschicht Uberzogen, die dann mit der Nadel eingeritzt wird. Dann wird
die Platte in ein Saurebad eingelegt. Wo die Lackschicht angerissen wurde, kann die
Saure das Metall angreifen und schafft so die Vertiefungen.?

Das Verfahren der Aquatinta, das zwischen 1765 und1768 vom Franzosen Jean Baptiste
Leprince entwickelt wurde, arbeitet mit Flachen anstelle von Linien und ermoglicht
Grauabstufungen. Auch hier wird mit Saure gearbeitet. Damit diese die Platte angreifen
kann, muss zuerst Harzstaub auf die Platte aufgeschmolzen werden. Um diese kleinen
Koérnchen herum kann die Saure die Oberflache aufrauen. Nun wird vom Hellen ins Dunkle
gearbeitet. Mit einem saureresistenten Lack werden zuerst die Teile abgedeckt, die weil}
bleiben sollen. Dann wird die Platte kurz in die Saure gelegt, sodass alle anderen Teile
leicht angegriffen werden. Nun werden in dem selben Muster immer die nachst helleren
Teile abgedeckt und aufs neue geatzt. Die Teile der Platte, die bis zum Schluss unbedeckt
geblieben sind, ergeben im Druck die dunkelsten Stellen. Die Druckergebnisse haben eine

leicht kérnige Asthetik.

Nach der Uberwiegenden Verwendung zur Buchillustration und der Darstellung meist
religioser und moralischer Inhalte, wurde das Medium Druckgrafik im 16. und 17.
Jahrhundert immer mehr zur lllustration wissenschaftlicher und naturwissenschaftlicher
Inhalte genutzt. Es erschienen reich illustrierte Werke, beispielsweise ein Buch uber
Anatomie von Andreas Vesalius von 1543, das Buch ,Topographia Germaniae“ Uber die
Stadte, Burgen und Kldster des romischen Reiches von Méatthdus Merian d. Alteren von
1642 und die naturwissenschaftlichen Studien und lllustrationen von Maria Sybilla Merian
von 1679. Daneben gab es weiterhin eine steigende Nachfrage nach Andachtsgrafik,
Landschaftsbildern, Portrats und Reproduktionen der Werke verschiedener

zeitgenossischer Kuinstler*innen. Der Kupferstich hatte sich zur meist verwendeten

28 Vgl. zu diesem Abschnitt Althaus 2008, S. 75ff.
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Technik entwickelt. Seit dem 16. Jahrhundert wurde auch die Frage der Arbeitsteilung
thematisiert. Der Italiener Antonio Pollaiuolo signierte als erster Kupferstecher seine
Arbeit. Die Kennzeichnung dieser doppelten Autor*innenschaft setzte sich durch. Es
wurde fortan zwischen dem zeichnend-entwerfenden Part ,Inventor” und dem ausfihrend-
stechenden Part ,Sculptor unterschieden®.

In den Anfangen des Kupferstichs diente er zur Herstellung kleinformatiger Bilder, wie
unter anderem auch Spielkarten oder filigran gearbeiteter Kunstwerke. Im 18. Jahrhundert
wurden die bis dahin schon weiterentwickelten Tiefdrucktechniken hauptsachlich zu
Reproduktionszwecken genutzt. Diese Stiche und Radierungen wurden meist noch nicht
als eigenstandiges kunstlerisches Medium wahrgenommen. Die starken Kontraste und die
Beschrankung auf Schwarz und Weil}, wobei sich Weil® nur aus unbedrucktem Grund
ergab, es also immer nur Farbe oder Nicht-Farbe gab, trug dazu bei, dass Stiche eher der
Zeichnung zugeordnet wurden. Es wurden Kopien von Bildern grol3er Meister der Malerei
angefertigt, um sie so einem breiteren Publikum zuganglich zu machen. Diese Stiche und
Radierungen wurden Uber Landergrenzen hinweg verschickt und weitergegeben und
ermoglichten so einen Austausch, auch unter Kunstler*innen, Uber Bilderfindungen,
Komposition sowie Darstellungsmodi.®*®* Auch wurden sie haufig in der Ausbildung
angehender Kinstler genutzt. Anhand dieser berihmten Gemalde sollten Zeichnungen
gemacht werden, um so den Einsatz von Linie und Hell/Dunkel Kontrasten zu tben. Auf
diesem Weg hatte auch Goya in seiner Ausbildung zum Maler ersten Kontakt mit
Druckgrafiken. Um 1771 begann Goya sich mit der reinen Radiertechnik zu beschaftigen.
Seinem Interesse kam der Wunsch von Konig Carlos dem lll. entgegen, das Wissen Uber
die spanischen Kunstschatze moglichst weit zu verbreiten. Dies hatte zur Folge, dass sich
eine Art Schule fur die Reproduktion durch Radierung von grofen Werken spanischer
Kunstler entwickelte, und zog auch die Einrichtung von entsprechenden Werkstatten und
Sammlungen nach sich, unter anderen der Calcografia Nacional der Academia de San
Fernando. Goya interessierte sich fur dieses Unternehmen und hatte durch seine Position
als Mitglied der Akademie/Maler des Konigs Zugang zu Originalen von Diego Velazquez
und anderen Meisterwerken. Im Jahr 1778 flhrte er eine ganze Serie an Kopien nach
Velazquez aus. Dies forderte eine immense Entwicklung in seinem Umgang mit der
Radiertechnik.®'

29 Vgl. Althaus 2008, S. 14.

30 Vgl. Carl Vogel, Zeitgendssische Druckgrafik. Kiinstler, Techniken, Einschatzungen, Miinchen: Keyser,
1982, S. 19.

31 Vgl. Alfonso E. Pérez Sanchez/ Julian Gallego, Goya. Das druckgraphische Werk, Miinchen/ New York:
Prestel, 1995, S. 10f.
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Soweit bekannt hat Goya alle seine Platten selber bearbeitet, in der Kombination der
verschiedenen Tiefdrucktechniken fand er Mittel seine zeichnerischen und malerischen
Anspriche umzusetzen Als Ehrendirektor der Academia de San Fernando durfte er
wahrscheinlich dort einen Arbeitsplatz gehabt haben, oder in der Calcografia Nacional, wo

er auch die Radierungen nach Velazquez gemacht hat.

Kunstlerische Strategie

Zwischen Goyas Stichen als Reproduktionen von Werken anderer Kunstler und der ersten
Serie an eigenstandigen Bildkompositionen ,los Caprichos lasst sich ein groRer
qualitativer Sprung in Richtung eines freieren und auch malerischen Umgangs mit der
Technik erkennen. Auch benutzte Goya hier schon die Technik der Aquatinta.

Er legte Bildkompositionen und Figuren mit der Technik der Atzradierung an, tberarbeitete
diese mit flachigen Hell/Dunkel-Kontrasten und verschiedensten Grauschattierungen und
Uberarbeitete am Ende noch Stellen mit der Kaltnadel oder dem Grabstichel, um sie
hervor zu heben.

Die Druckgrafiken von Goya gelten als technisch herausragend und als Markierungspunkt
fur die Eigenstandigkeit der Druckgrafik als kinstlerisches Medium. Goya entwickelte
durch die Kombination der verschiedenen Techniken, also von ,Kontrastierung, Erganzung
und Uberlagerung von Linie und geténter Flache im Spektrum von schwebender Helle bis
zu gesattigter Dunkelheit” ein so breites Feld an Tonabstufungen, dass er ,den fur die
Druckgrafik vermeintlich kennzeichnenden Kontrast von Schwarz und Weil bald weit

hinter sich zuricklieR“.*?

Das Format der Serie kritischer Druckgrafiken, das Goya flr seine erste freie Arbeit in den
druckgrafischen Techniken wahlte, hat im Bereich der vervielfaltigbaren Bilder zu seinen
Lebzeiten bereits Tradition.

Die serielle Erzahlung in der Druckgrafik ist wahrscheinlich parallel mit der Entwicklung der
Radiertechniken zu sehen. Die Atzradierung, bei der mit leichter Fiihrung mit der Nadel in
den Firnis, die Abdecklackschicht gezeichnet werden konnte, ermodglichte ein schnelleres
Arbeiten und eine dem Zeichnen verwandte Arbeitsweise. Ab dem 16. Jahrhundert war
diese Drucktechnik, auch in Kombination mit der Kaltnadel bei Kunstler*innen beliebt, da

sie ein unmittelbareres Ausdrucksmittel bot.

32 Veronika Schroeder, ,Der Maler Goya als Radierer®, in: Petra Weitz (Hg.), Francisco de Goya.
Radierungen. Die Sammlung des Morat-Instituts (Ausst.-Kat. Stadtische Galerie Villingen-Schwenningen/
Kunsthalle Géppingen, 2007/2008), Heidelberg: Ed. Braus im Wachter Verlag, 2007, 3. erg. Aufl., S. 15.
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Der Begriff des ,Caprichos” bezeichnet eine Bildform, die auf spontanem kinstlerischem
Einfall basiert. Sie bewegt sich zwischen Skizze und ausgekligelter Bildkomposition. Die
Radierung machte den Durchbruch dieser Bildform mdglich. Jaques Callot war im Jahr
1617 der erste, der das Wort Capricci fur die Benennung einer Serie von Beobachtungen
und spontanen Einfallen benutzte. Er nutzte den Titel ,Capricci di varie figure®, um die Art
der launenhaften, oftmals auch lustigen Erzahlung, beziehungsweise der seriellen
Erzahlung zu beschreiben. Der Anspruch an das einzelne Bild ist ein anderer als bei einer
Malerei und unterscheidet sich auch von der Skizze, die der Malerei vorangeht. Die
Druckgrafik ermoglicht hier einen Zwischenbereich, obwohl das Prinzip der Caprichos
nicht nur in der Druckgrafik zu finden ist. Die Serie ermdglicht einerseits das Erzahlen
komplexer Geschichten, anderseits lassen sich durch sie verschiedene Einzelaspekte und

Beobachtungen zusammenfuhren, um so Verbindungen sichtbar zu machen.

Goya nutzte dieses anerkannte Bildformat und zeichnete in den ,Caprichos” ein
schonungsloses Bild der damaligen madrider Gesellschaft, die gepragt war von
Betrigereien, Habgier und Dummbheit. In seinen kritischen, parodierenden und
anprangernden Bildwelten finden sich Figuren aller gesellschaftlichen Schichten: des
Adels, des Klerus, des normalen Volkes, Ausgestossene, Prostituierte, Verruckte, sowie
Fantasiewesen, Monster, Hexen und Mischwesen.

Ab dem Jahr 1789, in dem die franzésische Revolution ausbrach, verscharfte sich auch in
Spanien die politische Situation. Die Aufklarer Spaniens beobachteten voll Hoffnung die
Entwicklungen im Nachbarland, gleichzeitig gingen die feudalistischen Machthaber noch
entschiedener gegen Reformer und Liberale vor. Die spanische Monarchie war
absolutistisch und der Adel lebte im Luxus auf Kosten der Bauern und Arbeiter. Die
Herkunft war das einzige, was zahlte und wurde mit allen Mitteln bewiesen. Das Volk hatte
keinen Zugang zu Bildung und war dadurch anfallig fir Angst, Ligen und Manipulation.
Junge Frauen waren fur ihre Familien ein Handelsgut am Heiratsmarkt, um ein bisschen
sozialen Aufstieg zu erlangen. Der Klerus und die Institution Kirche hielten das Volk klein
mit Angstmache und Aberglaube. Die Inquisition, eine Institution, die zur Bekampfung der
Haresie gegen Ende des 15. Jahrhunderts in Spanien eingerichtet wurde, war auch im 18.
Jahrhundert noch tatig. Inzwischen bekampfte sie jedoch nicht nur mehr die Ausibung
nicht christlicher Religionen sondern hatte ihren Aufgabenbereich hin zur Bewahrung von
Moral und Ordnung im Allgemeinen hin erweitert. Daruber hinaus nahm sie sich jeglicher

kritischer, satirischer und beleidigender Darstellungen des Konigs und seiner
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absolutistischen Regierung an. Ein wesentlicher Bereich war die Zensur nicht nur von
Blchern, sondern auch von Bildern jeglicher Art. Die Inquisition vertrat die Interessen der
Kirche als Richter und Bestrafer, dies jedoch oft auch willkurlich.
Die Welt, die Goya in den 80 Blattern der Caprichos zeigte, ist duster und verzerrt und
arbeitet mit einer ihr eigenen Zeichensprache. Nie lasst sie sich komplett entschlusseln
oder eine klare Deutung erstellen. Durch die Vielfalt der Motive und wiederkehrenden
Symbole, verbunden mit einem Wissen Uber die Themen der Aufklarung und der
damaligen Situation in Madrid, der Hauptstadt der spanischen Monarchie, lassen sich in
den Caprichos jedoch klare Kritiken und Parodien herauslesen.
Hans Hollander beschreibt die Inhalte der Serie in seinem Beitrag zum
Ausstellungskatalog: Goya. Zeitalter der Revolutionen. Kunst um 1800 wie folgt:
LJedes Bild trifft so einen Aspekt, ein Ereignis, einen Einfall oder eine Beobachtung.
Von Anfang an hatten die meisten Blétter auch die Eigenschaft einer Allegorie,
einer Parabel oder einer darin enthaltenen allgemeineren Feststellung, die Uber
begrenztere historische Umstédnde und spanische Verhéltnisse hinausreichte,
obgleich konkrete Situationen Anlass und Ausléser waren. Aus den vielen Bildern
setzt sich aber kein geschlossenes System zusammen. Es gibt keinen Reim, kein

Raster und keine Begrenzung.“

Der Titel des hier ausgewahlten Bildes ,Devota Profesion“, auf Deutsch ,frommes
Gelubde” gibt einen Hinweis darauf, was in dieser Szene dargestellt ist. Und doch ist in
dem Bild alles anders, als es der Titel vermuten lassen wirde. Ein Novize wird auf den
Schultern eines Satyrs vor zwei Hexenmeister, die jedoch die Kutten und Hute von
Priestern tragen, gefuhrt, um sein Gelibde abzulegen. Der Mann spricht den beiden
Wadurdentragern mit gesenktem Blick nach. Im Aberglauben sowie in den Hexen- und
Teufelserzahlungen der damaligen Zeit existierte die Vorstellung, dass der dem Glauben
abtrinnig Gewordene den Lehren des Teufels die Treue schworen muss. Auch die Kirche
verlangt von ihren Mitgliedern das Ablegen eines Gelubdes. Goya spielt in diesem Blatt
mit dieser Analogie.

Sehen wir hier ein Gelibde vor dem Teufel oder eine Parodie auf das Glaubensgellibde in
der katholischen Kirche? Sind die beiden Figuren, die auf dem Greifvogel reiten,

Hexenmeister, die sich mit Bischofsmutzen zu tarnen versuchen, oder soll hier die Kirche

33 Hans Hollander, ,Raum und Nichts. Uber einige SchluBbilder der ,Desastres de la Guerra“ und den
,Modo de Volar®, in: Werner Hofmann (Hg.), Goya. Das Zeitalter der Revolutionen. 1789-1830 (Ausst.-
Kat. Hamburger Kunsthalle, 1980/1981), Minchen: Prestel, 1980, S. 28.
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enttarnt werden als eine Institution, die selbst haretisch, brutal und habgierig ist? Das
Glaubensbekenntnis wird hier zu einem Schwur, der in koérperliche und geistige
Abhangigkeit der Kirche fuhrt.

In der Grafik ,Devota Profesion“ sind einige Motive zu finden, die in mehreren Platten der
,Caprichos® wiederkehren. So beispielsweise die Personen im Hintergrund, die nicht naher
definiert sind und der Szene nur als Zuschauer beiwohnen. Die Interpretationen gehen
dahin, dass sie die Mitwisser darstellen, diejenigen, die zwar selbst unter den Umstanden
leiden, jedoch nicht handeln oder aufgrund der Umstande nicht in der Lage sind, zu
handeln.

Végel und verschiedene fliegende Wesen gehdren in den ,Caprichos“ zur Gruppe der
bedrohlichen Figuren, die die Welt des Aberglaubens bevdlkern. Der Greifvogel in ,Devota
Profesion“ kann auch als Symbol fir Habgier verstanden werden.

Eine weiteres sehr haufig vorkommendes Motiv ist der Esel. Der Esel wird seit der Antike
verwendet, um Dummbheit zu verkérpern. In Goyas Bildern steht er au3erdem fir Ignoranz
und Eitelkeit.** So soll zum Beispiel in Capricho Nr. 38 ,Brabisimo“ der Esel, welcher
ahnungslos einem Affen beim Musizieren zuhort, den Koénig selbst darstellen. In Capricho
Nr. 39 ,Asta su Abuelo“ sehen wir einen Esel, der stolz ein Buch voller Eselsabbildungen
vorzeigt. Goya bezieht sich hier auf den Adel und dessen Besessenheit, den eigenen
Stammbaum nachzuweisen, selbst wenn dafur gelogen und gefalscht werden muss. In
Capricho Nr. 42 ,Tu que no puedes” thronen zwei Esel, der eine mit Sporen an den
FuRen, auf den Ricken zweier Manner, die unter dieser Last beinah zusammenbrechen.
Die Esel stehen hier fur die herrschende Elite, den Adel, der auf Kosten der arbeitenden
Bevolkerung im Luxus schwelgen kann. Goya bedient sich hier der Darstellung der
verkehrten Welt, die unter der Bezeichnung ,le monde a rebours® eine lange Tradition in
der Bildsatire hat.*

An anderer Stelle nutzt Goya das Motiv des Esels, um Kritik an einem Bildungssystem zu
uben, welches dasselbe Unwissen bzw. dieselbe Dummbheit unhinterfragt weitergibt. In
Capricho Nr. 37 ,Si sabra mas el discipulo?“ sehen wir einen Esel, der einem Esel das
Lesen beibringt.

In Capricho Nr. 50 ,Los Chinchillas“ finden wir nochmals die Eselsohren. Hier fittert eine

dunkle Gestalt mit verbundenen Augen und Eselsohren zwei Figuren in aus Wappen

34 Vgl. Werner Hofmann, ,Traum, Wahnsinn und Vernunft. Zehn Einblicke in Goyas Welt*, in: Werner
Hofmann (Hg.), Goya. Das Zeitalter der Revolutionen. 1789-1830 (Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle,
1980/1981), Mlnchen: Prestel, 1980a, S. 88.

35 Vgl. Ebd. S. 108f.
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genahten Zwangsjacken. Auch sind ihre Ohren mit Schléssern versperrt und ihre Augen
fest geschlossen. Es wird hier der in Dummheit und Untatigkeit erstarrte Adel vermutet,
der sowohl psychisch als auch physisch beschrankt die Unwissenheit mit dem Loffel

geflttert bekommt.*

Rezeption

Ab Februar des Jahres 1799 bot Goya seine erste Radierserie ,los Caprichos® in einem
Parfumerie- und Schnapsgeschaft in der Calle del Desengano in Madrid zum Verkauf an.
Calle del Desengano bedeutet ,Stral’e der Enttauschung®, und da es in der Serie auch um
eine Art der Ent-Tauschung geht, stellt sich die Frage, ob Goya bewusst diese Adresse
auswahlte. Die Serie bestand aus 80 Blattern, die in einer Mappe gesammelt waren. Die
erste Auflage umfasste 300 Stlck.

Jedes Blatt war mit einem Titel am unteren Bildrand versehen. Das subversive Potenzial
dieser Grafiken war Goya bewusst und so spielte er gezielt mit Titeln, die teils die scharfe
Kritik oder Aussage verschleierten oder unverfanglichere Interpretationen zulielen. Um
auf den bevorstehenden Verkauf aufmerksam zu machen, lie er im Februar 1799 zwei
Zeitungsanzeigen veroffentlichen, eine davon im ,Diario de Madrid“, die andere im
,Gazeta de Madrid®

Die Anzeige, die am 6. Februar des Jahres 1799 im ,Diario de Madrid“ erschien, wurde
von einem Text begleitet, den vermutlich Caen Bermudez, ein Freund des Kunstlers,
verfasst hatte. Dieser Text ist besonders spannend, da in ihm sowohl das Wissen um die
Brisanz dieser Arbeiten, als auch die Vorsicht im Bezug auf mogliche Folgen offenkundig
wird. Die Serie wird in diesem Text als eine Sammlung von Drucken launiger Themen,
welche von Goya erfunden wurden, beschrieben. Die Bezlge auf die spanische
Gesellschaft dieser Zeit werden verschleiert durch die Beschreibung, dass auch die
Malerei, sowie die Dichtung und Redekunst das Potenzial beinhaltet, Kritik an den
allgemeinen Irrtimern und Lastern der menschlichen Existenz zu uben. Des weiteren wird
darauf hingewiesen, dass Goya aus ,der Vielzahl der Absonderlichkeiten und Torheiten,
die in jeder Gesellschaft alltaglich sind, und aus den ublichen Vorurteilen und
Betrugereien, die durch Gewohnheit, Ignoranz oder Eigennutz gebilligt werden“ diejenigen
darstellt, die ihm dabei behilflich sind, diese Serie der Launen und Lacherlichkeiten
darzustellen, und die sein kunstlerisches Schaffen anregen konnten. Es wird an den

Verstand der, diese Werke betrachtenden Personen appelliert, die ideelle Natur dieser

36 Vgl. Hofmann 1980a, S. 90
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Werke zu sehen und nicht zu denken, dass diese Kopien oder direkte Bezlge realer
Umstande seien. Dieser Appell wird noch mit der erweiterten Erklarung verstarkt, dass die
Darstellung des Realen oder die Kopie der Natur fur einen Kuinstler unermesslich
schwierig sei und die Annahme, der Kunstler wurde sich auf wirkliche Begebenheiten
beziehen, Uberzogen ware. Doch im nachsten Abschnitt wird darauf hingewiesen, dass
genau dies ein wesentlicher Bestandteil der Kunst ist, dass etwas, das nur im
menschlichen Geiste existiert, dargestellt werden kann, um so vollkommene Werke mit
einer weiter greifenden Aussage zu erschaffen, anstatt einzelne Taten oder
Personlichkeiten zu verspotten.®’
Der folgende Satz aus dem Text fasst die gesamte Aussage dieser Anzeige noch einmal
gut zusammen:
,Die Malerei (...) wéhlt aus dem Allgemeinen das aus, was ihr fiir ihre Zwecke am
geeignetsten erscheint: in einer einzigen der Phantasie entsprungenen Gestalt
vereinigt sie Umstdnde und Eigenschaften, die die Natur auf Viele verteilt hat, und
aus dieser geistvollen Verbindung entsteht jene gelungene Nachahmung, mit der
sich der gute Kiinstler den Titel eines Erfinders und nicht den eines unterwdirfigen
Kopisten erwirbt.“.%
Goya zog die Caprichos schon wenige Tage nach deren Veroffentlichung und nach dem
Verkauf von nur 27 Stuck wieder zurlck, aus Angst vor Verfolgung durch die Inquisition,
und Ubergab die Platten vier Jahre spater der koniglichen Sammlung, da er sie dort fir
sicherer hielt. Als Preis dafir bekam sein Sohn eine lebenslange Versicherung
zugesichert.
Anhand der Inhalte dieser Serie sowie der folgenden Zyklen Goyas und den
Anhaltspunkten aus seinem Leben lassen sich klare aufklarerische Bestrebungen
erkennen. Werner Hoffman beschreibt diese in Bezug auf die Caprichos folgendermalien:
Indem Goya die verschiedensten Themen der Verworfenheit der Monarchie, sowie
Brauche, Traditionen etc. des Volkes benennt, holt er sie aus der Gestaltlosigkeit heraus.
Indem er sie darstellt oder auch illustriert (im Spanischen bedeutet das Wort ,lllustracion”
sowohl ,Veranschaulichung“ als auch ,Aufklarung®), kénnen sie zu einer Erhellung oder
Aufklarung der Umstande beitragen. ,Der formsetzende Akt findet zur altesten seiner
Funktionen zuriick: er beschwort und bannt, indem er benennt.“.* Fiir Goya forderte der

aufklarerische Charakter seiner Caprichos ein Medium, das die gewlnschte breite

37 Vgl. zu diesem Abschnitt Pérez Sanchez/ Gallego 1995, S. 32.
38 Ebd. S. 32.
39 Hofmann 1980a, S. 54.
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Offentlichkeit erreichen konnte. Die Druckgrafik bot an dieser Stelle sowohl| das handliche
Format als auch die Moglichkeit der Vervielfaltigung. Die kleinformatigen Bilder in
Kombination mit den oft die Aussage verschleiernden bzw. ironischen Bildunterschriften
beinhalten als einzelne nicht das ganze kritische Repertoire und sind somit auch
unverfanglicher.

Die einzelnen Bilder ironisieren, prangern an, verzerren und zeigen ein schonungsloses
Bild der herrschenden Umstande, so wie Goya sie sieht, oder mochte, dass sie gesehen
werden. Aber erst in der Serie entfaltet sich die ganze Bandbreite der Beobachtungen und

Aussagen.
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3.3. ,Heimarbeit“ das Plakat fur die deutsche Heimarbeit-Ausstellung,
1905 — Kathe Kollwitz

Die manuellen druckgrafischen Techniken verloren durch die Erfindung der Fotografie
Mitte des 19. Jahrhunderts und durch die Entwicklung immer besserer fotomechanischer
Reproduktionstechniken ihren Stellenwert als massentaugliches Medium der lllustration
und Vervielfaltigung, erlebten dadurch jedoch ein Comeback als Medium des
kinstlerischen Ausdrucks. Gruppen von Kinstler*innen begannen Editionen
herauszugeben, um manuelle Druckgrafiken — meistens Radierungen — im Kunstkontext
zu vertreiben. Dem Zweck der Reproduktion entbunden wurde die Grafik flir die Kunst
wiederentdeckt. Die Technik der Lithografie, die Kathe Kollwitz fir das Plakat ,Heimarbeit®
einsetzte, wurde Ende des 18. Jahrhunderts entwickelt. Zu Beginn wurde sie
hauptsachlich fur nicht kinstlerische Zwecke eingesetzt, dann war sie bis 1950 das am
haufigsten verwendete Medium zur industriellen Bildproduktion und wurde auch wegen der
leichten Handhabung und der gestalterischen Mdglichkeiten vielfach von Kinstler*innen
genutzt. Durch die gunstige Herstellung, die Héhe der druckbaren Auflagen und die
Maoglichkeit, groRe Formate sowie farbig zu drucken, war die Lithografie die Grundlage fur
die Entwicklung des Plakates zu Werbungszwecken aller Art.

Kathe Kollwitz stellte diese Druckgrafik in den Dienst eines politischen Anliegens. Die
Darstellung bezieht sich auf eine konkretes aktuelles Thema und kombiniert die
Bildaussage mit Schrift. Die Entwicklung des Plakats eroffnete den offentlichen Raum als

Wirkungsfeld fur die Druckgrafik.
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HmmarhEnAussIeIlung

inder Alten Akademie,
Unter den Linden 38.
WS 1906 VY

Vum 1'{ Januar bis Ende Fehruar
Taglich gedffnet vonl0 Uhr Vormittag bis 3 Uhr Abends.

Abb. 3: Kathe Kollwitz, ,Plakat der deutschen Heimarbeit-Ausstellung Berlin 1906, 1905, Lithografie, 69,2 x
48,5 cm, Kathe Kollwitz Museum, Kaln.

Die Lithografie ,Heimarbeit” zeigt die Bliste einer Frau. Ihr Kopf befindet sich in der oberen Halfte des Blattes
und ist im Dreiviertelprofil abgebildet. Ihr Kopf ist leicht nach links gewandt und ihr Blick ist schrédg nach
unten gerichtet. Uber der linken Gesichtshalfte liegen leichte Schatten, wahrend die rechte ganz
ausgeleuchtet ist. Der Oberkdrper ist ab dem Hals nur mehr als schwarze Form, ohne jegliche
Binnenstruktur angedeutet. Die linke Halfte des Bildes ist bis zum oberen Bildrand komplett schwarz,
wodurch die Umrisslinie des Korpers nicht zu sehen ist und die linke Gesichtshalfte einen sehr starken
Kontrast zum Hintergrund bildet. Die rechte obere Ecke des Bildes ist mit einer kdrnigen Struktur bedeckt,
wodurch sie in einem dunklen Grau erscheint. Die Frau blickt an der Betrachter*in vorbei aus dem Bild
heraus. lhre Lippen sind schmal, geschlossen und bilden eine gerade Linie. lhre Augenlider sind halb
gesenkt und unter ihren Augen lassen sich dunkle Ringe erkennen. Uber ihre Stirn ziehen sich mehrere
angedeutete Querfalten. Das Gesicht der Frau scheint aus der Dunkelheit hervor zu kommen. Die dunklen,

mide wirkenden Augen, die durch die dunklen Augenbrauen noch hervorgehoben werden, ziehen als erstes
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die Aufmerksamkeit auf sich. Die Haare, die Kleidung und der Hintergrund wirken wie mit weicher Kreide
gemalt. Die Linien und Schattierungen im Gesicht zeigen Eigenschaften eines etwas harteren
Zeichenmittels. Der stark konturierte Schatten links von der Nase wirkt, als ware er mit Tusche gemalt. In der
unteren Halfte des Plakates, beginnend unterhalb des Halsausschnitts, stehen in dicker, weilRer Schrift die
wesentlichen Informationen zur Bewerbung der Deutschen Heimarbeit-Ausstellung. Der Text besagt:
Deutsche Heimarbeit-Ausstellung in der Alten Akademie, Unter den Linden 38. 1906 Vom 17. Januar bis
Ende Februar Taglich gedffnet von 10 Uhr Vormittag bis 9 Uhr Abends. Links und rechts neben der
Jahreszahl befindet sich in geschwungener Schrift noch die Information, dass der Eintrittspreis 25 Pfennig
betragt und die Dauerkarte eine Mark kostet. In der rechten unteren Ecke, aulerhalb der schwarzen

gedruckten Flache steht in kleiner Schrift der Name der Druckerei: H. Meysel Nchf. Berlin N.24.

Kathe Kollwitz wurde im Jahr 1867 in Konigsberg als funftes Kind freireligioser,
sozialdemokratisch ausgerichteter Eltern geboren. Ihre zeichnerische Begabung und ihr
Interesse an der Kunst wurden von ihrem Vater frih unterstitzt. Kathe Kollwitz begann
ihre kinstlerische Ausbildung in Kénigsberg bei dem Kupferstecher Rudolf Mauer und
dem Maler Gustav Naujok. Im Jahr 1885 ging sie fur ein Jahr nach Berlin auf die
Klnstlerinnen Schule. Auf die Kunstakademie wurden zu dieser Zeit noch keine Frauen
zugelassen. Der Schweizer Karl Stauffer-Bern wurde ihr Lehrer. Er, der selbst
hauptsachlich Zeichner war, unterstitzte Kathe Kollwitz vor allem in ihren zeichnerischen
und grafischen Fahigkeiten. Stauffer-Bern war gut mit dem bekannten Grafiker Max
Klinger befreundet und machte Kathe Kollwitz mit dessen Radierungen vertraut. Die
folgenden zwei Jahre lebte sie wieder in Kénigsberg und nahm Unterricht in Malerei bei
dem Professor Emil Neide. Ab 1888 besuchte sie die Kinstlerinnenschule in Minchen. In
den folgenden zwei Jahren durfte vor allem das Umfeld fur Kathe Kollwitz lehrreich
gewesen sein. Sie verkehrte in den jungen Kulnstler*innenkreisen Munchens und setzte
sich selbststandig intensiv mit moderner Dichtung und Kunsttheorie auseinander. Sie
begann, an lllustrationen zu dem gesellschaftskritischen Roman ,Germinal“ von Emile
Zola zu arbeiten.

Kathe Kollwitz, die eigentlich vorhatte Malerin zu werden, kam durch die Lekture der
theoretischen Schrift ,Malerei und Zeichnung“ von Max Klinger zur Grafik. Max Klinger
beschaftigt sich darin mit den Eigenheiten von malerischen und grafischen
Darstellungsweisen, den jeweiligen Aufgaben sowie Moglichkeiten. Seine Schrift kann
daruber hinaus als ein Pladoyer verstanden werden, um den grafischen
Darstellungsweisen wieder zu mehr Achtung im Kunstkontext zu verhelfen. Flir Kathe
Kollwitz bedeutete es einen Wendepunkt in ihrer kiinstlerischen Ausrichtung. Sie lie® das

Feld der Malerei hinter sich und wandte sich ausschliel3lich den druckgrafischen und
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zeichnerischen Mitteln zu. Das Buch half ihr zu verstehen, dass sich ,[...] ihre Ideen,
Wiunsche und Absichten [...] in kunstlerisch sinnvoller Weise nur mit dem Stift und der
Radiernadel verwirklichen lieRen.“.* Zurlick in Konigsberg ging sie erneut bei dem
Kupferstecher Rudolf Mauer in die Lehre und machte ihre ersten Radierungen.

Ihre Heirat mit Karl Kollwitz im Jahr 1891 wurde von ihrem Vater und auch ihren
Klnstlerkolleg*innen skeptisch betrachtet, da es im allgemeinen Bewusstsein als
schwierig angesehen wurde, die Rolle der Mutter mit der Kunstlerin zu verbinden. Kathe
Kollwitz stellte sich dieser Aufgabe und meisterte sie. Die Kunsthistorikerin Jutta Hulsewig-
Johnen beschreibt in ,Kathe Kollwitz. Das Bild der Frau“ das Selbstverstandnis, mit dem
Kathe Kollwitz ihren Weg als Kinstlerin und Mutter zu gehen gedachte: ,In den friihen
Selbstbildnissen formulieren sich, durchaus selbstbewusst, die Absicht und Zuversicht, die
eigene kiinstlerische Tatigkeit auch mit der neuen Lebenssituation zu vereinbaren.“*' Der
Umzug in den Norden Berlins, wo die Kassenarzt Praxis ihres Mannes liegt, brachte Kathe
Kollwitz erstmalig in direkten Kontakt mit den Bevolkerungsschichten, denen sie mit ihren
Werken zu Aufmerksamkeit verhelfen wollte. 1892 bekam Kathe Kollwitz ihren Sohn Hans
und 1896 folgte der Sohn Peter. Die Verbindung ihres Kunstler*innenlebens mit dem der
Mutter und Hausfrau gelang ihr ,[...] mit der selbstverstandlichen Uberzeugung, diesen
Weg zu gehen [...] und fraglos auch mit der Unterstitzung ihres Mannes und dank der
Hilfe im Alltag des Haushalts durch das Hausmadchen Lina.“** Bei der ersten ,Freien
Kunstausstellung®, ein Format, das von denjenigen organisiert und bestlickt wurde, die
von der ,GrofRen Berliner Kunstausstellung“ abgelehnt wurden, war sie mit drei Werken
vertreten. Auch begann Kathe Kollwitz, sich mit der Technik der Lithografie zu
beschaftigen. In den Folgejahren arbeitete sie auch an ihrem ersten grof3en
sozialkritischen Radierzyklus ,Ein Weberaufstand®. Inspiriert von dem aufrihrerischem
Stuck ,Die Weber” von Gerhard Hauptmann, das von offizieller Seite verboten war und so
nur in speziellen Kreisen gezeigt werden konnte, wendete sie sich diesem Thema zu.
Durch den Weberzyklus erlangte Kathe Kollwitz weitreichende Bekanntheit. Die Berliner
Klnstlerinnenschule forderte sie auf, den Bereich Grafik und Zeichnung nach lebenden
Modellen zu unterrichten. In den kommenden Jahren war sie an allen Ausstellungen der

.Berliner Sezession“, spater an denen der ,Freien Sezession“, an der ,Deutschen

40 Friedrich Ahlers-Hestermann, ,Einfuhrung®, in: Hans Kollwitz (Hg.), Kathe Kollwitz. ,Ich will wirken in
dieser Zeit“. Ausw. aus d. Tageblchern und Briefen aus Graphik, Zeichnungen und Plastik,Berlin: Gebr.
Mann, 5. Auflage, 1981, S. 11.

41 Jutta Hilsewig-Johnen (Hg.), Kathe Kollwitz: Das Bild der Frau (Ausst.-Kat. Kunsthalle Bielefeld/Stiftung
Museum Schlof} Moyland, 1999), Bielefeld: Kerber, 1999, S. 11.

42 Ebd. S. 11f.
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Kunstausstellung® in Dresden sowie einer ersten Ausstellung in Paris beteiligt.

1905 wurde Kathe Kollwitz beauftragt, das Plakat fir die ,Deutsche Heimarbeit-
Ausstellung” zu gestalten. Neben der Arbeit an ihren eigenen Werken — sie begann sich
neben Radierung, Lithografie und Zeichnung auch der Plastik und spater auch dem
Holzschnitt zu widmen — grundete sie im Jahr 1912 einen Frauenkunstverband, mit dem
Ziel, die Gleichberechtigung von Kinstlerinnen in Kooperationen zu erlangen sowie die
Aufnahme von Frauen in staatlichen Kunstakademien zu erkampfen. Nach dem ersten
Weltkrieg im Jahr 1919 wurde Kathe Kollwitz erstes weibliches Mitglied der PreufRischen

Akademie der Kiinste und bekam den Professor*innentitel verliehen.*

Handwerk

Das Verfahren der Lithografie ist eine druckgrafische Technik, bei der ohne reliefartige
Oberflache gearbeitet wird. Druckende und nicht druckende Teile liegen auf derselben
Ebene. Deshalb werden alle Verfahren, die auf diesem Prinzip basieren,
Flachdruckverfahren genannt. Die Druckflache wird so prapariert, dass nur die zu
druckenden Flachen und Linien Farbe annehmen konnen, die anderen Stellen diese
hingegen abstolRen. Hierzu werden die Eigenschaften von Fett und Wasser genutzt. Das
Bild, die Zeichnung etc. wird mit fetthaltigen Zeichen- oder Malmitteln auf eine Oberflache
gebracht und mithilfe verschiedenster Arbeitsschritte und chemischer Prozesse fixiert. Die
restlichen Stellen werden gleichzeitig so prapariert, dass sie Wasser aufnehmen kdnnen.
Fir den Druck wird die Platte zuerst angefeuchtet und dann komplett mit fetthaltiger Farbe
eingewalzt, die nur an den fettigen Stellen halt und wiederum durch eine Presse mit sehr
starkem Druck an das zu bedruckende Material — Papier oder Stoff — abgegeben werden
kann. Das Verfahren der Lithografie wurde von Alois Senefelder 1796 entwickelt. Der
Theaterschriftsteller, der auch Chemie studierte, suchte nach einer Mdglichkeit, seine
Stlcke und Noten in hohen Auflagen, billig und schnell zu drucken. Bei Experimenten mit
der Atzung von feinporigen Kalksteinen stiel er auf die Mdglichkeiten, die der chemische
Prozess der Verseifung von Fett und Kalk bot.

Wenn auch im technisch-chemischen Bereich eines der anspruchsvollsten
Druckverfahren, so ermdglichte die Erfindung der Lithografie doch die grofite kiinstlerische

Freiheit in der Handhabung. Es konnte direkt auf die Steinplatte gezeichnet und gemalt

43 Vgl. zu diesem Abschnitt Jirgen Schilling/Jana Marko (Hg.), Kathe Kollwitz. Zeichnungen, Druckgraphik,
Bronzen (Ausst.-Kat. Schranne, Stadt Feuchtwangen/Schlo Wolfsburg, Kunstverein Wolfsburg, 1992),
Bonen: Kettler, 1992, S. 100Ff; vgl. auch Jutta Bohnke, ,Biographische Dokumentation®, in: Werner
Schmidt (Hg.), Die Kollwitz-Sammlung des Dresdner Kupferstich-Kabinettes. Graphik und Zeichnungen
1890-1912 (Ausst.-Kat. Kathe Kollwitz Museum, KéIn, 1989), Kdin: DuMont, 1988, S. 29-46.
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werden und mit der Weiterentwicklung des Verfahrens lieRen sich auch fotografische und
digitale Vorlagen auf die Steinplatten Ubertragen. Es musste nicht mehr wie beim
Schneiden und Kratzen von Kupfer oder Holz der Widerstand des Materials Uberwunden
werden. Besonders war auch, dass das Bild wahrend des gesamten Arbeitsprozesses
durch Abschaben der obersten Schicht oder durch das zwar komplizierte aber doch
mogliche Erganzen, verandert werden konnte. Die Mdglichkeit, individuelle Strichfuhrung
und malerische Elemente mit druckgrafischen Verfahren wiederzugeben, die schon die
Technik der Kaltnadelradierung, die Atzradierung und das Aquatinta Verfahren fir
Klnstlerinnen spannend machten, wurde durch die Lithografie noch erweitert. Die
weiteren nétigen Arbeitsschritte — die vielen Schritte der Praparation des Steins sowie der
Druck — wurden meist von professionellen Druckhandwerker*innen durchgefuhrt.

Schon 1820 wurde die Lithografie weltweit als illustrierende, reproduzierende und
kinstlerische Technik eingesetzt. Die Lithografie war die erste und lange die am weitesten
verbreitete und gangigste Technik aus dem Bereich des Flachdrucks, und somit auch
namengebend fur Flachdruckverfahren im Allgemeinen. Die schnelle Handhabung der
Lithografie machte es moglich, in den Druckereien und Verlagen der Tages- und
Wochenzeitungen auf aktuelle Ereignisse zu reagieren und diese zu illustrieren.
Mehrfarbige Drucke waren durch die Technik der Chromolithografie seit ca. 1827 mdoglich.
Dazu wurden teils bis zu 25 Platten mit verschiedenen Farben sich exakt erganzend
ubereinander gedruckt. Die Anwendung auf dunneren und leichteren Materialien ging
soweit, dass sich das selbe Verfahren mit formbaren Metallblechen und rotierenden
Druckwalzen umsetzten lie. Dies ist die Grundlage flr das heutzutage haufigste
industrielle Druckverfahren, den Offset-Druck.*

Die Entwicklung der Lithografie, welche groRe Formate und trotzdem gunstige und
vergleichsweise schnelle Herstellung erst moglich machte, ging einher mit der Entwicklung
des Plakats. Davor existierten bereits plakatahnliche kleinformatige Flugblatter und
Anschlagblatter. Mit diesen wurden Theaterstiicke, Feste, reisende Kinstler, Arzte
angekundigt oder auch Soldaten angeworben. Noch nicht die Bewerbung von Produkten,
die erst durch die Industrialisierung und die Fulle an Produkten notwendig wurde, sondern
die Bekanntmachung aktueller Geschehnisse und die Ankliindigung von Veranstaltungen
aller Art waren das Ziel. Mit der vereinfachten Herstellung von farbigen Drucken, die sich
gegen Ende des 19. Jahrhundert entwickelte und den Druck von nur 3-5 farbigen Platten

modglich machte, setzte auch ein Wandel in der Gestaltung ein. Kunstler*innen begannen,

44 Vgl. zu diesem Abschnitt Althaus 2008, S. 115-118.
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zu Beginn meist flur Veranstaltungen kultureller Art, neue einfachere Formen in der
Plakatgestaltung zu entwerfen. Im Gegensatz zu den vormals naturalistischen und
historisierenden Stilelementen nutzen die Kinstler*innen nun kontrastreiche, oftmals
stilisierte Darstellungen in wenigen Farben. Die Anforderungen an das moderne Plakat
waren folgende: Die Komposition sollte Bild und Schrift in Einklang bringen, um einen
Inhalt klar und schnell zu transportieren. Die klare und Aufmerksamkeit erregende Wirkung
stand im Vordergrund, da ein Plakat in der Vielzahl von Eindricken in einer Stadt,
zwischen anderen Medien, Plakaten etc. sonst unterzugehen drohte. Einer dieser
Kunstler, der die neue Form des Plakats wesentlich pragte, war Henri de Toulouse-
Lautrec, mit seinen Plakaten fir das Moulin-Rouge in Paris. Neben diesen oftmals
kommerziellen Anforderungen an ein Plakat entwickelte sich auch eine Form der politisch-
kritischen Plakatkunst. Als das erste deutsche sozialkritische Plakat gilt die Ankindigung
fur das Stuck ,Die Weber“ von Gerhard Hauptmann von Emil Orlik aus dem Jahr 1897.
Diese Entwicklung der politischen Plakatkunst in Deutschland wurde jedoch durch ein
Plakatierungsgesetz, das jegliche politischen Plakate verbot, drastisch eingeschrankt. Die
beiden ersten Plakate von Kathe Kollwitz ,Heimarbeit* 1906 und ,Fur Gross Berlin“ 1912,
sowie viele sozialdemokratische Plakate wurden durch dieses Gesetz mit der Begriindung

der Staatsgefahrdung verboten.

Kunstlerische Strategie

Die Darstellung von sozialkritischen Themen und menschlichem Elend war von Beginn an
Thema in Kollwitz® Werk. Sie wahlte die Motive aus einer persoénlichen Betroffenheit und
einem Bewusstsein fur soziale Fragen heraus. Die Realitat, die sie in der Kassenarzt-
Praxis ihres Mannes im Norden Berlins erlebte, verstarkte die Auseinandersetzung mit
diesen Themen noch. Gleichzeitig betonte Kathe Kollwitz immer wieder, dass es in ihren
Werken nicht nur um ein Engagement und eine Solidarisierung mit den benachteiligten
Bevolkerungsgeschichten ihrer Zeit ging, sondern dass die Motive aus dem Leben der
Arbeiter*innen flir sie auch visuell interessanter und schoner waren, als beispielsweise
Szenen aus dem Blirgertum.*

Die Darstellung von Frauen nimmt bei Kathe Kollwitz den Groliteil ihres Werkes ein,
beginnend bei den Selbstbildnissen uber die Darstellungen von Muittern mit ihren Kindern

bis zu den Protagonistinnen vom Weber-Zyklus und vom Bauernkrieg-Zyklus. Kathe

45 Vgl. Jirgen Schilling, ,Mittler gewesen zu sein zwischen den Menschen ...“ in: Jirgen Schilling/Jana
Marko (Hg.), Kathe Kollwitz. Zeichnungen, Druckgraphik, Bronzen (Ausst.-Kat. Schranne, Stadt
Feuchtwangen/Schlof3 Wolfsburg, Kunstverein Wolfsburg, 1992), Bonen: Kettler, 1992, S. 10.
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Kollwitz stellte in ihrem Werk die verschiedensten Frauenbilder dar. Die vielen Facetten
der Mutter-Kind-Beziehungen, Frauenfiguren, die Teil der Revolution sind und die
Revolutionare anfeuern, Frauen, die vor Krieg und Zerstorung beschutzen und was Ubrig
bleibt zusammenhalten und auch die Frauen, die ,mit ihren Sorgen und Noéten in kaum
vorstellbaren Wohnverhaltnissen, in denen sie mit ihren Familien auf engem Raum zu
existieren gezwungen sind [...] ihre Situation mit Wiirde meistern“.*® Der Kunsthistoriker
Jurgen Schilling beschreibt die Frauendarstellungen bei Kathe Kollwitz als eine Form der
Selbsterkundung, die mit einer ldentifikation einhergeht. Sie stellt die Heldinnen dar,
denen sie sich selbst zugehdrig fuhlt.*

Kathe Kollwitz® Arbeitsweise zeichnet sich durch eine tiefe Auseinandersetzung sowohl mit
den inhaltlichen als auch mit den darstellerischen Aspekten aus. ,Eine Vielzahl von
Varianten, Zustandsdrucken, Proben, Uberarbeitungen ihrer Konzeptionen sind bekannt
und belegen von Beginn ihrer Auseinandersetzung an ernsthaftes Bemuihen und
kenntnisreiche Umsetzung ihrer Ideen“® schreibt Jirgen Schilling. lhr bedachtsames
Arbeiten und die Vielzahl ihrer Ideen und Annaherungen an die jeweilige Thematik sind
durch ihre vorbereitenden und korrigierenden Zeichnungen belegt. Diese Zeichnungen
begleiten ihre Bildfindungen und Kompositionen. Die Auseinandersetzung mit den
einzelnen Motiven und ihre Arbeitsweise werden in Studien von Gesichtern, Ausdriicken
und kompositorischen Detailstudien sichtbar. Die Steine und Platten bearbeitete Kathe
Kollwitz in ihren Wohn- und Arbeitsraumen selbst. Fir den Druck arbeitete sie mit
professionellen Druckereien eng zusammen. Uber ihr prozesshaftes, sich selbst immer
wieder reflektierendes und korrigierendes Arbeiten geben vor allem die beiden Zyklen ,Ein
Weberaufstand® und ,Bauernkrieg“ Aufschluss. So gibt es bei den Zyklen sowohl eine
Vielzahl an Studien und Entwuirfen, als auch einige gedruckte Platten mit Motiven und
Kompositionen, die dann nicht im fertigen Zyklus aufscheinen. Sie arbeitete teils mehrere
Jahre an einem Zyklus und uberarbeitete die Form der Erzahlung, die Motivauswahl und
die Darstellung immer wieder.

Far die Deutsche Heimarbeit Ausstellung wurde Kathe Kollwitz aufgefordert, das Plakat zu
gestalten. Spannend ist hierbei, dass sie den von der burgerlich-christlichen
Frauenbewegung und den Sozialreformern so stark betonten Aspekt der Heimarbeit als
Arbeitsplatz fur die Ehefrau und Mutter, der den Zusammenhalt in der Familie

gewabhrleistet, weitgehend aullen vor Iasst. Sie zeichnet das Portrat einer Frau und weiter

46 Schilling 1992, S. 13.
47 Vgl. Ebd. S. 13.
48 Ebd. S. 9.
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nichts. Eine Frau vor einem dunklen, undefinierten Hintergrund, eine Frau, der die
Erschopfung und der Mangel ins Gesicht geschrieben stehen. Ohne die Details der
Lebens- und Arbeitsbedingungen zu zeigen, spricht sie die Ausbeutung der
Heimarbeiterinnen offenkundig an. Der Kunsthistoriker Jlirgen Schilling beschreibt, dass
Kathe Kollwitz ,[...] weder Interieurs noch Requisiten ins Bild setzt, die Hinweise auf das
Milieu geben wirden, sondern mit dem Au[s]schnitthaften das Allgemeinguiltige
hervorhebt.“*® Die Kaiserin Auguste Viktoria soll so entsetzt tiber die Darstellung gewesen
sein, dass sie sich weigerte, die Ausstellung zu besuchen, solange diese mit dem Plakat

von Kathe Kollwitz beworben wurde. Die Plakate wurden daraufhin tUberklebt oder entfernt.

Rezeption

Ein berihmter Satz aus Kathe Kollwitz" Tagebuch lautet: ,Freilich, reine Kunst im Sinne
der Schmidt-Rotluffschen Kunst ist meine Kunst nicht. Aber Kunst doch. Jeder arbeitet wie
er kann. Ich bin einverstanden damit, dass meine Kunst Zwecke hat,.Ich will wirken in
dieser Zeit, in der Menschen so ratlos und hilfsbedirftig sind.“* Viel zitiert beschreibt
dieser Satz die Essenz ihrer Kunst. Sie beugte sich keinen klaren Zielen, politischen
Forderungen etc. und doch wollte sie ihre Kunst in den Dienst einer Zeit, einer Bewegung,
einem Streben nach Veranderung stellen. Zu Beginn ihrer Ausbildung wurde Kollwitz klar
den modernistischen Stromungen zugeordnet. lhr Stil entwickelte sich zwar in sich stetig
weiter, nahm jedoch nicht an den grundlegenden Veranderungen in der Gestaltung der
Moderne teil. Kathe Kollwitz selbst beschrieb in ihren Tagebuchern den Expressionismus
als etwas ihr nicht wirklich Zugangliches und betonte den Realismus in ihrer Kunst als
zwar tendenziell veraltet, jedoch fur sie selbst von Sinn erfullt.

Wichtig ist zu betonen, mit welchen Intentionen Kathe Kollwitz ihre Motive auswahlte und
darstellte. Immer wieder wurden ihre Werke in Bezug gestellt zu den Inhalten der
sozialdemokratischen Gruppierungen und in ihr wurde der Anfang einer sozialistisch-
realistischen Kunst gesehen. Sie selbst verweigerte sich zeitlebens dieser und anderen
Zuordnungen und betonte immer wieder, dass ihr Wunsch war, aus einer personlichen
Einstellung heraus aufmerksam zu machen auf Missstande in der Gesellschaft und Partei
zu ergreifen fur die, die es selbst vielleicht nicht kdnnen. Ihr Werk lasst sich damit in eine
Reihe stellen mit den grafischen Werken Francisco de Goyas, Jaques Callots, Pablo

Picassos oder auch Honore de Daumiers, welche die Verbreitungsmaoglichkeiten

49 Schilling 1992, S. 13.
50 Kathe Kollwitz, Ich will wirken in dieser Zeit, Berlin: 1962, S. 542, zit. nach: Schilling 1992, S. 12.
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grafischer Arbeiten nutzten, um Missstande zu benennen und zur Diskussion zu stellen.®’
Der Kulturhistoriker und Kunstkritiker Wilhelm Hausenstein benennt diesen Unterschied
zwischen sozial engagierter Kunst und ,sozialistischer Agitationskunst®. ,Der Gegensatz
aulert sich zuletzt ja nicht als Gegensatz zwischen Agitation und sozialer Elegie, sondern
als ein Gegensatz zwischen lebendiger und allegorischer Kunstform, zwischen
kinstlerischer Definition und klnstlerischer Redensart, zwischen Feststellung und
Umschreibung, zwischen Behauptung und Floskel.“*? Schilling streicht in seiner
Betrachtung von Kollwitz Werk heraus, dass es in diesem weder etwas abwertend
Zynisches oder ironisch Komisches, noch ein Ubertriebenes Pathos gibt. Kathe Kollwitz
sieht, zeigt und benennt, ohne zu urteilen. Sie zeigt die Menschen in ihrem Leid, in ihrer
Verzweiflung und in ihrem Handeln und Streben nach Veranderung. Die Schuldigen zeigt
sie nicht. Die missen von der Betrachter*in selbst gedacht werden.% Durch diesen
Umstand besitzen ihre Bilder einen zeitlosen Charakter und eine groRere Dimension als
die Zuweisung von Menschenschuld an den Missstanden. lhre Bilder sind auch Uber
hundert Jahre nach ihrem Entstehen noch aktuell und sprechen wichtige menschliche

Themen an.

— Exkurs zur Situation der Heimarbeiter*innen und der ,,Sozialen Frage*

Die Ausstellung zur Deutschen Heimarbeit im Jahr 1906 in Berlin, zu der Kathe Kollwitz
das Plakat gestaltete, wurde von der burgerlichen Sozialreformbewegung und den freien
Gewerkschaften organisiert, um Aufmerksamkeit fur die prekare Lebens- und
Arbeitssituation der Heimarbeiter'innen zu schaffen. Um zu verstehen, mit welchen
Interessen und aus welcher Situation heraus diese Ausstellung konzipiert wurde und
welche Thematik also hinter der Darstellung der Frau im Plakat ,Heimarbeit* stand, ist es
wichtig, kurz die damalige Situation der Heimarbeiter*innen im Allgemeinen und in Berlin
im Besonderen zu erklaren.

In Berlin, dem am schnellsten gewachsenen und grof3ten Zentrum der Industrie waren die
Auswirkungen der Industrialisierung fur die Arbeiter*innen besonders sichtbar. In den
wenigen Jahrzehnten nach der deutschen Reichsgrundung im Jahr 1871 war Berlin von
der Residenz- und Beamtenstadt mit ungefahr 826.000 Einwohner*innen zu einer

Wirtschaftsmetropole mit mehr als zwei Millionen Einwohner*innen im Jahr 1905

51 Vgl. Schilling 1992, S. 9.

52 Wilhelm Hausenstein, Die bildende Kunst der Gegenwart. Stuttgart/Berlin: 1914, S. 201, zit. nach:
Schilling 1992, S. 9.

53 Vgl. Schilling 1992, S. 9-12.

54



geworden. Die Wohnsituation war verheerend, die Nachfrage war groRer als das Angebot.
In kirzester Zeit wurden im Norden und Osten der Stadt mehrstockige Mietkasernen
gebaut, in denen sich auf engem Raum und unter schlechten hygienischen Bedingungen
die Menschen drangten.** Gleichzeitig entwickelte sich der Westen der Stadt zu einer
eleganten Metropole, in der luxuriése Flanier- und Einkaufsstralen entstanden und
neugebaute Villenviertel den steigenden Reichtum der bessergestellten Gesellschaft
illustrierten. Diese Umstande gingen einher mit der Entwicklung der Gewerkschaften,
Gewerkvereine, Berufsverbande etc., die als Plattform zur Organisation der Arbeiter*innen
dienten. Auch entstand die birgerliche Sozialreformbewegung. Die Organisationen
gliederten sich in verschiedene Gruppen: die freien Gewerkschaften, die
sozialdemokratisch orientiert waren; die liberalen-burgerlichen Gewerkvereine, welche
sich von der Sozialdemokratie abgrenzten und nationale Ideen vertraten und die
Christlichen Gewerkschaften.*® Die einzelnen Gruppen unterschieden sich zwar sehr stark
in den propagierten Losungsansatzen und Konzepten, fanden jedoch Ubereinstimmung in
dem Bestreben, die als ,Soziale Frage” benannten Missstande in der industrialisierten
Gesellschaft zu beheben. Die Forderungen richteten sich meist an die Regierung, diese
sollte neue, regulierende Aufgaben Ubernehmen und somit in die freie Marktwirtschaft
eingreifen.®

Ein eigenes Feld innerhalb der sozialpolitischen Diskussion stellte die Heimarbeit dar.
Wohn- und Arbeitsraum waren hier derselbe und es gab keine begrenzten Arbeitszeiten
und auch sonst keine strukturellen Regelungen. Hinzu kam, dass meist weitere
Familienangehdrige, wie Alte und Kinder mitarbeiten mussten, sofern dies moglich war.
Die Lohne der meist ungelernten Arbeiterinnen waren niedrig und nicht reguliert und doch
waren sie fur die Familien ein fest verplantes Zusatzeinkommen. Im Hinblick auf die
damalige Wohnsituation, in der oft eine ganze Familie mit mehreren Kindern ein einziges
Zimmer bewohnte, das gleichzeitig Wohn-, Schlafraum und Kiiche war, und teils auch
noch Betten stundenweise an sogenannte Schlafgeher vermieten musste, wurden die

prekaren Bedingungen der Heimarbeit sichtbar.>

54 Vgl. Ulrike Moser, ,Sozialgeschichte. Berlin um 1900% in: GEO Epoche,
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Es waren Uberwiegend Frauen, die dieser Art von Tatigkeit nachgingen. Die Organisation
dieser Frauen und das daraus hervorgehende Engagement flr bessere Lebens- und
Arbeitsbedingungen waren jedoch durch die Gebundenheit an das Zuhause und die
zusatzlichen Aufgaben des Haushalts und der Betreuung von Kindern und GroReltern

schwierig.

Trotz dieser erschwerten Bedingungen gab ein nicht-gewerkschaftlich organisierter
spontaner Streik der Berliner Konfektionsindustrie im Jahr 1896 den Anstol3 dazu, dass
das Thema der Heimarbeit Einzug in die sozialpolitische Diskussion der Sozialreformer,
der Gewerkschaften und in Folge auch in den Reichstag des deutschen Kaiserreichs hielt.
Besonders hervorzuheben ist die daraus folgende starke Beteiligung von Frauen und
deren erstarkende Organisation in eigenen Verbanden zu diesem Thema. Margarethe
Behm, Mitglied des evangelisch-sozialen Kongresses, grundete mit Frauen aus ihrer
Gruppe und Frauen der Freien kirchlich-sozialen Konferenz im Oktober 1900 den ersten
Gewerkverein der Heimarbeiterinnen fur Kleider- und Waschekonfektion und verwandte
Berufe in Berlin. Dieser schloss sich ein Jahr spater dem Gesamtverband der christlichen
Gewerkschaften an. Bedeutendes Charakteristika des Gewerkvereins war, dass sich
bdrgerliche Frauen, die selbst nicht von den Lebens- und Arbeitsbedingungen der
Heimarbeiter*innen betroffen waren, stellvertretend fur diese engagierten.

Die Deutsche Heimarbeit-Ausstellung im Jahr 1906 ist die Folge dieser Entwicklung und
einer ihrer Hohepunkte. Organisiert von der Gesellschaft fir Soziale Reform, der
Frauenbewegung, den freien Gewerkschaften und mit Unterstlitzung der Hirsch-
Dunckerschen Gewerkvereine und der christlichen Gewerkschaften, steht sie auch fur die
Zusammenarbeit an einem Thema, trotz groRer Meinungsunterschiede. Die Ausstellung
lief vom 17. Januar bis 25. Februar 1906. Sie zeigte ungefahr 7000 Produkte, die in
Heimarbeit gefertigt wurden. Jedes Produkt informierte Uber seine Herkunft, die bendtigte
Arbeitszeit, den Arbeitslohn sowie Uber Alter, Geschlecht und Anzahl der beteiligten
Arbeiter*innen. Daruber hinaus informierte die Ausstellung mithilfe von Fotografien Uber
die Wohnungen der Arbeiter*innen. Das Begleitprogramm bestand aus wissenschaftlichen
Vortragen zur Thematik. Die Deutsche Heimarbeit-Ausstellung wurde in den ersten zwei
Wochen von uber 10.000 Personen aus den verschiedensten Gesellschaftsschichten

besucht und in diversen Nachrichtenformaten besprochen.® Die Ausstellung sollte

April 2020).
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informieren, schockieren und zu Anderungen der Gesetzgebung beitragen. Die
Ausstellung war insofern erfolgreich, als die Frage nach einem Schutz der
Heimarbeiter*innen die folgenden Jahre weiterhin Thema des Reichstages blieb.
Allerdings dauerte es bis 1911, bis das sogenannte Hausarbeitsgesetz verabschiedet
wurde, und die geforderten Lohnschutzbestimmungen enthielt es nicht.*®

— Exkurs Ende

Die Arbeit fur die Deutsche Heimarbeit-Ausstellung, welche einzigartig in der
Zusammenarbeit so vieler verschiedener und sich teils widersprechender sozialpolitischer
Organisationen war und die Problematik der Heimarbeiterinnen Uber die eigenen
Differenzen stellte, durfte ein ansprechendes Angebot fur Kathe Kollwitz, im Sinne ihres
personlichen Zugangs zu ihrer kiinstlerischen Tatigkeit, gewesen sein.

Das Plakat zur Deutschen Heimarbeit-Ausstellung war Kollwitz erstes Plakat. In den
Zwischenkriegsjahren nahm sie vermehrt weitere Auftrage fur Plakate, Flugblatter und
Aufrufe an. FUr die Internationale Arbeiterhilfe entstanden beispielsweise Aufrufe zu
Hilfsaktionen fUr Russland, das in einer Hungersnot steckte. Daneben verdffentlichte
Kathe Kollwitz Plakate, die eine Anderung der sozialen Lage einforderten, und Plakate, die
sich klar gegen Krieg aussprachen. Sie war sich ihrer Wirkung bewusst und entschloss
sich, wie viele andere Kunstlersinnen dieser Zeit, ihre Popularitat und gesellschaftliche
Stellung in den Dienst sozialer und politischer Organisationen zu stellen.®® Klaus Gallwitz
beschreibt diesen Aspekt wie folgt: ,Ein humaner Bezugsrahmen ihrer Arbeit war [...] [ihr]
immer wichtig. Deshalb [...] [hat sie] auch das Kunstwerk als sozialen Eingriff
diagnostiziert.“®" Im Falle der Auftragsarbeiten fiir Plakate und Flugblatter ging Kéathe
Kollwitz in diesem Bestreben einen weiteren Schritt und stellte ihre kunstlerischen
Madglichkeiten in den direkten Dienst einer Sache. Kathe Kollwitz war stets darum bemdaht,
diesen Aspekt ihres Arbeitens klar von ihrem Ubrigen kunstlerischen Werk zu trennen. In
einem Brief an ihren Freund und Sammler Max Lehrs, den Direktor des Dresdner
Kupferstich-Kabinetts schrieb sie: ,Plakate wie der Holzschnitt Hunger seien aus einer

bestimmten Intention heraus entstanden und sollten nur im Entstehungszusammenhang
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gesehen und gezeigt werden. Ein Verkauf dieser Arbeiten an Museen und Sammler sei
daher nicht vorgesehen.“? Kathe Kollwitz war sich ihrer Bekanntheit bewusst und setzte
sie gezielt ein. Auch wenn sie also an ihr ganzes Werk den Anspruch stellte, zu wirken, so
unterschied sie doch klar zwischen ihrem kinstlerischen Werk und den Arbeiten fur
Soziale Organisationen. Das Plakat ,Heimarbeit* muss genau in diesem Spannungsfeld,
das Kathe Kollwitz® Werk verkorpert, betrachtet werden: das Bestreben zu wirken, das
Bedurfnis zu dienen, wenn es nétig ist und sich doch keiner Richtung, keinen Regeln und
keinen politischen Doktrinen zu unterwerfen, sondern als Kinstlerin einen eigenen Weg zu
gehen. Das Portrat der Frau auf dem Plakat steht in der formalen Gestaltung in einer Linie
mit vielen weiteren Frauenbildern, die Kathe Kollwitz aus ihrer persoénlichen Betroffenheit
heraus machte. In dem Moment, in dem es als Plakat fur die Deutsche Heimarbeit-
Ausstellung produziert wurde, konnte es einen Platz im Feld der gesellschaftspolitischen
Aktionen einnehmen. Kathe Kollwitz steuerte als Kunstlerin etwas zu dieser Aktion bei,
stellte ihr Bild fir diese Sache zu Verfligung, ohne sich selbst als Kinstlerin in den Dienst
dieser Organisationen zu stellen.

Obwohl das Plakat Heimarbeit fur eine Ausstellung etablierter Organisationen werben
sollte, wurde es aufgrund der Bestimmungen des Plakatierungsgesetzes und aufgrund der
Empobrung der Kaiserin Auguste Uber die schonungslose Darstellung, nach kurzer Zeit

entfernt oder tberklebt.

62 Schymura 2014, S. 147.
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3.4. ,Les éclairs au-dessous de quatorze ans“ aus der Serie ,Histoire
Naturelle®, 1925 — Max Ernst

Dieses Blatt ist spannend, weil es, aufgrund mehrerer Merkmale, nicht eindeutig den
Drucktechniken zugeordnet ist. Gleichzeitig ist es beispielhaft fir experimentelle
Techniken, die eine Verwandtschaft mit den Drucktechniken vorweisen. Des weiteren
wurden die Originalblatter mit fotografischen Reproduktionstechniken — dem Lichtdruck —
in Form eines Buches herausgebracht und erganzen somit gut die Bandbreite der
Druckgrafik, die ich hier ausfuhren mochte.

Max Ernst nutzte im Jahr 1925 fir die Serie der ,Histoire Naturelle® also einerseits
Eigenschaften der Drucktechniken — in diesem Fall das Abdricken/Abreiben
vorgefundener Oberflachenstrukturen — konnte jedoch in einer Weise arbeiten, welche die
Vervielfaltigung aullen vor liel3, da diese ja inzwischen an anderer Stelle leichter erledigt
werden konnte. Neben den Neuerungen der Druckgrafik seit der Entwicklung der
Fotografie soll also im Folgenden der Bereich der experimentellen Druckgrafik, der
Frottage, der Monotypie, des Materialselbstdrucks, etc. vorgestellt werden. Die
Arbeitsweise Max Ernsts, die den Zufall, das Gefundene, das nicht vollkommen
Steuerbare und das spielerisch Experimentelle in derart konzentrierter Form beinhaltet,

scheint mir hier ein gutes Beispiel.
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Abb. 4: Max Ernst, ,Les éclairs au-dessous de quatorze ans® aus der Serie ,Histoire Naturelle®, 1925,
Frottage/Bleistift auf Papier — Lichtdruck, 42 x 26 cm, Aram D. Moradian, Paris.

.Les éclairs au-dessous de quatorze ans” ist im Hochformat angelegt und zeigt am unteren Bildrand eine
rautenférmige Linienstruktur. Diese nimmt ungefahr ein Fiinftel der Flache ein und schliet nach oben hin
mit einem leicht gezackten Rand ab, auch ist zwischen den Linien eine Art Schraubenkopf sichtbar. In der
Mitte des Blattes befindet sich eine runde, in sich strukturierte Form mit zackiger Aufienlinie. Rechts und
links am Rand befinden sich zwei Augen/helle Kreise mit dunkler Mitte sowie einem Lichtpunktchen. Aus
dieser Form wachsen nach schrag rechts oben und nach schrag links unten jeweils drei sich Uberlappende
Pflanzenblatter heraus, die in diesem Fall wie Flliigel aussehen. Von der runden Mitte dieses Wesens ziehen
sich zwei sehr diinne Linien zur rechten unteren Ecke, sowie zwei etwas breitere Streifen zum linken oberen
Bildrand. Die zwei nach oben zeigenden Streifen finden ihren Abschluss in zwei Punkten, die auch an Augen

erinnern.
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Max Ernst wird am 2. April 1891 in Brihl bei KéIn geboren. Seine Eltern sind Philipp Ernst
und Luise Ernst. Der Vater arbeitet selbst als Maler, neben seiner Lehrtatigkeit fur
Menschen mit Gehorschadigung. Im Jahr seines Abiturs veroffentlicht Ernst erstmals eine
Folge von 25 Zeichnungen in einer regionalen Zeitung und beginnt ein Studium mit dem
Fach Alt-Philologie an der Universitat Bonn. Die folgenden Jahre nutzt Max Ernst dazu,
sich in allerlei Richtungen kunstlerisch und literarisch zu bilden sowie zu malen und zu
zeichnen. Er kommt mit den Ideen der deutschen Expressionisten in Kontakt und schlieft
Bekanntschaften mit anderen Kuinstlern, beispielsweise August Macke und Hans Arp. Im
Jahr 1912 stellt er mit den ,Rheinischen Expressionisten“ erstmals aus, ein Jahr darauf
folgt die Teilnahme am ,Ersten Deutschen Herbstsalon® in der Galerie ,Der Sturm® in
Berlin. Auch kann er bei einem funfwochigen Aufenthalt Paris und die dortige Kunstszene
kennenlernen. Von 1914 bis 1918 muss er als Soldat zum Militérdienst nach Frankreich
und spater nach Polen. Zuruck in Deutschland grindet er mit Hans Arp und Johannes
Theodor Baargeld die Kélner Dada Gruppe, mit der er auch im folgenden Jahr ausstellt.
Die Zeit nach dem Krieg ist in Max Ernst Werk gepragt von der Aneignung von Techniken
und Verfahren zur Bilderschaffung, die dem traditionellen Kunstschaffen entgegen gesetzt
sind. Die Anti-Kunst-Haltung der Dadaisten entspricht hier seinem Streben. Indem er ,[...]
bildinhaltliche[...] Bedeutungen manipuliert, verschleiert, zerstort und vollig neu faf3t. [...]
setzt er starre, eingelibte Rezeptionsmechanismen auBer Kraft.“%

An den zwei von dieser Gruppe herausgebrachten dadaistischen Publikationen ist auch
der Dichter, Schriftsteller und Theoretiker Andre Breton beteiligt, der Max Ernst im Jahr
1921 zu einer Einzelausstellung nach Paris einladt. Max Ernst zieht im folgenden Jahr
ganz nach Paris und wendet sich dem im Entstehen begriffenen Surrealismus um Andre
Breton zu. Im Gegensatz zur destruktiven und antikinstlerischen Haltung der Dadaisten ist
André Breton bemuht, ,[...]im Rahmen einer bestimmten literarischen Tradition
Schriftsteller und Maler um sich zu sammeln, mit denen er im kollektiven Experiment eine
neue Poesie und Kunst aus dem Unbewuften erfahrbar machen will.“®* In den folgenden
Jahren lebt Max Ernst in Paris und arbeitet intensiv und in Zusammenhang mit den
Surrealisten. Seine Arbeiten erscheinen in verschiedenen surrealistischen Zeitschriften,
auch bringt er mehrere Collageromane heraus. Seit 1919 ist das Werk von Max Ernst
gepragt durch die Weigerung, bestehende Formen der Kunst zu Ubernehmen. Er nimmt

fremdes Bildmaterial in sein Schaffen auf und l|asst sich davon zu neuartigen
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Darstellungsweisen, neuen Wesen, Szenarien und Geschehen inspirieren, die sich
bewusst jeder exakten Deutung verwehren.® Im Jahr 1925 entstehen wahrend einer Reise
ans Meer die Bilder der ,Histoire Naturelle®. Im selben Jahr mietet er erstmals ein eigenes
Atelier und ist Teil der ersten grof3en surrealistischen Gruppenausstellung in Paris. Die
beteiligten Kinstler sind Hans Arp, Giorgio de Chirico, Paul Klee, André Masson, Joan
Mir6, Pablo Picasso, Man Ray, Pierre Roy, sowie in Form von Texten André Breton und

Robert Desnos.®

Handwerk

Max Ernst nutzte verschiedene Druck- und Gestaltungstechniken und kombinierte sie fir
seine Bilder, so auch bei dem Blatt ,Les éclairs au-dessous de quartorze ans” der ,Histoire
Naturelle“. Er arbeitete beispielsweise mit experimentellen Drucktechniken, dem Einsatz
von gefundenen Materialien, dem Experimentieren als Mittel zum immer wieder neuen
Einstieg ins klnstlerische Tun und zum Abschluss der Vertuschung der Spuren des

Machens, welche durch die Reproduktions-Drucktechniken moglich wurde.

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts nahm die Produktion von Druckgrafiken eine rasante
Entwicklung. 1812 wurde beispielsweise von Friedrich Konig die erste
Hochdruckschnellpresse entwickelt. Diese Technik erlaubte eine enorme Beschleunigung
der Produktion. Anstatt des manuellen Bilddrucks entstand eine Form der
Massenproduktion. Bilddrucke waren nun in allen Zeitungen, Flugblattern und Buchern zu
finden. In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts kam dann die Kombination von
fotografischen Techniken mit Drucktechniken auf. Dies erubrigte die Arbeit von Zeichnern
und Stechern und flhrte zu einer starken Reduktion dieser Fachkrafte, die davor in der
Druckgrafikproduktion tatig waren. Diese Reduktion wiederum bewirkte steigende Preise
bei manuellen Drucktechniken. Die Fotografie Ubernahm beim Druck sowohl die Funktion
der entwerfenden als auch der Ubertragenden Kinstler*in und ersetzte so im Laufe der
Zeit so gut wie alle Aufgabenbereiche der Reproduktion.®”

Dies fuhrte jedoch zu einer Wiederbelebung der Druckgrafik im kinstlerischen Feld. Die
manuelle Druckgrafik, diesmal von ihren auf einen bestimmten Zweck gerichteten

Aufgaben befreit, erlebte ein neuerliches Hoch.
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Im spaten 19. Jahrhundert entstand dann das Bedirfnis nach einer Unterscheidung
zwischen kunstlerischer Druckgrafik und den auch sonst omniprasenten Bilddrucken. So
entstand der Begriff der Originalgrafik, bei der die Auflage limitiert und die Blatter signiert
und entsprechend nummeriert wurden, um die Authentizitat des Werks zu garantieren.
Des Weitern war ein wichtiges Kriterium, dass die Kuinstlerin dem Druckprozess
beizuwohnen hatte und dass die Bilderfindung und Bearbeitung der Druckplatte durch die
Kunstler*in zu erfolgen hatte. Diese Definitionen mussten und mussen sich jedoch auch
heute noch stetig verdndern, da sich die druckgrafischen Techniken stetig
weiterentwickeln. So sind inzwischen auch fotomechanische und maschinelle, sowie

digitale Prozesse teil des kiinstlerischen Spektrums der Druckgrafik.®®

Bei Max Ernst lassen sich diese Entwicklungen gut beobachten. Einerseits arbeitete er mit
Drucktechniken wie Lithografie und Radierung im Sinne der Originalgrafik, anderseits
nutzte er den gut entwickelten Reproduktionsdruck zur Verbreitung seiner Bildideen in
Form von Buchern. Diese wurden zu Beginn auch in limitierten Auflagen herausgebracht,
die wiederum oftmals Neuauflagen und Faksimile-Reproduktionen nach sich zogen. Durch
diese neuartigen Moglichkeiten der Reproduktion konnte er sich in seinen Arbeiten also in
den Randbereichen der Druckgrafik bewegen — wie Frottage, Kombination von
Druckelementen, Durchreibungen — die den Anspruch der Originalgrafik, die
Vervielfaltigung nicht erfullen und trotzdem seine Serien in Form von Auflagen in grol3er

Anzahl publizieren.

Der Materialdruck und die Frottage stellen jeweils Randbereiche der Druckgrafik dar.
Zuzuordnen sind sie den Techniken des Hochdrucks, da auch bei ihnen die Farbe Uber
eine reliefartige Struktur das Ergebnis auf dem Drucktrager entstehen lasst. Rein
technisch gesehen gehoren diese beiden Techniken also zur Druckgrafik.

Beim Materialdruck — wenn Uberwiegend mit Naturobjekten gedruckt wird, spricht man
auch von Naturselbstdruck — werden die Objekte mit einer Walze eingefarbt. Durch ihre
Oberflachenstruktur nehmen manche Teile mehr und manche keine Farbe auf und
erschaffen dadurch, beim Druck, ein Bild dieser Oberflachenstruktur auf dem Papier. Zu
diesem Zweck konnen die Objekte entweder im Vorhinein auf einer Tragerplatte fixiert
werden, oder aber lose beim Drucken auf das Papier gelegt werden.

Seit dem 16. Jahrhundert fand diese Art des Drucks vor allem Verwendung, um

68 Vgl. Carl Vogel 1982, S. 20f.
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gesammelte Pflanzen und Krauter abzubilden. Im Jahr 1733 publizierte der Arzt und
Botaniker Hieronymus Kniphof beispielsweise das Herbarium ,Botanica in originali“ mit
200 Abbildungen.®®

Bei der Frottage oder auch Abreibung entsteht das Bild oder der Effekt auf dem Papier
ebenfalls durch die Oberflachenstruktur des Objektes. Jedoch wird hierbei nicht der
Gegenstand eingefarbt, sondern das Gber dem Objekt liegende Papier. Dies kann wieder
mit einer Walze geschehen, wobei hier auch der umliegende Bereich eingefarbt wird, oder
das Objekt kann mit einem weichen Bleistift, einem Buntstift oder mit Kreide abgerieben
werden. Es handelt sich also im weitesten Sinn um einen Abdruck des Oberflachenreliefs.
Frottage ermdglicht es aullerdem, diese Art von Abdruck zu erlangen, ohne die
Oberflachenstruktur mit Farbe einzuwalzen. Dadurch konnte Max Ernst Wande,
FuBbdden, filigrane Blatter und sogar das Farbrelief von Gemalden verwenden, sogar
mehrmals, ohne diese aus ihrem eigentlichen Zustand zu entnehmen, diesen zu
verandern.

Diese beiden Techniken kdnnen also zu den druckgrafischen Techniken gezahlt werden,
befinden sich aber in einer Art Sonderstellung, da wie gesagt eines der wesentlichen

Charakteristika einer Druckgrafik ja die exakte Wiederholbarkeit des Druckergebnisses ist.

Das Lichtdruckverfahren gehort zu den fotografischen Verfahren des Flachdrucks. Hierbei
wird das Bild durch Belichtung auf die Druckplatte aufgebracht. Die Technik entwickelte
sich zeitgleich mit den Neuerungen und Erkenntnissen der Fotografie und wurde zuerst
auf klassischen Druckplatten des Flachdrucks wie Stein und Metall angewandt. Der
deutsche Fotograf Joseph Albert verfeinerte die Technik um 1870 enorm. Er benutzte
Glasplatten und schaffte es, dass Auflagen bis zu 2000 Stick mdglich wurden. Die
Technik fand durch ihre herausragende Qualitat in der Wiedergabe von Tonwerten und
Farben sowie durch ihre sehr feine Kérnung schnell Verbreitung und nahm bis 1900 eine
wichtige Position im industriellen Druck ein.

Beim Lichtdruck wird eine Glasplatte mit lichtempfindlicher Chromgelatine beschichtet. Die
Zeichnung, Grafik, Collage wird abfotografiert, um ein Negativ zu erhalten. Die Glasplatte
wird daraufhin mit einem Fotonegativ mit Halbtonwerten belichtet. Die Gelatine hartet je
nachdem, wie viel Licht durch das Negativ gedrungen ist, in verschiedenen Abstufungen
aus und bildet dabei eine kérnige Oberflache. Dieser Prozess wird Gerbung genannt, bei

der Kornung spricht man im Falle eines Lichtdrucks vom Runzelkorn. Durch die Bildung
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dieses Runzelkorns und die Aushartung kann die Platte an diesen Stellen nun Farbe
aufnehmen. Die Belichtung wird im Wasserbad entwickelt und dadurch fixiert. Die Teile
der Gelatine, die lichtempfindlich sind und nicht belichtet wurden, werden hierbei
ausgewaschen. Ubrig bleibt eine wasseraufnahmefahige Gelatineschicht. Wie bei einer
Lithografie wird nun auf dem Prinzip von der AbstoRung von Fett und Wasser fortgefahren.
Die quellfahigen Teile der Platte werden stets angefeuchtet, die Farbe wird nur von den
ausgeharteten Teilen angenommen. Die Halbtonwerte entstehen durch die Anzahl der
ausgeharteten Korner im Verhaltnis zur quellfahigen Gelatine. Diese Kornung ist nur mit
der Lupe sichtbar. Besonders ist bei dieser Technik auch, dass die Kérnung nicht durch
ein eigens angebrachtes Raster erschaffen werden muss, sondern durch die Aushartung
der Gelatine selbst entsteht. Zum Drucken werden Leindlfirnisfarben verwendet, die in
hohem Malde lichtecht sind. Als Druckpressen koénnen Lithohandpressen, Zylinder-
Buchdruckpressen oder die eigens dafur entwickelten Lichtdruckschnellpressen verwendet
werden. Die Technik des Lichtdrucks wurde hauptsachlich zu Reproduktionszwecken
genutzt. Durch ihre exakte Wiedergabe von Tonwerten und eine beinah unsichtbare
Kdérnung eignete sie sich optimal fur Faksimiles, die von ihren Vorbildern fast nicht zu
unterscheiden waren. In der industriellen Produktion wurde das Lichtdruckverfahren um
1900 durch den industriellen Tiefdruck und den kurz darauf entwickelten Offsetdruck, die
heutzutage am haufigsten verwendete Druckart, weitgehend verdrangt.™

Der Einsatz von industriellen Drucktechniken um die Spuren seiner Herstellungsverfahren
zu vertuschen ist in Max Ernst gesamtem Werk zu finden.

So war es ihm immer ein Anliegen, direkte zeichnerische Eingriffe nicht sichtbar werden zu
lassen. Die Collagen, die Zeichnungen etc. lie3 er durch druckgrafische Verfahren
reproduzieren, um ihnen das Handschriftiche zu nehmen und um die verwendeten
Ausgangsmaterialien bei der Collage oder die Drucke und Durchreibungen mit den
zeichnerischen Erganzungen auf die selbe Ebene zu bringen und sie so nicht mehr
erkennbar zu machen. Erst wenn diese Ubergange nicht mehr sichtbar waren und etwas
eigenstandig abgeschlossenes Neues auf dem Blatt existierte, war ein Werk fur ihn
abgeschlossen. Max Ernst war einer der ersten, der 1920 die fotografischen Mittel nutzte,
um Multiples herzustellen. Er nutzte oft billige Reproduktionsmittel und lief3 mit ihnen seine
Collagen in Form von Fotoeditionen vervielfaltigen. Auch lie3 er von Collagen mit
fotografischen Mitteln Klischees, also Druckstdcke anfertigen und publizierte auf diese

Weise, gemeinsam mit Paul Eluardseine ersten Blcher ,Repetitions* (1922) und ,les
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Malheurs des Immortels® (1922). Hierbei ist auch hinzuzufligen, dass die Collage als
eigenstandiges Bild, sozusagen als ,Originalcollage® dem Kunstbegriff dieser Zeit nicht
genugte. Durch den Druck, der die Schnittstellen, die unterschiedlichen Farbtone und
Papiere und die zeichnerischen Erganzungen kaschierte, war erst ein probates

Gesamtbild gegeben.™

Die ,Histoire Naturelle® gelangte aufgrund ihrer Neuartigkeit zu solch Bedeutung und
Popularitat. Da ist einerseits die Einbindung von kunstfremden Materialien und die damit
einhergehende Ablehnung dessen, was uUblicherweise als kunstlerische Arbeit gilt. Die
daraus entstehenden Arbeiten entziehen sich oftmals den Gesetzmaligkeiten der Logik
und erschaffen einen eigenen Bedeutungsrahmen. Werner Spies beschreibt die
Neuerung, die sich durch diese Einbindung von gefundenen Materialen ergibt, wie folgt:
.[-..]in einer Zeit, da sich Kunst mehr und mehr auf interne Probleme reduzierte, da die
ikonographischen Bezige immer sparlicher wurden — [zog Max Ernst]im Grunde das
verflgbare Inventar der Welt als gleichrangiges Material heran]...].“"2

Auch kann die ,Histoire Naturelle® neben anderen als ein Beispiel fir einen
Perspektivwechsel in der Kunst gesehen werden. Durch die bewusste Verwendung von
Zufallsverfahren im Kunstschaffen wurden die Erwartungen an Produktionsweisen von
Kiinstlerinnen und die Definition von Autor*innenschaft grundlegend hinterfragt.”

Auf der anderen Seite ist hier nochmals der Zugang, den Max Ernst zur Frage der
Originalgrafik hat, nennenswert. Die Originalblatter waren fur ihn, ahnlich einer
Schriftstellerin, nur Manuskript und Vorlage fur das reproduzierte und vervielfaltigte
Endergebnis. Das eigentliche Ziel war ein illustriertes Buch. Die Vertuschung der
individuellen Handschrift sowie der Machart war erwinscht. Indem er seine Werke aus der
Hand gab — die Drucke sind in diesem Fall nicht mehr signiert und nummeriert, kdnnen
faksimiliert etc. werden — |6ste er sich auch in diesem Bereich von der vorherrschenden
Definition von Autor*innenschaft. Er erschuf zwar die Originale, die Reproduktionen
wurden jedoch in einem Verlag unabhangig von seinem Zutun und teils maschinell
reproduziert.

Auch die Blatter der ,Histoire Naturelle“ waren als originale Abriebzeichnungen fur Max
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Ernst uninteressant. Erst mit der Reproduktion durch das Lichtdruckverfahren und der
Herausgabe in Mappenform erfillten sie seine Anspriche. Die Spuren des Abriebs, die
verschiedenen Effekte von Bleistift, Aquarell und Gouache, Spuren der Erganzungen
verschwanden und erst so konnten die Blatter der ,Histoire Naturellle” den ihnen so
eigenen Anschein vermitteln, urzeitliche, mystische Darstellungen zu sein, die
Naturgeschichte einer vergessenen Welt und nicht die Produkte eines zeitgendssischen

Klnstlers.

Kilinstlerische Strategie

Max Ernst wendete sich bewusst von den traditionellen Wegen, eine kunstlerische Arbeit
zu schaffen, ab. Das Spielerische, das Zufallige und das Experiment ziehen sich durch
sein Werk als Mittel, zu dem zu kommen, von dem er im Vorhinein selbst oft nicht wusste,
was es werden sollte. Im Jahr 1921 formulierte er eine Art Leitfaden fur sein kinstlerisches
Tun: ,Jenseits der Malerei“. Um diesem zu folgen entwickelte er bewusst immer neue
Methoden zur Bilderschaffung, die dem tradierten Weg, zu einer Malerei, einer Zeichnung
oder einer Grafik zu gelangen, entgegen gesetzt waren. Werner Spies beschreibt dieses
Vorgehen als einen ,komplizierten und raffiniert-bewusst gewahlten Umweg|...]* Spiel
beschreibt weiter, dass Max Ernst oftmals einem neuen Bild, einer weilten Leinwand mit
Scheu und Angst entgegentrat und sich als Hilfsmittel, um diese zu uUberwinden, selbst
Fallen stellte. Mit diesen Fallen ist die Verwendung von indirekten Verfahren sowie das
bewusste Nutzen des Zufalls gemeint. Indirekte Verfahren sind jene, bei denen er anfangs
vorgefundene Elemente in seinen Bildern nitzt und diese dann kombiniert, verandert,
erweitert , Ubermalt etc..

Diese Kombination von passiven und aktiven Anteilen ist ein wesentlicher Aspekt der
Arbeitsweise von Max Ernst. In den meisten seiner Werke sind beide — das zufallig
Entstandene, Gefundene und das logisch Planvolle — vertreten. Diese Dissonanz
innerhalb der einzelnen Grafiken, Zeichnungen und Malereien gilt als wesentliches
stilistisches Merkmal von Max Ernsts Werk.”

Ein Beispiele dafur sind die Klischeedruckzeichnungen, bei denen er Druckstdcke mit
Darstellungen von technischen und physikalischen Apparaturen einer Druckerei hernimmt,
mit ihnen neue Zusammenstellungen druckt und die entstandenen Bilder mit

zeichnerischen Mitteln vervollstandigt.
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Die Durchreibezeichnungen basieren auf einem ahnlichen Prinzip, nur dass er hier die
erhabenen Druckreliefs durch das Papier mit Bleistift durchreibt, miteinander kombiniert
und dann erganzt und verandert. Bei den Ubermalungen greift er durch Ubermalung und
Erganzung in abgeschlossene Druckmotive ein. Fur die Collagen nutzt er allerlei
vorgefundenes Bildmaterial, meistens Holzstich-lllustrationen aus Buchern und
Zeitschriften des 19. Jahrhunderts. Diese fligt er neu zusammen, erganzt sie durch
zeichnerische Mittel und lasst sie reproduzieren, um alle Spuren des Machens zu
verwischen.

Wie schon bei den anderen Verfahren schrankt Max Ernst auch bei den Frottagen den
Bereich, aus dem er die Oberflachenstrukturen fir die ,Histoire Naturelle® entnimmt, stark
ein. Im Gegensatz zu den Strichklischeezeichnungen, den Durchreibezeichnungen und
den Collagen verzichtet er hier auf alles Technische und wahlt nur mehr oder weniger
naturliche Materialien wie Holz, Pflanzen, Strohgeflecht, Leder, Mauerwerk und Bindfaden
aus. Anders als bei den zuvor verwendeten Objekten bringen diese Materialien somit
keinen eigenen eindeutigen Bedeutungsgehalt mit. Allein durch ihre Texturen scheinen sie
auf und verweisen teils mehr, teils weniger auf das, was sie einmal waren. Der
Kunsthistoriker Winfried Konnertz fasst die Verfahren, die Max Ernst in der ,Histoire
Naturelle® natzt, in zwei Bereiche zusammen: auf der einen Seite die ,abstrakten®
Strukturen, die er am Blatt zu gegenstandlichen Bildern kombiniert, und auf der anderen
Seite die direkte Ubernahme von frottierten Objekten, beispielsweise bei Blattern oder

Holzplatten.™

In der ,Histoire Naturelle® von 1925 sind Erfahrungen aus den verschiedensten Verfahren
zusammen gefiihrt — Durchreibezeichnung, Druck, Collage, Ubermalung und Ergénzung.
Die in dieser Serie erstmals im grolleren Rahmen angewandte Technik der Frottage von
gefundenen Objekten zieht sich ab diesem Zeitpunkt durch das Werk von Max Ernst, er
wendet diese Technik spater auch auf die Malerei an.”

Die Art wie Max Ernst dazu kam, diese Art von Frottagen anzufertigen, diese Technik fur
sich zu entwickeln, beschreibt er selbst in dem Buch ,Max Ernst: Beyond Painting and
other Writings by the Artist and his Friend” von 1948. Er erzahlt darin, wie er beim
Anschauen der zerkratzten Ful3bodendielen an einem regnerischen Abend in einem Hotel

am Meer eine Vision hatte. Um der Bedeutung dieser Vision auf den Grund zu gehen, um
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den symbolischen Gehalt herauszufinden, begann er, Papierblatter auf den Boden zu
legen und diese mit einem schwarzen Blei abzureiben. Er wollte dadurch seine visionaren
Fahigkeiten verstarken und die halluzinatorischen Bilder festhalten. Uberrascht von der
Vielschichtigkeit der entstandenen Bilder, begann er sogleich ohne viele Uberlegungen
und voller Neugier zu experimentieren. Er beschreibt weiter: ,lch benutzte dazu die
gleichen Mittel, alle Arten von Materialien, die ich in mein Blickfeld bekam: Blatter und ihre
Adern, die rauen Kanten eines Leinenlappchens, die Pinselstriche eines ,modernen”
Gemaldes, den abgewickelten Faden einer Spule usw. Da taten sich vor meinen Augen
auf: menschliche Kopfe, Tiere, eine Schlacht, die mit einem Kuld endete [...], Felsen, das
Meer und der Regen]...]. [...] Unter dem Namen Naturgeschichte habe ich die ersten
Resultate, die ich durch die Prozedur von Frottage (Durchschreibung) gewann,
zusammengetragen. Angefangen bei das Meer und der Regen bis zu Eva, die einzige, die
uns bleibt.“"®

Die Blatter der ,Histoire Naturelle® regen durch ihre vielfaltigen, oftmals bekannten
Strukturen und Texturen zum Ratseln, Raten, Deuten an, gleichzeitig erschaffen die
Wesen und Landschaften eine Welt, die tiefgrindig, beinah real wirkt und bei der die
verwendeten Darstellungsmittel in Vergessenheit geraten. Der Kunsthistoriker Werner
Spies beschreibt das Fremde und das Bekannte in der Wirkung der ,Histoire Naturelle®:
,Dank der Frottagetechnik, die es Max Ernst gestattet, Strukturen (Kirschenstiele,
Strohhlte, getrocknetes Brot, pastose Leinwande, verschieden genarbte Blatter und so
weiter), die er unter das Papier legte, in einer Art zeichnerischer Roéntgentechnik
schemenhaft auftauchen zu lassen, brachte er Darstellungen zustande, die, wenn sie auch
ganzlich aller Seherfahrung spotten, doch so wirken, als seien es unsere eigenen
urzeitlichen Seherfahrungen.“”®

Das Bild ,Les éclairs au-dessous de quatorze ans” lasst sich innerhalb der Serie ,Histoire
Naturelle® der Gruppe der Tierartigen Wesen zuordnen. Dieses Tier entsteht durch die
Kombination von Objekten, die jeder kennt. Trotzdem horen sie in diesem Bild auf zu sein,
was sie einmal waren, und bekommen durch die Zusammenstellung neue Bedeutungen.
So wird das Rautenmuster, das auf den ersten Blick klar an eine reliefierte Bodenplatte
aus Metall erinnert, beim zweiten Hinschauen zu einer Art Haut unter einem Mikroskop,
der Schraubenkopf zu einem Muttermal. Der Korper des Wesens ist ratselhafter, die

Oberflachenstruktur wirkt bekannt, pflanzlich, die zackige Form regt zum Uberlegen an.

78 Max Ernst, Beyond Painting, New York, 1948, zit. nach: Spies 1977, S. 25.
79 Spies 1977, S. 10.

69



Die Flugel waren mal Blatter, doch wachsen sie so nahtlos aus dem Wesen heraus,
wirken so transparent und in flatternder Bewegung, dass diese Zuordnung obsolet wird
und sie Flugel sind. Die Linien, die aus dem Korper kommen, verstarken sowohl das
Insektenhafte des Wesens als auch die Assoziation von Haut beim unteren Teil. Der Titel
,Les éclairs au-dessous de quatorze ans“ auf Deutsch soviel wie ,Blitze unter vierzehn
Jahren® bringt weitere Verwirrung, Deutungsmoglichkeiten oder auch die Anregung dazu,

einfach nicht weiter zu deuten, sondern unvoreingenommen zu schauen.

Wenn Max Ernst selbst Uber seine Arbeitsmethoden spricht, betont er stets das
Unbewusste, das Visionare, das Automatische. So schreibt er beispielsweise in seinen
biografischen Notizen aus dem Jahr 1975, dass die Frottage ,nichts anderes [ist,] als ein
technisches Mittel, die halluzinatorischen Fahigkeiten des Geistes zu steigern, dass
,Visionen“ sich automatisch einstellen, ein Mittel, sich seiner Blindheit zu entledigen.“®°

Diese Prozesse erflillen hiermit die Anspriiche der surrealistischen Theorien von André
Breton, die fordern, dass die Kunstler*in die ihr aus dem Unterbewusstsein eingegebenen
Bilder abpaust, im Gegensatz zum selbst bewusst Zeichnen, und dadurch die Rolle einer
Zuschauer*in einnimmt und aus dieser heraus die Entstehung des Werks begleitet.
Ahnlich wie die Dichter*in, die bei der ,ecriture automatique“ ihren automatischen
Gedanken zuhort und sie notiert, bildet die Kunstler*in bei der ,dessin automatique® die
Bilder der eigenen Eingebungskraft auf Papier und Leinwand ab. Die Verfahren, die Max
Ernst anwendet, gelten als halbautomatische Verfahren. Seine Bildfindungen entwickeln
sich gleichzeitig aus diesen inneren Eingebungen und den sich durch das
Vorlagenmaterial entwickelnden Bildern. Auch wenn somit meist nur halbautomatisch, gilt
das ,dessin automatique®“ als Pendant der ,ecriture automatique“ und hat als bildende
Technik die Legitimation und Akzeptanz der surrealistischen Theorie.®' Spannend ist
hierbei, dass Max Ernst diese Arbeitsweisen schon fur sich entwickelte, bevor er in
Kontakt mit den Surrealisten kam. Dass diese ins surrealistische Konzept passten und
somit auch von dort einen theoretischen Hintergrund bekamen, kam Max Ernst, was
Vernetzung, Ausstellungen, Publikationen von Zeitschriften anbelangt, sehr gelegen. 1938
verlie® Max Ernst nach dem Ausschluss seines engen Freundes Paul Eluard durch André
Breton die Gruppierung der Surrealisten rund um Breton. Die Theorien und Methoden des

Surrealismus bestatigte er bildnerisch sowie literarisch weiterhin. Es ist also festzuhalten,
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dass die Art und Weise, in der Max Ernst seine Bilder entwickelte, zwar zunachst
eigenstandig passierte, jedoch viele Uberschneidungen mit den Theorien des
Surrealismus aufwies und dadurch in diesen eine Einbettung fand, die fir Max Ernst oft
von Vorteil war. Dies hatte einerseits zu Folge, dass er diesen Theorien, selbst nach
seinem Ausstieg aus dieser Gruppierung treu blieb. Anderseits ist es darauf zurick zu
flhren, dass Max Ernst die surrealistischen Aspekte seines Werkes stets betonte. Diese
Betonung, die teils mehr auf den Theorien als auf den wirklichen Aspekten seiner
Arbeitsweise basierte, beschreibt Winfried Konnertz folgendermal3en:
J---] der Entstehungsprozess von Collage und Frottage [wird] im Sinne surrealistischer
Theorie mystifiziert, und zwar zugunsten eines etwas zweifelhaften Automatismus. Der
Anteil rationaler Planung und technisch kalkulierter Durchfiihrung wird [von Max Ernst
selbst], wenn nicht verleugnet, so doch heruntergespielt. Das ist weiter nicht verwunderlich.
Es ist im Interesse des surrealistischen Durchsetzungswillens und der starken Neigung

Bretons zum theoretischen Dogmatismus nur verstéandlich.“®

Rezeption

Ein Jahr nach der Entstehung der ungefahr 140 Frottagen lie® Max Ernst 34 davon im
Verlag Jeanne Bucher drucken. Jeanne Bucher war Kunsthandlerin und Galeristin in
Paris. Mit ihrem Verlag Editions Jeanne Bucher verdffentlichte sie Werke der von ihr als
Galeristin vertretenen Kinstlerinnen in Buchform. Die Frottagen von Max Ernst
erschienen 1926 in Form einer Mappe als eine Art Buchillustration unter dem Titel
,Historie Naturelle“. Die Mappe beinhaltete eine EinfUhrung von Hans Arp sowie einen
Text von Paul Eluard und Max Ernst. Die Originalblatter wurden im Lichtdruckverfahren
reproduziert und in einer Auflage von 306 Exemplaren gedruckt. In den kommenden
Jahrzehnten erschienen mehrere Faksimile-Reproduktionen der ,Histoire Naturelle®, unter
anderem 1960 im Verlag Jean Jacques Pauvert in Paris und 1965 in Koln im Verlag der
Galerie der Spiegel. Im Jahr 1972 erschien dann eine zweite Auflage der Originalmappe
mit kleinen Anderungen im Format und der Nummerierung beim Verlag Gerd Hatje in
Stuttgart. Sie wurde diesmal in einer Auflage von 1200 Exemplaren gedruckt, davon 350

fur den deutschsprachigen Raum.

Das Werk erzahlt eine Naturgeschichte und dieser Titel ist nicht ironisch zu verstehen, er

begrindet sich auf einem Verstandnis der Kunst, das mehr beinhaltet, als das
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Wiedergeben von realen Inhalten — oder wenn auch nicht realen, so doch logischen. Es
geht darum, dem Unterbewussten, dem Traumhaften Raum zu geben, um Dinge ins
Bildhafte zu Uberfuhren, die in dieser Form zuvor noch nicht existierten. Dies findet
einerseits in den Bereichen des Technischen statt, in den Bereichen des Mythischen und
in der ,Histoire Naturelle” in naturgeschichtlichen, geologischen und kosmischen
Bereichen. Eine besondere Komponente, die sich bei der ,Histoire Naturelle” hervorheben
lasst, ist die Verknupfung dieser Anspruche: Sie zeigt das Traumhafte und bietet
gleichzeitig Bilder an, die irgendwie bekannt wirken, wie Variationen von etwas, das man

schon kennt, wie tief verborgene Erinnerungen.

Die Arbeitsweise, die Max Ernst fur seine Grafikmappen wahlt, geht also noch einen
Schritt weiter in der Nutzung der technischen und kunstlerischen Mdglichkeiten. Das
bestehende Bildmaterial setzt er in neue Bedeutungszusammenhange. Dies entspricht
zunachst der dadaistischen Anti-Kunst-Haltung, erweitert sich jedoch zu einem
medienkritischen Umgang mit Bildern allgemein. Er bewegt sich in seinem kunstlerischen
Arbeiten zwischen dem Produzieren und dem Reproduzieren von Bildmaterial in einer Art
Schleife, in der er auch bereits Verwendetes in weiteren Arbeiten wieder einsetzt, erganzt,
neu kombiniert. Durch die Vertuschung der handwerklichen Arbeitsschritte bezieht Max
Ernst lllusion und Tauschung in sein Werk mit ein. Er greift damit Anfang des 20.
Jahrhunderts schon Themen auf — wie das Produzieren von Fake News, die Fotoretusche,
das Kombinieren von Bildinhalten zu neuen Aussagen — die inzwischen durch die
Méoglichkeiten der digitalen Bildbearbeitung auch im gréReren Rahmen gangig sind. Max
Ernst thematisiert und kritisiert in seinem Werk, neben den zuvor besprochenen Inhalten,
also auch die Verbreitung von Bildmedien, deren Verfalschungen, Bedeutungen,

Wertigkeiten sowie die oftmals unklare Autor*innenschaft und Herkunft von Bildern.

3.5. Diskussion der Analysen

Die vorliegenden Werkanalysen werfen einen Blick auf die Entwicklung des Mediums
Druckgrafik. Dieser Blick ist unvollstandig, der Anspruch auf Vollstandigkeit wirde in
Anbetracht der Grolke und Komplexitat des besprochenen Feldes den Rahmen dieser
Arbeit sprengen. Die gewahlten Beispiele vermitteln jedoch sehr gut die Dimensionen der
Druckgrafik. Vier inhaltlich sehr verschiedene Werke im Zeithorizont von 400 Jahren
stehen fur die Breite der Druckgrafik und die Vielfaltigkeit ihrer Entwicklungsschritte.

Gleichzeitig werden spezifische Eigenschaften der druckgrafischen Techniken und
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Arbeitsweisen herausgearbeitet. Die pragenden Gemeinsamkeiten im Hinblick auf

Produktion, kunstlerischen Anspruch und Verwendung werden deutlich sichtbar.

Handwerk

Die Arbeitsweisen in der Druckgrafik unterscheiden sich wesentlich von anderen Arten
kinstlerischer Produktion. Die Druckgrafik verfolgt seit ihrer Erfindung das Ziel, Bilder zu
produzieren, die mit dem exakt gleichen Aussehen in moglichst hoher Zahl hergestellt
werden konnen. Dieser Anspruch sowie die Moglichkeit der Vervielfaltigung bedingten die
Entscheidung daruber, welche Inhalte in diesem Medium dargestellt wurden. Diese Inhalte
waren zu Beginn fast ausschlieRlich Abbildungen von bereits bestehenden religidsen
Tafelbildern, die in Form von Reproduktionen fur den individuellen Gebrauch vervielfaltigt
werden sollten. Dieser inhaltliche Anspruch, bestehende Bilder zu reproduzieren, zieht
sich wiederum durch die gesamte Geschichte der Druckgrafik und kann auch als Motor fur
die Erfindung und Weiterentwicklung immer neuer Drucktechniken und Verfahren gesehen
werden, mit dem Ziel Methoden zu entwickeln, die dazu in der Lage sind, Bilder moglichst
ahnlich wieder zu geben und zu vervielfaltigen.

Alle Drucktechniken wurden zuerst fur nicht rein-kunstlerische Zwecke — sondern fur
Reproduktionen und Gebrauchsgrafiken — entwickelt, dann jedoch durch Kinstler*innen
und Handwerker*innen ausgefuhrt und in Folge von ihnen fur auch rein-kinstlerische
Zwecke genutzt.

Die Arbeitsweise bei einem druckgrafischen Werk kennzeichnet sich durch viele und
oftmals komplizierte Arbeitsschritte, die Verwendung spezieller Werkzeuge, Maschinen
und Chemikalien und meistens durch eine Zusammenarbeit von Menschen mit

verschiedenem Fachwissen und Konnen.

Das alteste Werk meiner Auswahl ist das Portrat von Kaiser Maximilian |. von Albrecht
Durer aus dem Jahr 1519. Es handelt sich bei dem Bild um einen klassischen Holzschnitt
— ein Hochdruckverfahren. Bei diesem Portrat wurde also das Bild mit speziellen
Werkzeugen als Relief aus dem Holz heraus gearbeitet. Das Herausschneiden aus der
Holzplatte ist schwierig und es mussen sowohl der Widerstand des Materials als auch
dessen Eigenheiten beachtet werden. Die Materialeigenheiten wie Wuchsrichtung, die
Harte des Holzes etc. spielen eine wichtige Rolle beim Entwerfen der Vorlagen.
Beispielsweise kdnnen in weniger harten Holzern zu dinne Stege leicht brechen.

Holzschnitte wurden zu dieser Zeit in strikter Arbeitsteilung hergestellt. Der Zeichner
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entwickelte das Bild und legte genaue Vorlagen an. Das Schneiden und Drucken
ubernahmen darauf spezialisierte Holzschneider und Drucker. Wenn auch teilweise belegt
ist, wer diese Formschneider waren, so spielten sie dennoch keine Rolle bei der Frage,
wer Autor dieser Bilder war. Albrecht Durer war auch einer der ersten, der im Holzschnitt
eine Signatur einfihrte. Dies gibt einerseits Aufschluss Uber sein Selbstverstandnis als
Klnstler, anderseits zeigt es die Wertung in der Arbeitsaufteilung eines druckgrafischen
Werkes, welche die Bilderfindung uber die Bildproduktion stellte. Die Holzschnitte nach
Durers Entwuirfen sind in ihrer Feinheit und Exaktheit meisterhaft. Es ist gut vorstellbar,
dass ohne hochgradige Spezialisierung in der Werkstatte diese Ergebnisse nicht mdglich
gewesen waren. Doch die Bilderfindung gilt als das klnstlerische Werk, nicht die manuelle
Bildproduktion.

Die Zusammenarbeit zwischen Kinstler*in und Druckwerkstatt/Drucker*in ist auch fast 300
Jahre spater noch eine der dominierenden Eigenschaften der Druckgrafikproduktion,
jedoch hat sich der Zugang zur Frage der Autor*innenschaft verandert, Zur
Autorlnnenschaft gehért nun nicht mehr nur die Bilderfindung, sondern auch die
Herstellung der Druckplatte. Francisco de Goya als Maler, Klnstler, Entwerfer bearbeitet
also seine Druckplatten selbst. Er arbeitet mit Tiefdrucktechniken, nitzt mehrere davon
und verwendet oft mehrere Techniken fur ein Bild:

den Kupferstich, welcher sehr arbeitsintensiv ist und groes Konnen im exakten
Schneiden der Vertiefungen mit dem Grabstichel erfordert, die Kaltnadel- und
Atzradierung, die eine dem Zeichnen &hnlichere Vorgangsweise erlaubt und Aqua Tinta,
die Grauabstufungen ermdglicht, die bis dahin nur durch feine Schraffur oder
Kreuzschraffur erzeugt werden konnten. Diese Varianten der Tiefdruck Techniken
ermdglichten ein wesentlich schnelleres und dadurch auch gunstigeres Arbeiten. Sie
wurden aus wirtschaftlichen Grinden entwickelt, boten jedoch eine Mdéglichkeit, die sie fur
Klnstlerinnen besonders interessant machte. Erstmalig konnte so etwas wie ein
individueller Zeichenstil mit einer druckgrafischen Technik umgesetzt werden. Die
geritzten Linien der Kaltnadel konnten kraftvoll und expressiv ausgefihrt werden. Die
Atzradierung machte schwungvolles, flissiges Zeichnen und locker ausgefihrte
Schraffuren moglich. Die Aquatinta erlaubte es, malerisch mit Schatten und Licht zu

arbeiten.

Mit der Aneignung der druckgrafischen Techniken durch Kinstler*innen geht auch eine
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beginnende Unterscheidung zwischen Gebrauchs- und Reproduktionsgrafik und
Kinstlersinnengrafik einher. Obwohl sich auch die Produktionsbedingungen der
Kunstler*innengrafik noch durch die Arbeitsteilung in den Bereich des kunstlerischen
Gestaltens und den Bereich des Produzierens auszeichnen, verschiebt sich die
Gewichtung insofern, als bei der Kunstler*innengrafik erwartet wird, dass die Kinstler*in
selbst die Druckplatte bearbeitet. Nun wird nur noch das vervielfaltigende Drucken von der
Druckwerkstatte Ubernommen. Doch noch immer ist das Drucken eine anspruchsvolle
Technik, die einen grof3en Spielraum hat und handwerkliche Meisterschaft erfordert. Auch
unterstitzten die ausgebildeten Drucker*innen die Kuinstlerinnen oftmals schon bei der
Bearbeitung der Platten mit ihrem Fachwissen. Unverandert also kennzeichnet das

gemeinsame Arbeiten am erwunschten Ergebnis das Medium der Druckgrafik.

Die Technik der Lithografie, welche Kathe Kollwitz flir das Plakat zur Deutschen
Heimarbeit-Ausstellung im Jahr 1905 verwendet, bietet im Bereich des freien
kunstlerischen Ausdrucks die avanciertesten Moglichkeiten. Bei der Lithografie, einem
Flachdruckverfahren, kann ohne jeglichen Materialwiderstand auf den Stein gemalt und
gezeichnet werden. Die weiteren Arbeitsschritte zur Behandlung der Oberflache des
Steins sind jedoch vielfaltig und kompliziert, weshalb auch hier die Kinstlersinnen meist
mit professionellen Drucker*innen zusammenarbeiten.

Die Entwicklung der Lithografie machte gunstige grof3formatige und auch farbige Drucke
moglich und war damit der Beginn einer neuen Form der wirtschaftlichen
Massenproduktion von Bildern. Die Technik erlaubte hohe Auflagen und wurde
zunehmend fur Plakate und Anklindigungen aller Art verwendet. Kathe Kollwitz steht in
einer Reihe von Kunstler*innen, die sich diese Technik der industriellen Bildproduktion ftr

kUnstlerische Zwecke zu eigen gemacht haben.

Max Ernst geht im Sinne einer Aneignung der druckgrafischen Moglichkeiten fur seine
Kunst noch weiter. Er verwendet keine klassischen Drucktechniken, sondern
experimentelle Drucktechniken, die nicht den Anspruch der Vervielfaltigung erfillen. Daftr
nutzt er die Moglichkeiten des industriellen Reproduktionsdrucks und lasst seine Bilder in
Buch- und Mappenform von einem Verlag mit Lichtdruck, einem Flachdruckverfahren in
hohen Auflagen drucken.

Erst diese Drucke, seine Blcher und Mappen sind flir ihn die abgeschlossenen Arbeiten

und erflllen seine asthetischen Anspriche. Die fertigen Drucke sind fur Max Ernst keine
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Reproduktionen seiner Originalzeichnung sondern sie sind die Originale.

Nach den Entwicklungen hin zur Originalgrafik, bei der méglichst jeder Arbeitsschritt von
den Kunstler*innen eigenhandig gemacht werden sollte, nahert sich Max Ernst mit dieser
Arbeitsweise wieder dem Prinzip des beginnenden 16. Jahrhunderts an, bei dem Durer
eine Portratzeichnung anfertigt und diese ohne sein Zutun durch professionelle

Formschneider*innen und Drucker*innen umgesetzt und vervielfaltigt wird.

Zur Herstellung jeder manuellen Druckgrafik sind viele handwerkliche Arbeitsschritte
notwendig und diese beinhalten immer eine intensive Auseinandersetzung mit den
jeweiligen Materialien — Holz, Papier, Metall, Stein, Saure, Farben — deren Eigenheiten
und Anforderungen fur die Bearbeitung. Das Feld der Druckgrafik zeichnet sich
unverandert durch diese gegenseitige Bedingtheit von klnstlerischem Ausdruck und

hochspezialisiertem Fachwissen aus.

Kunstlerische Strategie

Die Geschichte der Druckgrafik beinhaltet neben diesen technischen Neuerungen, die
meist aus wirtschaftlichem Interesse heraus geschahen, eine Geschichte der sich
wandelnden kunstlerischen Ausdrucksmoglichkeiten. Wahrend die technischen
Entwicklungen meist den Ansprichen der Gebrauchs- und Reproduktionsgrafik gerecht zu
werden suchten, waren es die Kunstler*innen, welche die technischen Mdoglichkeiten

ausreizten, sich dienstbar machten und sie immer wieder neu erfanden und vorantrieben.

Die verschiedenen Drucktechniken ermoglichen ein prozesshaftes und oftmals
experimentelles Arbeiten. So kdnnen im Laufe der Bearbeitung der Druckform immer
wieder Zustandsdrucke angefertigt werden, anhand derer sichtbar wird, wie die Platte im
Druck wirkt und inwiefern sie noch weiterbearbeitet und verandert werden kann. Im
Tiefdruck kdnnen die verschiedenen Verfahren miteinander kombiniert werden. Bei der
Lithografie kann ein Vielzahl an Mal- und Zeichenmitteln verwendet werden und auch mit
Schaben und Kratzen kann das Bild auf dem Stein verandert werden. Wenn die Platte
dann als fertig gilt, werden meist noch einige Probedrucke angefertigt, um Farbton,
Farbauftrag, Papierbeschaffenheit, Starke der Druckpresse etc. zu definieren.

Der Kunsthistoriker Carl Vogel beschreibt, sich auf Wolf Stubbe beziehend, in seinem
Werk Uber zeitgendssische Druckgrafik diesen Umstand, den er als eines der Merkmale

bildender Kunst benennt. Er beschreibt, dass Kinstler*innen sich technische
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Voraussetzungen aneignen und sie bis an deren Grenzen treiben. Die Aneignung der
bestehenden und die Erfindung neuer Mittel benennt er als treibende Kraft in der
Geschichte der Kunst und in diesem Fall der Geschichte der Druckgrafik.®® Die vier
besprochenen Werke machen dieses sich Aneignen der technischen Mdglichkeiten, um

kUnstlerisch neue Wege zu bestreiten, gut sichtbar.

Zu Durers Zeiten war die Technik des Holzschnitts meist grob in der Ausfuhrung und
wenig ausdrucksstark, weshalb Holzschnitte nachtraglich noch koloriert wurden. Albrecht
Durer entwickelte die Technik weiter und produzierte Holzschnitte, die so dicht an Linien,
Schraffuren und Details waren, dass es der Kolorierung zwecks mehr Lebendigkeit nicht
mehr bedurfte. Durch das dichte Nebeneinander von sehr dinnen Linien schaffte er es,
den Eindruck von Grauténen zu erzielen und mit Licht und Dunkelheit in den
Kompositionen zu arbeiten. Seine Holzschnitte gelten als kinstlerisch herausragend und
waren europaweit wegen dieser neuartigen Darstellungsqualitat in der Technik des
Holzschnitts bekannt. Durers Anspruch an lebendige und realitatsnahe Wiedergabe im
Medium der Druckgrafik zeichnet samtliche Arbeiten aus, auch seine in Kupfer
gestochenen Portrats. Auch bei einer Darstellung, die der Reprasentation diente, wie beim
Holzschnitt-Portrat von Kaiser Maximilian |., erzeugte er ein Abbild von Realitat und
Prasenz. Auch wenn diese Arbeit reduzierter in der Darstellung ist als andere Holzschnitte
nach Ddurers Vorlagen, gibt sie doch einen Eindruck von der Verwendung feiner
Schraffuren zur Erlangung von Grauabstufungen und Plastizitat.

Das Signieren seiner Druckplatten zeigt, dass Albrecht Durer sich seiner Position in der

Entwicklung neuer Bildideen und Darstellungsmodi bewusst, war.

Eine ahnliche freie Aneignung der Techniken flr das eigene Gestalten wird bei Francisco
de Goyas ,Caprichos” sichtbar. Stiche und Radierungen wurden bis zu diesem Zeitpunkt
hauptsachlich als Mittel zur Reproduktion verwendet. Goya selbst arbeitete als
Reproduktionsstecher in der von Konig Carlos Ill. gegrindeten Calcografia Nacional der
Academia San Fernando.

In den ,Caprichos” wandte er sich von diesem exakten Nachahmen malerischer Vorlagen
ab und arbeitete nun mit freierem Strich und malerischen Elementen direkt auf der
Druckplatte. Er kombinierte die verschiedenen Tiefdruck Verfahren, arbeitete haufig mit

der Atzradierung, um die gesamte Zeichnung anzulegen, Uberarbeitete diese dann flachig

83 Vgl. Vogel 1982, S. 14f.
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mit dem Aquatinta Verfahren und ging dann noch mal mit der Kaltnadel oder dem
Grabstichel Uber die Platte, um Linien zu Uberarbeiten und hervorzuheben. Die
Druckgrafiken von Goya gelten als Wendepunkt hin zur kiunstlerischen Eigenstandigkeit
der Grafik. Francisco de Goya nutzte das umfassende Repertoire der Tiefdrucktechniken,
um die Geschichten zu erzahlen, die ihm am Herzen lagen, die Missstande aufzuzeigen,
die ihn beschéaftigten. Er arbeitete mit den Extremen der grafischen Darstellungsmodi —
schwarze Flachen neben minutidsen Details — und nutzte diese Kontraste, um Themen zu

pointieren.

Albrecht Durer und Francisco de Goya lassen sich auch zu den Kinstlern zahlen, die als
ausgebildete Maler eigenstandige Druckgrafiken nutzten, um ihrem kunstlerischen
Schaffen zu einem grofderen Publikum zu verhelfen, als es mit Gemalden mdglich war. Die
grol’e Verbreitung dieser Druckgrafiken und die Neuheit der Bilderfindungen in ihnen
pragten dadurch wieder die Kunst selbst, weil neben Reproduktionsgrafiken auch diese

Bilder als Vorlagen und Inspirationen dienten.?

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts war der Begriff der Originalgrafik als eigenstandige Form
kinstlerischen Ausdrucks schon etabliert. Als Beispiel dient hier die Lithografie
,Heimarbeit“ von Kathe Kollwitz aus dem Jahr 1905.

Kathe Kollwitz arbeitete rein mit druckgrafischen Mitteln, ihre Werke wurden von Beginn
ihrer Karriere an von, auf dieses Medium spezialisierten Sammlungen, gekauft und
gefordert. Kathe Kollwitz nutzte die Moglichkeiten der Druckgrafik zum experimentellen
und prozesshaften Arbeiten. Sie wechselte zwischen den verschiedenen Verfahren —
Radierung, Kaltnadel, Aquatinta, Federlithografie, Kreidelithografie und Holzschnitt —
kombinierte diese auf derselben Druckplatte miteinander und stellte auch verschiedene
Drucktechniken in Serien nebeneinander. Zu fast all ihren Drucken existiert eine Vielzahl
an Studien, Probedrucken, Uberarbeitungen, teils probierte sie auch dasselbe Bild in
verschiedenen Techniken aus, um zum gewlnschten Ergebnis zu kommen. Sie nutzte die
Eigenschaften der verschiedenen Verfahren und Materialien zu jeweils anderen Formen
des Ausdrucks. Wahrend sich ihre Radierungen durch dichte Schraffuren, feine Linien und
detailreiche Kompositionen auszeichnen, arbeitete sie bei den Lithografien oft mit grober
Kreide, flachig und mit schwungvollen Linien. Im spateren Werk wandte sie sich dem

Holzschnitt zu. In diesen Arbeiten nutzte sie die Eigenheiten des Holzes, lie3 den

84 Vgl. Althaus 2008, S. 13.
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Widerstand, den es beim Schneiden der Oberflache zu Uberwinden galt, sichtbar werden.

In den Blattern der Histoire Naturelle von Max Ernst sollten genau diese Spuren des
Machens vertuscht werden. Er lie® seine Bilder mit dem Lichtdruck, also mit
fotomechanischen Mitteln reproduzieren, um zu Ergebnissen zu gelangen, die die feinen
Farbunterschiede der verschiedenen Zeichenmittel, die kleinen UnregelmaRigkeiten und
die Indizien, welche Ruckschlisse auf den Prozess des handwerklichen Tuns zulassen
nicht mehr zeigten. Gleichzeitig spielte das Tun, das experimentelle Arbeiten, das Sich-
leiten-lassen von Zufalligem und Spontanem eine grofe Rolle in Max Ernst Werk.

Er wendete sich bewusst von den traditionellen Wegen, eine kunstlerische Arbeit zu
schaffen, ab. Das Spielerische, das Zufallige und das Experiment ziehen sich durch sein
Werk, eingesetzt als Mittel, um etwas zu schaffen, von dem er im Vorhinein selbst oft nicht
wusste, was es werden sollte. Zu diesem Zweck bezog Max Ernst vorgefundene Objekte
und experimentelle und zufallige Verfahrensweisen in seine Werke ein, beziehungsweise
stellte er diese oft an den Beginn eines Werkes, um die weile, leere Flache und das
bewusste Gestalten-Wollen zu Uberwinden. Auch betonte er immer wieder, dass er sich
bei seinen Arbeiten der Histoire Naturelle von Halluzinationen, die ihm beim Betrachten
der Fussbodenmaserung in den Sinn kamen, leiten lieR und verneinte die bewusste
Planung und Gestaltung der Werke. Diese Kombination von passiven und aktiven Anteilen
ist ein wesentlicher Aspekt der Arbeitsweise von Max Ernst. In den meisten seiner Werke
ist Beides — das zufallig Entstandene, Gefundene und das logisch Planvolle — vertreten.
Bei Max Ernst steht diese Kombination der Ausdrucksmittel, die sich im Laufe des
Prozesses aufbauen, zusammenwirken und eine bildnerische Welt ermdglichen, die dicht
und ratselhaft ist, im Vordergrund. Dieses Bearbeiten der Blatter, das prozesshafte,
experimentelle, nicht wiederholbare und von Halluzinationen geleitete Arbeiten interessiert
ihn. Die Vervielfaltigung als Abschluss und Mdglichkeit, diese origindaren Bildwelten in
hoher Zahl zu verbreiten, kann an anderer Stelle und in einem darauf spezialisierten

Verlag vorgenommen werden.

Rezeption

Der dritte Strang dieser Analyse beschaftigte sich mit der Frage der Funktion der
ausgewahlten Werke. Zu welchen Zwecken und mit welchen Intentionen wurden diese vier
Werke produziert? Welche Wirkung wollen sie erzielen, welche erzielten sie? Inwiefern

nahmen sie auf Ort und Zeit, in der sie geschaffen wurden, Bezug und Einfluss?
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Das Medium Druckgrafik bewegt und bewegte sich immer im Spannungsfeld zwischen
Gebrauchsobjekt und Kunst. Wie in den vorangegangenen Abschnitten, die sich der
technischen und der kunstlerischen Entwicklung widmeten, ersichtlich wurde, bedingten
sich diese zwei Bereichen der Entwicklung der Druckgrafik stets wechselseitig. Im
Folgenden soll nun nochmal der gezielte Einsatz der einzelnen Druckgrafiken im Hinblick
auf gesellschaftliche, politische und wirtschaftliche Fragen zusammenfassend dargestellt

werden.

Im Jahr 1519, in dem in Augsburg das Portrat von Kaiser Maximilian I. veroffentlich wurde,
hatte sich Albrecht Durer bereits europaweit einen Namen als Kunstler-Handwerker-
Unternehmer gemacht. Er hatte wesentlich dazu beigetragen, das Medium Druckgrafik zu
verandern. Er arbeitete nicht auf Auftrag fur die lllustration religidser Schriften sondern
entwickelte Bildideen fur einen freien Markt und ein daher unbekanntes Publikum. Durer
vermarktete seine Grafiken teils selbst oder liel3 sie durch seine Frau, seine Mutter und
eigens dafur angestellte Agenten vertreiben. Das Sortiment umfasste Grafiken flr
verschiedene Zielgruppen: profane Themen und Andachtsbilder flr die breite Masse,
grolde religiose Zyklen fur ein gebildetes und anspruchsvolles Publikum und neuartige
Bilderfindungen oder religidse Themen in neuen Darstellungsweisen fur ein humanistisch
gebildetes und interessiertes Publikum.

Das Portrat des Kaisers Maximilian I. stellte eine Neuerung in der Welt der Grafik dar.
Wahrend zuvor Portrats nur als wertvolle Einzelstiicke vorhanden waren, wurden sie nun
durch das Medium der Druckgrafik vervielfaltigt. Dies ist beispielhaft fir die Auffassung
des Humanismus, der den individuellen Menschen in den Vordergrund ruckt. Das Bild des
Kaisers sollte dazu beitragen, ihn als Menschen mit individuellen Charaktereigenschaften,
seinen Tugenden und seiner Beispielhaftigkeit als Herrscher seinen Zeitgenoss*innen und
auch der Nachwelt bekannt zu machen. Der sehr moderne und aufgeschlossene
Maximilian |. erkannte dieses Potential der Druckgrafik schon frih und lie noch zu
Lebzeiten im Medium der Druckgrafik, von Durer und anderen namhaften Kinstlern,
Werke produzieren, die zu seiner Memoria beitragen und seine Macht und Stellung
legitimieren sollten.

Auch far Durer, als freischaffender Kunstler/Unternehmer war diese Zusammenarbeit von
geschaftlichen Vorteil, das Portrat von Kaiser Maximilan |. wurde eine der erfolgreichsten
und meistverkauften Druckgrafiken seiner Zeit. Die funf verschiedenen Druckstdcke sowie

die hohe Anzahl an nachproduzierten Auflagen belegen dies. Die Druckgrafik hatte sich
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neue Aufgabenbereiche und eine Funktion als Massenmedium erschlossen. In den
folgenden Jahren lieRBen viele weitere Persodnlichkeiten Holzschnitt- und Kupferstich-
Portrats von sich anfertigen.

Bei Albrecht Durer nahmen wirtschaftliche und kinstlerische Aspekte gleichermalien

Einfluss auf seine Druckgrafikproduktion.

Francisco de Goya nutzte im Jahr 1797 in Madrid die inzwischen technisch hoch
entwickelte Radierung, die schnelleres und direkteres Arbeiten erlaubte, dazu, Blatter zu
veroffentlichen, die auf aktuelle Missstande hinwiesen. Die Moglichkeit, mit weniger
Arbeitsaufwand gréRere Serien herzustellen, dabei eine teils skizzenhafte, zeichnerische
Darstellung der Inhalte zu wahlen und diese zu erschwinglichen Preisen zu verkaufen,
machte die Verwendung der Druckgrafik als Medium zur Gesellschaftskritik und zur
Bildsatire erst moglich.

Die spanische Monarchie regierte zu dieser Zeit absolutistisch und erhielt ihren Wohlstand
durch die Ausbeutung des Volkes. Eine Bewegung mit reformerischen und liberalen Ideen
war, auch inspiriert durch die franzdsische Revolution, im Wachsen begriffen. Francisco
de Goya war Teil dieser Bewegung und begann seine Tatigkeiten als Maler flr den Konig
zu reduzieren, um politische Kunst zu machen, setzte sein grafisches Kdénnen also ein, um
die aufklarerische Stimmung im Land zu bestarken.

Die 80 Blatter der ,Caprichos“ waren hdchst politisch. Goya zeichnete in ihnen ein
kritisches, parodierendes und anprangerndes Bild der spanischen Gesellschaft. Die
Szenen, die er darstellte, beinhalteten immer etwas Ratselhaftes und entzogen sich einer
klaren Lesbarkeit, das subversive Potential dieser Arbeiten war jedoch eindeutig. Jede der
Platten war mit einer Bildunterschrift versehen. Diese war oftmals ironisch, besagte das
Gegenteil des Dargestellten, erganzte und kommentierte das Dargestellte. Goya bot den
Zyklus in Form einer Mappe in einem Parfumerie- und Schnapsgeschaft an. Auf den
Verkauf seiner Arbeiten machte er zuvor mit zwei Zeitungsanzeigen aufmerksam. In einer
dieser Zeitungsanzeigen wurden die Arbeiten beschrieben, hier wurde deutlich, dass Goya
um die Brisanz dieser Arbeiten wusste und sich auch des Risikos, die Aufmerksamkeit der
Inquisition auf sich zu ziehen, bewusst war. Schon wenige Tage nach der Veréffentlichung
zog Goya die Serie aus Angst vor der Beschlagnahmung durch die Inquisition aus dem
Verkauf zurlck. Die Wirkung, die er erzielen wollte, wurde ihm zu gefahrlich!

Die Blatter der ,Caprichos” sind dartber hinaus von hoher sowohl technischer als auch

kinstlerischer Qualitdt und erreichten, wenn auch erst Jahre spater durch eine erneute
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Veroffentlichung und Neuauflagen, Uber die Grenzen Spaniens hinweg Bekanntheit und

Anerkennung.

Die Lithografie ,Heimarbeit” aus dem Jahr 1905, als Auftragsarbeit zu Werbezwecken fur
eine von etablierten Gewerkschaften und sozialen Reformern in Berlin organisierte
Ausstellung von Kathe Kollwitz gemacht, erlebte eine ahnliche Form der Rezeption. Die
Ausstellung war die Folge einer schon einige Jahre fruher einsetzenden
Auseinandersetzung mit der Problematik der Heimarbeit im Zuge der Arbeiter- und
Sozialreformbewegung, die sich mit den sozialen Missstanden in der industrialisierten
Gesellschaft befassten. Die Ausstellung sollte Aufmerksamkeit fiur das Thema der
Heimarbeit schaffen, die Produkte sowie die Lebens- und Arbeitsbedingungen der

Heimarbeiter*innen vorstellen und somit die politischen Forderungen unterstreichen.

Gesellschaftskritische Plakate hatten, nach der vorangegangen Entwicklung einer Form
des modernen Plakates durch franzosische Kunstler*innen, in diesen Jahren ihren Anfang.
Das Plakat zur Deutschen Heimarbeit-Ausstellung war Kathe Kollwitz erstes Plakat. Das
Plakat zeigte eine Frau mit ausgemergelten Gesicht und miudem Blick und sprach so,
ohne weitere Details der Lebens- und Arbeitsbedingungen von Heimarbeiter*innen zu
zeigen, klar deren Ausbeutung an. Das Plakat widersprach, trotz dieser Reduktion der
Darstellung, dem Plakatierungsgesetz, das jegliche kritische politische Darstellung auf
Plakaten untersagte. Das Plakat musste daraufhin von Berlins Stralen entfernt oder
uberklebt werden.

Kathe Kollwitz machte also politische Kunst. Sie bestand jedoch auf einer klaren Trennung
zwischen den Werken, die sie innerhalb ihres freien kiinstlerischen Arbeitens produzierte,
und denen, die sie eigens flr einen bestimmten Zweck anfertigte. Dies mag verwundern,
Uberschneiden sich doch sowohl die dargestellten Themen als auch die Ausdrucksform
beinah vollkommen. In Anbetracht des Spannungsfeldes zwischen freier eigenstandiger
Kunstform und Gebrauchsgrafik, in dem sich die Druckgrafik von jeher befand, ging es
Kathe Kollwitz hier auch darum, sich als eine Kunstlerin der Druckgrafik in der Rezeption

ihrer Werke nicht vom Anspruch der Zweckgebundenheit vereinnahmen zu lassen.

Goya nutzet eine hohe Auflage und den Verkauf der Blatter, um Wirkung zu erzielen.
Kathe Kollwitz verlegte ihre Werke in den o6ffentlichen Raum, durch diese Erschlielung

offentlicher Orte flr Druckgrafik wurde eine ungeheure Multiplikation der Blicke mdglich.

82



Sowohl bei Max Ernst als auch bei Kathe Kollwitz werden die Auswirkungen der Erfindung
der Fotografie Mitte des 19. Jahrhunderts auf die Druckgrafik sichtbar. Ihrer Funktion als
vorrangiges Medium der lllustration, Reproduktion und Vervielfaltigung durch die
Fotografie entledigt, erlebte die Druckgrafik eine Wiederentdeckung in der bildenden
Kunst. Kathe Kollwitz nutzte die handwerkliche Technik, bearbeitete die Platten selbst und
nutzte die Ausdrucksmittel der Grafik, um die von ihr dargestellten Inhalte Uber einen
Realitatsanspruch hinaus zu gestalten. Sie nutzte expressive Striche, Uberhdhte Kontraste
und oftmals eine Reduktion der Details, um ihre Bildinhalte zu vermitteln, also
Moglichkeiten, die die Fotografie nicht bieten kdnnte.

Wahrend Kollwitz also aus dieser neu definierten Form der Originalgrafik als
eigenstandige Kunstform ihren Nutzen zog, bezog Max Ernst die Fotografie in seinen
Schaffensprozess ein. Ernst griff als Vertreter der Dada und der Surrealismus Bewegung
gezielt auf fotomechanische Reproduktionsmittel zurlick, um seine Bilder zu reproduzieren
und gleichzeitig den Begriff der Autor*innenschft zu hinterfragen. Max Ernst l6ste sich von
dem Anspruch an Originalgrafik, der verlangte, dass die Kunstler*in vom ersten bis zum
letzten Arbeitsschritt — von der Bearbeitung der Platte bis zum Druckergebnis — alles
selber machen musste, bzw. dem Druckvorgang, den die Kinstler*innen oftmals nicht
selbst bewerkstelligen konnten, so doch beiwohnten. Die von ihm bearbeiteten Originale
dienten als Vorlage, die von einem Verlag reproduziert wurden. Seine Druckserien
entstanden aus einem kunstlerischen Anspruch und wendeten sich hauptsachlich an ein
kunstaffines Publikum. Ernst war im Laufe seines klnstlerischen Schaffens Teil der
Kollner Dada Gruppe und der Bewegung der Surrealisten und wollte mit seinen Arbeiten
sowohl tradierte Formen des Kunstschaffens als auch eingeubte Rezeptionsmechanismen
hinterfragen und auflésen. Sein Werk kann als kritischer Umgang mit Bildmedien
allgemein verstanden werden. Er verarbeitet bestehende Motive der massenhaften
Bildverbreitung, kombiniert, retuschiert, verfalscht und tauscht und setzt den bekannten,
klar deutbaren Bildwelten Alternativen entgegen.

Auch wenn Max Ernst sich in der Reihe dieser vier Beispiele mit seiner Serie der ,Histoire
Naturelle” am weitesten vom Verstandnis der Funktion einer Druckgrafik entfernt, so ist er
gleichzeitig derjenige, der die Maglichkeiten der industriellen Drucktechniken am

direktesten nutzt.

Aus den Werkanalysen des Holzschnitts ,Kaiser Maximilians 1.“, der Radierung ,Devota
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Profision, der Lithografie ,Heimarbeit und des Lichtdrucks/Materialabriebs ,Les éclairs
au-dessous de quatorze ans“ wurden Eigenschaften der Druckgrafik ersichtlich, die im
Folgenden im Hinblick auf ihr Potential fur die Kunstpadagogik besprochen werden sollen.
Die Gesichtspunkte Handwerk, kunstlerische Strategie und Rezeption, die ich fur die
Analyse und Kontextualisierung dieser vier Werke verwendet habe, mdchte ich auch flr
den folgenden Ausblick ins padagogische Feld als Organisationsstruktur beibehalten. Ich
werde diese Kategorien jedoch im Hinblick auf die praktische Anwendung der
druckgrafischen Techniken in der Kunstpadagogik erweitern zu den Bereichen
Material/Handwerk/Zusammenarbeit, klnstlerische Strategie, prozesshaftes und

experimentelles im kreativen Arbeiten sowie Rezeption/Aussage/Offentlichkeit.

4. Ein Ausblick auf die Potentiale fiir die Kunstpadagogik
Die Themenfelder Handwerk, klnstlerische Strategie und Rezeption sollen in diesem Teil
auf ihre Relevanz im Lernen und im Besonderen in der Kunstvermittiung und

Kunstpadagogik befragt werden.

Der folgende Ausblick bezieht sich auf Kinder und Jugendliche der Altersgruppe 10 bis 14
Jahre. Dies ist einerseits die Altersgruppe, mit der ich beruflich schon am meisten in
Kontakt getreten bin. Andererseits ist es die Altersgruppe, bei der durch das Ende der
Kindheit, den Anfang der Jugend viel in Veranderung begriffen ist, was eine grolRe
Herausforderung fir das kinstlerische Gestalten mit sich bringt. Altersbedingt ist eine
zunehmende Selbststandigkeit im Umgang mit Werkzeugen und im Erlernen
handwerklicher Techniken mdglich. Es kommt, wie spater noch genauer erklart wird, in
dieser Zeit oft zu einem Bruch mit den malerischen-zeichnerischen
Ausdrucksmaoglichkeiten, die in der Kindheit genutzt wurden. Das Interesse, sich auch mit
Sprache auszudrucken, wird starker, Marken, Logos, Karikaturen und Bildmaterial aus den
Massenmedien werden interessant. Kinder und Jugendliche dieses Alters wollen sich
vermehrt politisch, gesellschaftlich, in Bezug auf Peergroups positionieren und
engagieren. Das Ausleben eines individuellen Ausdrucks in Kleidung, Meinung, Hobbys

wird zunehmend wichtig.

In der folgenden Auseinandersetzung geht es mir nicht um die Entwicklung konkreter
Anwendungsansatze, sondern vielmehr um eine breit gefacherte Untersuchung

theoretischer Art. Diese soll dazu anregen, verschiedenste druckgrafische Techniken
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sowie Thematiken der Druckgrafik in die kunstpadagogische Arbeit mit Kindern und
Jugendlichen einzubeziehen. Dazu werde ich auch der Frage nach der Relevanz, den
Problemen und den Potentialen analoger Verfahren in einem digitalen Zeitalter
nachgehen.

Die Diskussion setzt bei den fir die Analyse verwendeten Kategorien Handwerk,
kinstlerische Strategie und Rezeption an und erweitert sie, um Denk- und Ideenrdume,
Arbeits- und Diskussionsfelder, Anlasse fur Neugierde und Spannung fur die

padagogische Arbeit zu ertffnen:

. Handwerk, Material und Zusammenarbeit:
Die Bedeutung von Materialkontakt im Sinne des Begreifens der Welt und im Hinblick auf
kritischen Konsum, Nachhaltigkeit und digitale Medien, das Arbeiten in einer Werkstatt und

das Erfahren und Erlernen handwerklicher Techniken;

. Klnstlerische Strategie, prozesshaftes und experimentelles im kreativen Arbeiten:

Das Potential, das dem Unvorhergesehenen im kreativen Prozess inne liegt, die
Bedeutung von Experiment und Experimentieren im Lernprozess, die Distanz zum Blatt
bzw. zum Bildergebnis, die durch die Ubertragung vom Trager aufs Blatt im Feld der

Druckgrafik gegeben ist, sowie die Mdglichkeit von Probedrucken und Uberarbeitungen;

. Rezeption, Aussage und Offentlichkeit:

Die Geschichte der Druckgrafik als politisches, religioses, kritisches Bildmedium, sowie
Bildmedien heute und deren Wirkungsweisen, das Arbeiten mit Bild und Schrift, das
Erschaffen eigener Aussagen, die Mdglichkeiten, die sich durch die Vervielfaltigung und

Veroffentlichung von Druckgrafiken ergeben;

4.1. Material, Handwerk und Zusammenarbeit

In der Druckgrafik kommen die Materialien Holz, Metall, Stein, Papier, Lacke, Sauren,
Harzstaub, Olfarbe, Lésungsmittel, Gaze und Wasser zum Einsatz.

Die verwendeten Werkzeuge sind beispielsweise Messer, Grabstichel, Stahlnadeln,
Schleifpapier, Druckpresse, Druckwalze, Tusche und Kreide.

Handwerkliche Tatigkeiten sind das Schleifen, das Schneiden, das Ritzen, das

Anfeuchten, das Zeichnen, das Malen, das Drucken, das Farbe einwalzen oder einreiben,

85



das mit Harz bestauben und das mit Lack bedecken.

Es braucht Maschinen, es braucht viele Arbeitsschritte und es braucht handwerkliches
Konnen, sowohl im Gestalten der Platten als auch im Drucken der Auflage.

Durch die Anforderung dieses handwerklichen Fachwissens und die Notwendigkeit von
speziell ausgestatteten Werkstatten wurden Druckgrafiken meist in enger Zusammenarbeit

mehrerer Menschen gefertigt.

Diese Charakteristika, der Kontakt mit Materialien, das Bearbeiten von Materialien und die
Arbeitsteilung bieten unzahlige Mdéglichkeiten, Erfahrungen und Lernprozesse im Feld der
Kunstpadagogik, der bildnerischen Erziehung, der Kunstvermittlung vorzubereiten und
anzubieten. Doch sind diese in einer Lebenswelt der digitalen Medien, digitaler
Technologien, der Smartphones, Computer, Touchscreens und all der diesen
Technologien innewohnenden Mdoglichkeiten zur Gestaltung und Produktion von Bildern
und Objekten fur Kindern und Jugendliche tberhaupt noch von Bedeutung?

Es stellen sich die Fragen:

Warum konnte es in der Arbeit mit Kindern und Jugendlichen wichtig sein, handwerklich zu
arbeiten? Was bedeutet es fir den Menschen, etwas mit den eigenen Handen zu tun?
Inwiefern ist es von Bedeutung, die eigenen Hande als vielseitiges Werkzeug kennen zu
lernen? Was passiert im Kopf, wenn man sich mit den Eigenschaften und Anforderungen
eines Materials auseinandersetzt? Was passiert, wenn man die Fahigkeit erwirbt, ein
Material in gewlnschter Form zu bearbeiten? Welche Bedeutung haben die Zeit, die es

braucht, ein Material zu bearbeiten, das Uben oder die Rhythmik im Tun?

Das Material und die Hande

In den letzten Jahren ist eine intensive Rickbesinnung auf die Bedeutung des Handwerks
fir den Menschen zu beobachten. Ausstellungen wie ,handWERK. Tradiertes Kénnen in
einer digitalen Welt" im Dez. 2016 — Apr. 2017 im MAK Wien oder ,Der Hande Werk" 2019
in der Schallaburg sowie verschiedene Publikationen behandeln handwerkliche
Traditionen sowie das Bedurfnis des Menschen nach sinnhaftem und splrbarem Tun im
Jetzt. Tina Zickler fuhrt dies in der Publikation ,handWERK. Tradiertes Koénnen in einer
digitalen Welt“ unter anderem auf das Motiv des ,Begreifens” und ,Erfassens” als
menschliches Grundbedurfnis zurick. Sie fuhrt als Beispiel die Beobachtung von Babys

und Kleinkindern an, bei denen sichtbar wird, welchen Stellenwert das Haptische in der
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Erfahrung und Erforschung der sie umgebenden Umwelt hat.®®> Dieses Begreifen der Welt
beschreibt auch die Kuratorin Brigitte Felderer in der Publikation zur Ausstellung ,Der
Hande Werk"® in der Schallaburg, 2019. Sie erweitert den Gedanken, indem sie neben das
Begreifen von Welt, das Wirken auf und in der Welt stellt. ,Unser Denken, unsere
Sprache, unsere Kultur richten sich immer auch an den Méglichkeiten unserer Hande aus.
[...] Mit Wértern wie mit Handen fassen wir Dinge, Ideen, Gedanken und Traume: Wir
handeln. Worter und Hande sind gleichermalien Werkzeuge der Vernunft, sie verandern
Wirklichkeiten und formen unseren Bezug zur Welt.“®¢
In dem Moment, in dem Materialien noch roh und unbearbeitet sind und zum Bearbeiten,
Verandern, Konstruieren und Dekonstruieren zur Verfligung gestellt werden, lernen Kinder
und Jugendliche also die Dinge aullerhalb von gangigen Zweck- und
Handhabungszuweisungen kennen und erlangen ,Erkenntnis und Vertrautheit mit den
vielgestaltigen Erscheinungsformen der Materie [und damit] Erfahrungen und Einsichten,
auch in asthetische Prozesse.“®” erganzt die Kunstpadagogin Petra Kathke hierzu.
Das bewusste Bearbeiten von Material und das Erreichen eines ausgedachten Ziels mit
handwerklichen Mitteln und den eigenen Handen kann daruber hinaus dazu beitragen,
Selbstwirksamkeit zu erfahren. Selbstwirksamkeit beschreibt das individuelle Empfinden,
in der Lage zu sein, Aufgaben und Herausforderungen l6sen zu kénnen. Im Bezug auf das
Lernen erlautert der Bildungswissenschaftler Bernd Hackl die Bedeutung davon:
Wenn wir etwas kbénnen oder wissen, dann partizipieren wir also an der
menschlichen Kultur, indem wir von ihr gewonnene und als Artefakte aufbewahrte
Erkenntnisse praktisch oder zeichenférmig handhaben. Wir speisen damit unserem
Denken[und unserem Handeln] [...] jene Bedeutungsbeziige und
Wirkméchtigkeiten ein, wie sie in den Artefakten materialisiert sind. Sie dann
gemaél unseren jeweiligen Bedlirfnissen einzusetzen kann darauf hinauslaufen, sie
aufzugreifen wie sie sind oder verdndernd auf sie einzuwirken, sie lediglich in
kontemplativer Haltung wahrzunehmen oder ggf. auch, sie zu ignorieren oder

zurtickzuweisen. %

85 Vgl. Tina Zickler, ,Handwerk heute: zwischen Luxuslabels und Lehrlingsmangel®, in: Christoph Thun-
Hohenstein/Rainald Franz/Tina Zickler (Hg.), handWERK.Tradiertes Kénnen in der digitalen Welt (Ausst.-
Kat. MAK, Wien 2016/2017), Wien: VfmK Verlag fir moderne Kunst, 2016a, S. 12.

86 Brigitte Felderer, ,Sich von der Welt einen Begriff machen, in: Kulturbetriebsges.m.b.H. Schallaburg
(Hg.), Die Welt begreifen (Ausst.-Kat. Renaissanceschloss Schallaburg, 2019), Schallaburg:
Kulturbetriebsges.m.b.H. Schallaburg, 2019, S. 6

87 Petra Kathke, Sinn und Eigensinn des Materials. Projekte, Anregungen, Aktionen. Band 2,
Berlin/Diisseldorf/Mannheim: Cornelsen Scriptor, 2007, S. 222f.

88 Bernd Hackl, Lernen. Wie wir werden, was wir sind, Bad Heilbrunn: Julius Klinkhardt, 2017, S. 223.
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Hackl sagt also, dass das Wissen Uber die Dinge, Uber die Beschaffenheit der Dinge und
vor allem das Konnen dazu beitragt, dass sich Heranwachsende eigenstandig zu

bestehenden Gegebenheiten zu positionieren in der Lage sind.

Und diese Selbstermachtigung ist von Bedeutung, um sich auch in einer sehr komplexen,
digitalisierten Gesellschaft als mindiges Mitglied zu begreifen. Wenn Bildung sich also
dem Anspruch verschrieben hat, dazu beizutragen, jungen Menschen zu Mundigkeit zu
verhelfen, so sollte dem Begreifen der Welt in der Entwicklung und somit auch in der
schulischen Ausbildung eine Rolle gegeben werden. Der folgende Auszug aus der
Publikation ,handWERK. Tradiertes Kénnen in der digitalen Welt* fasst diesen Aspekt der
Selbstermachtigung durch das Erlernen handwerklicher Tatigkeiten nochmals zusammen:
L,Handwerkliche Perfektion mit Herz ist [...] nicht nur eine exzellente Strategie fiir
die Verteidigung menschlicher Wiirde gegen ausufernde digitale Berechnung und
Vermessung. Sie beféhigt auch zur nachhaltigen Nutzung analoger und digitaler
Potenziale. Handwerk ist somit eine Lebenseinstellung und Welthaltung: Wenn alle
digital vernetzten Menschen mit der Sorgfalt und dem Anspruch von gutem
Handwerkertum ihr Leben gestalten, brauchen wir die digitale Moderne nicht zu

ftirchten.“®®

Analog und digital

Der Kontakt mit Material beinhaltet verschiedene Aspekte. Es geht um die Hande, die das
Material berihren und bearbeiten, und um die Art, wie sie das tun kdnnen. Es geht auch
um eine Auseinandersetzung mit einem Fremdkorper, der seine eigenen Regeln hat und
sich den eigenen Wulnschen auch widersetzen kann. Diese Auseinandersetzung mit der
materiellen Welt, die uns umgibt, kann zu einem bewussteren Umgang mit ebender
beitragen. Die Hande sind ein komplexes Werkzeug, das in einer Gesellschaft, in der
Smartphones, Touchscreens etc. omniprasent sind, teils verkimmert. Den eigenen Korper
als Medium kennenzulernen, das zu vielerlei Tatigkeiten fahig ist, kann dem
entgegensteuern.

Hackl benennt, trotz aller Moglichkeiten die sie beinhalten, moderne Technologien und
digitale Medien als einschrankend in der Denklogik und somit nicht unbedingt geeignet,

Lernprozesse und Eigenstandigkeit bei Heranwachsenden zu ermdglichen. ,Es beginnt bei

89 Christoph Thun-Hohenstein, ,Die Zukunft liegt in unseren Handen*, in: Christoph Thun-
Hohenstein/Rainald Franz/Tina Zickler (Hg.), handWERK. Tradiertes Konnen in der digitalen Welt
(Ausst.-Kat. MAK, Wien, 2016/2017), Wien: VfmK Verlag fir moderne Kunst, 2016, S. 7.
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den Videospielen flr die Allerkleinsten, geht Gber das smarte Mobiltelefon, den facebook-
account und mundet alsbald in die standardisierten Leistungs-, Pruf- und Testprogramme
der normierten schulischen Curricula. E-Card, Uni-Anmeldung, iPod, die Fernbedienung
des Fernsehers, der Fotoapparat, eine endlose Liste an Geratschaften, deren
konzeptionsgerechte Bedienung eine ganz bestimmte Denklogik voraussetzt. Fur den
Zehnjahrigen bildet diese bereits die alternativiose Grundstruktur der Welt.“®® Hackl
benennt dies als Beschneidung der menschlichen Moglichkeiten im Handeln durch vom
Menschen selbst entwickelte technische Geratschaften.

Trotz allem macht es weder Sinn, die Prasenz dieser Geratschaften zu ignorieren, noch
ihren Nutzen und ihre vielfaltigen Moglichkeiten zu leugnen. Es gilt vielmehr im
padagogischen Arbeiten einen Weg zu verfolgen und Lernerfahrungen zu ermdglichen, die
den Kindern und Jugendlichen vermitteln, dass sie einerseits in der Lage sind, selbst
Dinge herzustellen und zu gestalten, und anderseits lernen, die Moglichkeiten von
Smartphones, Computern, Kameras als Werkzeuge der Weltaneignung zu nutzen, um der
Verwirklichung eigener Ideen und Projekte naher zu kommen.

Die Bedeutung von Selbstwirksamkeit im bildnerischen Gestalten besonders in Zeiten
,digitalisierter Hochglanzbilder und virtueller vorgetauschter Welten“ betont auch
Kunstpadagogin und Autorin Petra Kathke. So geht es einerseits darum, Urteils- und
Handlungsfahigkeit im bildnerischen Bereich zu erlangen. Andererseits pladiert sie dafur,
materialnahe-handwerkliche-praktische Ansatze in der Kunstpadagogik zu nutzen, um der
Geschwindigkeit und Oberflachlichkeit digitaler Medien andere Erfahrungswerte zur Seite
zu stellen und diese dadurch auch bewusster nutzen zu kénnen.®' Als Argument fir
manuelles, langsames, handwerkliches, auf kreatives Probieren und Zusammenarbeit
ausgelegtes Arbeiten beschreibt sie die unbefriedigende Qualitat der digitalen
Erfahrungen: ,Die Bebilderung der multimedialen Welt zeichnet sich durch schnelle
Wechsel, vereinheitlichte Oberflachenwerte und durch eine erschreckende Gleich-
Gultigkeit von Belanglosem und Existenziellem aus. Programme ersetzen die tatsachliche
Auseinandersetzung mit der Welt, Visualisierungen durch Mouseclick die unmittelbare
Begegnung.“®

Der Kunstpadagoge Andreas Mdller, der sich mit didaktischen Methoden fir neue Medien
im Kunstunterricht beschaftigt, pladiert fur die Kombination analoger und digitaler

Verfahren in der Kunstvermittlung. Er konstatiert, dass das Verstehen von Bildsprachen

90 Hackl 2017, S. 222.
91 Vgl. Kathke 2007, S. 12.
92 Ebd. S. 12.
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und das Erforschen von Bildwirkungen auf rationaler und emotionaler Ebene wichtiger Teil
einer zeitgemaflen Kunstvermittlung ist. Dies soll seiner Meinung nach in einem
ausbalancierten Verhaltnis aus ,[...] entstofflichten Bilderwelten am Computer mit
sinnlichen Erfahrungen im Umgang mit kunstlerischen Materialien und manuellen
Techniken [...]*®® geschehen.

Fir die Druckgrafik sieht er Moglichkeiten hierzu beispielsweise darin, mit Smartphones
und Computern Bilder zu bearbeiten, Kontraste zu verstarken, Bildelemente neu zu
kombinieren, Schrift hinzu zu nehmen, mit Farben und Formen spielerisch und
experimentell zu verfahren und so Vorlagen flir die druckgrafischen Arbeiten zu
produzieren. Schritte wie die Farbtrennung, die Spiegelung, das Testen der Bildwirkung
etc. kdbnnen somit im Digitalen erprobt werden, die Ubersetzung in die manuellen
Drucktechniken bietet dann die sinnlichen Erfahrungen und die handwerkliche
Herausforderung. Umgekehrt kénnen manuelle Druckergebnisse der verschiedensten
Techniken mithilfe von digitalen Bildbearbeitungsprogrammen verandert, kombiniert,
verfalscht, etc. werden und fur den industriellen Druck aufbereitet werden. Die
spezifischen Moglichkeiten von Analog und Digital und deren Schnittstellen kdnnen so
ausgelotet und erfahren werden. Als Anregung kdnnten hier die Arbeiten von Max Ernst,
das Verandern vorhandener Bildmedien und die Tauschung uber die

Herstellungsprozesse heran gezogen werden.

Rhythmus im Handwerk

Im Bezug auf das Erlernen handwerklicher Tatigkeiten muss bedacht werden, dass es im
Feld der bildnerischen Erziehung zwar darum geht, Rahmenbedingungen zu schaffen, die
zu kreativem Arbeiten anregen, technisch herausfordern, das Kennenlernen verschiedener
Materialien ermoéglichen und Freirdume in der individuellen Gestaltung ermoglichen, dass
dieses Feld aber meist nicht den Rahmen bietet, tief in eine Handwerksrichtung
einzutauchen, diese wirklich in ihrer Komplexitat zu erlernen. Es kann jedoch sehr wohl die
Madglichkeit geboten werden, Projekte durchzuflhren, in denen eine Lernerfahrung

gemacht werden kann, die stellvertretend flir einen groReren Bereich steht.

In Linol oder Holz schneiden, eine Platte schleifen, ritzen, stechen, kratzen, schaben, das

Papier anfeuchten, eine Druckpresse zuschrauben, ein Platte mit Farbe einreiben und

93 Andreas Mdller, ,Neue Medien im Kunstunterricht®, in: Dieter Daniels, Sigrun Brunsiek (Hg.), Versuche im
Zwischenraum. Experimentelle Kunstvermittlung im digitalen Zeitalter (Dokumentation der Tagung,
November 2003), Schoppingen: Stiftung Kinstlerdorf, 2004, S. 89.
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wieder putzen, eine andere regelmalig mit Farbe einwalzen, ... All das sind Teile einer
druckgrafischen Produktion, die lustvoll und handwerklich anregend sein kénnen.

Das Schleifen, Schneiden, Walzen, Drucken sind Prozesse, die die Erfahrung eines
rhythmischen Arbeitens ermdglichen. In der Wiederholung dieser Tatigkeiten, dem
Scheitern und dem erneuten Versuchen, zu dem gewlnschten Ergebnis zu kommen,
liegen wichtige Lernmomente. Die Druckgrafik mit ihren vielen Arbeitsschritten, mit der
Méglichkeit, Probedrucke anzufertigen, und der Mdglichkeit, Anderungen vorzunehmen,
bietet dafur ein reiches Feld.

Fir diesen Prozess des Lernens nutzt der Soziologe Richard Sennett den Begriff
,Rhythmus der Fertigkeitsaneignung“. Er beschreibt einen Ablauf, der damit beginnt, dass
eine schon bekannte Handlung ausgefuhrt wird. In dem Moment, wo mit dieser Handlung
auf Widerstand gestof3en wird, beginnt der Mensch, daruber nachzudenken und eine neue
Handlung oder Verhaltensweise zu entwickeln. Der Lernmoment ergibt sich aus dem
Widerstand, der das Bedulrfnis weckt, nach neuen M®oglichkeiten zu suchen, diese
Tatigkeit wirkungsvoller und naher am Zweck oder dem individuellen Anspruch
auszufuhren. Handwerkliches Lernen ist ,... kein linearer Prozess. Handwerker lernen,
wenn Sachen mit einer fest etablierten Methode schiefgehen — irgendwas stimmt da also
nicht. An diesem Punkt setzt die Aneignung einer neuen Fahigkeit ein.“** In dem Moment,
in dem Uber eine neue Fahigkeit verfugt wird, konnen dann wiederum die moglichen und
angestrebten Ziele und Bedurfnisse eine Erweiterung erfahren, neue Probleme, Aufgaben

und Lésungen gesucht und gefunden werden.

Ein Beispiel:

Ich habe mit Schiilerinnen einer 1. und 2. Klasse Hauptschule ein Projekt mit Knoten
gemacht. Das Angebot war die Herstellung von Mdébeln, Inneneinrichtung und
Alltagsgegenstédnden. Es ging im Speziellen darum, funktionale und belastbare Objekte
aus Seilen und Schniiren zu produzieren. Das waren beispielsweise Regale, Schaukeln,
Wandbehénge, ein Héngetisch, etc. Ein zentraler Gedanke in der Konzeption dieses
Projekts war, den Kindern die Mbglichkeit zu bieten, die eigenen Hande kennenzulernen.
Fir die Anfertigung ihrer Werkstiicke habe ich den Kindern Knoten gezeigt, ohne

besondere Hilfestellung beziiglich der Fingerfertigkeit. Im Rhythmus der Arbeit, in der

94 Rainald Franz/Tina Zickler, ,Auch Musiker, Sportler und Programmierer sind Handwerker. Ein Gesprach
mit Richard Sennett. US-amerikanischer Soziologe und Kulturphilosoph, in: Christoph Thun-
Hohenstein/Rainald Franz/Tina Zickler (Hg.), handWERK.Tradiertes Kénnen in der digitalen Welt (Ausst.-
Kat. MAK, Wien 2016/2017), Wien: VfmK Verlag fir moderne Kunst, 2016, S. 46.
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Wiederholung der immer wieder gleichen Knoten, mit der wechselnden Spannung der
Schniire in ihren Hénden sind die meisten der Schiiler*innen eigensténdig auf Wege
gekommen, wie sie ihre Hénde nlitzen kénnen. Daumen, Zeigefinger und Mittelfinger
werden am meisten bentitzt. Beim Knoten kbénnen aber der kleine Finger, der Ringfinger,
der Handballen und die Handkante wichtige Aufgaben (ibernehmen.

Die Schiilersinnen konnten durch das Angebot des Materials, durch die handwerklichen
Anforderungen und durch die vielen Wiederholungen selbst herausfinden und erleben, wie
sie ihre Hande und Finger sinnvoll einsetzen kénnen: Ich habe finf Finger an jeder Hand

und ich kann sie niitzen.

In der Druckgrafik dienen diese handwerklichen Schritte dazu, Bilder zu komponieren, zu
gestalten, zu erschaffen. Das Feld der Druckgrafik kombiniert also diese
Auseinandersetzung mit Material und Handwerk mit dem Erschaffen von Bildern und mit
der Auseinandersetzung mit Vervielfaltigung, Verbreitung und Offentlichkeitswirksamkeit.

Auch wenn es im Feld der Druckgrafik in der Kunstpadagogik nicht so sehr um die
Erfahrung der Produktion von Alltagsgutern geht, wie dies oftmals im technischen und
textilen Werken eine Rolle spielt, sondern primar um eine Auseinandersetzung mit Bildern,
Medien und deren Produktion in Vergangenheit und Gegenwart, soll hier doch ein
Gedanke Uber die Verbindung zwischen dem Erlernen handwerklicher Fertigkeiten und

kritischem und nachhaltigem Konsumieren ausgefuhrt werden.

Produktion und Konsum

Das Kennenlernen und Bearbeiten von Material steht in Verbindung mit Konsum und dem
Umgang mit Ressourcen, sowie mit der Frage, was es mit den Menschen macht, wenn sie
immer nur Fertiges konsumieren und keine eigenen gestalterischen und asthetischen
Entscheidungen treffen. Richard Sennett beschreibt zu Beginn des Buches ,Handwerk",
dass das Erschaffen von Dingen eng verknupft ist mit dem Nachdenken Uber Dinge und
deren Verwendung. In dem Moment, in dem etwas produziert wird, stellen sich Fragen
nach dem Sinn, dem Zweck und den Auswirkungen dieses Gegenstands.®

Dieses Lernen uber Material und Handwerk kann also einerseits dazu beitragen, kritischer
zu konsumieren und ein Wissen uber Qualitdt, Nachhaltigkeit und Langlebigkeit von
Alltagsdingen zu erlangen. Anderseits 6ffnet es einen Raum daflur, Dinge selber zu

gestalten, herzustellen, zu erfinden, zu verandern, zu reparieren und somit nicht abhangig

95 Vgl. Richard Sennett, Handwerk, Berlin: Berliner Taschenbuch Verlag, 3. Auflage, 2011, S. 20.
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von einem fremdbestimmten Angebot zu sein. Dass dies flur Heranwachsende auf
verschiedenen Ebenen von Bedeutung ist, zeigt auch die wissenschaftliche Publikation zu
den Kinder und Jugend Workshops im HappyLab Vienna, das auf dem Format der
FabLabs basiert. In den im Laufe der Studie gefuhrten Interviews wurde ersichtlich, dass
Kinder und Jugendliche ab dem Alter von 10 Jahren mit den ihnen zur Verfligung
stehenden finanziellen Mitteln individuelle Konsumentscheidungen treffen und das Wissen
um Qualitdt und Herstellungsbedingungen auch bereits eine Rolle spielt.*® Gleichzeitig
belegt die Studie, dass Kinder und Jugendliche es hoch schatzen in der Lage zu sein,
Dinge selber herzustellen, zu gestalten, individuelle Produkte, Aufdrucke, etc.
anzufertigen, die Dinge zu nutzen und so dem vorgefertigten Konsumangebot durch

eigenes Konnen etwas entgegen zu setzen.”

Werkstatt

Ein weiteres Charakteristikum der Druckgrafik ist, dass meist in Werkstatten und oftmals in
Kooperationen gearbeitet wird.

Die Mischung in Druckwerkstatten aus alten Maschinen, Techniken und neuen
Technologien, aus dem Wissen verschiedener Menschen und deren individuellen
Herangehensweisen an kunstlerische wie technische Fragen, beschreibt der Kunstler und
Professor fur Grafik und Druckgrafik Jan Svenungsson als Bereicherung fur sein
individuelles Kunstschaffen.®

Auch der Medienkulnstler, -theoretiker und -forscher Georg Russegger streicht diese
Besonderheit der Druckgrafik hervor und betont sie vor allem im Hinblick darauf, dass
dieses gemeinsame kunstlerische Arbeiten das Potenzial beinhaltet, in der Erganzung
verschiedener Konnens- und Wissensbereiche zu neuen Lésungen zu finden, neue Wege

in der Kunstwelt zu gehen und so auch inspirierend fiir andere Bereiche zu sein.*

Im Hinblick auf die Arbeit mit Kindern und Jugendlichen muss naturlich beachtet werden,

dass oft keine perfekt ausgestatteten Werkstatten zur Verfigung stehen, und doch lassen

96 Vgl. Christine Schachtner, ,Kinder, Dinge und Kultur, in: Christine Schachtner (Hg.), Kinder und Dinge.
Dingwelten zwischen Kinderzimmer und FablLabs, Bielefeld: transcript Verlag, 2014, S. 30.

97 Vqgl. Elisabeth Augustin, ,Herstellen und Lernen. Der Wert des Selbstgemachten, in: Christine Schachtner
(Hg.), Kinder und Dinge. Dingwelten zwischen Kinderzimmer und FabLabs, Bielefeld: transcript Verlag,
2014, S. 104.

98 Vgl. Jan Svenungsson, Making Prints and thinking about it. Edition Angewandte, Berlin/Boston: De
Gruyter, 2019, S. 9.

99 Vgl. Monika Knofler/Georg Russegger/Michael Schneider, ,Druck am Limit — Print Unlimited?. Zwei
Veranstaltungen, ein Thema®“, in: im:print. Zustandsprotokolle aktueller Druckgrafik, Heft Nr. 2, 2011, S.
32.
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sich einige der Eigenschaften einer Werkstatt und der Zusammenarbeit und Arbeitsteilung
leicht in die kunstpadagogische Arbeit, ihren Aufbau und Ablauf Gberflhren.
Doch was macht die Werkstatt und das Arbeiten in ihr eigentlich aus? Inwiefern ermdglicht
sie in spezieller Form Lernprozess und kreatives Gestalten?
Zum einen ist es der Raum, das Vorhandensein von Materialien, individuellen
Arbeitsplatzen, Werkzeugen und Maschinen, die zur Verfugung stehen. Hinzu kommt
oftmals die Figur der Meister*in, die Wissen weitergeben kann, die Handhabung der
Gerate und Werkzeuge beherrscht etc..
Die Gestaltung der raumlichen Moéglichkeiten, das Vorhandensein von Materialien und den
Mitteln zu deren Verarbeitung in Bezug auf das Lernen beschreibt Bernd Hackl unter dem
Begriff ,Lernen in gestalteten Raumen®: ,Unter dem Blickwinkel des Lernens reprasentiert
gestalteter Raum wie jedes Artefakt eine spezifische Konstellation von Weltwissen. Er
enthélt also Ressourcen, die unserem Handeln bestimmte Mdglichkeiten ertffnen”.'® Die
vorhandenen Gegenstiande in einem Lernraum konnen Tatigkeiten anregen und
unterstutzen. Auch kdnnen sie Neugier stiften, Experimentier- und Forschungslust fordern.
Darlber hinaus ermdglichen sie ein Lernen, das eigenstandig, selbstverantwortlich und
ohne direkte Anleitung durch eine Lehrperson stattfinden kann und darf.” Mit der
wachsenden Fahigkeit in der Handhabung der Werkzeuge konnen diese zu weiteren
Zwecken verwendet, umfunktioniert und umgedacht werden, wie zuvor schon erwahnt
kénnen neue Ziele, neue Vorhaben hinzu kommen. Jan Svenungsson beschreibt diesen
Ablauf im kinstlerisch-handwerklichen Tun sehr schon:

»1he joy of making precedes the joy of thinking. Making inspires thinking which

triggers more making leading to further thinking in a feedback loop. Whatever their

chosen form of expression and discourse, all artists ultimately work for themselves,

| believe: to serve this need, to have this pleasure.“'*

Diese Zusammenarbeit und auch die bewusste Teilung von Arbeitsschritten und
Arbeitsgruppen ist auch in der kunstpadagogischen Arbeit gut durchfuhrbar. Es kénnen
also verschiedene Fahigkeiten und Talente nebeneinander Platz finden und sich
gegenseitig unterstitzen. Mit der Aufteilung der Arbeitsschritte ist es moglich, Starken zu
betonen und nicht Schwachen. So kann gemeinsam an einer Platte gearbeitet werden, es

kdnnen verschiedene Zeichnungen, Skizzen oder Spuren auf derselben Platte gemacht

100 Hackl 2017, S. 230.
101 Vgl. Ebd. S. 236.
102 Svenungsson 2019, S. 9.
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werden. Im Druck werden sie dann trotzdem Teil desselben Bildes. Auch eine
Kombination von Platten ist moglich, wenn beispielsweise jede Platte nur Teile eines
Bildes oder Einzelaspekte darstellt, wie Hintergrinde/Vordergrinde, Flache/Linie und
Bild/Schrift.

Verschiedene Arbeitsschritte konnen von verschiedenen Menschen gut gemacht werden.
Es ist mdglich Talent, Geschick und Einsatz an den unterschiedlichsten Teilschritten der
Produktion des Kunstwerks zu zeigen und so auch mit der Frage der Autorlnnenschaft zu

spielen.

Diese Moglichkeit, in der Druckgrafik das Herstellen der Platte, das Zeichnen, Ritzen,
Atzen des Bildes und das Drucken und somit Vervielfaltigen zu trennen, trug dazu bei,
dass die Frage nach der Autor*in stets prasent war. Wie in der Analyse, am Beispiel von
Albrecht Durer gezeigt, war es in den ersten Jahrhunderten der Geschichte der Grafik, als
die Unterscheidung von Gebrauchsgrafik, Reproduktionsgrafik und Kinstlergrafik noch
nicht so dringlich war, beinahe selbstverstandlich, dass die Platte in einer Druckwerkstatt
von einer Fachkraft gedruckt wurde. Zu Beginn wurden meist nur die Kinstler*innen als
Autor*innen genannt, spater auch die Stecher*innen und die Druckerinnen. Dies
veranderte sich mit der EinflUhrung des Begriffs der Originalgrafik und der Frage, was
diese denn ausmache. Neben der Limitierung der Auflage und der Signatur der Kunstler*in
wurde nun erwartet, dass die Kunstler*in an allen Schritten der Herstellung beteiligt sein
musste. Diese Themen lassen sich sowohl theoretisch als auch praktisch mit Kindern und
Jugendlichen erforschen und bearbeiten. Als Beispiel kann hier die Arbeitsweise in der
Werkstatte Albrecht Durers dienen. So konnte eine Gruppe die Vorlagen liefern, die
andere Ubertragt sie auf die Druckplatten, eine weitere Gruppe ist daflr zustandig, die
Druckplatten vorzubereiten, eine Gruppe Ubernimmt das Drucken und eine Ubernimmt die
Veroéffentlichung der Ergebnisse in Form einer Ausstellung oder anderes. Keiner dieser
Schritte ist weniger wichtig als der andere, alle Beteiligten sind Autor*innen des
Endergebnisses, mussen im Arbeitsprozess miteinander agieren und sich absprechen.

Diese verschiedenen Ausgangssituationen fir kreative Prozesse betont auch die
Kunstpadagogin Kathke: ,Sie leben von Interaktionen, in deren Verlauf sich
Aufgabenstellungen, individuelle Losungen oder gemeinsame Vorgehensweisen
entwickeln und verselbstandigen. Offene Fragen, spontane Reaktionen, ja selbst

Konzeptanderungen [...]"® gehoéren dazu. Kathke empfiehlt kreative Prozesse,

103 Kathke 2007, S. 11.
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verschiedener Art fir Lernende zuganglich und als Herausforderung und Bereicherung

erfahrbar zu machen.

4.2. Kiuinstlerische Strategie, prozesshaftes und experimentelles im
kreativen Arbeiten

Wie anhand der analysierten Werke ersichtlich wurde, beinhalten die druckgrafischen
Techniken in ihrer Situiertheit zwischen Kunst und Technologie, zwischen freier
Gestaltung und vielen handwerklichen Schritten, Moglichkeiten zu experimentellem und
prozesshaftem Arbeiten. Diese Mdglichkeiten kdénnen fir das kinstlerische Arbeiten mit

Kindern und Jugendlichen genutzt werden und beinhalten verschiedene Potentiale.

Experimentieren

Der Bildungswissenschaftler Sonke Ahrens beschreibt in dem Buch ,Experiment und
Exploration. Bildung als experimentelle Form der WelterschlieBung“ beispielsweise die
Bedeutung vom Experimentieren in schulischen und auflerschulischen Lernprozessen
anhand eines Vergleichs mit dem Experimentieren in wissenschaftlichen Laboren. Es geht
in beiden Fallen um gezielte Wissensvermehrung und Weltaneignung innerhalb
gegebener Rahmenbedingungen, bei der zwar die Ausgangssituation gezielt gestaltet ist,
das Ergebnis, oder die Erkenntnis sich jedoch erst im Verlauf des Experimentierens zeigt.
Er definiert das Spannungsfeld des Experiments darin, dass ,[...] was sich zeigt und nicht
das, was man zeigt und schon gar nicht das, auf das man zeigt.“'® den mdglichen
Lernmoment und die Wissenserweiterung darstellt. Das Experiment zeichnet sich also,
Ahrens Definition nach, durch die immer wieder gezielte Veranderung der Bedingungen
und der gesetzten Handlungen aus, in dem Bestreben neue, noch nicht voraussehbare
Erkenntnisse zu erlangen. Als Ausgangspunkt fur dieses Experimentieren nennt er das
Vorhandensein einer Krise oder eines Scheiterns der bisher funktionierenden Regeln oder
Mittel und Moglichkeiten.*

Auf dieses Scheitern der bisherigen Handlungsstrategien und eine daraus erfolgende
tiefere Auseinandersetzung mit Lerninhalten geht auch Bernd Hackl in dem Buch ,Lernen.
Wie wir werden, was wir sind“ ein. Er benennt den Moment, in dem Widerstandigkeiten

auftreten, die sich nicht durch eine Fortsetzung oder Wiederholung der bisherigen

104 Soénke Ahrens, Experiment und Exploration. Bildung als experimentelle Form der WelterschlieRung,
Bielefeld: transcript Verlag, 2011, S. 56.
105 Vgl. Ebd. S. 19.
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Handlungsstrategie uUberwinden lassen, als Anlass zu intentionalem Lernen. Dieses
definiert er als die Form des Lernens, die explizit und absichtlich stattfindet und die von

den Lernenden bewusst gewollt und intendiert ist.*®

Inwiefern sich diese Form des Lernens auch und im Besonderen fur die Kunstpadagogik
eignet, beschreibt die Kunstpadagogin Petra Kathke.
Sie benennt diesen offenen Zugang zum Ergebnis einer probierenden Handlung als bei
Kindern ganz natirlich vorhanden. Diese ,gehen von sich aus mit wachem,
erlebnisbereitem Bewusstsein auf die Welt zu. [...] Das Handhaben der Dinge steht im
Vordergrund und ist um vieles wichtiger als ein vorgedachtes Endprodukt.“'” In dem
Moment, in dem dieses erkundende, experimentierende Wahrnehmen der Wirklichkeit mit
dem individuellen Gestalten, Fantasieren und Schaffen eigener Bilder, Skulpturen, Objekte
zusammenfallt, erfahren sich die Kinder und Jugendlichen nicht nur als Lernende sondern
auch als Wirkende und Schaffende, dies tragt zu einem Selbstbewusstsein bei, das nicht
rein abhangig von der Anerkennung anderer ist.%®
sPlanlos aber folgerichtig gehen die Handlungen auseinander hervor. Alle Sinne
konzentrieren sich auf die jeweils neu herbeigefiihrten Zustdnde. Reize werden
registriert und unmittelbar mit Reaktionen beantwortet. [...] Die hervorgerufenen
Verénderungen haben é&sthetischen Charakter. Sie regen Phantasie an, stiften

Bedeutung und sind als sichtbares Ergebnis von eigener Aktivitat positiv besetzt.“'%

In der kunstpadagogischen Arbeit mit Kindern und Jugendlichen bekommt dieser Aspekt
des eigenstandigen Provozierens neuer Erkenntnisse noch eine weitere Bedeutung. Auf
der einen Seite kénnen sie durch positive visuelle Uberraschungen gestarkt sein in dem
Glauben an ihr Tun, und somit angeregt sein, weiter zu arbeiten, zu experimentieren, auf
neue ldeen draufzukommen. Auf der anderen Seite ermdglicht es eine Art zu lernen, die
aus der Auseinandersetzung mit dem Entstandenen und aus dem Erforschen heraus
entsteht. Diese Art zu lernen braucht keine Lehrperson etc., die das Wissen um ,Richtig"
und ,Falsch® verkérpert. Im Falle der Druckgrafik beinhaltet die Platte oder der erste
Probedruck das Wissen Uber den visuellen Effekt. Durch das prozesshafte Arbeiten, bei

dem immer wieder genau untersucht, versucht und experimentiert werden kann, kann dem

106 Vgl. Hackl 2017, S. 78.
107 Kathke 2007, S. 226.
108 Vgl. Ebd. S. 226.

109 Ebd. S. 222.
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Bild oder der Platte selbst dieses Wissen entlockt werden. So kann die Hierarchie der
Wissensvermittlung in Frage gestellt und ausgetauscht werden durch ein forschendes
Miteinander. Lernende haben also die Mdoglichkeit, durch eigenes Probieren, Scheitern
und erneutes Probieren eigenstandig Lernprozesse in Gang zu setzten. Das schlief3t nicht
aus, bzw. verneint nicht die Notwendigkeit von Unterstutzung im Lernprozess, sondern
lasst auch diese in einer eigenstandigeren Form geschehen. In der Form vom
intentionalen Lernen, das Bernd Hackl, wie bereits erwahnt, als die Form des Lernens
beschreibt, bei der reflexiv erfasst wird, dass gelernt wird, ist auch dieses Hilfe-in-
Anspruch-nehmen eine bewusste und eigenstandige Aktion, die von den Lernenden
ausgeht.’® Diese Hilfestellungen fiir den Lernprozess sieht Hackl sowohl im Lernen von
anderen, die Uber Wissen und Konnen verfugen, als auch im Lernen von den Dingen,
Maschinen und Bildern. In der Kunstpadagogik kdnnte diese Rahmenbedingung ,etwa
darin bestehen, unserem probierenden Tun Raum zu schaffen, uns praktisch vorzuzeigen,
was man tun muss, um das Problem zu Iésen, uns sachdienliche Informationen,
Ratschlage oder Hinweise zu geben, wie und wo sie aus dem Bestand des kulturell
verfugbaren Wissens bezogen werden konnen [...]“ sowie darauf hinzuweisen, ,[...] welche
Lernwege sich bei anderen als zielfihrend bewahrt haben, welche Strecke wir auf ihnen

bereits sichtbar zuriickgelegt haben etc.“'"

Experimentieren wird in diesem Sinne also nicht verstanden als zielloses Herumprobieren,
sondern als ein Prozess, in dem auf der Basis des bestehenden Wissens eine
Vorannahme getroffen und dann Uberprift wird.

Dieses experimentierende und prozesshafte Arbeiten ist in den verschiedensten
Drucktechniken moglich. So eignen sich die unterschiedlichen Materialien dazu, sie zu
testen, zu vergleichen, zu erforschen: Was kann das Holz und wie kann ich es bearbeiten?
Wie viel Kraft brauche ich, um in eine Metallplatte zu ritzen? Und wie kann ich die Linien in
ihrer Intensitat variieren? Was macht die Saure? Und wie kann ich ihre Wirkung steuern?
Mit welchen Dingen kann ich drucken und wo sind Uberall Oberflachenstrukturen, mit
denen ich drucken oder die ich abreiben kann? Und bei lithografischen Techniken, welche
Wirkungen erzeugen die verschiedensten Mal- und Zeichenmittel? Welche Untergriinde
braucht es, um sich das Prinzip von Fett und Wasser zunutze zu machen?

Es geschieht ein Befragen der verschiedenen Materialien und der jeweils

110 Vgl. Hackl 2017, S. 89.
111 Ebd. S. 89.
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vorangegangenen Erkenntnisse, welches Hackl als ,probierendes Suchen® beschreibt.
Dieses ,impliziert nun Entscheidungen darlber, was ich jeweils als nachstes auf welche
Weise variiere, um festzustellen, ob es "greift’. Das Problem besteht also darin, in welche
Richtung wir unser Handeln abwandeln sollen und wie wir seine ‘richtige” Form erkennen

konnen, sobald wir sie getroffen haben.“'"?

Dieses Ziel kann in der padagogischen Arbeit nun je nach Konzeption der Aufgabestellung
variieren. Bei der Verwirklichung eigener bildnerischer Ideen kann das Ziel, das Bild im
Laufe des Prozesses und durch die unvorhergesehenen visuellen Momente variieren. Das
tastende, suchende, fragende Arbeiten endet dann, wenn die Kinder und Jugendlichen ein
Druckergebnis individuell als Endpunkt ihrer kiinstlerischen Arbeit benennen. Auch kdnnen
von Seiten der Lehrpersonen Aufgabenstellung eingeflhrt werden, zu deren Bewaltigung
es der forschenden, experimentierenden Arbeitsweise bedarf. Wenn beispielsweise die
Gestaltung der Platte und die erwinschten visuellen Aspekte komplett frei gelassen
werden, jedoch die Aufgabe gestellt wird, drei beinah identische Abzige zu machen. Oder
wenn die Schulerlnnen beispielsweise eine exakte Zeichnung anfertigen sollen, in der alle
Grauabstufungen und hell-dunkel Kontraste festgelegt sind, und sie dann in einer oder
mehreren Drucktechniken versuchen kdnnen, sich genau dieser Vorlage anzunahern, sie
umzusetzen. Diese Arbeitsweisen wurden auch bei Kathe Kollwitz ersichtlich. Sie naherte
sich in einem intensiven experimentellen Prozess, der gepragt war durch viele
Probedrucke, das Wechseln zwischen den Drucktechniken und die Kombination von
Drucktechniken einem fir sie zufriedenstellendem Ergebnis an. Sie legte sich nicht zu
Beginn einer Serie auf eine der Techniken fest, sondern suchte je nach Bild die Technik,
welche dem gewulnschten Ausdruck am besten entsprach. Das grobe Werkzeug, mit dem
sie das Holz schnitt, die Kraft, die fur das Einritzen der Platten nétig war, und die
schwungvollen Striche flr die Kreide- und Tuschelithografien, waren stets als ihre
individuelle Handschrift in ihren Drucken sichtbar.
Experimentieren als forschende Form der Weltaneignung befindet sich also in einem
Spannungsfeld zwischen bewusst gesetzten Aktionen und Rahmenbedingungen und
deren offenem Verlauf. Zusammenfassend schreibt S6nke Ahrens hierzu:

Wenn das Experimentieren weder eine Methode noch eine freie, spielerische

Angelegenheit ist, so ist es doch eine Art Erkenntnisstrategie, genauer: eine

voraussetzungsvolle und zielgerichtete Form der WelterschlieBung, die sich durch

112 Hackl 2017, S. 91.
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die Abwesenheit eines intentional anstrebbaren Ziels auszeichnet.“'"3

Unvorhergesehenes und Zufall
Neben diesem forschenden Lernen ist es eine Arbeit mit Bildern, mit asthetischen
Entscheidungen, mit individuellen Ausdrucksmitteln — es geht um kreative Prozesse. Beim
Arbeiten in den druckgrafischen Techniken entstehen immer wieder unvorhergesehene
oder zuféllig entstandene visuelle Aspekte. Dieser Moment des Uberrascht-seins, dieses
Staunen uber zufallig Entstandenes kann genutzt werden, um Kindern und Jugendlichen
den Rahmen flur kreatives, spielerisches und lustvolles Arbeiten zu schaffen. Die
Kunstpadagogin Petra Kathke benennt die Bedeutung des Staunens, des Zufalls in der
Arbeit mit Kindern und Jugendlichen:
,Besonders Zustdnde von Unbestimmtheit und Unvorhersehbarkeit fordern kreative
Lésungen heraus. Dazu gehéren Erscheinungsbilder, die noch keine gesetzméallige
Strukturbildung verraten, die aufgrund mangelnder Klassifizierungsméglichkeiten
offen fiir Ausdeutungen und Verdanderungen sind, wie etwa Zufallsgebilde.“ "
Uber diese Chance, die der Zufall birgt, schreibt auch Svenungsson, in seinem aktuellen
Buch ,Making Prints and thinking about it“. Durch die Teilung des kunstlerischen
Prozesses in der Druckgrafik in viele verschiedene Arbeitsschritte und die Schwierigkeit,
alle bildnerischen Momente vorherzusehen, ergeben sich Momente des Uberraschens,
.Fehler’ und Zuféalliges, diese regen einen offenen und von vielen Entscheidungen
gepragten kinstlerischen Prozess an. Im Bezug auf seine eigenen Arbeiten schreibt er,
dass oftmals gerade diese Dinge, die nicht nach Plan funktionierten, den bildnerischen

Ausdruckswert seiner Druckgrafiken bereicherten®

Die Fahigkeit, im bildnerischen Gestalten sich etwas vorzustellen, das noch nicht da ist,
sich Dinge anders vorzustellen, als sie sichtbar sind, benennt Kathke als ganz
wesentliches Vermogen, um auch in anderen Lebensbereichen in der Lage zu sein, auf
Unbekanntes und wechselnde Bedingungen eingehen, Losungen finden und Strategien
entwickeln zu konnen. Diesen Momenten sollte also in der Arbeit mit Kindern und
Jugendlichen bewusst Raum geschaffen werden."

In ihrem Buch: ,Sinn und Eigensinn des Materials“ hebt sie die Bedeutung des Umgangs

113 Ahrens 2011, S. 64.

114 Kathke 2007, S. 229.

115 Vgl. Svenungsson 2019, S. 10.
116 Vgl. Kathke 2007, S. 229.
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mit nicht geglatteten, praparierten, streng geordneten Materialien, Farben, Oberflachen flr
das bildnerische Gestalten hervor. ,Nicht das perfekt Durchgestaltete, klar Umrissene und
in sich Geschlossene weckt die Imagination, sondern eher einfache, unfertige,
fragmentarische und deshalb mehrfach ausdeutbare Dinge. Sie aktivieren zur individuellen
Formgebung, weil man sich nicht vorschnell durch Zweck- und Funktionszuweisungen von
ihren elementaren Erscheinungsqualitaten entfernt.“'"’

Uber dieses aktive Einbeziehen des Zufalls fiir das eigene kiinstlerische Schaffen schreibt
Annerose Rist in ,Purer Zufall. Unvorhersehbares von Marcel Duchamp bis Gerhard
Richter®. Sie analysiert Werke verschiedener Kinstlerinnen auf den Einsatz und die
Bedeutung von Zufélligem in Bezug auf den individuellen Arbeitsprozess. Uber Max Ernst
schreibt sie, dass dieser vorgefundene Materialien und bewusst ausgeloste Zufalle als
Inspirationsquelle flr weitere aktive Eingriffe nutzte.'®

Beim zuvor beschriebenen Werk von Max Ernst ist dieser Zugang zum Prozess der
kiinstlerischen Gestaltung besonders gut sichtbar. Einerseits druckte er viel mit
gefundenen Objekten und Oberflachen, lie® sich von ihnen inspirieren und schuf so
reiche, von Wesen, Traumen, surrealen Landschaften und Ereignissen bevolkerte
Bildwelten. Anderseits setzte er oftmals bewusst Handlungen, um Zufalliges zu
provozieren, entwickelte das so Entstandene weiter und benannte dieses Vorgehen als
Methode, die Angst vor der weilden Flache zu Uberwinden.

Dieses Vorgehen konnten Kinder und Jugendliche als lustvollen Einstieg ins kunstlerische
Arbeiten nutzen und aus den Uberraschenden Ergebnissen Ermutigung flr eine

Weiterentwicklung kreativer Ideen ziehen.

Frustration und Distanzierung

Druckgrafische Techniken kénnen in der Kunstpadagogischen Arbeit noch in einem
weiteren, sehr wichtigen Aspekt unterstitzend wirken: Es ist es ein viel beachtetes und
viel diskutiertes Phanomen, dass die bildnerische Tatigkeit am Ende der Kindheit und
Anfang der Pubertat stark zurlick geht bzw. sich verandert. Nina Schulz beschreibt
beispielsweise in dem Buch ,Das zeichnerische Talent am Ende der Kindheit* 2007, dass
dies mit der sich entwickelnden Beherrschung der Sprache und der Schriftsprache zu tun

hat, die als Ausdrucksmittel, das leichter und direkter Ausdruckswiinsche umsetzten lasst,

117 Kathke 2007, S. 231.

118 Vgl. Annerose Rist, ,Der Zufall als zweite schdpferische Instanz®, in: Annerose Rist/Isabelle
Schwarz/Ulrich Krempel, Purer Zufall. Unvorhergesehenes von Marcel Duchamp bis Gerhard Richter
(Ausst.-Kat. Sprengel Museum, Hannover, 2013), Hannover: Sprengel Museum, 2013, S. 12.
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Grund fur den Rilckgang ist."”® Das Erlernen von Sprache und Schrift bringt viele
Konventionen und Anspriiche an das exakte Ausfluhren der Vorgaben mit sich. Umgelegt
auf bildnerische Mittel fihrt dieser Wunsch nach Kontrolle oftmals zu einer Ubertriebenen
Genauigkeit und Sorgfalt, die den Bildern die Lebendigkeit und den spontanen
Ausdrucksgehalt nehmen. Als weiteren Grund fuhrt Schulz das sich entwickelnde
Verstandnis von realistischer Darstellung und asthetischen Konventionen an. Durch dieses
Verstandnis sind sich die Kinder und beginnenden Jugendlichen der ,Mangel® ihrer
Zeichnungen bewusst, besitzen aber oftmals nicht die technischen Fahigkeiten, ihre
Vorstellungen umzusetzen. Dieses Nicht-erflllen-kdnnen der eigenen Anspriche flhrt zu
einem Moment der Frustration und oftmals dazu, dass das Zeichnen als Ausdrucksmittel
nicht mehr so wie zuvor genutzt wird."®

In diesem Zeitraum, in dem die Zeichnung, der eigene Strich mit so vielen Ansprichen
und dadurch oft Frustrationen verbunden ist, kdnnen die druckgrafischen Techniken einen
Rahmen bieten, in dem bildnerischer Ausdruck mdglich ist, ohne dass das Zeichnen im
Mittelpunkt steht. Durch die vielen handwerklichen Arbeitsschritte, die Zusammenarbeit,
das experimentelle und forschende Arbeiten bieten diese Techniken viel Platz und
Gelegenheit, Dinge gut zu machen, dem Geflhl des darstellerischen Unvermégens zu
entgehen und positive Erfahrungen im bildnerischen Gestalten zu machen.

Dartber hinaus entsteht durch die teils unvorhergesehenen Ergebnisse, durch die
Ubertragung, den Druck von Matrize auf Papier eine Distanz in der Betrachtung des
Bildes, die den Kindern und Jugendlichen die Mdglichkeit bietet, auf ihr eigenes Blatt zu
schauen und durch diese Distanz, diesen Moment der Uberraschung, das
Unvorhergesehene, die Vereinfachung der Formen und der Farbkontraste etc. Qualitaten

zu erkennen und daraus eine positive Bestarkung der eigenen Fahigkeiten zu ziehen.

Ein Beispiel:

In mehreren Workshops mit der Altersgruppe zwischen 10 und 12 konnte ich beobachten,
dass Monotypie diese Mbglichkeiten offenbart. So zeichnete ein Médchen ein Haus mit
Pinsel und Acrylfarben und fand es zu einfach, zu schematisch und kindlich. Sie versuchte
sich dann an den Monotypieplatten. Nachdem sie sich bemiiht hatte, die Glasplatte
mobglichst regelmél3ig mit Farbe einzustreichen und das Papier sanft darauf zu legen,

zeichnete sie das Haus von neuem, diesmal jedoch mit einem Holzstdbchen auf die

119 Vgl. Nina Schulz, Das zeichnerische Talent am Ende der Kindheit, Miinster: Waxmann Verlag GmbH,
2007, S. 91.
120 Vgl. Ebd. S. 92.
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Rickseite des Papiers. Dann kam der spannende Moment, sich das Ergebnis
anzuschauen. Das Haus war im selben Mal3e nicht realistisch gezeichnet wie beim
Versuch mit den Acryl Farben und doch mochte sie dieses Bild und war (berrascht von
dem gelungenen Ergebnis. Die Farbe auf der Platte hatte — unbeabsichtigt — eine Art
Hintergrund geschaffen, der ein bisschen an einen Nachthimmel erinnerte. Die Linien
waren klar und dunkel und neben den Linien hatte sich auch unbeabsichtigt Farbe
abgedriickt, die eine Art von Schattierung und somit ein wenig mehr Plastizitit schaffte.

Im Folgenden arbeitete dieses M&dchen beinah ausschlielllich an der Monotypie-Station.
Sie versuchte immer wieder, das Ergebnis mehr zu steuern, und liel3 sich doch jedesmal
wieder von den vorerst unerwiinschten Effekten positiv (berraschen. Spéater zeigte ich ihr
die Méglichkeit, im Sinne einer Frottage Blétter oder andere Strukturen unter das Blatt zu
legen und direkt mit der Walze dariiber zu rollen. Sie war begeistert von diesem Trick und
davon, wie echt die Blétter abgebildet waren. Im Folgenden begann sie, all diese
Erfahrungen zu kombinieren. Sie legte verschiedene Blétter und Formen zu eigenen
Kreationen zusammen und zeichnete und kombinierte diese Bilder mit ausgeschnittenen
Teilen aus anderen Monotypie-Bléttern. Die Technik der Monotypie gab ihr die
Mbglichkeit, eigene Bilder ganz nach ihrer Vorstellung zu kreieren. Der Anspruch an eine
realistische Darstellung war teilweise erfillt und teilweise weniger wichtig geworden, da

die Strukturen, Kontraste, Uberlagerungen als visuelle Aspekte hinzugekommen waren.

Das Bearbeiten und Drucken im Hoch- oder Tiefdruck bietet zwar diese Mdglichkeiten
nicht, daflr aber die Mdglichkeit Probedrucke zu machen, das Ergebnis zu sehen und
daraufhin die Platte nochmals zu Uberarbeiten, die Intensitat der Farbe beim Druck zu
variieren, dieselbe Platte in verschiedenen Farben zu drucken, mehrere Platten, oder
dieselbe mehrmals Ubereinander zu drucken und sich so an ein individuell passendes
Ergebnis anzundhern. Dies sind weitere Faktoren, die Druckgrafik als Alternative zum
Zeichnen und Malen in diesen Jahren der beginnenden Jugend auszeichnen. Nina Schulz
zeigt in ,Das zeichnerische Talent am Ende der Kindheit* auf, dass ein Gestalten nach
dem eigenen Willen, sowie die Méglichkeit des Testens und Uberarbeitens dem Bedirfnis
der Kinder nach Kontrolle uber das Endprodukt entspricht und es dadurch gelingt, die

121

Momente der Frustration im Zeichnen zu umgehen.™ ,Im Gegensatz dazu bietet eine

Zeichnung mit Papier und Stift keine derartige Unterteilung in einzelne Schritte oder

121 Vgl. Schulz 2007, S. 96.
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beliebige Veranderungen am Produkt.“'??

Schulz fuhrt weiter aus, dass nach diesem oftmals beobachteten Bruch die Jugendlichen
nicht einfach aufhéren zu zeichnen, weil sie womdglich ihren zeichnerischen Fahigkeiten
misstrauen, sondern dass sich auch ihre Anspriche an die Funktion der Zeichnung
geandert haben. Einerseits gewinnt die Anerkennung Gleichaltriger an Bedeutung und
andererseits sind sie bestrebt, sich in den sie umgebenden medialen Bildwelten zu
verorten. Im Vergleich zu Kinderzeichnungen, bei denen die dargestellten Inhalte meist
individuelle Phantasie-, Traum- und Marchenwelten sind, zeichnen Jugendlich oftmals
politische Symbole oder auch Marken, Bandlogos, etc..' Auch Karikaturen oder
vereinfachte zeichnerische Symbole werden genutzt, um sich auszudricken. Der Wunsch
Stellung zu etwas zu beziehen, eine Aussage zu treffen, die eigene Individualitat oder
auch Zugehorigkeit durch das Bekennen zu Marken, Musikstilen etc. zu unterstreichen,

scheint den Jugendlichen wichtiger zu sein als der freie, kiinstlerische Ausdruck.

4.3. Rezeption, Aussage, und Offentlichkeit

Die Druckgrafik steht als Bildmedium sehr prominent im politischen, religiésen und
gesellschaftlichen Kontext. Dieser Hintergrund korrespondiert bestens mit dem Interesse
der Jugendlichen daran, sich mit der visuellen Welt auseinanderzusetzen und sich auch
politisch, gesellschaftlich, sozial zu positionieren.

Die Moglichkeit, Bilder zu vervielfaltigen, die durch die technischen Entwicklungen der
Druckgrafik gegeben war, erweiterte das Feld, in dem Bilder als wirkungsvolles
Kommunikationsmittel genutzt wurden — zuvor waren dies hauptsachlich Malereien, die an
Orte gebunden wenigen Menschen zuganglich waren. Druckgrafiken wurden produziert,
verwendet, verdffentlicht zur Verbreitung religidser Inhalte, zur Illlustration
wissenschaftlicher Erkenntnisse, als Propagandamittel, als Medium politischer Satire, als
Nachrichten-Format, als Werbeplakat, als politische, illustrierende, teils zweckgebundene,
teils freie Kunst, etc..

Mit dieser Kombination aus Bild, Information, Wirkung und den intendierten Zwecken und
Funktionen sind Kinder und Jugendliche tagtaglich konfrontiert. Bilder und ihre
Wirkmachtigkeiten anhand der Auseinandersetzung mit der Geschichte der Druckgrafik zu

bearbeiten und ihre Techniken im Sinne einer praktischen Gestaltungserfahrung zu

122 Schulz 2007, S. 96.
123 Vgl. Ebd. S. 101.
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nutzen, scheint hier als Themenbereich fir die Kunstpadagogik naheliegend.

Medienkompetenz

Auch auf theoretischer bzw. mediengeschichtlicher Ebene erschliel3t sich hier fur die
Arbeit mit Kindern und Jugendlichen ein grof3es Themenfeld, das politische, kulturelle und
gesellschaftliche Aspekte beinhaltet. Da die Medien, mit welchen Kinder und Jugendliche
tagtaglich konfrontiert sind, zu grof3en Teilen Bildmedien sind, sollte die Gestaltung von
Bildern und das Wirken von Bildern wichtiger Teil der ihnen ermoglichten Lernerfahrungen
sein. Die dadurch zu erreichende Erweiterung von Wissen und Handlungsspielraumen ist
wesentlicher Teil der heute so dringend bendétigten und eingeforderten Medienkompetenz.
Medienkompetenz sollte Kenntnisse von und Erfahrung mit Mediennutzung,
Medieninhalten und Mediengestaltung umfassen, sowie die Formen der Produktion, der
Distribution und die verschiedenen Funktionen von Medien. Als wesentlichen Teil dieser
Auseinandersetzung mit Medien beschreibt Andreas Moller die Reflexion darlber, wo
uberall Medienerlebnisse gemacht werden, wo diese durch Interaktion in Kontakt mit
Realerfahrungen treten und mit welchen Codes und lllusionen gearbeitet wird. Als
Strategie in der Kunstvermittiung flr diese Auseinandersetzung nennt er neben einem
produktiven, gestalterischen Zugang die forschende und reflexive Herangehensweise an
Medien, deren Formen und Inhalte, in Vergangenheit und Gegenwart.'?*

Fir die sogenannten ,digital natives®, also Menschen, die von klein auf mit den
Erzeugnissen moderner Technologie und mit digitalen Bildmedien leben, kann es eine
Herausforderung bedeuten, sich deren Prasenz, Wirkung und Nutzung bewusst zu
machen und diese auch kritisch zu hinterfragen. Den Blick auf die Mediengeschichte und
somit auf die ,[...] Entstehungsgeschichte des ,kulturellen Sehens®, das auf einer
massenmedialen Vorstufe die Publikation von Ideen, Bildern, Informationen geférdert hat
[...]“'* zu richten, nennt der Medientheoretiker Georg Russegger als guten Weg, sich der

aktuellen Medienlandschaft gewahr zu werden.

Alltagliche Bilder
Anhand der besprochenen historischen Werke von Durer, Goya, Ernst und Kollwitz kénnte
also beispielsweise untersucht werden, wie Druckgrafik als Bildmedium zu

Kommunikationszwecken genutzt wurde: zum Austausch Uber Kunst und Bildgestaltung

124 Vgl. Moller 2004, S. 74f.
125 Knofler/Russegger/Schneider 2011, S. 26.
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uber Landergrenzen hinweg, als kritisches, satirisches, politisches Medium und auch als
Mittel der Volksbildung im Sinne von religidsen und moralischen Inhalten.

Das Spannungsfeld dieser Grafiken, die in der Lage waren, Uber den reinen Kunstkontext
hinaus Wirkung zu entfalten und Aufmerksamkeit zu erregen, sich also stets zwischen
Kunst und Gebrauchsgrafik bewegten, existiert auch heute noch — bei Plakaten,
Homepages, Werbung, Logos, etc. — und kann an den vorgestellten (und anderen)
historischen Beispielen sichtbar gemacht werden, um dann den Blick auf Bildmedien der
Gegenwart zu werfen.

Dieses forschende, untersuchende Vorgehen kann in nachsten Schritten erweitert werden
um Fragestellungen, die direkt die Lebensrealitat der Kinder und Jugendlichen betreffen,
die tagtaglich im Stadtraum, in Zeitschriften und auf Smartphones, Tablets etc. von Bildern
umgeben sind: Was sehe ich da? Steht da was drauf? Wie werden diese Bilder
produziert? Wer entscheidet, wie sie aussehen? Um welche Inhalte geht es in den
Bildern? Wie werden sie dargestellt/vermittelt? Und warum sollte ich mich damit
beschaftigen?

Diese letzte Frage lasst sich mit der Feststellung von Bernd Hackl in ,Lernen. Wie wir
werden, was wir sind“ beantworten: ,[...] die Welt, in der wir leben ist hermetisch
durchsetzt von Bild-, Ton-, Raum- und Bewegungsgestalten, die unablassig
unterschiedlichste Formen inzidentellen und intentionalen Lernens bei uns auslésen und
unser Ich-Welt-Verhaltnis vor sich her treiben und orientieren [...]*'?® Sprache und Bilder
definiert Bernd Hackl als Zeichen, die ,das Produkt abstraktiver Verallgemeinerungen aus
konkreten Gegebenheiten darstellen.“'?” Diese bilden die Grundlage, auf der sich
Menschen untereinander austauschen und reflexiv auf die Welt beziehen, sie ermdglichen
es, Aussagen zu treffen, Vorstellungen zu begrinden, zu illustrieren und zu abstrahieren.
Die Aneignung und bewusste Verwendung von Sprache und sprachanalogen Symbolen
nennt Hackl ,diskursives Lernen®, dieses beinhaltet das Verstehen der verwendeten
sprachlichen Abstraktionen, um sich Uber Gegebenheiten der Welt auszutauschen, sowie
das Vermdogen zu argumentieren, um handelnd auf Gegebenheiten wirken zu kdnnen.
Dieses Verstehen der Mittel und Symbole, um diese dann einwirkend und riickwirkend
nutzen zu kénnen, gilt auch fir das Lernen und Handeln in Bildern. Auch diese sind nicht
nur Abbilder von Welt sondern haben die Kraft, in ihrer Gestaltung auch auf diese zu

wirken.'® Als Voraussetzung, um selbst mit Bildern wirken zu konnen, konstatiert Hackl

126 Hackl 2017, S. 266.
127 Ebd. S. 241.
128 Vgl. Ebd. S. 241.
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jedoch — neben dem Verstehen — die Notwendigkeit, asthetische Praktiken vollziehen zu
kénnen bzw., wenn dies praktisch nicht ausflihrbar ist, sie sich wenigstens bildlich

vorstellen und auf diesem Weg alternativ umgestalten zu kénnen.'?

Das Herstellen eigener Bildwelten, auch in Kombination mit Schrift, kann in der
Kunstpadagogik einen Raum fir diese Auseinandersetzung mit Bildern, denen wir oft
unfreiwillig ausgesetzt sind, schaffen. Das Erfinden, Erdenken und Erstellen eigener Bilder
regt dazu an, Uber Perspektiven, Utopien, Anderungen nachzudenken und sich so kritisch-
reflexiv mit bestehenden Situationen zu beschaftigen. Petra Kathke schreibt: ,Einer Idee
Gestalt geben oder eine Formgebung selbst entwickeln, heit immer auch, Unbekanntes
erobern, Teile neu zusammenfugen, sie durch innovative Ideen verwandeln oder Uber
persdnliche Symbole und Metaphern mit Eigensinn besetzen.“'® Dies benétigt Ubung, die
Fahigkeit, Probleme zu erkennen, und fordert Kreativitat. Kreativitat befahigt, nach Kathke,
auch dazu, sich Dinge neu und anders vorzustellen, das Handeln bewusst zu verandern
und dieses Konnen und Wissen auch auf andere Bereiche der Lebenswelt anzuwenden.
131

Die druckgrafischen Techniken kénnen also einen Raum daflr erdéffnen, dass Kinder und
Jugendliche sich mit Themen gestalterisch auseinandersetzen und eigene Aussagen
treffen. Dies kann auf rein bildlicher Ebene geschehen oder in einer Kombination aus
Schrift und Bild. Dazu koénnten die kritisch-satirischen Serien von Francisco de Goya,
Jaques Callot oder Honore de Daumier als historische Beispiele aus der Druckgrafik und
zur Analyse dienen. Darauf aufbauend koénnen aktuelle Werbungen, lllustrationen,
politische, soziale Plakate, oder der visuelle Auftritt von Vereinen, Bewegungen etc.
betrachtet und bearbeitet werden.

Wie zuvor schon erwahnt ist es Kindern und Jugendlichen im Alter zwischen 10 und 14
Jahren oftmals wichtig, sich in Bezug auf Peergroups, Interessensgruppen, Musik- und
Kleidungsstile zu positionieren sowie sich fur die eigenen Anliegen zu engagieren. Das
Arbeiten mit Druckgrafik kann ihnen die Moglichkeit geben, diese Themen in eine
bildnerische Form zu Ubersetzen. So kdnnen individuelle Statements auf T-shirts gedruckt
werden, Plakate und Flyer produziert werden oder eigene Bild- und Text-Serien zu einem
fur sie relevanten Thema gestaltet werden. Die Kombination mit Schrift bietet hier eine

gute Mdoglichkeit, den wachsenden Kompetenzen im Umgang mit Sprache Raum und

129 Vgl. Hackl 2017, S. 273.
130 Kathke 2007, S. 228.
131 Vgl. Ebd. S. 228.
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Flache zu geben. Wie Nina Schulz in das ,Das zeichnerische Talent am Ende der
Kindheit® beschreibt, stehen ,Fur viele Jugendliche [...] beim Zeichnen [...] weder die
Natur noch die Hochkunst im Vordergrund des Interesses, sondern medial vermittelte
Vorbilder in Form von Plakaten, Videoclips, Comics oder Filmen. Diese Vorbilder
versuchen sie nachzuahmen bzw. in ihre Darstellungen zu integrieren.“'*? Wichtig ist
hierbei einerseits die Anerkennung von Gleichaltrigen, weshalb oft auf bestimmte
Darstellungsformen zuruckgegriffen wird, und andererseits die Erprobung eigener
gestalterischer und kultureller Erfahrungen, die oftmals auch provozieren und anecken
sollen, auf der Suche nach einem individuellen Weg. Ausgehend von der Beschaftigung
mit der Geschichte der Druckgrafik, die — siehe auch die vorgestellten Werke von Goya
und Kollwitz — sich oftmals politisch, kritisch, satirisch auf bestehende Verhaltnisse bezog,
kann die Suche nach eigenen aktuellen Themen und sich darauf beziehenden Aussagen
oder lllustrationen gestartet werden. Dem starken Bezug zu Gleichaltrigen kann in Form
von Gruppenarbeiten, gemeinsam erarbeiteten Druckprojekten Raum gegeben werden.
Die moglichen visuellen Aspekte der Druckgrafik, die Vereinfachung der Darstellung,
Reduktion der Farbe, Verstarkung der Kontraste, Umkehr ins Negativ etc., entsprechen

dabei wahrscheinlich auch dem asthetischen Anspruch dieser Altersgruppe.

Offentlichkeit verstehen und nutzen

Druckgrafik nahm und nimmt im Kunstkontext eine besondere Stellung ein, da es ein
Medium bildender Kunst ist, und gleichzeitig durch Vervielfaltigung, Veroffentlichung,
massenhafte Verbreitung ein Medium zur Kommunikation, ein funktionelles Medium ist.
Die Moglichkeit der Vervielfaltigung und die damit ermoglichte Verbreitung und
Offentlichkeit bestimmte die Inhalte der Druckgrafik und wirkte auch immer auf die
Wertigkeit von Grafiken zuriick. Zu Beginn konnten und wurden so viele Abzlige einer
Platte gemacht, wie bendtigt wurden, und wenn die Platte es erlaubte, konnten jederzeit
noch mehr Abzuge gemacht werden. Die Hohe der Auflage orientierte sich an der
Nachfrage. Dies blieb bei Gebrauchsgrafiken, Flugblattern, Anschlagen weiterhin so, bei
Druckgrafiken, die als vermarktbares Gut auf dem sich entwickelnden Kunstmarkt
gehandelt wurden, wurden Limitierungen der Auflage eingeflhrt, um eine kinstliche
Raritat zu erzeugen. Durch die Vervielfaltigung fallt also einerseits der Wert des einzelnen
Bildes, gleichzeitig ermoglicht sie, dass das Bild verschiedene Funktionen und

Verwendungsmoglichkeiten, als Informationstrager, als Kommunikationsmedium

132 Schulz 2007, S. 102.
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bekommt. Der Druckgrafiker Michael Schneider halt in der Publikation ,Im:print 2011.
zustandsprotokolle aktueller druckgrafik dazu an, sich an die urspringliche Funktion von
Druck und Druckgrafik zu erinnern: ,In der Druckgrafik geht es um die Verbreitung einer
Botschaft, sei es eine politische, eine poetische, eine sprachlich kraftige oder sprachlich
sanfte, eine versteckte oder eine offensichtliche, eine notwendige oder unnotwendige.“"
Er erklart weiter, dass Druckgrafik ,das Medium der Wahl jener Kinstlerinnen war und
sein wird, die sich selbst als homo politicus und ihre Kunst als Moglichkeit sehen, ihre
Botschaft zu vermitteln.“™** und somit dafiir einstehen, das Kunst auch in der Lage ist, Gber

den Kunstdiskurs hinaus Wirkung zu entfalten.

Far die Arbeit mit Kindern und Jugendlichen in der Kunstpadagogik ergeben sich in Bezug
auf diese theoretische Auseinandersetzung mit der Offentlichkeit von Bildern viele
praktische Anwendungen, die die zuvor besprochenen handwerklichen Aspekte mit den
inhaltlichen verbinden. Das Fragende und Forschende verbindet sich hier mit dem
Gestalten, mit dem eigenhandigen Tun und tragt zur Aneignung und Mitgestaltung von
Welt bei. Es kann ein Ausgleich zu virtuellen Bildschirmwelten geschaffen werden und
Raum fur die Entwicklung engagierten Handelns, sozialen Anteilnehmens und
kompetenten Urteilens gegeben werden.™ Auch Andreas Moller pladiert fir eine
Kunstvermittlung, die ,[...] alltagsasthetische Phanomene und Entwicklungen einbezieht,
[...] Machart und Wirkungsweise solcher Bildwelten und ihre Rulckkoppelung mit

gesellschaftlichen und individuellen Weltbildern [untersucht].“'*

In der Kunstpadagogik konnen Bilder und Schriften gestaltet werden und mit
Drucktechniken auf geeignete Trager gebracht werden, um in dieser Form Offentlichkeit
zu erlangen. Ausgehend von der Auseinandersetzung mit den politischen Plakaten von
Kathe Kollwitz und anderen koénnte das Erstellen eigener Plakate als Gruppe oder
individuell ein spannendes Projekt ergeben. Die Aufgabenstellung kdnnte sein — neben der
Frage nach dem Inhalt und der bildnerischen Gestaltung — herauszufinden, welche Anzahl
an Plakaten es braucht, welche Grolie sie haben sollten und wie und wo sie aufgehangt
werden sollten, um gesehen zu werden. Anhand von Plakaten im Stadtraum kénnten die

Jugendlichen herausfinden, welche Farben besonders auffallend wirken, an welchen

133 Michael Schneider, ,Willkommen zum im:print 2011!%, in: im:print. Zustandsprotokolle aktueller
Druckgrafik, Heft Nr. 2, 2011, S. 12f.

134 Ebd. S. 13.

135 Vgl. Kathke 2007, S. 13.

136 Moller 2004, S. 75.
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Platzen woflr geworben wird, wie lange ihre eigene Aufmerksamkeitsspanne bei Plakaten
ist und welche Bilder und Texte in Erinnerung bleiben. Dieses selbst gesammelte Wissen
kann im nachsten Schritt mit Theorien zu Farb-Wirkungen, dem geschichtlichen und
politischen Hintergrund von Schrift und Sprache und der Kombination von Bild und Text
verbunden werden und fur die Gestaltung eigener Plakate genutzt werden.

In einer Zeit, in der Kinder und Jugendliche einerseits in der Lage sind, jederzeit auf
digitales Bildmaterial zuzugreifen sowie dieses eigenstandig im Internet zu veroéffentlichen
und anderseits fur ein Umweltbewusstsein und fur politische Veranderung demonstrieren
gehen, sich Gedanken machen, sich engagieren und auflehnen wollen, denke ich, dass es
spannend sein kann, mit ihnen Techniken zu erlernen, die sie befahigen, eigene Inhalte
visuell klar, ansprechend und wirkungsvoll zu erschaffen, diese zu verbreiten und so

bewusst und kritisch Anteil zu nehmen an der sie umgebenden Lebenswelt.

5. Schlusswort

Wie diese Arbeit anhand der Werkanalysen gezeigt hat, sind die in meiner These
formulierten Themenfelder Handwerk, kinstlerische Strategie und Rezeption als
spezifische Charakteristika sowohl nachweisbar vorhanden als auch bestimmend flr das
Medium Druckgrafik. Anhand der groRen bearbeiteten Zeitspanne konnten die
Entwicklungen, die das Medium durchlief, sichtbar gemacht werden und konnte auch
gezeigt werden, dass die definierten Bereiche durchwegs Bestandteil, Antrieb und
Bedingung der Mediengeschichte der Druckgrafik waren. Mithilfe dieser Themenfelder
konnten die Aspekte der Mediengeschichte — technische Bedingtheit und Formen der
Produktion, kinstlerische und kulturelle Bedingtheit sowie gestalterischer Ausdruck und
die sozialen, kulturellen und politischen Rezeptionsbereiche und Funktionen — im Kontext
der einzelnen Werke Ubersichtlich und deutlich herausgearbeitet und dargestellt werden.
Die Werkanalysen zeigten somit klar das Vorhandensein der speziellen Eigenschaften in
der Druckgrafik, die meiner These nach Potentiale fur die kunstpadagogische Arbeit mit
Kindern und Jugendlichen darstellen.

Im weiteren konnten mit Hilfe von Literatur aus der Bildungswissenschaft, der Padagogik,
der Fachdidaktik, der Kunstvermittlung und aus dem aktuellen Diskurs Uber Druckgrafik
und Handwerk diese Potentiale genauer dargestellt, erklart und bestatigt werden. Diese
Potentiale sind:

Im Bereich Handwerk: der Kontakt mit und die Verwendung von unterschiedlichen

Materialien, das Erlernen handwerklicher Fahigkeiten und der Einsatz von Technik und
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Werkzeug — auch in Verknupfung mit digitalen Werkzeugen — die Werkstatt als Ort
selbststandigen Lernens sowie kooperativen Arbeitens.

Im Bereich der kunstlerischen Strategie: das Experimentieren als Lernstrategie,
Unvorhergesehenes und Zufall als Anstol fur kreatives Gestalten und Losungsfindung, die
technischen Madglichkeiten der Druckgrafik als Weg, Momente der Frustration im
Gestaltungsprozess zu verringern.

Im Bereich Rezeption: das Erlernen von Medienkompetenz, der reflektierte Umgang mit
Bildern, die Entwicklung der Fahigkeit, Wirkung und Aussagen von Bildern zu verstehen
und Lernerfahrungen darin, selbst das Medium wirkungsvoll zu nutzen .

Die Relevanz dieser meist analogen Verfahren und Lernmomente, auch in einer Zeit der
digitalen Medien und der hoch technologisierten Produktion von Bildern, Drucken und
Alltagsgegenstanden, wurde mithilfe aktueller Literatur aus Bildungswissenschaft und

Soziologie bestatigt.

Diese Arbeit bietet weder einen lickenlosen Uberblick Uber die Entwicklung und
Geschichte des Mediums Druckgrafik, noch stellt sie konkrete kunstpadagogische
Anwendungskonzepte zur Verfigung. Sie gibt jedoch an vier konkreten Beispielen
detaillierte Einblicke in die theoretischen, technischen und kunstlerischen
Zusammenhange der manuellen Drucktechniken und Druckgrafik und deren Bedeutung
fur Kunst, Politik und Gesellschaft, vermag es, dieses Feld mit dem der Kunstpadagogik
zu verknupfen und somit dazu anzuregen und zu inspirieren, Druckgrafik auf theoretischer

und praktischer Ebene in die kunstpadagogische Arbeit einzubeziehen.

111



6. Literaturverzeichnis

Monografien

SONKE AHRENS, Experiment und Exploration. Bildung als experimentelle Form der

WelterschlieBung, Bielefeld: transcript Verlag, 2011.

KARIN ALTHAUS, Druckgrafik. Handbuch der kinstlerischen Drucktechniken, Zirich: Scheidegger &
Spiess AG, 2008.

HARTMUT BOHME, Albrecht Direr. Melancolia I, Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag,
1989.

JuTTA HELD, Francisco de Goya. In Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt, 1980.

JUTTA HULSEWIG-JOHNEN (Hg.), Kathe Kollwitz: Das Bild der Frau (Ausst.-Kat. Kunsthalle
Bielefeld/Stiftung Museum Schlof3 Moyland, 1999), Bielefeld: Kerber, 1999.

PeETRA KATHKE, Sinn und Eigensinn des Materials. Projekte, Anregungen, Aktionen. Band 2,

Berlin/Disseldorf/Mannheim: Cornelsen Scriptor, 2007.
KarL-AboLF KNAPPE, Direr. Das graphische Werk, Wien/Munchen: Verlag von Anton Schroll, 1964.

WINFRIED KONNERTZ, Max Ernst. Zeichnungen, Aquarelle, Ubermalungen, Frottagen, KéIn: DuMont,
1980.

Fons vAN DER LINDEN, DuMont’s Handbuch der grafischen Techniken, Kéln: DuMont, 1983.
RuboLF MAYER, Gedruckte Kunst. Wesen, Wirkung, Wandel, Stuttgart: Verlag Gerd Hatje, 1984.
GEeoRG PeEez, Einflhrung in die Kunstpadagogik, Stuttgart: Kohlhammer, 2002.

ALFONSO E. PEREZ SANCHEZ/JULIAN GALLEGO, Goya. Das druckgraphische Werk, Minchen/ New
York: Prestel-Verlag, 1995.

THomas PoscHauko/MARTIN PoscHAuko, Neo Machina. Die Kreativ Maschine. Next Edition, Mainz:
Verlag Hermann Schmidt, 2013.

SABINE ScHMITT, Der Arbeiterinnenschutz im Deutschen Kaiserreich. Zur Konstruktion der

schutzbedurftigen Arbeiterin. Ergebnisse der Frauenforschung, Stuttgart: J.B.Metzler, 1995.

NINA ScHuLz, Das zeichnerische Talent am Ende der Kindheit, Mlinster: Waxmann Verlag GmbH,
2007.

RicHARD SENNETT, Handwerk, Berlin: Berliner Taschenbuch Verlag, 3. Auflage, 2011.

112



JAN SVENUNGSSON, Making Prints and thinking about it. Edition Angewandte, Berlin/Boston: De
Gruyter, 2019.

ALEXIA TALA, Installations & Experimental Printmaking, London u.a.: Bloomsbury, 2012.

CARL VOGEL, Zeitgenodssische Druckgrafik. Klnstler, Techniken, Einschatzungen, Minchen:
Keyser, 1982.

Sammelbdnde/Ausstellungskataloge

MaRrkus A. CASTOR u.a. (Hg.), Druckgraphik. Zwischen Reproduktion und

Invention,Berlin/Minchen: Deutscher Kunstverlag, 2010.

DieTER DANIELS/SIGRUN BRUNSIEK (HG.), Versuche im Zwischenraum. Experimentelle
Kunstvermittlung im digitalen Zeitalter (Dokumentation der Tagung, November 2003),

Schoppingen: Stiftung Kinstlerdorf, 2004.

CzecH HERwIG u.a., Der Hande Werk (Ausst.-Kat. Renaissanceschloss Schallaburg, 2019),
Schallaburg: Kulturbetriebsges.m.b.H. Schallaburg, 2019.

WoLFGaNG HEssSE (Hg.), Das Auge des Arbeiters. Arbeiterfotografie und Kunst um 1930 (Ausst.-Kat.
Kunstsammlungen Zwickau, Max-Pechstein-Museum/Kathe Kollwitz Museum, Kdln/Stadtmuseum
Dresden, 2014/2015), Leibzig: Spector Books, 2014.

WERNER HOFMANN (Hg.), Goya. Das Zeitalter der Revolutionen. 1789-1830 (Ausst.-Kat. Hamburger
Kunsthalle, 1980/1981), Minchen: Prestel, 1980.

JURGEN KAUMKOTTER (Hg.), Francisco José de Goya y Lucientes. Visionen von Schrecken und

Hoffnung, Merzig: Gollenstein Verlag, 2010.

HaNns KoLLwitz (Hg.), Kéthe Kollwitz. ,Ich will wirken in dieser Zeit“. Ausw. aus d. Tagebuchern und
Briefen aus Graphik, Zeichnungen und Plastik, Berlin: Gebr. Mann, 5. Aufl., 1981.

RubpoLF LEoroLD (Hg.), Francisco de Goya. Aufklarer ohne Hoffnung. Die grafischen Zyklen,

Isensee in Oldenburg: Isensee Verlag, 2004.

CHRisTOF METZGER (Hg.), Albrecht Durer (Ausst.-Kat. Albertina, Wien 2019/2020),
Minchen/London/New York: Prestel, 2019.

JOrG Prosst (Hg.), Reproduktion. Techniken und Ideen von der Antike bis heute, Berlin: Dietrich

Reimer Verlag, 2011.

ANNEROSE RisT/IsABELLE ScHWARZ/ULRICH KREMPEI, Purer Zufall. Unvorhergesehenes von Marcel
Duchamp bis Gerhard Richter (Ausst.-Kat. Sprengel Museum, Hannover, 2013), Hannover:

Sprengel Museum, 2013.

113



CHRISTINE SCHACHTNER (Hg.), Kinder und Dinge. Dingwelten zwischen Kinderzimmer und FabLabs,

Bielefeld: transcript Verlag, 2014.

SCHALLABURG KULTURBETRIEBSGES.M.B.H. (Hg.), Die Welt begreifen (Ausst.-Kat. Renaissanceschloss
Schallaburg, 2019), Schallaburg: Kulturbetriebsges.m.b.H. Schallaburg, Band 2, 2019.

JURGEN ScHILLING/JANA MARKO (Hg.), Kathe Kollwitz. Zeichnungen, Druckgraphik, Bronzen (Ausst.-
Kat. Schranne, Stadt Feuchtwangen/Schlofl3 Wolfsburg, Kunstverein Wolfsburg, 1992), Bonen:
Kettler, 1992.

WERNER ScHmMIDT (Hg.), Die Kollwitz-Sammlung des Dresdner Kupferstich-Kabinettes. Graphik und
Zeichnungen 1890-1912 (Ausst.-Kat. Kathe Kollwitz Museum, Kéln, 1989), Kéln: DuMont, 1988.

WERNER SPiEs (Hg.), max ernst. bucher und grafiken. (Ausst.-Kat. Institut fur

Auslandsbeziehungen, Stuttgart, 1977), Stuttgart: Institut fir Auslandsbeziehungen, 1977.

CHRISTOPH THUN-HOHENSTEIN/RAINALD FRANZ/TINA ZiCcKLER (Hg.), handWERK.Tradiertes Kénnen in
der digitalen Welt (Ausst.-Kat. MAK, Wien 2016/2017), Wien: VfmK Verlag fir moderne Kunst,
2016.

GEeRD UNVERFEHRT (Hg.), Durers Dinge. Einblattgraphik und Buchillustrationen Albrecht Durers aus
dem Besitz der Georg-August-Universitat Gottingen (Ausst.-Kat. Kunstsammlung der Universitat,

Gottingen 1997 u.a.), Goéttingen: Kunstsammlung der Universitat Gottingen, 1997.

PeTrRA WEITZ (Hg.), Francisco de Goya. Radierungen. Die Sammlung des Morat-Instituts (Ausst.-
Kat. Stadtische Galerie Villingen-Schwenningen/ Kunsthalle Géppingen, 2007/2008), Heidelberg:
Ed. Braus im Wachter Verlag, 3. erg. Aufl., 2007.

Beitrdage in Sammelbidnden/Ausstellungskatalogen

FRIEDRICH AHLERS-HESTERMANN, ,Einfihrung®, in: Hans Kollwitz (Hg.), Kathe Kollwitz. ,Ich will wirken
in dieser Zeit“. Ausw. aus d. Tageblichern und Briefen aus Graphik, Zeichnungen und Plastik,
Berlin: Gebr. Mann, 5. Aufl., 1981, S. 7-18.

ELISABETH AUGUSTIN, ,Herstellen und Lernen. Der Wert des Selbstgemachten, in: Christine
Schachtner (Hg.), Kinder und Dinge. Dingwelten zwischen Kinderzimmer und FabLabs, Bielefeld:
transcript Verlag, 2014, S. 103-128.

DoRrTE BERsEBACH/DOROTHEE HEMME, ,Gerissen, gestochen, aus Kunst geldst. Produktion, Vertrieb
und Preise von Durers Graphik®, in: Gerd Unverfehrt (Hg.), Durers Dinge. Einblattgraphik und
Buchillustrationen Albrecht Durers aus dem Besitz der Georg-August-Universitat Gottingen
(Ausst.-Kat. Kunstsammlung der Universitat, Gottingen 1997 u.a.), Géttingen: Kunstsammlung der
Universitat Gottingen, 1997, S. 37-44.

114



JUTTA BOHNKE, ,Biographische Dokumentation®, in: Werner Schmidt (Hg.), Die Kollwitz-Sammlung
des Dresdner Kupferstich-Kabinettes. Graphik und Zeichnungen 1890-1912 (Ausst.-Kat. Kathe
Kollwitz Museum, Kdéln, 1989), Kéin: DuMont, 1988, S. 29-46.

BRIGITTE FELDERER, ,Sich von der Welt einen Begriff machen, in: Kulturbetriebsges.m.b.H.
Schallaburg (Hg.), Die Welt begreifen (Ausst.-Kat. Renaissanceschloss Schallaburg, 2019),
Schallaburg: Kulturbetriebsges.m.b.H. Schallaburg, 2019, S. 6-11.

RAINALD FRANZ/TINA ZICKLER, ,,Auch Musiker, Sportler und Programmierer sind Handwerker. Ein
Gesprach mit Richard Sennett. US-amerikanischer Soziologe und Kulturphilosoph, in: Christoph
Thun-Hohenstein/Rainald Franz/Tina Zickler (Hg.), handWERK.Tradiertes Kdnnen in der digitalen
Welt (Ausst.-Kat. MAK, Wien 2016/2017), Wien: VfmK Verlag fir moderne Kunst, 2016, S. 45-50.

KLaus GaLLwiTz, ,Eine Lebensarbeit zum Tode. Zum Spatwerk von Kathe Kollwitz*, in: Werner
Schmidt (Hg.), Die Kollwitz-Sammlung des Dresdner Kupferstich-Kabinettes. Graphik und
Zeichnungen 1890-1912 (Ausst.-Kat. Kathe Kollwitz Museum, Kéin, 1989), Kéin: DuMont, 1988, S.
49-67.

EwaLD GA'ssLER,“Katalog der Grafikzyklen® in: Rudolf Leopold (Hg.), Francisco de Goya. Aufklarer

ohne Hoffnung. Die grafischen Zyklen, Isensee in Oldenburg: Isensee Verlag, 2004, S. 23-174.

WERNER HOFMANN, ,, Traum, Wahnsinn und Vernunft. Zehn Einblicke in Goyas Welt*, in: Werner
Hofmann (Hg.), Goya. Das Zeitalter der Revolutionen. 1789-1830 (Ausst.-Kat. Hamburger
Kunsthalle, 1980/1981), Miinchen: Prestel, 1980a, S. 50-238.

HaNs HOLLANDER, ,Raum und Nichts. Uber einige SchluRbilder der ,Desastres de la Guerra“ und
den ,Modo de Volar®, in: Werner Hofmann (Hg.), Goya. Das Zeitalter der Revolutionen. 1789-1830
(Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle, 1980/1981), Minchen: Prestel, 1980, S. 28-33.

CHRISTOF METZGER, ,Dlrer und Maximilian®, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Direr (Ausst.-Kat.
Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019a, S. 372-399.

CHRIsTOF METZGER, ,Durer, der Zeichner®, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Direr (Ausst.-Kat.
Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019b, S. 37-49.

ANDREAS MOLLER, ,Neue Medien im Kunstunterricht®, in: Dieter Daniels, Sigrun Brunsiek (Hg.),
Versuche im Zwischenraum. Experimentelle Kunstvermittlung im digitalen Zeitalter (Dokumentation
der Tagung, November 2003), Schéppingen: Stiftung Kinstlerdorf, 2004, S. 74-89.

ANNEROSE RisT, ,Der auf den Boden gerichtete Blick. Entdeckungen einer Asthetik des freien Falls®,
in: Annerose Rist/Isabelle Schwarz/Ulrich Krempel, Purer Zufall. Unvorhergesehenes von Marcel

Duchamp bis Gerhard Richter (Ausst.-Kat. Sprengel Museum, Hannover, 2013), Hannover:

115



Sprengel Museum, 2013a, S. 14-33.

ANNEROSE RisT, ,Der Zufall als zweite schopferische Instanz®, in: Annerose Rist/Isabelle
Schwarz/Ulrich Krempel, Purer Zufall. Unvorhergesehenes von Marcel Duchamp bis Gerhard
Richter (Ausst.-Kat. Sprengel Museum, Hannover, 2013), Hannover: Sprengel Museum, 2013b, S.
8-13.

CHRISTINE SCHACHTNER, ,Kinder, Dinge und Kultur®, in: Christine Schachtner(Hg.), Kinder und Dinge.

Dingwelten zwischen Kinderzimmer und FablLabs, Bielefeld: transcript Verlag, 2014, S. 25-61.

JURGEN SCHILLING, ,Mittler gewesen zu sein zwischen den menschen ...“ in: Jirgen Schilling/Jana
Marko (Hg.), Kathe Kollwitz. Zeichnungen, Druckgraphik, Bronzen (Ausst.-Kat. Schranne, Stadt
Feuchtwangen/Schlof3 Wolfsburg, Kunstverein Wolfsburg, 1992), Bénen: Kettler, 1992, S. 6-19.

VERONIKA SCHROEDER, ,Der Maler Goya als Radierer®, in: Petra Weitz (Hg.), Francisco de Goya.
Radierungen. Die Sammlung des Morat-Instituts (Ausst.-Kat. Stadtische Galerie Villingen-
Schwenningen/ Kunsthalle Géppingen, 2007/2008), Heidelberg: Ed. Braus im Wachter Verlag,
2007, 3. erg. Aufl., S. 15-26.

YVONNE SCHYMURA, ,Wenn die Kunst Zwecke hat. Kritischer Realismus und politisches Engagement
bei Kathe Kollwitz, in: Wolfgang Hesse (Hg.), Das Auge des Arbeiters. Arbeiterfotografie und
Kunst um 1930 (Ausst.-Kat. Kunstsammlungen Zwickau, Max-Pechstein-Museum/Kéathe Kollwitz
Museum, KoéIn/Stadtmuseum Dresden, 2014/2015), Leibzig: Spector Books, 2014, S. 133-148.

CHRISTOPH THUN-HOHENSTEIN, ,Die Zukunft liegt in unseren Handen®, in: Christoph Thun-
Hohenstein/Rainald Franz/Tina Zickler (Hg.), handWERK. Tradiertes Kénnen in der digitalen Welt
(Ausst.-Kat. MAK, Wien, 2016/2017), Wien: VfmK Verlag fur moderne Kunst, 2016, S. 7-8.

JULIA ZAUNBAUER, ,Albrecht Durer. Eine Biografie®, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Direr
(Ausst.-Kat. Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019, S. 13-35.

JuLIA ZAUNBAUER/CHRISTOF METZzGET, ,Der frihe Durer, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht Durer
(Ausst.-Kat. Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019a, S. 74-117.

JULIA ZAUNBAUER/CHRISTOF METZGER, ,Der Meister der Linie“, in: Christof Metzger (Hg.), Albrecht
Durer (Ausst.-Kat. Albertina, Wien 2019/2020), Minchen/London/New York: Prestel, 2019b, S.
316-371.

TINA ZICKLER, ,Handwerk heute: zwischen Luxuslabels und Lehrlingsmangel®, in: Christoph Thun-
Hohenstein/Rainald Franz/Tina Zickler (Hg.), handWERK.Tradiertes Kénnen in der digitalen Welt
(Ausst.-Kat. MAK, Wien 2016/2017), Wien: VfmK Verlag fur moderne Kunst, 2016a, S. 10-17.

TINA ZICKLER, ,Handwerk und Nachhaltigkeit®, in: Christoph Thun-Hohenstein/Rainald Franz/Tina

116



Zickler (Hg.), handWERK.Tradiertes Kénnen in der digitalen Welt (Ausst.-Kat. MAK, Wien
2016/2017), Wien: VfmK Verlag fur moderne Kunst, 2016b, S. 172-173.

Beitrage in Fachzeitschriften

MonNIka KNOFLER/GEORG RUSSEGGER/MICHAEL SCHNEIDER, ,,Druck am Limit — Print Unlimited?. Zwei
Veranstaltungen, ein Thema®, in: im:print. Zustandsprotokolle aktueller Druckgrafik, Heft Nr. 2,
2011, S. 21-35.

MICHAEL SCHNEIDER, ,2Willkommen zum im:print 2011!%, in: im:print. Zustandsprotokolle aktueller
Druckgrafik, Heft Nr. 2, 2011, S. 9-19.

Eva ScHock-QUINTEROS, ,Heimarbeiterschutz fur ,die Mitter des arbeitenden Volkes®. Deutschland
1896-1914", in: L'Homme, Band 9, Heft 2,1998, S. 183-215.

Internetquellen

ULRIKE MOSER, ,Sozialgeschichte. Berlin um 1900% in: GEO Epoche,
https://www.geo.de/magazine/geo-epoche/10369-rtkl-sozialgeschichte-berlin-um-1900 (abgerufen
am 25. April 2020).

Gewerkschaften. Auf dem Weg zur Massenorganisation, in: Geschichte der Gewerkschaften,
https://www.gewerkschaftsgeschichte.de/1890-1914-gewerkschaften-wachsen-schnell.html
(abgerufen am 25. April 2020)

7. Abbildungsverzeichnis

ABB. 1: CHRISTOF METZGER (Hg.), Albrecht Direr (Ausst.-Kat. Albertina, Wien 2019/2020),
Munchen/London/New York: Prestel, 2019, S. 385.

ABB. 2: ALFONSO E. PEREz SANCHEZ/JULIAN GALLEGO, Goya. Das druckgraphische Werk,
Minchen/New York: Prestel, 1995, S. 76.

ABB. 3: JUTTA HULSEWIG-JOHNEN (Hg.), Kathe Kollwitz: Das Bild der Frau (Ausst.-Kat. Kunsthalle
Bielefeld/Stiftung Museum Schlofl3 Moyland, 1999), Bielefeld: Kerber, 1999, S. 83.

ABB. 4: WINFRIED KONNERTZ, Max Ernst. Zeichnungen, Aquarelle, Ubermalungen, Frottagen, Kéln:
DuMont, 1980, S. 53.

117



