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Goltzsches Linie

»Ideal wäre, man könnte mit der gleichen Linie auf einem Blatt  

alles umschließen und ausdrücken, Häuser, Fenster, Bäume, Augen, Gestalten usw.,  

das heißt, ein Gewebe, das dies zu vertreten imstande ist.«

»Man kann das Zeichnen nicht aufgeben, weil es uns selbst spiegelt und auch  

ein bißchen amüsiert; Tagebuch ohne Fakten; Trieb; Seismographie.«

»Das Staunen steht vor der Perfektion, ja gegen sie.«       Dieter Goltzsche1

Das Anfängliche der Linie

Als Formfindung und Formvollzug ist die Linie schwer zu fassen. Die Grenze eines Gegen-

standes, den die Linie markiert, ist ein »Nichts«, weder im Gegenstand noch außerhalb 

seiner sichtbar vorhanden. Die Linie, die der Natur nicht entnommen werden kann, wird 

in der Zeichnung nicht bloß festgehalten, sondern allererst geschaffen. So wird das Zie-

hen einer Linie zu einem dezisionistischen Akt: zum Markieren einer Unterscheidung 

zwischen Körper und Nicht-Körper, diesseits und jenseits, innen und außen. Das Ziehen 

einer Linie bricht das raumzeitliche Kontinuum auf, mit der Folge, dass es jetzt zwei 

voneinander unterschiedene Seiten gibt. Doch gerade weil die Linie und ihr elementares 

Unterscheidungsvermögen nichts ist, was der Natur selbst entnommen werden kann, 

wird das Zeichnen zum paradigmatischen Vermögen der Kunst. Das Verwandeln eines 

ontologischen »Nichts« in eine Möglichkeit, dem Seienden eine Form zu geben, eröffnet 

den Raum, in dem die Kunst sich aus sich selbst begründen kann.

Auch der Zeichengrund, das Geviert des Zeichenblattes, ist, wie Dieter Goltzsche immer 

wieder betont, nichts, das in der Natur vorgefunden werden kann.2 Während die ältere 

Kunst das Viereck des Bildes zuweilen in Analogie zu einem Fenster begriff, durch das 

wir auf die dargestellte Welt blicken, offenbart die zunehmend flächige Kunst der Moderne 

die »Künstlichkeit« des Bildgevierts, das außerhalb des Bildes keinerlei Entsprechung hat.

In der Begegnung dieser beiden »Künstlichkeiten« – der Linie und des Blattgevierts – 

besteht die Kunst der Zeichnung, und das eigentliche »Wunder« der Zeichnung liegt darin, 

dass in dieser Begegnung Funken geschlagen werden, die Bilder der Welt zünden können.

In anthropologischer Perspektive erscheint die Linie als primordiales Ausdrucksmittel des 

Menschen, dessen älteste Zeugnisse, auf Faustkeile oder Höhlenwände geritzt, zeitlich 

weit hinter die frühesten Schriftzeichen zurückreichen. Das Ziehen von Linien gilt als 

humane Uraktivität, deren »Anfänglichkeit« sich bis heute in jeder Kinderzeichnung 

wiederholt. Widerhall findet dies im Urteil über künstlerische Zeichnungen als persön-

lichste und subjektivste Äußerung eines Künstlers, als unmittelbarer Ausdruck seines 

Selbst, wodurch das Betrachten einer Zeichnung ein privilegiertes, ja intimes Verhältnis 

zum Künstler zu eröffnen scheint.

Michael Lüthy
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Auch aus medialer Perspektive zeigt sich das Zeichnen einer Linie als Basishandlung. 

Denn notwendig ist lediglich ein Minimum: ein markierendes Instrument sowie etwas, 

worauf die Markierung erfolgt. Schon der erste Strich, sei es auf einem Blatt, auf einer 

Mauer oder im Sand, lässt das mediale Potenzial der Zeichnung sich entfalten: die 

Scheidung zwischen Markierung und tragendem Grund, aber auch die Doppelwertigkeit 

jeder Markierung, einerseits Spur ihrer eigenen Genese zu sein, das heißt, auf den 

Zeichnenden und sein Tun zurückzudeuten, andererseits aber von sich weg auf anderes 

zu verweisen, bei einer horizontalen Linie beispielsweise auf den Horizont.

Gerade unter dem »Anfänglichen« der Zeichnung verstehen die unterschiedlichen Epo-

chen allerdings denkbar Verschiedenes – und praktizieren es entsprechend. Es sind, mit 

einem Begriff Ludwig Wittgensteins gesprochen, unterschiedliche »Sprachspiele« des 

Primordialen, deren Reiz und Signifikanz in ihrer jeweiligen Besonderheit liegt. Der 

»Urgrund«, der im Zeichnen sichtbar zu werden scheint, ist kein überzeitlich gleicher; 

der Wandel der Kunst schließt den Wandel des Denkens über das eigene anthropologi-

sche oder mediale Fundament ein. Dies ist insbesondere mit Blick auf die Moderne des 

späten 19. und 20. Jahrhundert zu berücksichtigen – jener Epoche, mit der Goltzsches 

Zeichenkunst auf mannigfaltige Weise verwoben ist. Denn hier erfindet sich die Kunst in 

einem vielschichtigen Prozess, der gemeinhin unter dem Begriff der »Autonomisierung« 

zusammengefasst wird, gleichsam neu. Alle drei wesentlichen Aspekte, unter denen wir 

eine künstlerische Zeichnung auffassen können, als Spur einer menschlichen Aktivität, 

als Kunstwerk sowie als Darstellung, verändern sich in der Moderne grundlegend. 

Sowohl die Aktivität des Zeichnens als auch die Eigenart eines Kunstwerks wie auch 

schließlich die Darstellungsfunktion eines künstlerischen Bildes werden in der Moderne 

gänzlich neu und anders aufgefasst. 

Die autonomisierte Linie – ästhetisch und politisch

Der Begriff der »Autonomisierung« der Linie – und in eins damit der Zeichenkunst – im 

späten 19. und 20. Jahrhundert meint ein komplexes, unterschiedliche Aspekte verknüp-

fendes Geschehen. Zunächst meint es die Auftrennung des Zusammenspiels von »freier« 

und Gebrauchskunst, das die vormoderne Zeichenkunst prägte. Diese Auftrennung 

erfolgte im Zug der generellen materiellen und geistigen Umwälzungen am Beginn der 

Moderne. Zum einen schwanden die Patronats- und Auftragsverhältnisse, die bislang 

einem großen Teil der Künstler, die besten und berühmtesten eingeschlossen, neben 

ihren künstlerischen Aufgaben auch praktische Pflichten übertrugen, beispielsweise als 

Illustrator, Innendekorateur, Zeremonienmeister oder Architekt. Der Doppelstatus vormo-

derner Künstler hatte sich nicht zuletzt in einer Zeichenpraxis manifestiert, welche die 

klare Trennung von »freier« und Gebrauchszeichnung nicht kannte. Dieses ästhetisch-

praktische Kontinuum der vormodernen Kunst zerbrach im 19. Jahrhundert in seine bei-

den Hälften. Der Künstler war jetzt nur noch autonom, ohne soziale oder funktionale 

Absicherung in Patronatsverhältnissen, seine Praxis verkürzte sich zunehmend auf die 

eine, die ästhetische Seite seines Tuns. Parallel dazu verloren aber auch die Bezugsgrö-

ßen, die die ältere Zeichenkunst trugen, ihre Normativität, insbesondere das Prinzip der 

Kunst als Nachahmung (»Mimesis«) der Natur sowie die Ordnung der Kunstgattungen 

und Darstellungsverfahren, in welch letzterer das Zeichnen häufig am Anfang eines 
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mehrstufigen Prozesses gestanden hatte, der über verschiedene Zwischenschritte zum 

finalen Werk führte. Dagegen entwickelten sich im 19. Jahrhundert malerische Praktiken, 

die, wie etwa jene des Impressionismus, das Vorzeichnen ablehnten, um das Motiv 

direkt in Farbe auf der Leinwand einzufangen. Alle diese Veränderungen hatten zur 

Folge, dass sich die Zeichnung jenseits ihrer überlieferten Funktionen im Zusammen-

hang einer reglementierten Atelierpraxis neu »erfinden« musste. Die gänzlich veränder-

ten metaphysischen, sozialen und arbeitspragmatischen Rahmenbedingungen der 

Moderne erzwangen die Neuausrichtung der künstlerischen Praxis, gerade auch wenn 

sie die Praxis des Zeichnens betraf.

Von ihren angestammten Aufgaben und Arbeitsabläufen entbunden und zugleich der 

bisherigen Legitimationsrhetorik des künstlerischen Tuns beraubt, gingen die Künstler 

erneut, aber anders, auf den »Grund« ihrer Tätigkeit zurück, auf der Suche nach einer 

neuen »Ursprünglichkeit« jenseits der alten, außer Kraft gesetzten Vorstellungen davon. 

Zu den neuen Fundamenten der Kunst wurden nun die individuelle, durch die jeweilige 

Psyche nicht weniger als durch die Physiologie des Auges geprägte Wahrnehmung sowie 

Tagebau · 2012 

Rohrfeder, Tusche auf Torchon-

Aquarellpapier · 26,4 × 36,1 cm 
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die Eigengesetzlichkeit der eingesetzten künstlerischen Medien. Die Suche galt einer auf 

nichts außerhalb der Kunst rückführbaren, von anderen menschlichen Tätigkeitsformen 

abgrenzbaren künstlerischen Produktivität.

Das Losungswort für diese Suche hieß »Autonomie« – als ein Konzept, in dem die gesell-

schaftliche Randständigkeit des Künstlers in den besonderen Sinn der Kunst umschlagen 

sollte. Das Autonomiepostulat zielte zunächst darauf, die Kunst vom Auftrag zu emanzi-

pieren, gewisse von außen vorgegebene Inhalte zu repräsentieren, die der älteren Kunst 

ihre »Überbau«-Funktion für Staat oder Kirche verliehen hatten – einem Auftrag, dem 

sich Dieter Goltzsche unter den anderen, aber gerade in dieser Hinsicht vergleichbaren 

Bedingungen der DDR ebenfalls ausgesetzt sah, jedoch beharrlich zurückwies. Ein zwei-

tes, ebenso fundamentales Autonomiepostulat trat hinzu. Zunehmend wiesen die 

Künstler die Verpflichtung zurück, in ihren Bildern überhaupt etwas auszusagen, was 

sich nicht aus dem Kunstwerk selbst erschloss. Daraus erklärt sich die Tendenz zu 

»schweigsamen« Sujets sowie zu einer »unvollendeten« oder fragmentarischen Bild-

form, die so viele Zeichnungen der Moderne prägt und auch in Goltzsches Zeichenkunst 

eine wesentliche Rolle spielt. Denn auf diese Weise lässt sich die Möglichkeit unterlau-

fen, den Sinn des Kunstwerks von diesem ablösen zu können. Das Ziel war eine neuar-

tige ästhetische Immanenz, die den Sinn des Kunstwerks mit seinem ästhetischen 

Erscheinen konvergieren lässt. Der emanzipatorische Aspekt des Autonomiepostulats 

verdeutlicht, dass Goltzsches Berufung auf eine Kunst, die keinem bestimmten Inhalt 

dient, sondern allein sich selbst (»l’art pour l’art«), nicht auf weltabgewandten Ästhe

tizismus zielt, sondern vielmehr eine politische Dimension besitzt. »In der Abforderung 

der Obrigkeit«, so Goltzsche, »hatten die Künstler eine ausschließlich inhaltliche Erwar-

tung zu erfüllen, weshalb ich mich sozusagen automatisch davon entfernte.«3 Im künst-

lerischen Autonomiepostulat, als dem Streben nach künstlerischer Freiheit, verschränken 

sich Ästhetisches und Politisches. 

Goltzsches Linie – exemplarisch

Wie nun manifestiert sich die semantische Komplexität einer als »autonom« begriffenen 

Linie im einzelnen Blatt? Greifen wir hierfür eine von Goltzsches Tuschezeichnungen 

heraus, die in besonders auffälliger Weise allein aus dem Ineinander einzelner Linien 

besteht: das mit Rohrfeder gezeichnete Blatt Tagebau von 2012 (Abb. S. 22). Wie bei 

sämtlichen Zeichnungen Goltzsches – und auch dies ist ein Indiz für die moderne Auto-

nomisierung der Zeichenkunst, in deren Tradition Goltzsche steht – handelt es sich bei 

Tagebau nicht um eine Vorstudie, sondern um ein eigenständiges, in sich abgeschlosse-

nes Werk. Die zeichnerische Geste, in welcher die Dinge – eine Höhlung im Berg, ein 

Baum, eine Hügellinie oder eine Wolke – Kontur gewinnen, zielt nicht auf gegenständ

liche Vollständigkeit. Viel eher legt sie es darauf an, die Linie kontinuierlich von einem 

Gegenstand zum nächsten zu führen, mit der Folge, dass die Kohärenz dieses Land-

schaftsmotivs weniger als gegenständlicher Zusammenhang begreiflich gemacht wird, 

sondern vielmehr als Zusammenhang eines Linienverlaufs. Obschon das Motiv des Koh-

lebergbaus durchaus Anlass dafür geboten hätte, verzichtet Goltzsche auf jede plastische 

Modellierung des Motivs, bis zur vollständigen Auszehrung des Raums, der nicht als In- 

und Gegeneinander von positiven und negativen Volumina erscheint, so wie es bei 

3	 wie Anm. 2, S. 10.
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einem Tagebaugelände der Fall ist, sondern eher als eine Konstellation leerer Zwischen-

räume. Die Zeichnung besticht ebenso durch das Weggelassene wie durch das Gezeigte: 

durch das Wiedererkennenkönnen eines Förderbandes ebenso wie durch die bloßen 

Rahmungen von unberührtem Blattweiß. Folgt man dem Verlauf der bald dickeren, bald 

trocken auslaufenden Linien, pulsiert das Motiv zwischen Entstehen und Vergehen, da 

wir seines »Körpers«, ja seiner Gegenständlichkeit insgesamt, nie wirklich habhaft wer-

den können. Die Linien emanzipieren sich immer wieder vom Gegenstand, um eigene 

Wege zu gehen, ohne indes den Bezug zum Motiv abstreifen zu wollen. Die grundsätzli-

che, jede Linie kennzeichnende Spannung zwischen materiellem Zeichen und bezeich-

netem Gegenstand, zwischen ästhetischem Eigenverlauf und Darstellungsfunktion wird 

von Goltzsche entschieden verstärkt – was dazu führt, dass das permanente Umschlagen 

der Linie zwischen den beiden Auffassungsweisen zum Wahrnehmungsereignis wird. 

Eine weitere Oszillation kommt hinzu: In Tagebau schillert die Linie nicht nur zwischen 

autonomem Eigenverlauf und dem Darstellen des Motivs. Sie oszilliert zugleich zwischen 

einer »Seismographie« des Gesehenen und der Wiedergabe eines inneren Bildes, da die 

Zeichnung nicht vor dem Motiv, sondern aus der erinnernden Vorstellung entstand.

Zum einen bleibt die konkrete Gegenständlichkeit des Motivs ebenso irritierend offen 

wie dessen Einbettung in den gegebenen Landschaftsraum. Zum anderen aber wird 

diese Offenheit ausgeglichen durch die Positionierung der Zeichnung innerhalb des Zei-

chenblattes. Die Proportionalität der umrissenen Felder ist ebenso leichthändig wie 

sicher darin verankert, indem sowohl die horizontal und vertikal als auch die diagonal 

verlaufenden Striche auf das Bildfeld des Aquarellpapiers bezogen sind. Insgesamt findet 

dieser Tagebau, überspitzt gesagt, weniger in einer Landschaft als vielmehr im Geviert 

dieses Blattes statt. Damit aber gewinnt der Zeichengrund eine überraschende Konkre-

tion: Das Blatt selbst, und nicht ein imaginärer Raum jenseits davon, ist der Ort, den das 

Motiv »bewohnt«. Der Zeichengrund verwandelt sich von einem neutralen Medium, das 

dem Erscheinen imaginärer Räume und Körper dient, zu einem Feld, das gerade nicht 

durch Neutralität gekennzeichnet ist, sondern bereits vor der ersten zeichnerischen 

Markierung eine interne Struktur aufweist, beispielsweise die unterschiedliche ästheti-

sche Wertigkeit des oberen und unteren Bildrandes oder die Diagonalen, welche die 

gegenüberliegenden Bildecken virtuell miteinander verbinden. Goltzsches Zeichnung 

rechnet mit diesen immanenten Kräften des Blattfeldes und setzt das Gezeichnete dazu 

in Relation. »Neuerdings«, so Goltzsche, »beginne ich viele Zeichnungen so, dass ich mir 

zunächst die Maßhaftigkeiten des Blattes verdeutliche. Ich habe das neu gelernt, 

obschon es aus einer ganz alten Ecke kommt.«4 Goltzsches zeichnende Hand reagiert 

folglich auf zwei ganz unterschiedliche Realitäten, die es im Zeichenduktus miteinander 

zu vermitteln gilt: einerseits die phänomenale Erscheinungsweise des Modells, das ihm 

vor dem (inneren) Auge steht, andererseits die proportionalen Eigenheiten des Blatt-

felds, über das er die Rohrfeder führt. Die Maßverhältnisse, die Goltzsche in Tagebau – 

oder, diesbezüglich besonders einschlägig, in dem Blatt Altes Signal von 2012 (Abb. S. 25) 

– realisiert, stehen vermittelnd zwischen der zweidimensionalen Flächenordnung und 

der dreidimensionalen Ordnung des Motivs. Da das Liniengefüge der Zeichnung, sei es in 

Tagebau oder in Altes Signal, an jeder Stelle beiden Ordnungen zugleich angehört, 

springen Flächenordnung und Raumordnung beständig ineinander um. Dabei steht die 

»Klarheit« der Federstriche umgekehrt proportional zur »Unklarheit« des gegenständli-4	 wie Anm. 3.
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chen Motivs, sodass sich das Umspringen von Fläche zu Raum und von Lineament zu 

Motiv nie zu einer Figuration verfestigen kann, die sich von der anschaulichen Gegeben-

heitsweise der Zeichnung lösen und für sich selbst stehen könnte.

Eine Zeichnung wie Vorgebirge von 1977 (Abb. S. 26) – mit einer Breite von knapp fünfzig 

Zentimeter eine der größeren in Goltzsches Œuvre – zeigt einen weiteren wesentlichen 

Aspekt seiner Zeichenkunst, nämlich die Eigenart, sehr unterschiedliche Linienformen 

miteinander zu kombinieren. Allein schon das verwendete Zeicheninstrument, ein Pin-

sel, führt hier zu erheblichen Unterschieden zum Tagebau-Blatt, etwa demjenigen, dass 

sich hier Zeichnen und Malen berühren und neben der Linie eine zweite »Urform« 

zeichnerischer Markierung, der »Fleck«, eine ebenso bildkonstitutive Rolle spielt. Das 

Ineinander von Zeichnen und Malen verändert aber auch die Linien selbst. So erscheint 

der bilddominierende gestufte Balken nahe der horizontalen Bildmitte halb als gezoge-

ner Strich, halb als ausgemalte Fläche, was ihm eine wie »gebaut« wirkende Solidität 

verleiht. Dagegen verdankt sich die Hügellinie, die vom linken oberen Bildrand in einem 

Doppelschwung herabführt und dem schwarzen Balken antithetisch entgegenläuft, einer 

einzigen, kontinuierlich ausgeführten Geste. Und während der schwarze Balken isoliert 

im Bildraum liegt, bezieht sich die doppelt geschwungene Linie unmittelbar auf die 

unterhalb ihrer liegenden dunklen Flecken, welche sie zur geschlossenen Hügelform 

Altes Signal · 2012 

Rohrfeder, Tusche auf Hahnemühle-

Kupferdruckpapier · 26,7 × 40,1 cm
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zusammenbindet. Zwischen den unterschiedlichen Markierungen der Bildfläche vermit-

teln leer gelassene Zonen, die für die räumlichen Effekte der Zeichnung ebenso substan-

ziell sind wie die Markierungen selbst. Durch die umgebenden Tuschemarkierungen 

gewinnen diese Leerstellen zuweilen eine Form, die sie als »negative« Entsprechungen 

zu den Tuschemarkierungen erscheinen lässt – beispielsweise im Falle des leer gelasse-

nen Streifens direkt unterhalb des schwarzen Balkens oder im Falle des hellen Himmels

streifens nahe der oberen rechten Ecke. Vorgebirge konstituiert sich aus individuellen, je 

besonderen Linienverläufen sowie aus deren bald konsonantem, bald dissonantem 

»Zusammenlaufen«; es ist, in Goltzsches eigenen Worten, »das Herstellen einer Zeich-

nung aus Linien, die sich ihrerseits erst bilden und sich dann verschieden begegnen«.5 

Die Fragilität der Zeichnung

In Goltzsches Zeichnungen wird nicht nur das Darstellen, sondern auch das Sehen aus 

seiner Dienstbarkeit für andere Zwecke herausgelöst, um zu einer immer neu ansetzen-

den, nie zu positivierbaren Ergebnissen sich verfestigenden »Phänomenologie« der 

Erscheinungswelt zu werden – realisiert als eine »Phänomenologie« der Möglichkeiten 

zeichnerischer Linienführung. Auch hier steht Goltzsche auf dem Grund der modernen 

Neukonzeptualisierung der Kunst. Denn seit der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts ent-

wickelte sich die Idee eines »reinen Sehens« als dem Ausgangs- und Zielpunkt der Kunst 

– eines Sehens, das als solches auch vom Betrachter gefordert wird, sofern dieser den 

Sinn des jeweiligen Kunstwerks nicht verfehlen will. Goltzsches Blätter werden zur Vor-

führung eines Zeichnens, das sich die Regeln des Darstellens selbst setzt, wie zugleich 

5	 Dieter Goltzsche, Notizen zur  

Arbeit, in: Dieter Goltzsche. 

»Aber zuletzt wird die Form 

selbst zum Erlebnis«, hrsg. von 

der Akademie der Künste, Berlin, 

Berlin 2006, S. 11 – 18, hier S. 15.

Vorgebirge · 1977 

Pinsel, Tusche auf Zeichenkarton 

27 × 49,2 cm
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zur Vorführung eines Sehens, das sich der Offenheit seines Vollzugs überlässt. Die stets 

unabgeschlossene Genese des gesehenen Motivs als auch der zeichnerischen Form wird 

zum eigentlichen »Inhalt« des Blattes. Dieser besteht, in immer neuen Varianten, in der 

wechselseitigen Abhängigkeit zwischen Zeichnen und Sehen, gerade weil man den 

Gegenstand so, wie ihn die jeweilige Zeichnung zeigt, noch nie gesehen hat. Die her-

ausragende Qualität von Goltzsches Zeichnungen liegt darin, die beiden zentralen Postu-

late einer »autonomisierten« Kunst, das »reine Sehen« des Gegenstands und die selbst-

bezügliche zeichnerische Form, so perfekt auszubalancieren, dass weder der Aspekt des 

Sehens noch der Aspekt der Form den Vorrang über das jeweils andere gewinnt. Sowohl 

Tagebau als auch Vorgebirge legen den Linienverlauf so an, dass er sowohl als Spur 

einer Hand lesbar wird, die über das Blatt fährt, wie zugleich als Spur eines Blickes, der 

sein Motiv Partie für Partie abtastet.

Das allerdings führt zu einer fundamentalen Fragilität der Zeichnung, einer paradoxen 

Verbindung von Sein und Nichtsein. Denn die Linien, ebenso wie der Blattgrund, treten 

nur dann in ihrer Materialität heraus, wenn der darstellende Charakter der Zeichnung 

schwindet, und die jeweiligen Motive gewinnen nur dann eine sich vom Blatt lösende 

Plastizität, wenn das Papier und die Striche sich zu Medien ihres Erscheinens immateria-

lisieren. Die Zeichnungen pulsieren zwischen materieller Konkretion und immateriellem 

Effekt, wobei das eine stets nur gegen das andere zu haben ist. In dieser fundamentalen 

Fragilität des Zeichnens liegt nicht nur der Reiz dieses künstlerischen Mediums. Sie nicht 

überwinden zu wollen, sondern sie schützend zu bewahren, wie Goltzsche es seit Lan-

gem tut, bezeugt eine Haltung, die ebenso Weisheit wie Bescheidenheit ist.
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