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1
Druckgrafiken sind künstlerische Dar-
stellungen, die mit Hilfe drucktechni-
scher Verfahren in einer bestimmten 
An zahl („Auflage“) vervielfältigt werden 
können. Der einzelne Druck wird als Ab-
zug bezeichnet.
Die Druckgrafik begann mit der Verbrei-
tung des Papiers in Europa gegen Ende 
des 14. Jahrhunderts. Sie kam damit auf 
der einen Seite dem wachsenden Kom-
munikations- und Bildungsbedürfnis der 
bürgerlichen Gesellschaft entgegen und 
bot auf der anderen Seite den Künst-
lern die Möglichkeit ihre Werke zu re-
produzieren, was zur Verbreitung ihrer 
Bekanntheit sowie zusätzlichen Einnah-
men führte.
Beim Drucken wird die Darstellung un-
ter Verwendung spezieller Druckfarben 
von einer Druckform, auch Druckstock 
oder Druckplatte genannt, auf einen Trä-
ger – im Allgemeinen ein saug fähiges 
Papier – übertragen. Je nach Technik sind 
die künstlerischen Ausdrucksmöglichkei-
ten sehr vielfältig. Man unterscheidet 
Hochdruck-, Flachdruck-, Tiefdruck- und 
Durchdruckverfahren, je nachdem, wel-
che Partien der Druckform Farbe anneh-
men bzw. abgeben.

Tiefdruckverfahren

Beim Tiefdruck drucken die in eine Platte 
aus Eisen, Zinkblech, Kupfer oder Kunst-
stoff gearbeiteten Vertiefungen, indem 
man die ganze Platte mit ölhaltiger Kup-
ferdruckfarbe einwalzt und anschließend 
wieder säubert („auswischt“), so dass die 
Druckfarbe nur in den Vertiefungen haften 
bleibt. Danach wird ein höhervolumiges, 
saugfähiges und gut durchfeuchtetes, ge-
quollenes Druckpapier auf die „Zeichnung“ 
gelegt und diese durch großen Druck auf 
das Papier übertragen, d. h. die Farbe wird 
regelrecht aus den Vertiefungen heraus-
gezogen.

Radierung (Ätztechnik)
Bei der (Ätz-) Radierung wird eine gut ent-
fettete Metallplatte (Kupfer, Stahl, Zink) 
gleichmäßig mit einem Ätzgrund ab ge-
deckt; in diesem wird dann mit einer 
Stahlnadel wie mit einem Bleistift ge-
zeichnet bzw. geritzt, so dass das blanke 
Metall sichtbar wird. Anschließend wird 
die Platte in ein Säurebad aus Eisenchlo-
rid oder 10 – 12-prozentiger Salpeter-
säure ge legt, so dass sich die Säure in die 
geritzten Stellen einfrisst und Vertiefun-
gen entstehen, die später die Druckfarbe 
aufnehmen.Vgl. KUNST Bildatlas S. 109

Aquatinta
Die Aquatinta ist eine Sonderform der 
(Ätz-) Radierung, die es erlaubt, flächige, 
halbtonähnliche Effekte zu erzielen. Dabei 
wird die Druckplatte mit einer säurefesten 
Staubschicht aus Kolophonium und Mas-
tix bestäubt. Durch leichtes Erwärmen 
der Platte von der Rückseite schmilzt das 
Pulver und haftet an der Platte. Bei dem 
darauf folgenden Ätzvorgang schützt je-
des Staubkorn die darunter liegende Me-
tallschicht, während die „Zwischenräume“ 
geätzt werden. Die Aquatinta eignet sich 
für malerische, reich differenzierte Hell-
Dunkel-Wirkungen. 

Kaltnadelradierung
Sie gehört zu den manuellen, sog. „kalten“ 
Verfahren, bei denen mit hohem  Druck mit  
einer Stahlnadel direkt in die blanke Plat-
te geritzt wird. Tiefe und Breite der Linien  
werden allein durch Druck und Winkel 
der Nadel bestimmt, das Metall wird le-
diglich verdrängt, was zu den typischen 
Aufwerfungen, den sog. „Graten“, führt. 

Die Druckfarbe sammelt sich später an 
diesen Graten. So entstehen die charakte-
ristischen samttonigen Verschattungen  
und Tiefen der Kaltnadelradierung.

Hochdruckverfahren

Beim Hochdruck werden die nicht dru-
ckenden Partien aus dem Druckstock ge-
schnitten. Die erhaben stehen bleibenden 
Linien und Flächen nehmen die Farbe an 
und werden gedruckt.

Holzschnitt 
Für den Holzschnitt verwendet man plan 
geschliffene Platten aus Hölzern mit fei-
ner, kurzer Maserung, da sie kaum split-
tern und das Messer nicht so leicht in 
die Fasern abrutscht. Generell sind Obst-
baumhölzer gut geeignet, aber auch han-
delsübliche schichtverleimte Platten und 
sogar bestimmte Sorten feiner Spanplat-
ten sind bedingt geeignet. 

Werkbeispiel: Tiefdruckverfahren
Piranesis Blatt führt den Betrachter in eine unheimliche, verliesartige Architektur,  
die durch massive Mauern, Pfeiler und Balkenverstrebungen gekennzeichnet ist. Die-
se bilden den düsteren Rahmen für das Bildthema, das sich bei näherer Betrachtung 
als ein scheinbar unendliches Labyrinth aus Gängen, Torbögen, Treppen und Brücken 
erweist.
Geradezu ins Fantastische überhöht wird diese Szenerie durch den dramatischen  
Einsatz des Lichts, das aus unbestimmter Quelle punktuell in diesen düsteren Ort 
dringt. Es tritt hier nicht als Zeichen der Hoffnung oder Erlösung auf, sondern  
vielmehr, um den Blick des Betrachters auf weitere Schrecken zu lenken sowie die 
Ausweglosigkeit zu betonen.
An solchen Stellen ritzte bzw. ätzte Piranesi die Platte nur ganz leicht an, so dass  
die Linie blass und fern wirkt, wohingegen die Strichlagen zum Vordergrund hin im-
mer stärker, tiefer und auch durch Überlagerung immer dunkler werden, bis hin  
zum tiefen Schwarz.

Linolschnitt
Linoleum ist ein strapazierfähiger Fußbo-
denbelag, bestehend aus einem Gemisch 
aus Leinöl, Harz, Pigmenten und Korkmehl, 
das auf ein Trägergewebe (Jute) gepresst 
ist.
Es ist ein geschmeidiges, eher weiches 
Ma terial, das dementsprechend leich ter  
als Holz zu bearbeiten ist und auch schwin-
gende, kurvige Linien zulässt.

Flachdruckverfahren

Lithografie
Beim Flachdruck liegen zu druckende und 
nicht zu druckende Partien auf einer Ebe-
ne. Das bekannteste Flachdruckverfahren 
in der Kunst ist die Lithografie.
Sie basiert auf dem Prinzip der Absto-
ßung von Wasser und Fett. Als Druckform 
kann z. B. ein sehr feinporiger Kalkschie-
fer dienen (Solnhofer Kalkstein), der Was-
ser und Fett gleich gut aufnehmen kann. 
Er wird gleichmäßig glatt geschliffen 
und mit Alaun entsäuert. Das Bildmotiv 
wird anschließend mit einer fetthaltigen 
Tusche mit der Feder oder dem Pinsel 
oder mit fetthaltiger Kreide spiegelver-
kehrt direkt auf den Stein gezeichnet. 
Die bezeichneten Stellen nehmen das 
Fett – also auch Druckfarbe – auf, stoßen 
Wasser jedoch ab. Die unbezeichneten 
Stellen nehmen Wasser auf und stoßen 
(in feuchtem Zustand) Fett ab. Vgl. KUNST 

Bildatlas S. 117

Holzstich
Anders als beim Holzschnitt, wo die Druck-
stöcke aus in Faserrichtung geschnitte nen 
Langholzstücken bestehen, verwendet man 
für den Holzstich Platten aus (zusammen-
geleimten) Hirnholzstücken, also quer zur 
Faser geschnittenem Holz. Das Hirnholz 
er  mög  licht eine feinere Ausarbeitung, für 
die sog. Grabstichel mit verschiedenen 
Klingenprofilen verwendet werden.

Durchdruckverfahren

Siebdruck (Serigrafie)
Der Siebdruck ist ein Durchdruckverfahren, 
bei dem die Druckform aus einem stabilen 
Rahmen besteht, auf den ein feinmaschi-
ges Kunststoff- oder Seidengewebe (Sieb) 
gespannt ist. Bei der „direkten Methode“ 
wird das Sieb mit einem Zelluloseleim, 
Wachs oder Lack wie mit einer Farbe be-
malt, so dass die Maschen des Gewebes 
verschlossen werden. Dadurch wird ein 
Durchdringen der Farbe beim Druck ver-
hindert, die Zeichnung dagegen erscheint 
ausgespart, also negativ.
Das Verschließen der Gewebemaschen mit 
Leim oder Wachs kann auch auf fotoche-
mischem Weg geschehen, so dass auch 
foto grafische Vorlagen gedruckt werden 
können. 
Der überwiegend gebrauchsgrafisch ge-
nutzte Siebdruck wurde für künstlerische 
Zwecke vor allem in der Pop-Art von Andy 
Warhol eingesetzt. Vgl. KUNST Bildatlas S. 41 

Francisco de Goya: Frau zu Pferd, aus den Disparates,  
um 1815 
Radierung mit Aquatinta, Biblioteca National, Madrid

Rembrandt Harmensz. van Rijn: Das Schwein, 1643 
Radierung und Kaltnadel, 14,4 x 18,4 cm,  
Musée de la Ville, Paris 

Mit kurzen präzisen Linien charakterisierte Rembrandt die 
Stofflichkeit der Borsten. Zusätzliche Striche in Form einer 
Kaltnadel verstärken die Wirkung (schwarze Stellen). Die 
skizzenhaften Teile des Blattes sind bewusst in der nonfini-
to-Manier unvollendet geblieben. Zur Zeit Rembrandts gab 
es dafür einen speziellen Sammlerkreis.

Erich Heckel: Männerbildnis, Selbstbildnis, 1919 
Holzschnitt, farbig, 46,2 x 32,2cm

Der hochformatige Holzschnitt zeigt den Künstler im Drei-
viertelprofil. Die Gesichtszüge sind in scharfkantigen, 
gleichwohl im Fluss befindlichen Linien und in betonten 
Hell-Dunkel-Kontrasten herausgearbeitet.

Giovanni Battista Piranesi: Carceri (Gefängnis), XIV, 1761 
Radierung, Grabstichel, 41 x 55 cm, Staatsgalerie, Stuttgart 

Piranesi nutzte in seinem Blatt neben der Linienätzung  
gezielt eine ausgefeilte Wischtechnik. So wurde die Licht-
wirkung verstärkt und eine zusätzliche malerische Akzentu-
ierung erzeugt.

Druckverfahren
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Die formalen bildnerischen Mittel sind 
die konkreten Gestaltungsmittel wie z. B. 
Farbe, Komposition, Plastizität, Perspek-
tive und Bildraum, die vom Künstler ein-
gesetzt werden – und mit denen er sein 
eigenes Ordnungsprinzip verwirklicht, um 
seinem Werk eine visuelle Gestalt zu ge-
ben. Das Wie der formalen Mittel lässt 
sich mit bestimmten Formkategorien be-
schreiben. Das Wissen und Können der 
Künstler um die Organisation der bildne-
rischen Mittel ist ihr eigentliches hand-
werkliches, gestalterisch formales „Know-
how“, das „Wissen-wie-es-geht“. 
Die hier aufgeführten Formbegriffe be-
nennen die konkrete visuelle Erscheinung 
von Kunstwerken zunächst gattungsüber-
greifend und dann noch gattungsspe-
zifisch. Das Verständnis dieser Begriffe 
ist für die Werkanalyse wie auch für die 
künstlerische Praxis unverzichtbar, um 
überhaupt Unterschiede wahrzunehmen 
und bildnerische Entscheidungen be-
wusst treffen zu können.

a ] Form 

Differenzierung versus Integration  
(Gliederung versus Zusammenfassung)
In ihrer formalen Gesamtgestalt – unge­
achtet ihres Inhalts – können Kunstwerke 
verschiedene Grade der differenzierten 
Durchgliederung vom Großen bis ins Klei­
ne aufweisen. Dies entspricht auch der 
menschlichen Wahrnehmung, die stets 
zwischen den Polen des zusammenfas­
senden und integrierenden Erfassens 
der Gesamtform (Gestalt) einerseits, der 
Aufmerksamkeit fürs differenzierte Detail 
(Merkmal) andererseits pendelt. 

Element
Das formale Element ist ein einfaches, 
unterscheidbares „Teil“ eines Werkes. Es 
kann wiederholt eingesetzt in seiner dif­
ferenzierten Anordnung die Komposition 
eines Bildes, einer Plastik oder eines Bau­
werkes bestimmen. 

Aus welchen Elementen das Formgefüge 
eines Kunstwerkes besteht, ist ganz ver­
schieden: Die Säule in der antiken Archi­
tektur, der Spitzbogen in der Gotik oder 
der kurze Pinselstrich im Impressionismus. 
Die vertikale Ordnung der Fassade zeigt 
das gotische Element des Spitzbogens in 
verschiedener Funktion und Erscheinung: 
Tief gestaffelt in der Portalzone, als Fial­
turm neben der Fensterrose und in verti­
kaler Struktur in der Königsgalerie.

Komposition
Die Komposition ist die ordnende Zusam­
menstellung aller formalen Elemente eines 
Werkes zu einer Gesamtform. Dies gilt für 
alle Gattungen der Gestaltung. So spricht 
man neben der Bildkomposition auch von 
architektonischer, plastischer, filmischer 
Komposition. 
In der Bildanalyse unterscheiden wir zwi­
schen der Formkomposition, dem Bezie­
hungsgefüge, der Ausrichtung der Formen 
und Konturen und der Farbkomposition, 
die durch Kontraste und Harmonien die 
Ordnung in der Bildfläche unterstützt oder 
konterkariert.
Während der Begriff „Ordnung“ eher für 
das große Gefüge von Elementen verwen­
det wird – spricht man bei Gefügen auf 
der „Mikroebene“ von „Struktur“: Feine 
Pinselstriche, grafische Schraffuren oder 
Rasterpunkte strukturieren die Bildfläche, 
die Meißelspuren strukturieren die Stein­
skulptur usw.

Ornament
Das Ornament (lat. ornare: schmücken) 
wird vom Bild unterschieden. In man­
chen Kulturen wird es auch als niedriger 
einzustufende Form verstanden. Es kann 
auf abstrakt­geometrischen aber auch 
auf bildlichen Elementen (z. B. aus der 
Pflanzenwelt) beruhen, die sich regel­
mäßig wiederholen. 
Entscheidend für das Ornament ist das 
Formprinzip der Wiederholung und Rei­
hung – in der Linie (Reihe) oder als Par­
kettierung auf der Fläche. Vgl. KUNST Bildatlas 

S. 28/29, 39, 61, 100, 105, 145, 165, 167, 183, 187, 201, 207, 209, 

214/215, 217, 233/234

Symmetrie versus Asymmetrie
„Symmetrie“ ist der Sammelbegriff ei­
ner Gruppe von exakt 17 verschiedenen 
mathematisch beschreibbaren Formre­
lationen auf der Fläche, von denen die 
Spiegelsymmetrie, die Punktsymmetrie 
und die Drehsymmetrie die bekanntes­
ten sind. Symmetrie war für den antiken 
Philosophen Platon ein Grundprinzip der 
Ordnung in Kosmos und Natur. Spiegel­
symmetrie in Malerei oder Architektur ist 
die spiegelbildliche Entsprechung zweier 
Bildhälften oder Bauteile unter Betonung 
der axialen Mitte. Als Ordnungsprinzip ist 
die Symmetrie eines der wichtigsten Kom­
positionsverfahren zur Stabilisierung und 
Hervorhebung einer flächigen oder räum­
lichen Gestaltung. 
Asymmetrie bricht diese Verfestigung 
auf und erzeugt durch kontrastierende 
Betonungen eine Spannung, die auch 
dynamisch und destabilisierend wirken 
kann. Ihre Bevorzugung in manchen Stile­
pochen – z. B. in der Moderne – entspricht 

einer grundsätzlich anderen künstleri­
schen Grundhaltung und damit verbunde­
nen Weltanschauung, als die der Forment­
scheidung für die Symmetrie.

Addition versus Integration, 
Subordination
„Addition“ ist ein einfaches Gestaltprinzip, 
welches in seiner eigenen Ordnung zu Ge­
bilden führt, die endlos fortsetzbar sind. 
Dagegen ist eine „integrative“ Ordnung 
dadurch bestimmt, dass alle Elemente in 
ein beherrschendes und abschließendes  
Ganzes eingeordnet und einer geschlos­
senen Ganzheit untergeordnet (subordi­
niert) werden. Integration entsteht durch 
vereinheitlichende Ausrichtung oder Form­
anpassung der Gestaltelemente. Die Sub­
ordination wertet auf oder ab und setzt 
Hierarchien. 

Die gleichwertige Addition ähnlicher Elemente führt in  
der Architektur zu monumentaler Einheitlichkeit der Er­
scheinung, vgl. z.B. in der Fotografie links das Gebäude im  
Hintergrund. Die vertikale und horizontale Addition scheint 
endlos wiederholbar. Das Gebäude im Vordergrund zeigt 
eine ganz andere Gestaltordnung: Alle Formen sind dem 
symmetrischen und exakt proportionierten Gestaltganzen 
untergeordnet (subordiniert) und sind in die Ordnung des 
Baukörpers eingebunden, also integriert. 

Auch die Fassade der Kathedrale von Reims (s. Abb. S. 94) 
präsentiert anschaulich, wie gewaltig die Kräfte der Integra­
tion und Subordination gestalterisch wirken. 

Takt, Rhythmus
Die Ordnung und Struktur in Bild und Raum 
können auch analog zur Musik mit Begrif­
fen der Metrik erfasst werden, wobei „Takt“ 
eine Reihe gleicher Elemente in gleicher 
Gewichtung und gleichem Abstand meint 
und „Rhythmus“ deren Varianten, Betonun­
gen und Gruppierungen. Gleichgetaktete 
große Ordnungen strahlen bedrohliche 
Monumentalität aus, rhythmische Varia­
tionen erzeugen hingegen lebendige Be­
wegung. vgl. Kap. 3.3 S.92/93 de vries; Kap. 5.5

Die Gestaltordnung des Gebäudes im Hintergrund (s. Foto­
grafie links) ist gleichförmig getaktet. Das Gebäude im  
Vordergrund ist komplexer rhythmisiert – sowohl in der Ver­
tikalen als auch in der Horizontalen.

Streuung, Ballung
Streuung, Ballung, Reihung, Zentrierung, 
Betonung und Gewichtung sind Möglich­
keiten und Tendenzen der Gestaltung und 
der interpretierenden Wahrnehmung auf 
der niedrigsten Stufe – noch unterhalb des 
Niveaus einer ausdifferenzierten Ordnung 
oder mehrschichtigen Komposition. Als 
Leitbegriffe zur Erschließung informeller 
Kunst und aleatorischer (zufallsbetonter) 
Gestaltungsverfahren sind sie jedoch un­
verzichtbar.

Kathedrale von Reims, Westfassade, 2. Hälfte 13. Jh.

Constantin Brancusi: Skultpur für Blinde (I),  
Der Anfang der Welt (Ei), ca. 1920
Marmor, 17,14 x 28,89 x 18,1 cm, Sammlung  
Louise und Walter Arensberg, Museum of Art, Philadelphia 

Die Fassade einer hochgotischen Kathedrale ist ein Gipfel 
der differenzierten Gestaltordnung, in der zahllose einzelne 
Elemente in ein komplexes Gesamtgefüge integriert sind. 
Dagegen gibt es in den radikal reduzierten Skulpturen  
Brancusis z. T. überhaupt keine einzelnen Elemente mehr, 
sondern z. B. nur die alles in sich bergende Urform des Eis.
Vgl. KUNST Bildatlas S. 94

Paul Klee: Das Licht und die Schärfen, 1935
102, Aquarell und Bleistift auf Papier auf Karton, 32 x 48 cm,  
Zentrum Paul Klee, Bern  
© by VG Bild­Kunst, Bonn 2009

Pinseltupfer und Rasterpunkte strukturieren die Bildfläche; 
Wiederholung und punktsymmetrische Spiegelung ordnen 
die Elemente der Komposition.

Fries: Gesimsblock mit Lotos-Palmettenfries  
vom Arsinoeion, 289–281 v. Chr.
Stein, 36,5 x 117 x 36 cm, Kunsthistorisches Museum, Wien

Antiker Palmettenfries: Aus der Wiederholung, Spiegelung 
und Kombination von Pflanzenformen entsteht ein rhythmi­
sches Ornament.

Viehweide, Fotografie
Will man die Formstrukturen der konkreten Konstellation 
von Gegenstandselementen in dieser Fotografie beschrei­
ben, so wird man unweigerlich auf elementare Ordnungska­
tegorien wie Streuung oder Ballung zurückgreifen: Einzelne 
Elemente (Rinder) sind hier gestreut angeordnet, einige 
gruppieren sich oder scheinen Reihen zu bilden, die größe­
ren wirken betont und treten hervor. 

Zwei Gebäude in Portland, Oregon, USA: vorn 19. Jh.,  
hinten 20. Jh., Fotografie

Symmetrie ist ein Gestaltprinzip der Natur selbst. Sie erzeugt 
Auffälligkeit und Stabilisierung. So ist es nicht erstaunlich, 
dass seit den Anfängen der Kunst die sym metrische Gestalt­
ordnung eine führende Rolle spielt.  
Erst die Moderne hat sich programmatisch von der Symme­
trie verabschiedet, ja diese z. T. sogar tabuisiert.
Auch wenn wir in der Fotografie oben das vordere Gebäude 
nicht vollständig sehen können, können wir doch seine  
symmetrische Ordnung in Gedanken ergänzen. Das hintere 
Gebäude besteht aus vertikal asymmetrisch proportionier ten 
Bauteilen. 
Vgl. Kap. 1.2 S. 15; Kap. 5.5 S. 169

Formale bildnerische Mittel 
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Literatur
Kirschbaum, Engelbert (Hg.); Braunfels,  -
Wolfgang: Lexikon der christlichen Ikono­
graphie. Freiburg i. Br. 1968 – 1976 (Das LCI 
ist ein achtbändiges Handbuch der Kunst­
geschichte, das ikonografisch Motive der 
christlichen Kunst in lexika  lischer Form 
darstellt.)
Forstner, Dorothee u. Becker, Renate  -
(Hg.): Lexikon der christlichen Symbole.  
 Wiesbaden, 2007

Als besonders nützliche wissenschaftliche Methode zum Verstehen des „Sinns“  
(der Bedeutung) von Bildern zeigt sich die Ikonografie (griech. ikon: Bild, graphein:  
schreiben). Sie beschäftigt sich mit der (Be-) Deutung der Bildmotive bzw. der Bild-
gegenstände eines Kunstwerkes. Dabei berücksichtigt sie die für das Bild wichtigen 
literarischen Quellen bzw. die Auslegung dieser in ihrer Zeit. 
Etabliert wurde die ikonografische Methode vor allem von den deutschen Kunsthis-
torikern Aby Warburg (1866 – 1929) und Erwin Panofsky (1892 – 1968). Sie entwickel-
ten die Methode als eigenständige Disziplin in der Kunstwissenschaft. 

Raum, Architektur in dem sich 
die Szene abspielt, vergleich-
bar mit Kircheninnenraum, Symbol 
für Begründung der Ecclesia 
(Kirche) durch Christus, deren 
Typus / Symbol Maria ist

Sternenhimmel = Symbol für  
Allgegenwart des Schöpfers

Medaillon mit dem Propheten Jesaja, der 
die Geburt des Messias vorausgesagt hatte 
und sich damit gleichsam als Vorbote des 
„Wortes Gottes“ erwies

Schriftbahnen = Symbol für das 
Wort Gottes, die Lehre Gottes 
(Theologie)

Geste des Engels, der mit dem Zeigefin-
ger der rechten Hand auf Maria und mit 
dem Zeigefinger der linken Hand auf das 
Medaillon zeigt = Symbol für Beziehung 
zu den Menschen, Beziehung zu Gott, Ver-
weis auf die gleichzeitige Göttlichkeit 
und Menschlichkeit von Jesus; Engel als 
Mittler zwischen Gott und Maria 

Buch = Symbol für Offenbarung, Gesetz, 
Tradition des Alten Testaments

Ikonografische Entschlüsselung 
einzelner Bildmotive:

Blühender, umzäunter Garten = Symbol für Paradies, Jungfräu-
lichkeit Mariens (hortus conclusus: „verschlossener Gar-
ten“), Fruchtbarkeit, Hoffnung für die Menschen. Das Tor 
hinter dem Engel (links oben) ist verschlossen. Es steht für 
das nach dem Sündenfall verschlossene Tor zum Paradies. Der 
blühende, durch einen niedrigen Holzzaun umschlossene Garten 
steht für Maria, die im Hohelied 4, Vers 12 als solcher be-
grüßt wird: „Ein verschlossener Garten ist meine Schwes-
ter, meine Braut, ein verschlossener Born, eine versie-
gelte Quelle.“ Maria symbolisiert damit die für uns Menschen 
wieder geöffnete Pforte zum blühenden Garten.

Zeit zeigen. In der christ lichen Heilsge­
schichte nimmt die Verkündigung neben 
der Schöpfung, der Vertreibung aus dem 
Paradies, dem Kreuztod Christi und dem 
jüngsten Gericht eine zentrale Rolle ein. 
Die Geschichte des Neuen Testaments 
beginnt mit der Verkündigung (Lukas 1, 
26 – 38). Der ewige Gott will Mensch wer­
den. Auch die sinnhafte Verknüpfung 
mehrerer Episoden der Heilsgeschichte 
in einem Bild war aus theologischer Sicht 
wichtig und in der Kunst dieser Zeit  
üblich. 
Die unterschiedlichen Größenverhältnis­
se, bedingt durch die räumliche Entfer­
nung im Bild sowie die Platzierung der 
Figuren zueinander, Form, Licht und Far­
be, verweisen auf eine komplexe ikono­
grafische Konstruktion, die in der Struk­
turanalyse Vgl. Kap. 4.5 noch eingehender 
untersucht wird. Die Motivverknüpfung 
legt deutlich den Fokus auf die Mensch­
werdung Christi und stellt diese als 
notwendige Folge des Sündenfalls dar: 
Das Herabsteigen des Sohnes Gottes 
vom hohen Thron des Himmels hinab in 
den Schoß der „neuen Eva“ (Maria), um 
die Menschhheit zu erlösen. 

Ikonografische Methode 
Sie versucht das Bild aufgrund seiner Mo­
tive und Gegenstände zu deuten, deren 
Symbolgehalt zu verstehen und daraus 
schließlich Erkenntnisse zu gewinnen, 
die eine Bildauslegung und Interpreta­
tion zulassen.
Die Grundlage hierfür ist die genaue  
Betrachtung und Beschreibung sowie in­
haltliche Erklärung aller Motive im Bild. 
Dazu müssen die zeitgenössischen lite­
rarischen Quellen der Bildmotive aus­
findig gemacht und untersucht werden. 

Zur Interpretation des Bildinhalts und zur 
Entschlüsselung der auf den ersten Blick 
oft verborgenen Symbolik der Bildmotive 
im Hinblick auf ihre Zeit erstellte Pa nof­
sky ein dreistufiges System. In diesem 
untersuchte er nicht nur den anhand von 
Schriftquellen identifizierbaren Bild inhalt 
(Ikonografie), sondern er versuchte auch 
die zeitgenössische Rezeption, also das 
Verstehen der historischen Situation in 
seine Interpretation mit ein zubringen. 
Wie wurden die Formen und Motive in 
ihrer Zeit verstanden? Was bedeuteten 
sie in der Zeit der Bildentstehung? Vgl. 

Kap. 4.7 zur Ikonologie 
Die Ikonografie untersucht in erster Linie 
die bildliche Darstellung unter Berück­
sichtigung ihrer Textquellen, die in die­
sem Fall vor allem aus dem Neuen und 
Alten Testament stammen. Das Haupt­
motiv, die Verkündigungsszene aus dem 
Neuen Testament, spiegelt auch die the­
ologische Haltung der Zeit wider: Die 
Marienfrömmigkeit spielte in der Male­
rei des 15. Jahrhunderts eine wichtige 
Rolle und das Motiv der Verkündigung 
war bei vielen Malern äußerst beliebt, 
wie die Bildmotive anderer Maler dieser 

Taube = Symbol für Heiligen 
Geist, vgl. Arche Noah, Taufe 
sowie Jordantaufe

Ikonografische Methode  
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Prozess der Werkvorbereitung  
und Formgenese Wie entstand das Werk? 
(Werkgenese, Picassos Vorarbeiten). 
Wie und warum entstand die unge-
wöhnliche Form des Werkes? Wie ver-
lief der Gestaltungsprozess?

Fachliteratur nachlesen: monografischer Katalog 
zur Werkgruppe „Les Demoiselles d‘ Avignon“,  
z. B. Katalog des Museu Picasso in Barcelona und 
Musée Picasso in Paris

Farbgestaltung   Wie lässt sich die Farbgestaltung 
des Gemäldes verstehen? Untersuchungen zu den Prinzipien 
farbiger Komposition und farbiger Differenzierung; Lo-
kalfarbe, Erscheinungsfarbe, Symbolfarbe; bunte und un-
bunte (tonige) Farben; Cézanne und Picasso, Matisse und 
Picasso, analytischer, synthetischer und orphischer Ku-
bismus 

Suchbegriffe: Kubismus, Farbe; Cézanne und Matisse; Expressionismus, 
Symbolismus; Picasso: blaue und rosa Periode 

Fachliteratur nachlesen: große Picasso-Monografien sowie Werke über  
Matisse und Cézanne, z. B. Pierre Daix: Picasso – Blaue und rosa Periode. 
München, 1966

Nachschlagen: KUNST Bildatlas S. 88 / 89, 92 / 93, 100 / 101, 106 / 107

Die Stilentwicklung des Kubismus    
Wie fügt sich das Bild in Pablo  Picassos 
persönliche Stilentwicklung? Was und wie 
malte er vorher und nachher?

Suchbegriffe: Picasso – symbolistische, blaue und rosa Pha-
se; analytischer Kubismus 

Fachliteratur nachlesen: Monografien und bio grafische Dar-
stellungen über Picasso, insbesondere über das Frühwerk, 
den Stil des Kubismus; Geschichte der modernen Malerei 

Nachschlagen: KUNST Bildatlas S. 62 / 63, 92 / 93

Einfluss der „exotischen“ Kulturen  Welche 
außereuropäischen Anregungen sind in das Werk ein-
gegangen? Wie wirkt der Einfluss fremder Kulturen? 
Exotismus, Primitivismus, Afrika 

Suchbegriffe: moderne Kunst und außereuropäische Kulturen, Welt-
kunst, Primitivismus und Moderne, Kubismus und Afrika 

Fachliteratur nachlesen: Kataloge und Monografien zum Bezug  
zwischen moderner Kunst und fremden Kulturen, z. B. William Rubin 
(Hg.): Primitivismus in der Kunst des 20. Jahrhunderts. München 
1996; Weltkulturen und moderne Kunst, Katalog München 1972; 
Kunst-Welten im Dialog. Von Gauguin zur globalen Gegenwart.  
Katalog Köln 1999; interessant auch der Vergleich mit heutiger  
afrikanischer Kunst: z. B. Katalog Afrika Remix. Zeitgenössische 
Kunst eines Kontinents, Düsseldorf / Ostfildern / Ruit 2004 

Nachschlagen: KUNST Bildatlas S. 42 / 43, 48 / 49, 94 / 95, 98 / 99, 
164 / 165, 180 / 181, 222 – 225

Bildmotiv und Ikonografie   Aus welcher Motiv-
geschichte lässt sich Picassos Bildmotiv verste-
hen? Was ist die Ikonografie des Werkes? die  
nackte Figur zwischen klassischem Zitat und Pro-
vokation, zwischen Badesee und Bordell; Ingres, 
Delacroix, Degas, Toulouse-Lautrec , Cézanne, Ma-
tisse usw. 

Suchbegriffe: Paris-Urteil, Arkadien, Badeszenen, Aktmalerei 

Fachliteratur nachlesen: ikonografische und allgemeine Kunst-
lexika; Katalog Paul Cézanne – Die Badenden. Basel, 1989; Katalog 
Bordell und Boudoir. Schauplätze der Moderne. Cézanne, Degas, 
Toulouse-Lautrec, Picasso. Tübingen, 2005; Katalog Picasso  
erotique. Paris, 2001; Katalog Matisse – Picasso, New York, 2002 

Nachschlagen: KUNST Bildatlas S. 100 / 101, 106 / 107, 112 / 113, 
126 / 127, 146 / 147, 194 / 195

Das Menschenbild der Moderne  Wie entwi-
ckelt sich das „Menschenbild“ im Übergang 
zur Moderne? 

Suchbegriffe: moderne Kunst und Menschenbild, 
Modernität

Fachliteratur nachlesen: Kunstlexika, philosophische Lexi-
ka, theoretische Darstellungen der modernen Kunst

Nachschlagen: KUNST Bildatlas S. 46 – 49, 52 – 55, 60 – 63, 
68 – 73, 82 – 85, 90 – 95, 98 – 101, 104 – 113, 116 – 123, 126 – 129 

Die Kunstgeschichte um 1900  Wie sieht das kunstgeschicht-
liche Umfeld (der „Kontext“ zum Bild-Text) aus? Welche Kunst-
werke entstanden kurz vorher, gleichzeitig oder kurz nachher? 

Suchbegriffe: Malerei Klassische Moderne; Picasso und der Kubismus; Kunst  
um 1907: Symbolismus, Jugendstil, Salonkunst, Akademismus, Expressionismus; die 
Künstler Matisse, Cézanne, Toulouse-Lautrec usw. 

Fachliteratur nachlesen: Kunstgeschichtliche Standardwerke wie Geschichte der 
Malerei, der modernen Kunst; Kunstlexika; Museumskataloge zur modernen Kunst; 
Sichtung wichtiger Daten, Kataloge und Monografien der in Frage kommenden 
Künstler, Betrachtung ihrer Stilentwicklung und Hauptwerke; Werkinterpre tationen 
und Darstellungen des kunstgeschichtlichen Zusammenhangs zur Malerei der  
Moderne usw. 

Nachschlagen: KUNST Bildatlas S. 92 / 93, 104 – 117

Mögliche Gliederung  
einer Interpretation

1.  Einleitung
Auf den ersten Blick: Ansprechen des 
offenbaren Grundmotivs und der Grund­
form des Bildes; Atmosphäre und Stim­
mung im „Bildeindruck“; kurzer Hinweis 
auf die Bedeutung des Künstlers.

2.  Eingehende Beschreibung und 
Formanalyse
a ] Beschreibung der Motive (Was):  
Figuren, Handlungen, Dinge, Hintergrund, 
szenischer und erzählerischer Gehalt; 
Überlegungen zum szenischen „Vorher“ 
und „Nachher“; Bezug zum Betrachter
b ] zeichnerische Analyse des Bild aufbaus 
c ] Beschreibung der Bildform, der Form 
der malerischen Darstellung (Wie), Farbe 
und Form, Formzerlegung, Pin sel schrift, 
Raumbildung, Deformation

3.  Verknüpfung mit Vorwissen,  
mit Kontexten
a ] Kunstentwicklungen um 1907:  
Post impressionismus, Expressionismus, 
der Weg zum Kubismus
b ] geistige und kulturelle Situation in 
dieser Zeit
c ] Picassos künstlerischer Weg vor und 
nach 1907
d ] Bedeutung des Werkes in diesen  
Kontexten, Bezugnahme zu anderen be­
deutenden Werken in zeitlicher Nach bar­
schaft, etwa zu Cézannes „Badenden“ 
(1905) und zu Matisses „Lebensfreude“ 
(1905 / 06) Vgl. KUNST Bildatlas S. 100 / 101, 106 / 107

e ] Wirkung des Werkes

4.  Zusammenführung der Punkte 1., 2. 
und 3. zu einer Gesamtinterpretation
Aussage und Bedeutung des Werkes  
für die Stilentwicklung der Moderne und 
für das Menschenbild dieser Zeit

Geistes- und Kulturgeschichte um 1907  Wie steht das 
Werk in der Geistesgeschichte? „Zeitgeist“, Fragmentie-
rung, Edmund Husserls phänomenologische Wahr nehmungs-
analysen, Quantenphysik und Relativitätstheorie, Kinema-
tografie, Gestaltpsychologie, „Modernität“: Schock und 
Brüche als künstlerische Rebellion

Suchbegriffe: Kubismus, Phänomenologie, Wahrnehmungstheorie,  
Gestalttheorie, Kinematografie, Geistesgeschichte und moderne Kunst,  
Moderne und Fragmentierung, Kubismus und Relativitätstheorie 

Fachliteratur nachlesen: Lektüre von allgemeinen philosophischen Werken 
und Lexika zur Entwicklung der Philosophie in Europa vor dem Ersten  
Weltkrieg zu Phänomenologie, Gestaltpsychologie und Relativitäts theorie; 
Nachschlagen im Register von großen Picasso-Monografien 

Nachschlagen: KUNST Bildatlas S. 86 – 93

Mögliche Fragen und Zugangswege zum Werk
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5.2  Musterinterpretationen ][ Picasso: „Les Demoiselles d‘ Avignon“5.2
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a ] Einen Anlass finden, sich orientieren 
und Fragen entwickeln

Auslöser eines gestalterischen Prozesses 
ist ein Anlass. Ein Anlass ist etwas, das 
Aufmerksamkeit erregt, fasziniert, Inte-
resse weckt. Ist der Anlass besonders 
intensiv und eindringlich, brennt er regel-
recht „auf den Nägeln“, dann kann dar-
aus ein echtes Gestaltungsbedürfnis 
entstehen. 

b ] Eine Idee herauslösen und zum Aus-
gangspunkt des Gestaltungsvorhabens 
machen 

Inhaltliche Herausforderungen: 
Diese können beispielsweise darin be-
stehen, eine Beziehung darzustellen,  
einen Sachverhalt zu veranschaulichen, 
auf eine Si tuation aufmerksam zu ma-
chen, einen Standpunkt mitzuteilen usw. 

Anlässe können sein: 
-  ein besonderes Ereignis (ein Kind wird 

geboren) 
-  ein emotionaler Impuls (sich traurig 

fühlen) 
-  eine Sache (eine historische Maschine, 

ein historisches Ereignis) 
- ein Phänomen (ein Gewitter)
- ein Bild, ein Text, ein Musikstück 
- ein Auftrag oder eine Aufgabe
-  ein besonderes Erlebnis (z. B. Besuch 

bei einem alten Menschen als Auslöser 
zum Thema „Altern“)

Praktische Umsetzungsprobleme: 
Stabilität einer Figur aus Ton, Wirkung 
einer Bildfigur im Format, Struktur als 
Oberflächencharakterisierung oder Bild-
spannung zu erzeugen, mit Farbe eine 
stoff  liche Wirkung hervorzurufen u. v. m., 
können Probleme bei der praktischen 
Umsetzung sein.

In der Mind-map (s. u.) zeigen sich ver-
schiedene Ideen für die Gestaltungspra-
xis. Sie kann helfen, darüber erst einmal 
in Ruhe nachzudenken, in sich hineinzu-
hören und ein Gefühl, eine Einstellung 

Um z. B. im riesigen Problemfeld „Altern“ 
einen Aspekt zu finden, der für eine  
Gestaltungsidee tragend sein kann, muss 
eine Eingrenzung getroffen werden. 
Hierzu kann es hilfreich sein, Fragen zu 
formulieren und diese in einer Mind-map 
(Gedankenlandkarte usw.) zusammenzu-
stellen. 

zum Thema zu entwickeln, um heraus-
zufinden, wovon man sich besonders  
angezogen fühlt und womit man sich 
vertieft auseinandersetzen möchte, um 
dann schließlich abzuwägen, welche 
Idee die „richtige“ ist. 
„Richtig“ ist eine Idee dann, wenn sie In-
teresse, Aufmerksamkeit, Begeisterung 
und Neugier erzeugt, wenn man sozusa-
gen „Feuer fängt“ und wenn die Idee 
sich am tragfähigsten für eine Beschäf-
tigung über einen längeren Zeitraum  
erweist. 

Was genau altert am Menschen 
(Haut, Haare) und wie geht das 
vonstatten?  
Gibt es etwas, das nicht altert?

Was genau altert am Menschen  
(Haut, Haare) und wie geht das  
vonstatten?  
Gibt es etwas, das nicht altert?

Wie verhält sich der Körper  
im Vergleich zum Geist beim  
Altern? Körperlicher Verfall 
versus Reife / Weisheit usw.

Konkrete Umsetzungsprobleme:
Wie lässt sich Haut zeichne­
risch oder fotografisch dar­
stellen?
Wie muss ich zeichnerische oder 
fotografische Gestaltungsmit­
tel einsetzen?
Wie muss ich den Bildausschnitt 
wählen, um die alternde Haut so 
zu zeigen, dass sie beim Be­
trachter Empfindungen hervor­
ruft? 

Wie gehen Menschen (in verschie­
denen Kulturen) mit dem Thema 
Sterben / Tod um?  
Wie gehen junge Menschen damit 
um? 

Das Aussehen der Hautoberfläche bei alternder Haut 
ruft bestimmte Empfindungen und Erinnerungen in  
uns hervor: z. B. an eine Landschaft mit farbigen  
Schattierungen und Liniennetzen. Die Haut sieht aus 
wie etwas anderes.
Beim Blick in ein altes Gesicht sind wir angeregt, 
uns über den möglichen Lebenslauf und das Wesen  
dieses Menschen Gedanken zu machen.
Idee:  
Darstellen von Haut, entweder sehr detailliert  
(Porträt) oder in der Vergrößerung (Körperaus­
schnitt), um dem Phänomen der Hautalterung visuell 
auf die Spur zu kommen. 

Wie werden bestimmte Alters­
krankheiten sichtbar?  
Demenz, Altersdepression usw.

Haben auch alte Menschen bestimmte 
Schönheitskonzepte?  
Wollen sie in ihren Lebensbezügen 
schön, attraktiv sein?

Wie verlaufen die Lebenswege 
von Menschen und wie lassen 
sich diese sichtbar machen? 
Lebenswege

Ab wann ist man eigentlich alt? 
Vorstellungen und Kriterien  
des Altseins

Welche Beziehung besteht zwischen dem  
Altwerden und der Gesellschaft? Welche Rolle 
spielen alte Menschen in einer Gesellschaft?
Auffassung von Alter in einer Gesellschaft

Dürfen alte Menschen 
lieben und sich lieben? 
Liebe im Alter

Was können jüngere  
Menschen von älteren 
lernen und ungekehrt?
Begegnung zwischen  
Jung und Alt 

Kann man den Alterungs­
prozess aufhalten?
Antiaging, Jungbrunnen 
usw.  
Welche Folgen hätte das?

Phase 1: Einen Gestaltungsprozess vorbereiten
Sammeln Einen Anlass / ein Thema aufnehmen, das Themenfeld 
sichten und eingrenzen, Fragen entwickeln, Aspekte benennen 

Entwickeln Sich für eine Idee entscheiden, 
ihre Möglichkeiten und Probleme abwägen 

Das Altern

Das Altern
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Arch.: Walter Gropius, Fagus-Werk (1911)
Film: Robert Wiene, Das Kabinett des Dr. Caligari (1919)

Mu.: Igor Strawinski, Le sacre du printemps (1913)

Lit.: Rainer Maria Rilke, Duineser Elegien (1912 – 1922)

Hist.: Erster Weltkrieg (1914 – 1918)

1880 – 1916: Franz Marc fällt im Krieg

1866 – 1944: Wassily Kandinsky  Landschaften 1905 – 1912: zunehmende Abstraktion, Improvisationen 1912 – 1918: abstrakte Kompositionen

1907: Pablo Picasso, Les Demoiselles d‘ Avignon 1910: Henri Matisse, Der     Tanz

Lebensreform-Bewegung in Kultur und Pädagogik (ab ca. 1890)

Hist.: Wilhelm der II. in Deutschland, militärische Aufrüstung des Kaiserreichs (1888 – 1918)
1906 1907 1908 1909 1910 1911 1912 1913 1914 1915 1916

1911: Wassily Kandinsky, Über das Geistige in der Kunst

Franz Marc (1880 – 1916): Weidende 
Pferde IV (Die roten Pferde), 1911
Öl auf Leinwand, 121 x 183 cm, 
Privatsammlung Herr und Frau Paul 
E. Geier, Rom 

Wassily Kandinsky (1866 – 1944): 
Improvisation 12, Reiter, 1910
Öl auf Leinwand, 97,5 x 106,5 cm, 
Städtische Galerie im Lenbachhaus, 
München 

Der Name der Künstlergemeinschaft „Der 
Blaue Reiter“ steht im Zusammenhang 
eines Almanachs, den Wassily Kandinsky 
und Franz Marc 1911 gemeinsam heraus-
gaben. In Abkehr vom Akademismus 
und Spätimpressionismus (Post-Impres-
sionismus) legten sie dort in programma-
tischer Form die Ideen zu einer neuen 
Kunst dar. Grundlagen erkannten sie u. a. 
in den naiv-bildnerischen Äußerungen 
der Volkskunst, der Kinderzeichnung oder 
der Kunst der Primitiven.

Eng mit dem Landschaftsmotiv ist die 
Dreiergruppe der Pferde im Bild Franz 
Marcs verwoben. Die Abfolge der Rücken 
wiederholt sich in den Formationen der 
leicht gewellten Hügellandschaft und 
des Weide grundes. In der klar aufgebau-
ten Kompo sition wird neben einer ge-
zielten Formvereinfachung vor allem 
der Farbe eine tragende, eigenständige 
Funktion zu gewiesen. Verzichtet wird auf 
die Wieder gabe der Licht- und Schatten-

Figürliche Bezüge sind auf dem Bild von 
Wassily Kandinsky kaum erkennbar. Die 
Farben führen ein Eigenleben und tra-
gen nur wenig dazu bei, den Gegenstand 
zu kennzeichnen. So ist das Motiv des 
Reiters mit wehendem Haar kaum aus-
zumachen. Auch die Landschaft ist in 
kräftigen Farben gehalten und scheint 
mit den übrigen Formen zu verschmel-
zen.
Kandinsky zeigte hier gleichsam para-
digmatisch seinen Weg zur Abstraktion. 
Für ihn stand die selbstständige autono-
me Komposition im Vordergrund. In sei-
ner Schrift „Über das Geistige in der 
Kunst“ von 1912 ist sein Konzept zur un-
gegenständlichen Kunst beschrieben. 
So war er überzeugt, dass das Erleben 
des Geistigen sowohl in den materiellen 
als auch in den abstrakten Dingen mög-
lich sei. Farbe und Form seien selbst-
ständige Elemente der Komposition, 
die eine Zusammenstellung von farbi-
gen und zeichnerischen Formen sei.

Zeitliche Einordnung
1911 – 1914 -

Zusammenfassende Merkmale 
(nach Wassily Kandinsky)

gänzliche Lösung von der Nachahmung der  -
Natur 
Im abstrakten Bild entfalten Farben und  -
Formen eine Eigenständigkeit, ähnlich wie 
die Klänge in der Musik. 
Reduzierung der Bildsprache auf geome- -
trische Formelemente in der Zeit des Bau-
hauses

Themen
Landschaften -
Tier- und Figurendarstellungen -
abstrakte Bildformen -

Hauptvertreter der „Blauen Reiter“
Marianne von Werefkin (1860 – 1938) -
Alexej von Jawlensky (1865 – 1941) -
Wassily Kandinsky (1866 – 1944) -
Gabriele Münter (1877 – 1962) -
Alfred Kubin (1877 – 1959) -
Franz Marc (1880 – 1916) -
August Macke (1887 – 1914) -

KUNST Bildatlas:
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verhältnisse, der Stoffl ichkeit sowie jeg-
licher Lokal- bzw. Reflexfarben.Vgl. Kap. 3.5 
Die Farben gewinnen an Eigenleben, 
unabhängig von der optischen Erschei-
nung.

Wie in der Romantik ersehnten die Künst -
ler des „Blauen Reiters“ die Einheit von 
Natur und Mensch. „Kunst ist metaphy-
sisch“, ein Gleichnis für die „mystisch-
innerliche Konstruktion der Welt“ (Marc). 
Natur, Mensch, Tier standen für sie in ei-
nem großen Seinszusammenhang. Dem 
Künstler kam ihrer Meinung nach dabei 
die Rolle des Therapeuten zu, „ein unirdi-
sches Sein zu zeigen“ und „den Spiegel 
des Lebens zu zerbrechen“ (Marc). Im 
Unterschied zum norddeutschen Expres-
sionismus gingen die Künstler des „Blau-
en Reiters“ weniger von den seelisch 
existenziellen Nöten des modernen Men-
schen in der Großstadt aus, sondern von 
einer ideellen Beschwörung des unteil-
baren Seins, von Natur und Mensch. 

Im abstrakten Bild entfalten Farben 
und Formen eine Eigenständigkeit, ähn-
lich wie die Klänge in der Musik. „Ein 
Bild betrachten sollte dasselbe wie Mu-
sik hören sein.“ (Kandinsky) Farben be-
rühren die Seele, ähnlich wie Klänge 
dringen sie ohne Umweg über den Ver-
stand, in den Betrachter ein. Die in Kan-
dinskys Schrift zusammengetragenen 
Ge danken waren für die weitere Entwick-
lung der abstrakten Malerei von grund-
legender Bedeutung. In seiner Zeit als 
Lehrer am Bauhaus verändert sich die 
abstrakte Formensprache weg von den 
dramatisch bewegten Bildelementen 
hin zu Kompositionen mit geometrischen 
Formen wie Kreisen, Dreiecken und 
Rechtecken. Die zwischen 1912 und 1915 
entstandenen Bilder Kandinskys wur den 
zum Vorbild für die Künstler des Abstrak-
ten Expressionismus nach dem Zweiten 
Weltkrieg in den USA, allen voran für 
Jackson Pollock (1912 – 1956).

Sie waren der Überzeugung, dass man 
nur mit Hilfe der Kunst und durch eine 
meditative Versenkung sich diesem an-
nähern könnte.

Zusammenfassende Merkmale 
(nach Franz Marc)

Lösung der Farbe vom Gegenstand, die  -
Farbe gewinnt an Eigenleben, unabhängig 
von der optischen Erscheinung
Gegenstand bleibt meist noch erkennbar,  -
ist jedoch stark vereinfacht, eine Zerlegung 
in ein prismatisches Gefüge, angelehnt an 
Kubismus und Futurismus wird angestrebt
bildnerische Elemente sollen seelische Emp- -
fi ndungen ausdrücken, in Übereinstimmung 
mit dem „inneren Klang der Dinge“

Wege in die Abstraktion – „Der Blaue Reiter“ 
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Das KUNST Arbeitsbuch 3 ist 
ein gliederndes und zusammenfassen---
des Kompendium für den Kunstunter-
richt in der Oberstufe des Gymnasiums.
ein Orientierungsbuch im Feld des  --
geschichtlichen, systematischen und 
praktischen Kunstwissens.
ein Anleitungsbuch zum selbstständigen --
wissenschaftlichen und künstlerischen  
Arbeiten (Referate, Aufsätze, Klausuren, 
Facharbeiten, künstlerische Projekte 
usw.).
ein Übungs- und Vorbereitungsbuch für --
das Zentralabitur im Fach Kunst. 

Das Buch gliedert sich in zwei Hauptteile. 
Auf den Seiten sind Hinweise und Ver
linkungen blau markiert, Methoden sind 
grün ausgezeichnet.

Das Orientierungs- und Arbeitsbuch:
Das KUNST Arbeitsbuch 3 bildet den Abschluss des Lehr- und Unterrichtswerkes 
KUNST. Dank seiner innovativen Darstellungsform ist das Buch zu nutzen als Kom-
pendium, als Orientierungsbuch und als methodisches Lern- und Arbeitsbuch. 

Die 4 Kapitel des Teils A (Rot als Leit
farbe) stellen das Orientierungswissen 
und das Methodenwissen Kunst auf 
dem Niveau des Zentralabiturs dar:

Kunstgeschichte--
künstlerische Techniken und Verfahren--
Form und Gestalt--
Werkanalyse--

In systematisch gegliederter, teilweise 
lexikalischer und vielfach vernetzter  
Darstellung wird das Wissen bildbezogen 
vermittelt. So steht es für die Anwendung 
zur Verfügung. 

In den 2 Kapiteln des Teils B (Grün als 
Leitfarbe) wird die konkrete Anwendung 
von vernetztem Wissen und Können im 
Bereich der Kunst gezeigt: 

Analyse und Interpretation / Kunsttheorie  --
Die Methoden der Werkanalyse werden 
konkret auf sechs Beispiele angewandt – 
zur Weiterarbeit wird angeleitet und an-
geregt.
Gestaltung / künstlerische Praxis  --
Es wird beispielbezogen gezeigt, wie 
man ein künstlerisch-praktisches Arbeits
projekt etwa auf dem Niveau einer künst-
lerischen Facharbeit entwickeln kann.

„Bildkompetenz“ und „künstlerische Kom-
petenz“ zeigen sich hier als Wissen und 
Können in der Anwendung.
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