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Editorial

„Kunst ist die Ausdauer der Hinterbliebenen.“ 
Dieser Aphorismus gibt zu denken und fordert 
gleichzeitig auf zu handeln. Abgedruckt 
1920 im Katalog Stupid 1, der Dauerausstel-
lung der gleichnamigen Gruppe im Atelier 
von Anton Räderscheidt, steht er fast mah-
nend zu Beginn der Schaffensjahre der Köl-
ner Progressiven Künstler und deren Umfeld, 
bevor die Machtergreifung der Nationalsozi-
alisten alle Utopien hinweg reißt und der an-
schließende Bombenhagel die künstlerischen 
Zeugnisse dieser Jahre von vielen vernichtet.
Ob Kalltalgemeinschaft, Gesellschaft der 
Künste, Dada Köln, Neukölnische Maler-
schule, Gruppe Stupid, Gruppe Progressiver 
Künstler, Kölner Sezession oder Gruppe 32. 
Heinrich Hoerle und Franz Wilhelm Seiwert 
zählen stets zu den Beteiligten. Sie bilden 
auch den Kern der langlebigsten Künstlerge-
meinschaft, der Gruppe Progressiver Künst-
ler, deren publizistisches Organ von 1929 
bis 1933 die Zeitschrift a–z war.

Es bestanden Beziehungen nach Berlin zur 
Novembergruppe und zur sozialrevolutionä-
ren Zeitschrift Die Aktion von Franz Pfemfert, 
in der die grafischen Arbeiten der Gemein-
schaft wiedergegeben wurden. Ein Grün-
dungsdatum der Gruppe Progressiver Künst-
ler oder einen Aufruf wie bei der Gruppe Das 
Junge Rheinland gab es nicht. Auch sind kei-
ne Statuten oder Mitgliederlisten bekannt. 
Gemeinsamer Nenner war die soziale und 
politische Zielrichtung einer marxistisch aus-
gerichteten Neuordnung der Gesellschaft, 
deren künstlerischer Ausdruck allerdings 
grundverschiedene Formen annehmen konn-
te. Seiwert formulierte seinen Klassenkampf 
nicht nur über die Kunst, sondern veröffent-
lichte dazu auch zahlreiche Texte. 1920 er-
schien von ihm in der Aktion der Artikel „Auf-
bau der proletarischen Kultur“, in dem er 
seine radikalen Thesen zur proletarischen Re-
volution formulierte.

Sinnbildlich für die Kunst der Kölner Progres-
siven steht aus heutiger Sicht vor allem ein 
politisch figurativer Konstruktivismus, wie ihn 
Gerd Arntz, Heinrich Hoerle, Franz Wilhelm 
Seiwert oder August Tschinkel praktizierten. 
Das bevorzugte Medium ihrer agitativen 
Bildaussagen war die Grafik, die sich am 
besten zur massenhaften Verbreitung eigne-
te. Als wichtiges Mitglied der Gruppe wird 
heute der Bildhauer, Maler und Grafiker 
Otto Freundlich erkannt. Freundlich bewegte 
sich vornehmlich auf der Achse Berlin – Köln 
– Paris und fungierte als Bindeglied zu den 
verschiedenen Kunstzentren. Vor dem Ersten 
Weltkrieg wohnte Freundlich für einige Jahre 
überwiegend in Paris, arbeitete Tür an Tür mit 
Picasso im legendären Atelierhaus Bateau 
Lavoire und bewegte sich in der Szene der 
Pariser Avantgarde. Auch Freundlich publi-
ziert seine Druckgrafik insbesondere in der 
Aktion und später im Organ der Kölner Pro-
gressiven a–z.

In Köln und Umgebung hält sich Freundlich 
mit Unterbrechungen während des Ersten 
Weltkrieges und den frühen 1920er Jahren 
auf. Hier tritt er bereits als Mitarbeiter an 
den Dada-Zeitschriften Der Ventilator und 
Bulletin D auf und zählt später zu den radika-
len politischen Aktivisten innerhalb der Köl-
ner Progressiven. Finanzielle Unterstützung 
findet er u.a. durch Joseph Feinhals, der ihm 
u.a. für zwei Jahre ein Atelier finanziert und 
ein Mosaik für sein Wohnhaus in Auftrag 
gibt. Als Dank widmet ihm Freundlich seine 
Grafikmappe Die Zeichen, die er anderen 
Gönnern und Freunden gerne mit hand-
schriftlicher Widmung schenkt.
Das RAK bekam im Sommer 2023 die selte-
ne Gelegenheit, sich die Korrespondenz von 
Otto Freundlich an seinen Freund Robert 
Bopp zu sichern (S. 37, 40) der ihn als Un-
ternehmer nach dem Ersten Weltkrieg unter-
stützte. Bereits zuvor erhielt das RAK durch 

Otto Freundlich, Männliche Maske, Gips, 1911, 47 x 25 x 15 cm. NL Otto Freundlich, RAK
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einen Neffen von Otto Freundlich eine Gips-
maske (S. 4) und ein Konvolut an Zeichnun-
gen und Druckgrafiken gestiftet, von denen 
das Blatt Komposition 1937 auf dem Titel-
blatt von annoRAK 8 abgebildet ist.

Der Erhalt weiterer Nachlässe aus dem Um-
feld der Kölner Progressiven war Anlass, sich 
der Kölner Kunstszene dieser Jahre mit einem 
eigenen Heft zu widmen. Schon bei der ers-
ten großen Aufarbeitung der Kölner Progres-
siven in den 1970/80er Jahren, die noch 
unter Zuhilfenahme von Zeitzeugen erfolgte, 
waren viele Nachlassdokumente durch 
Krieg oder Emigration verloren. Mit dem Ein-
sturz des Kölner Stadtarchivs 2009 wurden 
weitere Zeitdokumente vernichtet. 
Um so mehr rücken die Forschungsunterla-
gen jener Künstler in den Vordergrund, die 
bislang nicht zum engsten Kreis der Kölner 
Progressiven gerechnet wurden, jedoch in 
ständigem Kontakt zu diesen standen. Dazu 

zählen u.a. die bereits im RAK vorhandenen 
Nachlässe von Willy Fick, dem Bruder von 
Angelika Hoerle, Barthel Gilles, Ludwig Egi-
dius Ronig wie die neu aufgenommenen Un-
terlagen von Franz Joseph Esser, Otto Coe-
nen und Heinrich Maria Davringhausen.

1928 hält sich Esser anlässlich seiner Ausstel-
lung in Paris auf. In einer Postkarte berichtet er 
über ein deprimierendes Treffen mit Otto 
Freundlich: „Er hat sehr schöne Bilder gemalt 
nur geht es ihm sehr schlecht.“ 1931 schreibt 
Franz Josepf Esser an seine Braut Hetty Schu-
ler über den Besuch von Räderscheidts und 
darauf von Heinrich Maria Davringhausen in 
seinem Atelier. Alle drei Künstler wohnen zu 
dieser Zeit in Köln-Bickendorf. Zur gleichen 
Zeit ist die Freundschaft von Esser mit dem Fo-
tografen Hannes Maria Flach belegt, die 
sich gegenseitig porträtierten (S. 7). Esser 
wiederum wird von seinen Kollegen Fritz 
Schaefler auf den legendären Kölner Künst-

lerfesten zu Karneval mehrmals gemalt (S. 
10, 12). Als der Tbc-kranke Heinrich Hoerle 
im April 1933 mit dem im mallorquinischen 
Exil lebenden Davringhausen brieflich seinen 
Erholungsurlaub bespricht, wird Esser als Mit-
telsmann zur Überweisung der nötigen Gel-
der genannt.

Nachdem Davringhausen mit seiner Familie 
nach Mallorca ins Exil ging, übernahm 
Schaefler dessen Atelier. Rechtzeitig aus 
Deutschland emigrieren konnte auch Fritz 
Schaeflers wichtigster Sammler, der Kölner 
Fabrikant Joseph Heymann jüdischen Glau-
bens. Adam C. Oellers berichtet in unserem 
ersten Heftbeitrag über Fritz Schaefler und 
auch über eine verstärkte Kooperation des 
RAK zu Van Ham Art Estate, die im Zuge der 
Akquise der dokumentarischen Unterlagen 
von Fritz Schaefler und Joseph Heymann für 
das RAK vereinbart wurde. Als Archiv für do-
kumentarische Nachlässe unterstützt das 

RAK Van Ham Art Estate gerne bei der wis-
senschaftlichen Aufarbeitung ihrer eigenen 
Werkbestände.

Die Vernetzung der Künstler untereinander 
war oftmals vielfältiger als im Rückblick zu 
belegen ist. Eine Postkarte von Franz Wil-
helm Seiwert an Otto Coenen beschreibt 
nicht nur den Kontakt beider untereinander, 
sondern auch die Mittlerfunktion von Coe-
nen, der in Berlin als Verteiler der Zeitschrift 
a–z gewirkt hat (S. 6). Ebenfalls wurden 
Kontakte nach Düsseldorf gepflegt. 1931 
stellten Künstler der Progressiven zusammen 
mit der Rheingruppe in der Kunsthalle Düssel-
dorf aus, anlässlich deren Eröffnung Franz 
Wilhelm Seiwert die Eröffnungsrede hielt. 
Auch innerhalb von Köln schottete man sich 
als Gruppe nicht ab. Alle hier bislang er-
wähnten Künstler finden sich neben anderen 
in der Herbstausstellung der Kölner Künstler 
von 1931, im Kunstverein, wieder. Sie führte 

Der Maler Franz Joseph Esser in seinem Atelier in Köln-Bickendorf, um 1931. Foto: Hannes M. Flach, NL Franz 
Joseph Esser, RAK

Franz Wilhelm Seiwert an Otto Coenen in Berlin, Postkarte 1931. NL Otto Coenen, RAK. Seiwert kündigt Coenen 
den Versandt der neuen Ausgabe der Zeitschrift a–z an, mit der zusammen ebenfalls die von Coenen angeforder-
ten Exemplare der Zeitschrift für seine Berliner Freunde abgehen.
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zu einem Eklat, der sogar in der überregio-
nalen Presse bis zur Berliner Morgenpost 
drang. Die Künstler sahen sich von der Kritik 
der Kölner Presse verunglimpft und drehten in 
der Ausstellung aus Protest ihre Bilder mit der 
Bildfläche zur Wand. Parallel dazu veröffent-
lichten sie ein Flugblatt mit der Überschrift: 
„Schluß mit dieser Kunstkritik!“, das sich im 
Nachlass von Franz Joseph Esser erhalten 
hat und auf der Rückseite von annoRAK 8 
wiedergegeben ist. 

Die Beiträge in diesem Heft nähern sich der 
Kölner Kunstszene der Zwischenkriegsjahre 
auf ganz individuelle Weise unter Berücksich-
tigung ihres Themas. Der Beitrag von Dirk Teu-
ber über den Maler Willy Fick bietet über die 
Einführung in sein außergewöhnliches Werk 
hinaus auch einen guten Einblick in die Ent-
stehungsgeschichte der Gruppe der Kölner 
Progressiven. Als Bruder von Angelika Hoerle 
war Fick nah am Geschehen. Leider sind die 
meisten seiner Arbeiten im Krieg untergegan-
gen, so dass sich sein Werk vor 1945 nur 
noch aus den Fotoreproduktionen seines 
Nachlasses erschließen lässt.
Das gleiche Schicksal des Totalverlustes hat-
te die Malerin Käthe Schmitz-Imhoff zu be-
klagen. Gleich ihrem Kollegen Willy Fick 
hatte auch sie in dunkler Vorahnung viele ih-
rer Bilder fotografiert; allerdings weniger 
professionell, was sich bei der Betrachtung 
der Fotoreproduktionen schmerzlich bemerk-
bar macht. Eine kunsthistorische Einordnung 
ihres Schaffens in größere Zusammenhänge 
ist davon jedoch weniger betroffen. Martina 
Schmitz hat sich dieser Aufgabe angenom-
men. Ausgehend von einer erhaltenen Arbeit 
aus Positano von 1923 entdeckt sie eine 
wundervolle künstlerische Liaison der Male-
rin mit der Hamburgerin Anita Rée, die bei-
de zeitgleich in Positano malten und sich ge-
genseitig befruchteten.

Als Jugendlicher bereits kommt der Kölner 
Gottfried Brockmann in Kontakt zu den Köl-
ner Progressiven. Ein Freund der Familie, der 
Architekt Willy Kleinertz, versorgt den Jungen 

zunächst mit den Zeitschriften der Kölner Da-
Da-Bewegung und führt den erst 16jährigen 
schließlich in den Kreis der Kölner Progressi-
ven ein. Claudia Petersen recherchiert die 
Einflüsse von Familie, Ausbildung und seinen 
frühen Erfahrungen mit dem Kreis um Hein-
rich Hoerle auf Brockmanns künstlerischen 
Werdegang, der 1952 sein Dasein als 
Künstler gegen eine Stelle als Kulturreferent 
der Stadt Kiel tauscht und anschließend dort 
an der Muthesius-Werkschule als Lehrer wirkt.

Dem Maler und Bildhauer Otto Freundlich 
sind drei Beiträge gewidmet. Als bester Ken-
ner des Werks und Verfasser seines Œuvre-
verzeichnisses befasst sich Joachim Heusin-
ger von Waldegg unter verschiedenen 
Aspekten mit Leben und Werk des Künstlers. 
Der erst kürzliche gemachte Fund der Korre-
spondenzen Freundlichs an die Gebrüder 
Bopp brachte Heusinger von Waldegg 
neue Erkenntnisse zum Verhältnis von Freund-
lich zum Schriftsteller Ret Marut, der sich auf 
seiner Flucht aus München nach 1919 zeit-
weise in der Eifel im Kreise der Kalltalge-
meinschaft aufhielt, bevor er in Mexiko unter-
tauchte. Ein Hauptwerk von Otto Freundlich 
ist das große Mosaik Die Geburt des Men-
schen von 1918/19, das Freundlich für das 
herrschaftliche Privathaus seines Mäzens Jo-
seph Feinhals schuf. Heusinger von Wal-
degg sieht in dem Mosaik „ein Werk des 
Übergangs auf der Suche nach einer Synthe-
se, in der [Freundlich] ‚seinen Traum vom 
Gesamtkunstwerk […] zumindest ansatzwei-
se‘ realisieren konnte.“ Schließlich spannt 
Heusinger von Waldegg den Bogen bis in 
die aktuelle Moderne, in dem er die Ausei-
nandersetzung von Martin Noël in seinem 
Werk mit Otto Freundlich analysiert. 

Einer unserer retrospektiven Sammlungs-
schwerpunkte liegt auf der Gruppe Das Jun-
ge Rheinland, deren Bestände im RAK im-
mer wieder das Interesse der Forschung 
wecken. Gerne veröffentlichen wir daher ei-
nen Text von Jan Phillip Wolters über den 
Bildhauer Ernst Gottschalk, der von der For-

schung bislang zu Unrecht nicht wiederent-
deckt wurde, obwohl zwei seiner Werke 
noch heute prominent das Eingangsportal 
des Museums Kunstpalast in Düsseldorf flan-
kieren. In diesem Zusammenhang ist die 
kürzlich erfolgte Aufnahme seines Bildhauer-
kollegen Bernhard Sopher zu nennen, des-
sen Nachlass aus Brasilien und den USA zu 
uns gefunden hat. Darin befindet sich u.a. 
seine Korrespondenz mit Ida Dehmel, die er 
bei seiner als Weltreise getarnten Emigration 
kennen gelernt hat. Beide blieben bis zu 
ihrem Freitod 1942 in Kontakt.

Viele der Künstlernachlässe dieser Generati-
on sind durch Verfolgung, Emigration und 
Krieg ganz verloren oder nur noch rudimen-
tär vorhanden. Stellen sich zudem noch Brü-
che in der familiären Überlieferungskette ein, 
kann dies zu einer Art von ungewollter wis-
senschaftlicher damnatio memoriae führen. 
Fragmentarische Forschungsergebnisse sind 
die Folge. Dies ist umso bedauerlicher, da 
die Werke dieser Künstler nicht selten in ho-
hem Maße identitätsbildend auf unsere kultu-
relle Erinnerung gewirkt haben.
Hinterfragt man die Aussage: „Kunst ist die 
Ausdauer der Hinterbliebenen“ im 21. Jahr-
hundert erneut, sind, wenn man den Satz als 
Aufruf zur Wahrung der kulturellen Erinne-
rung versteht, andere Rückschlüsse zu ziehen 
als vor gut einhundert Jahren. Der innerfami-
liäre Generationenvertrag zur Weitergabe 
von dokumentarischen Nachlassunterlagen 
schwindet. Waren früher die Hinterbliebe-
nen noch reale Überlieferer, so hat sich die 
gesellschaftliche Struktur durch ihr konsumori-
entiertes Verhalten der vergangenen Jahr-
zehnte dahingehend geändert, dass die 
Auseinandersetzung mit Erinnerung biswei-
len als Ballast empfunden wird, was die 
dinglichen Quellen oftmals einschließt. In 
den eigenen vier Wänden ist Entschlackung 
angesagt. Bei der Wohnungsauflösung die 
Entrümpelung an einem Wochenende.

Wird die kulturelle Erinnerung als Basis der 
Gesellschaft heute als immer wichtiger er-

kannt, so wird sie doch zunehmend luftiger, 
da die realen Quellen immer weiter abneh-
men. Wollen wir zukünftig über die Epoche 
der Moderne noch quellenbasierte For-
schung betreiben, muss die Aussage von 
Heinrich Hoerle neu übersetzt und als dringli-
cher Weckruf verstanden werden. Setzt man 
das ernste Wollen zum Erhalt unserer kulturel-
len Identität voraus, das sich nicht in Lippen-
bekenntnissen erschöpft, kann heute nur das 
Archiv an die Stelle der Hinterbliebenen, als 
Überlieferer im eigentlichen Sinne, treten. Da-
bei ist die Aufgabe des Archivs nicht als pas-
sive Stelle des Sammelns zu verstehen, son-
dern als aktive Daseinsform zielgerichteten 
Handelns. Es ist an der Zeit, die Netze über 
die Quellen unseres kulturellen Schaffens aus-
zuwerfen, damit wir morgen zur Bildung von 
kultureller Identität nicht zu Digitalarchäolo-
gen in den Tiefen des Internets werden. Wer 
möchte das verantworten?

Bonn 2023
Daniel Schütz, Leiter des Rheinisches Archivs 
für Künstlernachlässe
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Fritz Schaefler, ein Expressionist zwischen 
Räterepublik und (Kölner) Karneval
Adam C. Oellers

Mit dem Neuzugang von Fritz Schaefler er-
hält das RAK eine Dokumentation zu Leben 
und Werk eines Künstlers, der für die jüngere 
Expressionisten-Generation wie für die Erfor-
schung der rheinischen Kunst der Zwischen-
kriegszeit von besonderer Bedeutung ist.

Schaefler (geb. 1888 in Eschau) widmete 
sich nach Architektur- und Kunststudien in 
München zunächst einer spätimpressionis-
tisch-naturalistischen Malweise. Bedingt 
durch Kriegserlebnisse und Verwundung 
folgte ab 1917 eine neue Werkphase mit 
dramatischen expressionistischen Graphi-
ken, die von apokalyptischen und religiösen 
Motiven gekennzeichnet war. 1918 heirate-
te er Vera Linzen, die Tochter der Schriftstel-
lerin Clara Ratzka.
Nach dem Ende des Ersten Weltkrieges be-
teiligte sich Schaefler an der Münchner Re-
volution, war Mitglied und Schriftführer im 
„Aktionsausschuss Revolutionärer Künstler“, 
fertigte Holzschnitte für die revolutionären 
Zeitschriften „Der Weg“ und „Süddeutsche 
Freiheit“. Daneben entstanden zahlreiche 
graphische Porträts (u.a. von den Anführern 
der Räterepublik). Aus dieser Zeit datieren 
auch viele neue Freundschaften, u.a. zu Ma-
lern wie Schrimpf, Klee, Heckel, Campendonk 
oder Davringhausen sowie zu Literaten wie Ril-
ke, Heinrich Mann und Oskar Maria Graf.

Nach seiner Flucht aus München ließ er sich 
1920 mit seiner Familie in Prien am Chiemsee 
nieder. Es folgte eine neue Werkphase mit ex-
pressionistischen Landschafts- und Figurenbil-
dern in stark bewegter, farbkräftiger Malwei-
se. Bedeutungsvoll war die Freundschaft mit 
dem Kunsthistoriker Kurt Gerstenberg, der mit 

ihm 1923 nach Italien reiste und häufiger Ar-
beiten an Sammler vermitteln konnte.
Zu diesen Kontakten gehörte auch der Kölner 
Textilfabrikant Joseph Heymann, der allmäh-
lich zum Hauptsammler Schaeflers wurde 
und wohl auch seine Übersiedlung 1927 
nach Köln beeinflusst hat. Neben einer ver-
besserten Auftragssituation war auch die le-
bendige Kölner Kunstszene seinem Schaffen 
förderlich. Neue Freundschaften entstanden 
zu den „Progressiven“ um Hoerle und Seiwert 
oder zu Räderscheidt; förderlich waren auch 
die Kontakte zu den Architekten Riphahn und 
Hans Hansen. Von Davringhausen übernahm 
er Wohnung und Atelier in Köln-Bickendorf, 
jener neuen Riphahn-Siedlung, für die er 
auch als Farbgestalter tätig war.
Bekannt wurde Schaefler aber auch als ein 
leidenschaftlicher Organisator der berühm-
ten Künstlerfeste im Kölner Karneval. So 
zeichnete er verschiedentlich auch die Feier-
gesellschaft und seine Künstlerfreunde wie 
z. B. den Maler Franz Esser in phantasierei-
chen Verkleidungen.

Der Schaefler-Nachlass dokumentiert viele 
öffentliche Aufträge – Farbkonzepte für Neu-
bausiedlungen, für Krankenhäuser oder für 
die Deutsche-Hygiene-Ausstellung Dresden 
1930, gibt daneben Hinweise zu einer gro-
ßen Zahl an Glasfenstern und Wandbildern 
(u. a. in St. Nikolaus in Bensberg und im Rat-
haus Wipperfürth), von denen vieles nicht 
mehr erhalten ist. Die Themen seiner Malerei, 
die nunmehr in festere Konturen gebracht er-
scheint, erweitern sich um Bilder von Stadtan-
sichten sowie vom städtischen Leben selbst.

In der Nazizeit erfuhr die künstlerische Karrie-
re Schaeflers herbe Rückschläge. Die jüdi-
sche Familie Heymann emigrierte 1937 mit 
ihrer Kunst-Sammlung nach England, Werke 
Schaeflers wurden aus Museen beschlag-
nahmt und in der Ausstellung „Entartete Kunst“ 

Fritz Schaefler, Kölner Karneval. Karnevalsfest in der Scheune. Aquarell um 1930. NL Fritz Schaefler, RAK. Die von 
den Künstlern organisierten Scheunen-Bälle und seiner Vorgängerin, der Hängematte, waren in Köln für ihr aus-
schweifendes Treiben bekannt.
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gezeigt. Im selben Jahr nahm sich seine an 
MS erkrankte Frau das Leben. Zur Sicherung 
des Lebensunterhaltes sah er sich schließlich 
gezwungen, an der Erfassung kriegszerstör-
ter Bauten zu arbeiten.
Ab 1942/43 übersiedelte Schaefler mit sei-
ner zweiten Frau – vor den Bomben des Krie-
ges aus Köln flüchtend – ins Bergische Land. 
Nach dem Kriegsende blieb ihm trotz seiner 
Rückkehr nach Köln ein größerer künstlerischer 
Erfolg versagt. Zurückgezogen arbeitend und 
zugleich vom dortigen konservativen Kulturbe-
trieb enttäuscht, starb Schaefler 1954 in Köln 
und wurde in Bensberg beerdigt.

Der vom Enkel Christoph Schaefler (1951–
2017) und seiner Frau betreute bzw. über-
eignete Schriftnachlass besitzt seine Bedeu-
tung nicht nur in der Dokumentation der 
künstlerischen Arbeit sowie der Auftragspro-
jekte, sondern er gibt auch manche Einbli-
cke in die Querverbindungen in der Kölner 
Kunstszene. Ergänzt wird der Nachlass 
durch Dokumente aus dem Besitz der Familie 
Heymann (London), die nicht zuletzt über 
den kulturellen Verlust zu Zeiten der NS-Herr-
schaft Zeugnis ablegen.

Fritz Schaefler, Kölner Karneval. Der Maler Hans Joseph Esser mit Lola Apell, vermutlich als Südseepaar, bei dem 
Esser die Rolle von Paul Gaugin angenommen hat. Aquarell um 1930. NL Fritz Schaefler, RAK. Die heute als 
blackfacing verpönte Disposition war damals anders ideologisch besetzt und nicht kontrovers. Das Bild dokumen-
tiert somit eine andere historische mentalitätsgeschichtliche Verfassung. Katalog zur Ausstellung Franz Joseph Esser, fermé la nuit, Paris 1928, NL Franz Joseph Esser, RAK
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Dada, Stupid und Willy Fick, ein Kölner 
Maler. Ein Beitrag zur Kölner Kunstge-
schichte im 20. Jahrhundert1

Dirk Teuber

Obwohl als aktiver Teilnehmer und Unterstüt-
zer der Ereignisse um Dada Köln, die Grup-
pe stupid und die Kölner Progressiven dem 
engsten Kreis der Kölner Avantgarde um 
1920 zugehörig, wäre Willy Fick als Künstler 
und als Zeitzeuge der Kunstgeschichte des 
Rheinlands entgangen, hätte nicht seine 
Nichte Angie Eggert-Littlefield um 1967 im 
Gartenhaus, das er als Atelier nutzte, ein 
Konvolut an Kunstwerken, Dokumenten und li-
terarischen Zeugnissen aus diesen Jahren ent-
deckt. Und so hatte sich das Motto auf wun-
dersame Weise erfüllt, dass Heinrich Hoerle 
1920 dem Katalog der Gruppe stupid das in-
zwischen oft bemühte Motto „kunst ist die 
ausdauer der hinterbliebenen“ resignierend 
einfügte. Gleichsam prophetisch hatte er so 
auch die nur zögerliche kunsthistorische Auf-
arbeitung vorausgesehen, die die Kölner 
Kunstszene der 20er Jahre nach dem Zwei-
ten Weltkrieg erfahren hat. Erste systemati-
sche Dokumentationen und Publikationen seit 
der Ausstellung Vom Dadamax zum Grüngür-
tel – Köln in den 20er Jahren, 19752 entstan-
den rund um die Aktivitäten des Kölnischen 
Kunstvereins, der später auch umfassende 
Monographien zu Franz Wilhelm Seiwert, Jo-
hannes Theodor Baargeld, Heinrich Hoerle, 
u. a. die Kölner Dada Szene um Max Ernst in-
itiierte. Willy Ficks Werk war bis dahin ledig-
lich durch den Katalog stupid 1 von 1920 
mit einem Aquarell und einem Linolschnitt be-
legt. Es ist sein Verdienst, dass zahlreiche Ar-
beiten und Publikationen heute Einblick ge-
währen in Intentionen, ästhetisches wie 
politisches Bewusstsein dieser Künstlerinnen 
und Künstler. Ohne die Vorarbeiten von An-
gie Littlefield wären zudem zahlreiche Aspek-
te, die sich auf Willy Fick beziehen, verloren, 
da das Werk aus den zwanziger Jahren weit-
gehend zerstört wurde bzw. verschollen ist. 

Verborgen vor den Nachforschungen der 
Nationalsozialisten, verbrannte es während 
eines Bombenangriffs im Jahre 1944. Ledig-
lich Fotos, deren Positivabzüge im Rheini-
schen Archiv für Künstlernachlässe und Ne-
gative im Rheinischen Bildarchiv Köln auf-
bewahrt werden, belegen neben wenigen 
erhaltenen Gemälden, Zeichnungen und Lin-
olschnitten, dass Willy Fick enge Verbindun-
gen in die Kölner Kunstszene nach dem Ers-
ten Weltkrieg pflegte und später als Schüler 
von Jan Thorn-Prikker zu eigenständiger Bild-
sprache gelangt ist. Die Art Gallery of Onta-
rio Toronto bewahrt nach der Ausstellung The 
Dada Period in Cologne: Selections from the 
Fick Eggert Collection seit 2001 das künstle-
rische Werk von Willy Fick und Dokumente 
zur Dada Bewegung der Sammlung Fick-Eg-
gert auf. Der dokumentarische Nachlass wur-
de zusammen mit einigen Druckplatten von 
Angelika und Heinrich Hoerle von Angie Litt-
lefield 2015 dem Rheinischen Archiv für 
Künstlernachlässe übergeben.3

Die Familie

Zunächst mag das freie Künstlertum nicht Ziel 
und Sehnsucht des als drittes Kind am 7. Fe-
bruar 1893 geborenen Willy Fick gewesen 
sein. Sein Vater Richard Fick, von Beruf Tisch-
ler, versuchte seine Kinder mit Respekt vor 
handwerklicher Tätigkeit zu erziehen und sie 
„anständige“ Berufe erlernen zu lassen. So 
wurde Richard Hofberichterstatter, Maria 
lernte das Schneiderhandwerk und die jüngs-
te Angelika erhielt eine Ausbildung als Putz-
macherin, während Willy das Schreiner-
handwerk erlernte und eine Lehre 1907 bis 
1911 absolvierte,4 und die Berufsschule mit 
Auszeichnungen wie Diplom und Prämie ab-
schloss.5 Die Mutter, Anna Fick geb. Kraft, 
war die Tochter eines hohen Beamten bei der 
Reichsbahn am Kölner Hauptbahnhof. Ihre 
weit gespannten Interessen regten die Kinder 
früh zu Begegnungen mit bildender Kunst und 
Musik an. Hauskonzerte gehörten zum alltäg-
lichen Leben ebenso wie Ausstellungsbesu-

che, Bücher und Kataloge. Angie Littlefield 
berichtet, dass sich Willy Fick noch deutlich 
an das Erlebnis der Sonderbund-Ausstellung 
1912 in Köln erinnerte, die in der Familie hef-
tige Diskussionen auslöste. Die Begegnung 
mit Werken von Vincent van Gogh, Paul Gau-
guin und Paul Cezanne, vor allem aber der 
umfassende Überblick über die internationa-
le Avantgarde, die durch Expressionismus 
und Fauvismus geprägt war, veranlassten 
ihn, seine Begabung im Zeichnen zu entwi-
ckeln. Er belegte Abend- und Sonntagskurse 
in Zeichnen und Baukonstruktion an der Köl-
ner Kunstgewerbeschule. Nach der Teilnah-

me am Ersten Weltkrieg bemühte er sich er-
folgreich um eine Anstellung, um seiner be-
ruflichen Qualifikation weiter nachgehen zu 
können. Zugleich nahm er aktiv am Kulturle-
ben der jungen Avantgarde teil, soweit ihm 
das sein Beruf erlaubte. Die künftig die Avant-
garde prägenden Kölner Künstler Heinrich 
Hoerle, Franz Wilhelm Seiwert, Anton Räder-
scheidt und Martha Hegemann hatte Willy 
Fick an der Kunstgewerbeschule kennen ge-
lernt. Mit ihnen und zusammen mit Max Ernst 
präsentierte er Arbeiten im Winter 1918 in 
einer der Verkaufsausstellungen im Lichthof 
des Kunstgewerbemuseums. In einem Ge-

Willy Fick, Selbstbildnis mit Schleusenwärter, vor 1931, Öl auf Leinwand (verschollen). NL Willy Fick, RAK 080–F 002
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spräch mit Michel Sanouillet am 1.10.1967 
berichtet Fick davon, dass man zu diesem 
Zeitpunkt in der Kölner Avantgarde noch nicht 
an eine Gruppenbildung dachte, dass hier 
die Berliner Dadaisten weiter voraus waren.6

Willy Fick in der Kölner Avantgarde um 1920 
– Dada und Politik

Als Künstler im so genannten Theaterputsch
die Aufführung des Stücks Der junge König
des Kölner Autors Raoul Konen störten, in 
dem das Schicksal des letzten Hohenstau-
fenkönigs von konservativer Seite als Paralle-
le zur Abdankung des Kaisers im November 
1918 gesehen wurde, war Willy Fick da-
bei.7 Max Ernst hatte man zusammen mit sei-
ner Frau Louise Straus-Ernst und Johannes 

Theodor Kuhlemann hier als Vertreter der 
„Gesellschaft der Künste“ als Anstifter be-
zeichnet, konnte sich aber der juristischen 
Verantwortung entziehen. „Für uns damals 
1919 in Köln, war Dada in erster Linie eine 
geistige Stellungnahme. Wir machten uns 
auf, die Aufführungen des jungen Königs zu 
verhindern, eines monarchistischen und pa-
triotischen Theaterstückes von herausfordern-
der Albernheit. Mein Freund Baargeld und 
ich verteilten an den Fabriktoren unsere Zeit-
schrift ‚Der Ventilator’. Unser Eifer erstrebte 
den totalen Umsturz …“8 erinnert Max Ernst 
die politische Situation zu dieser Zeit rückbli-
ckend gegenüber Patrick Waldberg.
Heinrich Hoerles Zeichnung Vorwärts für 
Kaiser und Reich eines kahlköpfigen Fahnen-
trägers dokumentiert mit traditioneller alt-
deutsch anmutender Typographie Anfang 

1920 prädadaistisch sarkastisch den allent-
halben noch fehlenden Aufbruchswillen, fri-
schen Wind in den Mief des zusammenge-
brochenen Kaiserreichs zu blasen. Sie zitiert 
die Zeitschrift Der Ventilator die in Kooperati-
on von Franz W. Seiwert, Heinrich Hoerle, 
Johannes Theodor Baargeld und Max Ernst 
erstellt wurde. Durch das von den Sozialis-
ten gegebene Versprechen einer staatlich-
gesellschaftlichen Neuorientierung unter frei-
heitlich-demokratischen Prämissen bei 
gleichzeitiger Beibehaltung des kaiserzeitli-
chen Beamtenapparats und dessen obrig-
keitsstaatlichen Verwaltungsstrukturen, keimte 
durchaus Hoffnung auf. Doch findet sich in 
der ersten Doppelnummer des Ventilator im 
Februar 1919 gleich auch Die Legende vom 
Verfassungsentwurf,9 eine bissige Satire, die 
in demselben Monat erschien, als Friedrich 
Ebert von der Weimarer Nationalversamm-
lung zum vorläufigen Reichspräsidenten ge-
wählt wurde. Nächtliche Plakatklebeaktio-
nen und Flugblattkampagnen mit anarchis-
tischem Akzent, aber auch politischer Kampf 
mit künstlerischen Mitteln bestimmten das 
Jahr 1919. In der Zeitschrift Der Strom wur-
de die Krüppel-Mappe von Heinrich Hoerle, 
eine Folge von Lithografien angekündigt, die 
das Elend der Kriegsversehrten beklagte. 
Mit finanzieller Hilfe von Willy Fick wurde 
die Linolschnittfolge Lebendige gedruckt, die 
die linken Märtyrer der Revolutionswirren um 
1919 Karl Liebknecht, Jean Jaurés, Rosa Lu-
xemburg, Gustav Landauer, Kurt Eisner und 
Eugen Léviné würdigt.10 Fick engagierte sich 
hier, denn von den beteiligten Künstlern Peter 
Abelen, Anton Räderscheidt und F. W. Sei-
wert sowie Angelika Hoerle verfügte nie-
mand über ein regelmäßiges Einkommen. 
Die Mappe wird nach Juli 1919 erschienen 
sein, denn Angelika und Heinrich Hoerle 
heirateten in diesem Monat. Während die 
Schwester Maria gutbürgerlich den in Ham-
burg lebenden Ingenieur Frank Eggert ehe-
lichte, belastete die Künstlerehe die Atmo-
sphäre in der Familie sehr. Der Vater war 
außer sich und verstieß seine Tochter. Willy 
suchte zu vermitteln.

Die Kalltal-Gemeinschaft

Man zog sich zeitweilig in die Eifel nach Si-
monskall zurück. In der Kalltal-Gemeinschaft, 
einer kleinen Künstlerkolonie mit eigenen Pu-
blikationen, arbeitete man an einer geistigen 
Neuorientierung.11 Die Schriftsteller Carl Os-
kar Jatho und seine Frau Käthe hatten seit 
1916/17 dort ein Refugium für Dissidenten 
und Kriegsgegner geschaffen, denen sich 
auch Willy Fick verbunden gefühlt hat. Franz 
Wilhelm Seiwert fand hier Gelegenheit zu 
weit reichenden geistesgeschichtlichen Studi-
en, die, wie Jatho berichtet, die Werke der 
klassischen Literatur des Abendlandes, 
Homers Odyssee, das Gilgamesch-Epos, 
die Bibel, Kant, Hegel, Giambattista Vico, 
aber auch Werke von Ludwig Rubiner, Peter 
Kropotkin, Karl Marx und Rosa Luxemburg 
umfassten,12 theoretische Grundlagen für die 
politischen Aktivitäten der Gruppe stupid, die 
er zusammen mit Anton Räderscheidt, Hein-
rich und Angelika Hoerle und Willy Fick Mitte 
des Jahres 1920 gründete. Die Kalltal-Ge-
meinschaft wusste sich in der Enttäuschung 
über die katholische wie die evangelische 
Kirche vereint. Hier mag auch der Austritt 
Willy Ficks aus der Katholischen Kirche im 

September 1921 begründet sein,13 der eine 
Verfügung zur Einäscherung im Jahr 1927 
folgt.14 Druckschriften der Kalltalpresse sind 
von kirchenkritischer Sicht geprägt. Carl Os-
kar Jathos Von der Gesellschaft zur Gemein-
schaft, Karl Zimmermanns (alias Käthe Jatho) 
Die Gemeinschaft der Einsamen sprechen 
ebenso wie Seiwerts Kinderbuch Welt zum 
Staunen oder die Linolschnittfolge Klänge 
zum Johannes-Evangelium von einer Erneue-
rung des Zusammenlebens in einem aktiven 
Dialog mit dem Christentum.15 Dadaistisches 
sucht man hier selbstverständlich vergeblich. 
Während sich Seiwert wahrscheinlich bis 
1920 mehr oder weniger regelmäßig im 

Wilhelm Lutz an Heinrich Hoerle. NL Willy Fick, RAK 080–A 109. Bei der angesprochenen Ausstellung handelt 
es sich um die im Frühjahr 1922 von Max Schmid-Burgk organisierte Ausstellung „Grafik des Weimarer Bauhau-
ses“, zu der parallel Arbeiten von Franz Wilhelm Seiwert, Angelika und Heinrich Hoerle gezeigt wurden. Vgl. Echo 
der Gegenwart, Aachen vom 21. April 1922.

Heinrich Hoerle, Vorwärts für Kaiser und Reich, 1920, 
Federzeichnung, 39 x 26 cm. Foto: RAK, Fick-Eggert 
Collection, Whitby, Ontario/Kanada
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Kalltal aufhielt, gab Hoerle lediglich eine 
„Gastvorstellung“. Er war ein Stadtmensch 
und seine bissig-zynische sprachliche Bega-
bung passte eher zu den Kölner Dadaisten.

Gruppe D – Dada W/3

Mit der Ausstellung der Gruppe D im Kölni-
schen Kunstverein im November 1919 wur-
de die aktive Dada Phase eingeläutet und 
der stark vom Expressionismus geprägten 
Gesellschaft der Künste als Veranstalterin 
eine eindeutige Absage erteilt. Die Sezessi-
on war sorgfältig vorbereitet. Es erschien der 
Katalog Bulletin D, die erste eigentliche Da-
dapublikation in Köln.16 Inspirator und Mo-
tor ist hier Max Ernst. Zusammen mit Johan-
nes Theodor Baargeld und Hans Arp – 
Gründungsmitglied der Bewegung – seit 
1916 bezeichnete man sich als dada 
W/3. W bedeutet Weststupidien, das 
westliche Land der Stumpfsinnigen und be-
zieht sich wahrscheinlich auf den Begriff 
Oststupidien, der bereits im Ventilator auf-
taucht.17 Im Katalog sind Angelika und Hein-
rich Hoerle, Anton Räderscheidt und Franz 
W. Seiwert verzeichnet, neben den Arbei-
ten der Gruppe W/3 auch Werke des früh 
verstorbenen Bildhauers Hans Bolz und von 
Paul Klee, expressionistische Fotografien von 
Oskar Kokoschka, Heinrich Maria Davring-
hausen und Max Oppenheimer. Die eigentli-
che Provokation in einem eigenen Raum im 
Kunstverein bestand in einem Ensemble von 
Fundstücken wie Kieseln und Industriepro-
dukten wie Regenschirmen, Polarisationskur-
ven, einem Klavierhammer und einer Zunft-
pfeife. Diese Gegenstände hatten ebenso 
wenig etwas mit den tradierten Werten der 
Kunst zu tun wie die Kinderzeichnungen und 
Gemälde der Sonntagsmaler, die ebenfalls 
ausgestellt wurden. Der Katalog verzeichnet 
sie unter „Meister, unbekannter aus dem An-
fang des 20. Jahrhunderts“. Möglicherweise 
sind hier bereits Arbeiten von Willy Fick auf-
genommen worden, da er an der Einrich-
tung der Ausstellung mitgearbeitet hat und 

an der Wiederholungsveranstaltung im gra-
phischen Kabinett der Galerie Bergh & Co. 
in Düsseldorf im Februar 1920 mit Arbeiten 
beteiligt war.

Der Eklat war vorprogrammiert, aber auch 
unter den beteiligten Künstlern herrschte Unsi-
cherheit. Der Maler und Bildhauer Otto 
Freundlich, der aus Berlin kommend gele-
gentlich Gast in der Kalltal-Gemeinschaft 
war und einen Text für das Bulletin D geschrie-
ben hatte, stellte seine Werke wohl lieber zu-
sammen mit der Gesellschaft der Künste aus. 
Anton Räderscheidt zog seine Arbeiten vor 
der Eröffnung zurück. Die Frage nach einer 
neuen Ästhetik kollidierte mit den politisch-
künstlerischen Ambitionen Seiwerts, der sich 
von Max Ernst anlässlich der Ausstellung 
trennte. Ernst erinnerte sich später an die Kon-
flikte innerhalb der Gruppe, die seiner Mei-
nung nach auch Heinrich Hoerle einschlos-
sen.18 Mitarbeiter am Katalog neben 
Baargeld und Otto Freundlich waren Hein-
rich Hoerle und Franz Seiwert. Auch sie neh-
men vor der Eröffnung der Ausstellung ihre 
Werke mit Vorsicht zurück, Hoerle ohne, Sei-
wert mit der Begründung: „Dada ist bürgerli-
cher Kunstbetrieb.“

Willy Fick im Brauhaus Winter – Dada Vor-
frühling und die Dilettanten

Die Dada Ausstellung im Brauhaus Winter 
wird programmatisch von der Kölner 
Avantgarde dieser Tage in der Zeitschrift 
Schammade vorbereitet. Publiziert wird sie 
im Schloemilch Verlag, Bachemer Straße 
243 in Köln-Lindenthal, der Wohnung von 
Heinrich und Angelika Hoerle. Die Rheini-
sche Zeitung vom 19.2.1920 gibt den Be-
richt eines Besuchs im „Kölner Dadaisten-
heim“ oder beim „Fürst der Dada-Dilettan-
ten“, wie Hoerle auch genannt wurde, wie-
der.19 Hoerle ging es in dem Gespräch mit 
der Presse, wie Walter Vitt hervorhebt, um 
einen Begriff, der prägend für die ästheti-
sche Konzeption der Kölner Dada-Aktivitäten 

ist, den des Dilettanten.20 In Köln verband 
sich die dadaistische Suche nach einer neu-
en Ästhetik mit der Absage an künstlerische 
Werte und bürgerlich konventionelle Sehge-
wohnheiten. Keiner der an Dada Köln betei-
ligten Künstler konnte eine profunde akade-
mische Ausbildung aufweisen. Dilettantismus 
als Ursprung einer neuen schöpferischen 
Kraft war das Gebot der Stunde. „Dilettan-
ten erhebt euch“ steht programmatisch auf 
der Schammade „Dilettanten-Partenokine-
ten“.21 Unberührt von konventionellen Metho-
den bringen sie Bewegendes hervor – Kopf-
geburten gleichsam. Das spielerische 
Moment im dadaistischen Umgang mit dem 
Material Bild, mit Fundgegenständen, mit 
sprachlichen Verballhornungen komme dem 
Dilettanten zu, den Meyers Großes Konver-
sationslexikon von 1906 definiert als denje-
nigen, „der eine Kunst oder Wissenschaft le-
diglich zu seinem Vergnügen betreibt, ohne 
sie zu seinem Lebensweg oder zum Gegen-
stand eines erschöpfenden Studiums zu ma-
chen“. Und wenn jemand für eine solche 
Haltung prädestiniert war, so war es Willy 
Fick. Max Ernst hatte seine Arbeiten in einer 
Verkaufsausstellung im Kunstgewerbemuse-
um gesehen und ihn daraufhin spontan zur 
Teilnahme im Brauhaus Winter eingeladen, 
jener Ausstellung, mit der die an Legenden 
so reiche Geschichte des Dada-Vorfrühlings
beginnt. Im Lichthof des Kunstgewerbemuse-
ums hatte die Arbeitsgemeinschaft bildender 
Künstler ihre juryfreie Frühjahrsausstellung 
eingerichtet. Als Ernst und Baargeld dort ihre 
Materialcollagen („Klötzchenbilder“) und 
Skulpturen zeigen wollten, wurden sie vom 
neuen Museumsdirektor ausjuriert. Sie miete-
ten den angeblich teilweise dem Regen aus-
gesetzten Lichthof des Kölner Brauhauses 
Winter an der Schildergasse und inszenier-
ten die neuerliche Ausstellung zu einem da-
daistischen Spektakel. 

Bei der Eröffnung, zu der die Presse nach 
der Erinnerung von Willy Fick mit Nonsens-
bildern eingeladen worden war, habe am 
Eingang ein kleines Mädchen im Kommunion-

kleid gestanden und zotige Gedichte vorge-
tragen. Willy Fick selbst trat gekleidet in ei-
nen riesigen, teuren Mantel mit einer flam-
menden Rede zur Technik der 
halbvollendeten Collage auf. De facto sei es 
ihm allerdings nicht möglich gewesen, sei-
nen Beitrag zur Ausstellung rechtzeitig fertig 
zu stellen. Niemand habe geahnt, welch ein 
Schwindel dort veranstaltet wurde.

Er nahm hier als “Vulgärdilettant“ teil, und 
wurde im Katalog unter Nr. 36 mit „ein tiroler 
(relief)“ und unter Nr. 37, „eine tirolerin (reliè-
ve)“ neben Max Ernst, Hans Arp, Johannes 
Theodor Baargeld und Francis Picabia ge-
nannt.22 Beide Arbeiten müssen als verloren 
gelten. Mit der Ausstellung im Brauhaus Win-
ter geht die Dada Phase in Köln im engeren 
Sinne zu Ende. Zwar verzeichnet das viel-
leicht zur Eröffnung verlesene Typoskript-Ma-
nifest von Johannes Theodor Baargeld und 
Max Ernst die Gruppenbezeichnung W5 
(Weststupidien 5) und umfasst also die bei-
den Hoerles, die noch an der Schammade
mitarbeiten, aber an der Ausstellung nahmen 
sie nicht teil.

Die Gruppe Stupid – ästhetische Orientierung 

In der Folgezeit splitterte sich die Kölner 
Dada Bewegung auf. Max Ernst sah sich 
durch seine Kontakte nach Paris dem aufkei-
menden Surrealismus zu Paul Eluard, Tristan 
Tzara, Hans Arp und Andre Breton nahe. 
Willy Fick, Heinrich und Angelika Hoerle, 
Marta Hegemann und Anton Räderscheidt 
gründeten zusammen mit Franz Wilhelm Sei-
wert wahrscheinlich im Laufe des Jahres 
1920 die Gruppe Stupid. Doch engagierten 
sie sich im Oktober 1920 noch an einer 
Dada Soiree im Nobelhotel Großer Mon-
arch in Aachen, an der auch Willy Fick mit 
allen Mitgliedern beteiligt war.23 Es war 
eine Initiative der linksradikalen Jugend der 
FAUD, der Gewerkschaft Freie Arbeiter Uni-
on Deutschland, die sich zu einer friedlichen 
Revolution und zur allgemeinen Bildung der 
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Arbeiterschaft mit Kulturveranstaltungen bei-
zutragen verpflichtet sah. Und es war eine 
Organisation, der Willy Fick als Mitglied 
seit 1919 nahestand und damit auch anar-
chistischem Gedankengut.24 Nicht zuletzt 
war auch sein Vater im Gewerkschaftswesen 
leidenschaftlich engagiert.

Stupid veranstaltete im Atelier von Anton Rä-
derscheidt am Hildeboldplatz 9 eine perma-
nent bis in den November geöffnete Ausstel-
lung mit einem eigenen künstlerischen 
Programm. Theoretische Anregungen zur Äs-
thetik stupid lassen sich durch die Publikation 
Schwedische Felsbilder skizzieren, die die 
Gruppe Willy Fick schenkte. Die Widmung 
„Unserem lieben Willy Fick - die Gruppe stu-
pid“ ist mit einer Zeichnung versehen, die 
zwei Männer und eine Frau formelhaft wie-
dergeben. Der Schriftzug ist mit einer Art 
Weg verbunden, ähnlich dem in Ficks Relief 
Nekrolog. Das Buch erschien in einer Reihe 
des 1919 in Hagen gegründeten Folkwang-
Verlags und wurde von Ernst Fuhrmann her-
ausgegeben, seit 1919 Direktor des Muse-
ums Folkwang in Hagen. Der Verlag hatte es 
sich zur Aufgabe gemacht, bisher unbekann-
te Bildwelten zu erschließen, auch als Beitrag 
zur kulturellen Identität Europas, denn im Un-
tertitel heißt es „Werke der Urgermanen – 
Schriften zum Wiederaufbau der alten nordi-
schen Kulturen.“ In steinzeitlichen Felsgravu-
ren von Göteborg bis Strömstad findet Fuhr-
mann eine die germanischen Völker verbin-
dende Ursprache. „Im Ganzen dürfen wir 
davon ausgehen, dass in allen Zeichnungen 
eine starke Abstraktion enthalten ist, dass nur 
das absolut Wesentliche, nie oder selten das 
Zufällige gezeigt wird.“25 Es ist eine Stilisie-
rung, die – dem Zeitgeist folgend – Grund-
züge des sog. germanischen Menschen of-
fenbare, der seine Weltsicht nicht auf das 
„Äußerliche“, vielmehr auf das „Rein-innerli-
che“, auf das „Wesentliche“ richte, in verein-
fachten Verständigungsmöglichkeiten in Wort 
und Bild, wie sie „stupid“ und später vor al-

lem der nachfolgende Zusammenschluss der 
Kölner „Progressiven Künstler“ anstrebte. Aus 
dem Geiste Dadas nach der Destruktion 
überkommener ästhetischer Normen wurde 
die Identifikation der konkreten Existenz mit 
dem eigenen Kulturraum herbeigesehnt.

Parameter zwischen Kunst und politischem 
Engagement

Der Name der neu gegründeten Künstler-
gruppe habe zunächst „stupend“ lauten sol-
len, so erinnerte sich Willy Fick. Doch der 
Drucker habe das mit „stupid“ verwechselt. 
Tatsächlich erscheint der Katalog im Herbst 
1920, der Gruppenname aber ist mindes-
tens seit dem 13. August 1920 durch eine 
Ausstellungsrezension belegt. Gleichwohl 
verweist diese Bemerkung auf die Diskussion 
um das Selbstverständnis der Gruppe. 
Wenn auch Seiwert Dada als „anti-bürgerli-
che Harlekinade“ abqualifizierte, so bleibt 
doch das Bemühen evident, eine Fortent-
wicklung aus dem Dadaismus aufrechtzuer-
halten.26 Man nimmt die von Ernst und Baar-
geld kritisch gemeinte Bezeichnung 
Weststupidien wieder auf, wendet sie aber 
positiv an, im Sinne einer ursprünglichen 
Naivität, mit dem von Hoerle in die Zeit-
schrift Schammade eingebrachten Begriff 
des Dilettanten verbunden, der seiner ur-
sprünglichen Kreativität lebt. Zum Dilettanten 
aber gehört die Fähigkeit des staunenden 
Wahrnehmens. 1917 entwarf Seiwert in Si-
monskall sein Kinderbuch, dazu Carl Oskar 
Jatho 1964: „Etwa um die gleiche Zeit 
(1917), vermutlich schon einige Monate frü-
her, entstand eine Arbeit unter dem Titel 
‚Welt zum Staunen‘, eine Holzschnittfolge, in 
der Seiwert den Kreis des Elementaren, vom 
Geheimnis der Mutter/Kindschaft bis zum 
Geheimnis des kosmischen Raumes für ein 
Kind zu umschreiben versuchte: Zu Beginn 
des Jahres 1919 ließen wir die Folge dru-
cken als Bilderbuch.“27 Die Kindererziehung 

Willy Fick, Fabrik, um 1922, Öl auf Leinwand (verschollen). NL Willy Fick, RAK 080–F 21
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als Förderung eines unverbildeten und reinen 
Vermögens spielt in Seiwerts Modell eines 
„Aufbaus der proletarischen Kultur“ eine zen-
trale Rolle, wobei die Grenze zwischen der 
Welt des Kindes und der des Erwachsenen 
fließend gehalten werden soll. Eine Kunst, 
die sich nicht auch an das Kind wendet, 
ebenso wie an den Erwachsenen, sei keine 
Kunst.28 Diese Vorstellungswelt setzt sich in 
den Ideen über die Geschichte fort, wenn 
ihre Entwicklung anthropomorph gesehen 
wird und in der Kindheit der Menschheit 
eine verloren gegangene Unschuld gesucht 
wird. Von hier aus ist verständlich, warum 
Angelika Hoerle im Dada-Almanach an-
merkt „Schöpfung ist nichts Empfundenes“, 
sondern, so möchte man im Sinne von stupid
fortsetzen, ursprüngliches Vermögen zur An-
eignung der Wirklichkeit.

Kunst für die Politik und das alltägliche Be-
wusstsein

Fick und Seiwert reagieren beide auf die 
Verhaftung des Arbeiterführers Max Hölz im 
April 1921. Hölz hatte nach dem Zusam-
menbruch der Münchner Räterepublik die Ar-
beiteraufstände in Thüringen und Sachsen 
organisiert und war, von den Regierungstrup-
pen Anfang 1921 geschlagen, nach Berlin 
geflohen. Während Seiwerts Bild, einer Iko-
ne nicht unähnlich, lediglich einen konstrukti-
vistisch aufgebauten Kopf zeigt, hat Willy 
Fick den zu lebenslanger Haft verurteilten 
Hölz hinter Gittern, in Ketten gefesselt, den 
Mund zu einem verzweifelten Schrei aufge-
rissen, dargestellt. Seiwert stiftet sein Bild 
1929 dem Wallraf-Richartz-Museum. Der 
Vorsitzende der Kommunistischen Stadtver-
ordnetenfraktion wird dann sagen: „Max 
Hoelz ist für das klassenbewusste Proletariat 
Sinnbild des handelnden Revolutionärs.“29

Willy Fick offenbart in seinen künstlerischen 
Ambitionen stets auch ein gesellschaftskriti-
sches Bewusstsein. In drei großformatigen, 
lediglich als Foto überlieferten Gemälden so-
wie einigen Linolschnitten und einem Plakat-
entwurf prangert Fick Ausbeutung in der herr-
schenden Klassengesellschaft an. In Fabrik

stellt er die Maschinerie des alltäglichen Ar-
beitsablaufs eines Arbeiters dar. Hier ist nicht 
die idyllische Vorstellung einer nichtentfrem-
deten Handwerkerseligkeit vorgetäuscht, 
sondern die aufreibende Tätigkeit in einer 
durchorganisierten Maschinenwelt. Die De-
generation des Sports zum Schaukampf ist 
Thema eines Gemäldes mit dem ironischen 
Titel Homo Sapiens. Ein Boxer mit einem an 
einen Affen erinnernden Gesicht hat seinen 
Gegner niedergeschlagen und fixiert dumpf-
gefährlich den Betrachter. Auf der Tribüne sit-
zen Zuschauer, die durch Schlägermützen als 
Arbeiter ausgewiesen sind, neben solchen, 
die mit Melone dargestellt wohl dem bürger-
lichen Lager angehören. So lässt sich das 
Bild auch lesen als eine Anklage gegen Bür-
ger und Intellektuelle, die gerade in den 
zwanziger Jahren den Boxkampf im Zuge 
der Befreiung der Arbeiterklasse von oben 
als einen genuin proletarischen Sport ent-
deckten. Der Mythos von dem durch hand-
werkliche Tätigkeit gestählten Arbeiter wurde 
so geschürt.

Der Linolschnitt Hoch die Republik zeugt 
davon, dass Fick auch der von den linken 
Parteien geförderten Arbeitersportbewegung 
durchaus mit Skepsis begegnete. Ohnehin 
scheint sich politisches Engagement bei Fick 
zugleich mit kritischer Distanz vereint zu ha-
ben. Er entwarf zwar für die Vereinigte Kom-
munistische Partei 1923 ein Plakat und betei-
ligte sich auch an der nächtlichen Vertei-
lungsaktion. So sehr aber die Begegnung 
von Arbeiter und Bauer und deren Zusam-
mengehen im Programm linksorientierter Par-
teien favorisiert wurde, so unheimlich wirkt 
die Konfrontation, wenn Willy Fick dies in ei-
nem Linolschnitt festhält. Besondere Achtsam-
keit scheint Fick gegenüber der politischen 
Redepropaganda und den Demonstrationen 
einzufordern. Der Kanzelredner hat ein Publi-
kum von Teufeln, die auch den Zug formen, 
der für die Republik demonstriert. In den 
Zeichnungen dieser Jahre imaginiert Willy 
Fick Traum und Rausch, erfindet wiederum 
Märchenwelten, vielleicht zum ersten Mal 

Fluchträume vor der bedrängenden Realität.

An der Kölner Werkschule bei Jan Thorn-Prikker

In den Jahren zwischen 1923–28 hat Willy 
Fick neben seinem Beruf auch versucht, sich 
als Maler weiterzuentwickeln, doch sind kei-
ne Bilder oder Ausstellungsaktivitäten be-
kannt. Für die Semester 1929/30 erreicht 
er die Freistellung vom Schulgeld der Kölner 
Werkschulen.30 Den Erinnerungen seiner 
Kommilitonen nach kam er als fertiger Künst-
ler an die Werkschule und zeichnete sich 
hier durch großen Fleiß aus.31 Denn ein 
Traum hatte sich wenigstens teilweise erfüllt: 
der des freien, finanziell unabhängigen, 
ganz in der Malerei aufgehenden Künstlers. 
Für ihn, der bereits im Beruf gestanden hatte, 
war das vom damaligen Oberbürgermeister 
Konrad Adenauer verliehene Stipendium 
eine besondere Auszeichnung. Dabei muss 
er nebenbei gearbeitet haben, da er nicht 
immer in der Klasse war. Im Gegensatz zu 
seinen Mitschülern, die sich in großen 
Wandentwürfen übten, habe er stets die Ta-
felmalerei vornehmlich in kleinem Format be-
vorzugt. Er experimentierte gelegentlich mit 
sandbestreuten Malgründen und führte auch 
seine Collagearbeiten weiter. Es entstehen 
Gemälde, die in Erdfarben, Caput Mortu-
um, Englisch Rot, Siena, gehalten waren, 
spärlich durch Zinnoberrot akzentuiert. In ei-
nem der Werkschule angegliederten Institut 
für Religiöse Kunst begegnete er Malern, die 
sich für Glasmalerei engagierten, wie etwa 
Herbert Bienhaus, mit dem er bis in die 50er 
Jahre befreundet war.32 Manche späte Ge-
mälde zeigen, dass Willy Fick durch Male-
rei die Transparenz lichtdurchfluteten farbi-
gen Glases zu erreichen suchte. Die 
monumentale Wirkung seiner Kompositio-
nen deuten auf den Einfluss Jan Thorn-Prik-
kers. Dem ernsthaften künstlerischen Engage-
ment entsprach im Kontakt mit seinen oft 
mehr als ein Jahrzehnt jüngeren Mitschülern 
eine väterliche Freundlichkeit, verbunden mit 
einer großen Zurückhaltung, ohne jegliche 

Oben: Willy Fick, Hoch die Republik, ca. 1920, Linol-
schnitt?, 21,1 x 16,6 cm. Foto: RAK, Fick-Eggert 
Collection, Whitby, Ontario/Kanada
Unten: Willy Fick, Redner, Linolschnitt?, ca. 1920, 
33,3 x 21 cm. Foto: RAK, Fick-Eggert Collection, Whit-
by, Ontario/Kanada
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Aggressivität. In der Klasse habe man sich 
politisch nach wie vor links orientiert und in 
der gemeinsamen Ablehnung der Nazis si-
cher gewusst. Jan Thorn-Prikker habe gele-
gentlich gewettert: „Geben Sie den Leuten 
einen Säbel und eine Uniform, dann laufen 
sie dem alle nach.“

Ausstellungen im Rheinland

Abgesehen von dem Stipendium hat Willy 
Fick offensichtlich nie besondere Förderung 
durch einen Kunsthändler, einen Mäzen 
oder von Seiten eines Museums erfahren. Al-
lerdings zeigen die Korrespondenzen mit 
dem Kölnischen Kunstverein zwischen 1928 
und 1930 das Interesse an seinen Arbei-
ten.33 Fick stellte zwischen 1928 und 1931 
verschiedentlich in Köln und Düsseldorf aus. 
Die Galerie Baecker & Newman nahe dem 
Wallraf-Richartz-Museum zeigte seine Ge-
mälde. In Düsseldorf wurden Arbeiten bei 
Mutter Ey ausgestellt. Das Gemälde Knabe 
mit Eisenbahn wurde in der Zeitschrift Quer-
schnitt veröffentlicht. 
In den Cahiers d'Art erschien sein Gemälde 
Konzert Nr. 1 im Frühjahr 1931.34 Offen-
sichtlich entsprach seine verhaltene, subjektiv 
orientierte Bilderwelt nicht gängigen Vorstel-
lungen. Während 1930 ein Rezensent der 
juryfreien Ausstellung Kölner Künstler im Kölni-
schen Kunstverein von den „gleichsam den-
kenden Bildern“ des Willy Fick spricht,35 re-
agiert der Kritiker der Düsseldorfer 
Nachrichten über die wohl umfangreichste 
Präsentation der Gemälde von Willy Fick in 
der Städtischen Kunsthalle Düsseldorf 1931 
befremdet auf die ihm unzugängliche Bild-
sprache. „Immer mehr sehen wir jetzt die jun-
gen Talente nach den gewiss nicht fruchtlo-
sen, weil die Ausdrucksfähigkeit immer 
wieder irgendwie bereichernden Atelier-Ex-
perimenten der nachexpressionistischen 
Schule sich der Natur zuwenden. Ein Künstler 
von der Art des in Köln lebenden Willy Fick 
[…] kann angesichts der namentlich in den 
unteren Räumen der Kunsthalle sich ausbrei-

tenden naturalistischen Darstellungen nicht 
als Beweis für eine Weiterentwicklung etwa 
der so genannten ‚konstruktivistischen‘ Male-
rei angeführt werden. Man empfindet diese 
Bilder, aus denen ein unbestrittenes maleri-
sches und zeichnerisches Können spricht als 
mehr oder weniger schrullenhafte, intellektu-
elle Spielereien, sie geben uns allerlei Rätsel 
auf, die zu lösen wir keinen Anreiz fühlten. 
Man möchte diesem jungen Mann so recht 
freundschaftlich raten, doch nicht tiefsinniger 
sein zu wollen, als auch dem Tiefsinnigsten 
erwünscht erscheint. Schade um das an sich 
vorhandene Talent, das man einem Maler, 
wie dem an der Wand gegenüber sich vor-
stellenden Paul Hürt wünschen möchte […] “36

Im Düsseldorfer Tageblatt vom 26. April 
1931 weist der Rezensent Dr. Icks ebenfalls 
auf Willy Ficks Arbeiten hin. „Der zweite, ein 
Kölner, folgt dem malerischen Konstruktivis-
mus des Kölner Kreises um Hoerle. Aus sei-
nen eigenartigen, auf größere Gegenständ-
lichkeit als Hoerle arbeitenden Stücken, die 
eine dynamisch ordnende Aufgeschlossenheit 
verraten, seien ‚Knabe mit Kammermusik’, 
‚Diabolo’ und ‚Glasdach’ genannt."37 Mögli-
cherweise im Anschluss an diese Ausstellung 
entscheidet sich Willy Fick für den Auftrag 
an das Rheinische Bildarchiv, denn die Ge-
bührenrechnung vom 19.1.1932 über 74 
Reichsmark gibt eine Hilfe zum Terminus 
ante quem der nur als Fotografie überliefer-
ten Gemälde.38

Thema und Befindlichkeit in Bildern

Der Eindruck, den die Kölner Progressiven 
auf ihn gemacht haben, bleibt stilistisch wei-
terhin wirksam. Doch gewinnt die Bildspra-
che eine beherrscht formale Klarheit mit eige-
nen Raumerschließungen. Die monumentale 
Wirkung mancher Komposition täuscht über 
das verhältnismäßig kleine Format der Ge-
mälde hinweg. Seine Bildräume bleiben stets 
illusionistisch, Figuren und Gegenstände 
scheinen in ihm oft ort- und beziehungslos zu 
schweben, dystopisch gleichsam. Seine Bil- Treibhaus (auch Glasdach), um 1929, Öl auf Leinwand (verschollen). NL Willy Fick, RAK 080–F 018
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derfindungen lassen Bezüge zum magischen 
Realismus und zur Neuen Sachlichkeit erken-
nen, neigen zugleich zur Bestimmung psy-
chologischer Dispositionen, wie man sie im 
Surrealismus finden kann. Thematisch schei-
nen die Bilder auf seine eigene innere Ver-
fasstheit in diesen Jahren zu verweisen. Im-

mer wieder suggeriert das Schachbrett spie-
lerisches Regelwerk, Strategie und Ord-
nungshilfe, aber bis zu einem gewissen Grad 
auch unausweichliche Zwangsstruktur. Als 
Maß- und Organisationselement beschreibt 
es in dem schon 1928 im Kölnischen Kunst-
verein ausgestellten Gemälde Diabolo den 
Bewegungsraum des Kindes. Es ist in einem 
Raster befangen und verschafft sich einen 

Freiraum, indem es mit dem Spielzeug imagi-
nativ zu fliehen sucht. Der Doppelkegel 
schwebt über dem Haus und scheint es zu-
gleich zu bedrohen. In dem Gemälde Treib-
haus (auch Glasdach), beobachtet eine in 
ein Schachbrett eingesperrte winzige männli-
che Gestalt ein über das Glasdach hinweg 
fliegendes Flugboot. Das Schachbrett ist auf-
gebrochen. In die Lücke legt sich die mecha-
nisierte Variante der dahinter wuchernden 
Pflanze mit einem schirmähnlichen Gebilde, 
das Fick ebenfalls auf verschiedenen Bildern 
verwendet. Gottfried Brockmann schreibt in 
einem Brief an Hans Schmidt-Rost darüber: 
„Sie (Angelika Hoerle) hatte einen Bruder, der 
Tischler war… Er malte nebenbei, manchmal 
sah ich bei der Frau Ey noch Bilder von ihm: 
klein, sehr bunt, eines ist mir noch besonders 
im Gedächtnis, ein Treibhaus mit Blumen, 
stahlblau und giftig grün."39 Die Ausstellung 
bei der bedeutenden Galeristin Johanna Ey 
in Düsseldorf hat sich in einem, wenn auch 
wie es scheint, aus der Erinnerung gemalten 
Porträt der Madame Ey, niedergeschlagen.

Das Gemälde Morceau verarbeitet eine Viel-
zahl von Motiven, die sich auf das Leben 
von Willy Fick beziehen lassen und gehört 
sicherlich zu seinen wichtigsten Bilderfindun-
gen. Fick hat hier Figur und Schatten entge-
gen den alltäglichen Verhältnissen ver-
tauscht, bedrohlich steht eine dunkle 
Silhouette vor hellem Horizont, während der 
eigentliche, lang hingezogene Schatten als 
Figur ausgeführt ist. Seitlich konturiert durch 
eine Violinzarge hält sie über einer Hand, 
die wie ein Flügel gebildet ist, ein Brett in 
der Form einer Palette. Seitlich links wird die 
Zargenform vereinfacht variiert. Der Schorn-
stein daneben zerbröckelt. Die Unabding-
barkeit beider Figuren voneinander lässt an 
unauflösliche Bindungen denken, an ein al-
ter ego. Dahinter mag sich offensichtlich der 
Konflikt verbergen, den Willy Fick während 
seiner Zeit an der Werkschule zwischen sich 
und seinem Vater auszutragen hatte. Be-
zeichnend ist dabei auch, dass sich Fick ei-
nes Formenrepertoires bedient, das hier wie 

auch in anderen Bildern an geschnittenes 
Holz und Schreinerarbeiten erinnert.
Formal weist er darin Ähnlichkeiten mit Jan-
kel Adler auf, wie überhaupt dessen verein-
heitlichende Schattenbildungen, die ausge-
schnittenen Holzplatten ähneln, ebenfalls in 
Willy Ficks Gemälden auftauchen. Auch das 
Arbeiten mit Sand – das Bild Morceau ist ein 
Beispiel dafür – und die für Fick überlieferten 
Erdfarben verbinden die beiden Künstler. 
Auch vermisst man in den Bildern aus der 
Werkschulzeit das satirisch-humorvolle Mo-
ment, das gelegentlich noch in seinen Kari-
katuren und in den Gemälden und Holz-
schnitten der frühen zwanziger Jahre eine 
formal radikalere Unbekümmertheit verriet.

Mehr als alles Andere scheint deshalb auch 
das Gemälde „Depression“ für seinen inne-
ren Zustand zu sprechen. Aus der Erde steigt 
eine geballte Faust auf, am Agieren zwei-
fach durch die zu enge Öffnung und die 
Wand gehindert. Der liegende Kopf scheint 
von völliger Erschöpfung gezeichnet. Alles 
in dieser Dystopie scheint geregelt, selbst 
die Erde und der daraus emporwachsende 
Baum sind streng formal organisiert. Bezie-
hungslosigkeit im zwischenmenschlichen Be-
reich spricht aus den Bildern, die Begegnun-
gen von Personen zeigen. In „Akt in der 
Landschaft“ ist die Begegnung eines Man-
nes mit einer Frau, die nur durch eine imagi-
näre Wand hinter einem Fenster erscheint, 
als Traumvision gegeben. Wie in „Selbst-
bildnis mit Schleusenwärter" sind diese Kom-
positionen auf einem Lineament aufgebaut, 
das die Darstellungen überzieht und die ver-
schiedenen Ebenen miteinander verbindet, 
kristalline Struktur, die auf Glasmalerei ver-
weisen mag. Fick stellt sich hier als Angler 
mit einem Fisch in der Hand dar, abgewen-
det von einem älteren Mann, der nach Aus-
kunft der Familie wohl ein Porträt des Vaters 
ist. In der Ferne verschwindet eine weibliche 
Gestalt. Wie wichtig ihm die Ausstellung in 
Düsseldorf war, zeigt sich auch darin, dass 
er Einladungskarten mit dem zuletzt be-
schriebenen Selbstporträt drucken ließ.

Willy Fick, Morceau, um 1930, Öl auf Leinwand (verschollen). NL Willy Fick, RAK 080–F 001
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Mit der Düsseldorfer Ausstellung zog Willy 
Fick für sich augenscheinlich eine Summe 
seiner künstlerischen Ambitionen. Am 28. 
August 1931 stellte Thorn-Prikker ihm eine 
Bescheinigung über seine Zeit an der Werk-
schule aus und bestätigte seine Studienzeit 
von Oktober 1928 bis März 1931. „Seine 
Werke sind mir sehr sympathisch, und ich 
wünsche ihm einen guten Erfolg.“40 Danach 
sind bislang keine Ausstellungen mehr nach-
zuweisen. Willy Fick kehrte offensichtlich 
wieder ganz in seinen alten Beruf zurück 
und arbeitete weiter bei der Stadt Köln als 
Beamter im Hochbauamt. Dabei blieb er po-
litisch interessiert, denn sein Kommilitone 
Wilhelm Schmitz-Steinkrüger erinnerte sich, 
dass er mit ihm ein Ferienlager auf der Rhein-
Insel Namedy vor Andernach besucht hatte. 
Es war von der Freien Arbeiterinnen und Ar-
beiter Union Deutschland (FAUD) eingerich-
tet worden. Hier hatten ausschließlich Par-
teimitglieder Zutritt. Willy Fick selbst hatte 
einen Ausweis und engagierte sich wie 
sein Vater für die Gewerkschaftsbewegung 
nach den Prinzipien von Selbstbestimmung, 
Selbstorganisation und Solidarität als Teil 
der revolutionären Arbeiterbewegung in 
den 20er Jahren.

Im Klima nationalsozialistischer Gewaltherr-
schaft

Das Leben als freier Künstler blieb stets ein 
von Sehnsucht bestimmtes gleichwohl uner-
reichbares Ziel, wurde aber nach 1933 
nicht mehr erwogen. Willy Fick blieb der „Di-
lettant“, der sich aus Liebhaberei und innerer 
Notwendigkeit neben seiner alltäglichen Ar-
beit der Malerei verschrieben hatte. Seine 
politische Vergangenheit, sein „entarteter“ 
Stil und sicher auch die Sorge um die finanzi-
elle Absicherung und die Familie verhinder-
ten darüber hinaus nach der Machtüber-
nahme der Nationalsozialisten jegliche 
Ausstellungstätigkeit. Der Antrag, in die 
Reichskulturkammer aufgenommen zu wer-

den, scheint nicht verfolgt worden zu sein.41

In der Folge der Gemälde, die in Fotografien 
überliefert sind, stechen allerdings auch Ar-
beiten hervor die im Blick auf gesellschaftli-
chen Gegebenheiten in den späten 20ger 
Jahren lesbar sind, wie etwa Der Redner. 
Hier scheint die suggestive Kraft der aufrühre-
rischen Rhetorik die Grenze zum Jenseitigen, 
Übersinnlichen verschwimmen zu lassen wie 
sie bereits in einem Linolschnitt aus den frühen 
20er Jahren angedeutet ist. Über dem Tisch 
vor der hoch aufragenden männlichen Ge-
stalt mit der erhobenen Faust schwebt eine 
Münze und wirft einen Schatten. Ein Blatt Pa-
pier auf dem Tisch zeigt wohl nachträglich 
eingefügte deutbare Buchstaben. Geistwe-
sen schweben von rechts und links heran. Die 
geballte Faust mag auf eine politische Veran-
staltung verweisen, in der die Gewalt der 
Rede die Zuhörer zu Masken, zu Hohlköpfen 
werden lässt.
Für Carson Philipp bieten die Gemälde einen 
Zugang, der sich als Spiegel der gesell-
schaftlichen Verhältnisse wie als Forum der 
Verarbeitung persönlicher Befindlichkeiten 
unter dem aufkeimenden Nationalsozialis-
mus zeigt.42 Carson Phillipp charakterisiert 
Willy Fick als „Anti-Bystander“. Als kritischen 
Augenzeugen, als jemanden, der die tief-
greifenden Veränderungen in der Gesell-
schaft kommentiert, und nach den Werten 
und Perspektiven fragt, die von den jeweili-
gen Machthabern gesetzt werden, in dem 
Bemühen, „in einer apathisch konformisti-
schen Bevölkerung kritisches Denken wieder 
zu beleben.“ Willy Fick bekannte sich strikt zu 
Pazifismus und Antimilitarismus und verurteilt 
hier kritisch die Aufrüstung der Luftwaffe 
durch eine heute kryptisch wirkende Buchsta-
benfolge ABDH. Es sind sog. Stammkennzei-
chen für das Flugzeug Heinkel He 111, ein 
Fabrikcode, der seit 1934 in Produktionszu-
sammenhängen üblich wurde. Die Heinkel 
He 111 ist als ein Transportflugzeug gebaut 
worden, wurde aber unter Verletzung des Ver-
sailler Vertrags de facto als Bomber für mittle-
re Distanzen eingesetzt, als Standardflug-
zeug, das seit 1939 fast 75 Prozent der Empfehlungsschreiben von Prof. Jan Thorn-Prikker vom 28.08.1931. NL Willy Fick, RAK 080–A 024



3130

Bombardements ausführte. Carson sieht in 
dem verwinkelt hochgereckten Arm den fa-
schistischen Gruß des Redners, von dem sich 
die durch leeren, bleichen, maskenhaft cha-
rakterisierten Zuhörer gefesselt zeigen, apa-
thisch gebannt und enthumanisiert ohne jegli-
chen Zweifel an den Bestimmungen – auch 
nationalsozialistischer – Lebensentwürfe. 
„Willy Ficks dystopische Öffentlichkeit ver-
weigert sich den fatalen Begleitumständen 
und der Neuordnung des täglichen Lebens. 
Diese Zuhörer lassen zu, dass ihre Zukunft 
durch den Redner diktiert wird.“43

Zudem haben sich einige wenige kleinfor-
matige Gemälde erhalten, die auf eine kon-
tinuierliche Suche nach Themen und Bilder-
findungen schließen lassen. Das auf Holz 
gemalte Bild Der Schatten mag bezeich-
nend für einen Versuch sein, die Bedrohung 
durch die Nationalsozialisten zu verarbei-
ten. Stillleben mit blauer Vase und Blumen
spielt auf kleinbürgerliche Behaglichkeit und 
Sehnsucht nach Ruhe an. Sie wird durch den 
stahlhelmbewehrten Schattenriss verdunkelt, 
der auf die Tischdecke fällt, deren heitere 
Muster in Rot, Blau und Gelb sich so unver-
sehens in Tarnflecken verwandeln, im Hinter-
grund verbrannte Bäume unter einem sich 
verdüsternden Himmel. Ein nur 15 x 15 cm 
großes Ölbild zeigt eine von Schrecken er-
starrte Menschenmenge, die sich den hinter 
riesigen Mauern oder Schloten hochschla-
genden Flammen zuwendet. Kriegsvisionen, 
möglicherweise auch Erinnerungen an Kon-
zentrationslager und Krematorien mögen 
hier festgehalten sein.

Willy Fick weiß sich dem alles ergreifenden 
Staatsapparat zu entziehen. Er lebt zurück-
gezogen in seinem Atelier am Girlitzweg in 
Köln-Vogelsang. Er spielt die Bezirksverwal-
tungen von zwei Stadtteilen gegeneinander 
aus und erreicht so, dass er 1939 nicht zum 
Militärdienst eingezogen wird. Gegen Ende 
des Krieges bestimmen Weltuntergangsvisio-

nen seine Bilder. Nur noch skelettierte Flug-
saurier beleben die verbrannte Erde: Misere
(1944). Denn bei einem der bis dahin 
schwersten Bombenangriffe auf die Stadt 
Köln am 31.10.1944 wurden Wohnung 
und Atelier zerstört. Und damit ging das 
Hauptwerk von Willy Fick verloren.44 Ledig-
lich einige wenige Spuren aus den 20er und 
30er Jahren überstanden die Katastrophe. 

Nachkriegsimaginationen

Nach dem Krieg malte Willy Fick zunächst 
ausschließlich für sich selbst. Eine ganze Rei-
he von kleinformatigen, auf Holz gemalten 
Bildern aus dieser Zeit haben sich erhalten. 
Sie stellen oft eine ruhige, klare vielfarbige 
Traumwelt dar, etwa eine Landschaft, einen 
prismatischen Berg wie durchsichtig den 
Blick auf ein Wiesenstück mit zwei Bäumen 
und einem Haus freigebend. Nahe verwandt 
ist ihm das Gemälde Kristallbaum mit Figu-
ren. In seiner lichten Transparenz der Farben, 
die an Glasmalerei aber auch an Robert De-
launay und seine prismatisch gebrochenen 
Lichtfarben erinnern, zeigt sich ein Kolorit, 
das möglicherweise auch einige der vernich-
teten Gemälde kennzeichnete. Die menschli-
chen Figuren vor dem wie aus Glasscherben 
aufgebauten Kristallbaum sind zu hellblauen 
Seelenwesen reduziert. Auch sie stehen nicht 
miteinander in Verbindung. 
Willy Fick war in diesen Jahren beim Hoch-
bauamt als technischer Zeichner in der Abtei-
lung Bauunterhalt der Stadt Köln angestellt, 
was sicher eine immense Arbeitsbelastung 
bedeutet angesichts der gigantischen Zerstö-
rungen, die Köln heimgesucht hatten. Gleich-
wohl bewarb er sich mit Hilfe des Kölnischen 
Kunstvereins um zeitweise Freistellung von 
seiner Arbeit, was ihm auch gewährt wurde. 
Ziel war immer wieder die Weiterentwick-
lung seines künstlerischen Schaffens. Zwi-
schen 1949 und 1956 erhielt Willy Fick die 
Erlaubnis „an einem Arbeitstag in der Woche 

Willy Fick, Der Redner, um 1922, Öl auf Leinwand (verschollen). NL Willy Fick, RAK 080–F 022
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seiner Malerei nachzugehen.“45 Im Juni 
1955 stellte er den Antrag auf Versetzung in 
den Ruhestand.46

Erst 1960, nach längeren Reisen, stellte er im 
Kölner Wallraf-Richartz-Museum, in Düssel-
dorf und in der Galerie von Aloys Faust in 
Köln aus, den er noch aus den dreißiger Jah-
ren kannte. Wenige Monate vor seinem Tod 
übersiedelte Willy Fick nach Whitby/Onta-
rio zu seinen nächsten Verwandten. Angie 
Littlefield befragte ihn dort abermals zu den 
Ereignissen in Köln. Auch dort wurden seine 
Bilder gezeigt. Seine Utopie, ausschließlich  
für die Malerei und die Imagination zu leben, 
hat sich für ihn eigentlich erst hier erfüllt. Es 
gelang Angie Littlefield, ein Treffen mit Profes-
sor Michel Sanouillet, Nizza, von der Inter-
national Dada and Surrealism Association zu 
arrangieren. Obwohl er schon sehr krank 
war, gab Willy Fick ein letztes Interview. Pro-
fessor Sanouillet nahm Willy Fick wegen sei-
ner Verdienste um Dada Köln als Ehrenmit-
glied in die Association auf. Das geschah 
am 1. Oktober 1967. Hocherfreut über die 
Mitgliedschaft sagte er in seiner typischen, et-
was satirischen Art: „Nicht nur der große 
Max Ernst, sondern auch der kleine Willy 
Fick!“ Zwei Tage später starb Willy Fick im Al-
ter von 74 Jahren.

Anmerkungen

1 Der vorliegende Text ist die überarbeitete Fassung 
von Dirk Teuber, Willy Fick und sein Beitrag zur Köl-
ner Kunstgeschichte der zwanziger Jahre in: Wulf 
Herzogenrath, Dirk Teuber, Angie Littlefield, Hg., 
Willy Fick – Ein Kölner Maler der 20er Jahre. Wie-
nand, Köln 1986. Das Werk von Willy Fick ist mitt-
lerweile umfangreich dokumentiert unter 

 http://angielittlefield.com/Fick.html. 
 Zugriff: 08.05.2023.
2 Wulf Herzogenrath, Werner Lippert, Hg., Vom da-

damax zum Grüngürtel, Köln in den 20er Jahren, 
Kölnischer Kunstverein, Braunschweig 1975.

3 Mein Dank gilt Angie Littlefield, deren zahlreiche 
Hinweise für das Verständnis von Willy Fick stets 
hilfreich waren.

4 RAK 080–A 001 Lebenslauf.
5 RAK 080–A 004 Abgangszeugnis.
6 Ich danke Prof. Michel Sanouillet, Nizza, für die 

Überlassung des Tonbandes aus seinem Archiv.
7 Vgl. Walter Vitt, Hg., bagage de baargeld, Starn-

berg 1985, S. 9–54.
8 Patrick Waldberg, Die Boules-partie, Interview mit 

Max Ernst, in: Dada–Dokumente einer Bewegung, 
Städtische Kunsthalle, Düsseldorf 1958; zit. nach 
Werner Spies, Max Ernst-Bücher und Grafiken, 
Köln/Stuttgart 1977, S. 24.

9 Vgl. Walter Vitt, Auf der Suche nach der Biografie 
des Kölner Dadaisten Johannes Theodor Baargeld, 
Starnberg 1977, mit vollständigem Nachdruck der 
Zeitschrift Ventilator, S. 2.

10 Die Serie ist abgedruckt in: Uli Bohnen, Franz Wil-
helm Seiwert 1894–1933, Leben und Werk, Ber-
lin 1975, S. 203–210. 

11 Vgl. dazu http://kalltalgemeinschaft.de/ 
 Zugriff 13. Mai 2023.
12 Carl Oskar Jatho, Franz Wilhelm Seiwert, Reckling-

hausen 1964, S. 10. Auf Reminiszenzen der Da-
daisten aus der Wandervogel-Bewegung hat 
Charlotte Stokes aufmerksam gemacht: Charlotte 
Stokes, Dadamax: Ernst in the Context of Cologne 
Dada, in: Stephen C. Foster, Dada / Dimensions, 
Ann Arbor 1985, S. 116.

13 RAK 080–A 015 Bescheinigung zum Kirchenaustritt.
14 RAK 080–A 016 Verfügung zur Einäscherung.
15 Vgl. Ursula Dustmann, Die Kölner Zeitschriften und 

Verlage für aktuelle Kunst und Literatur, in: Wulf Her-
zogenrath, Hg., Max Ernst in Köln – die rheinische 
Kunstszene bis 1922, Köln 1980., S. 114–125. 

16 Abgedruckt in: Wulf Herzogenrath, Werner Lippert, 
Hg., s. Anm. 2, S. 37–52

17 Vgl. dazu ausführlich Walter Vitt 1985, s. Anm. 6, 
S. 25.

18 Max Ernst, in: Max Ernst, Katalog der Ausstellung 
im Wallraf-Richartz-Museum, Köln 1962.

19 Abgedruckt in: Wulf Herzogenrath, Hg., 1980, s. 
Anm. 14, S. 34.

20 Vgl. auch: Wulf Herzogenrath, Exkurs: d'Adamax- 
oder über die Liebe zu den Dilettanten, in: ders. 
Hg. 1980, s. Anm. 14, S. 14–16. 

21 Vgl. den vollständigen Abdruck der „Schammade“ 
ebenda, mit zahlreichen Verweisen auf den Begriff 
des Dilettanten, u.a. einem Text von Heinrich Hoer-
le selbst.

22 Abgedruckt in: Wulf Herzogenrath 1975, s. Anm. 
2, S. 55–58.

23 Vgl. https://www.academia.edu/37587577/
Dada_Aachen_1920_eine_vergessene_Dada_
Soiree_in_der_Kaiserstadt_Dokumentation. 

 Zugriff: 18.05.2023.
24 Siehe Gwendolyn Webster, DADA Aachen. In: The 

Kurt Schwitters Society Newsletter November 
2016, S. 8–14 ausführlich über dieses wenig 
beachtete Ereignis.

25 Ernst Fuhrmann, in: Schwedische Felsbilder, Folk-
wang Verlag Hagen 1919, S. 11.

26 Zur Diskussion um den Ort der Kunst im Köln dieser 
Jahre, vgl. Dirk Teuber, Kunst und / oder Politik – 
stupid und Dada Köln. In: Karl Riha, Jörgen Schä-
fer, Hg., Fatagaga: Max Ernst, Hans Arp, Johannes 
Theodor Baargeld und der Kölner Dadaismus, Gie-
ßen 1995, S. 198–214.

27 Carl Oskar Jatho 1964, s. Anm. 11, S. 10. Franz 
Wilhelm Seiwert, Aufbau der proletarischen Kultur, 
abgedruckt in: Uli Bohnen / Dirk Backes 1975, s. 
Anm. 10, S. 20.

28 Franz Wilhelm Seiwert, Aufbau der proletarischen 
Kultur, abgedruckt in: Uli Bohnen / Dirk Backes 
1975, s. Anm. 26, S. 20.

29 Vgl. a–z, Nr. 20, Köln Dez. 1931, abgedruckt in: 
Uli Bohnen / Dirk Backes 1975, s. Anm. 26, S. 78.

30 Vgl. RAK 080–A 021 u. RAK 080–A 021, Schrei-
ben von Jan Thorn-Prikker zur Schulgeldbefreiung.

31 Ich danke Wilhelm und Milly Schmitz-Steinkrüger 
wie auch Curt Wiertz und seiner Frau, die spontan 
bereit waren, ausführlich über ihre Erinnerungen an 
Willy Fick zu berichten.

32 RAK 080–A 011; RAK 080–A 012, RAK 080–A 
019, RAK 080–A 020 Dokumente zur Freistellung.

33 RAK 080–A 053; RAK 080–A 054; RAK 080–A 
055; RAK 080–A 056 Korrespondenz.

34 RAK 080–A 059 Cahiers d’Art.
35 Düsseldorfer Nachrichten, 27. September 1930.

36 Düsseldorfer Nachrichten, 28. März 1931. Düs-
seldorfer Tageblatt, 26. April 1931. 

37 Düsseldorfer Tageblatt, 26. April 1931.
38 RAK 080–A 025 Rheinisches Bildarchiv Gebühren-

mahnung.
39 Gottfried Brockmann, zit. n. Erinnerungen an Heinz 

und Angelika Hoerle, in: Dirk Backes 1981, Hein-
rich Hoerle, Leben und Werk, Köln S. 293.

40 RAK 080–A 024 Jan Thorn Prikker, Empfehlungs-
schreiben.

41 RAK 080–B 003. Zu Willy Fick in der Zeit des Na-
tionalsozialismus vgl. Angie Littlefield, 

 ArtOfDissentPanels20x30FINAL.qxp
 (readingandremembrance.ca) Zugriff 18.05.2023.
42 Carson Phillips, Willy Fick: The Metaphoric Langua-

ge & Art of Dissent. In: Azrieli Prism_Journal_Spring 
2010 Volume 1 Issue 2. Seite 39, Zugriff 13. März 
2023 (Übersetzung Verfasser).

43 Carson Phillips, ebenda.
44 RAK 080–A 036 Ausweis für Fliegergeschädigte.
45 RAK 080–A 070 Korrespondenz zur Erlangung 

der Freistellung.
46 RAK 080–A 073 Antrag auf Ruhestand.



34

Ret Marut: Der Ziegelbrenner und ein Brief 
von Otto Freundlich aus Berlin. Zur revolu-
tionären Phase der Kölner Progressiven-
Gruppe in der Nachkriegszeit

Joachim Heusinger von Waldegg

Auf dieser Basis entstehen Streitschriften, Flug-
blätter, Schmähschriften vorwiegend politi-
scher Art seit den Bauernkriegen des Spätmit-
telalters bis ins 20. Jahrhundert. Ein Forum zur 
Verbreitung revolutionären Aufruhrs sind Streit-
schriften wie das anarchistische Blatt Der Zie-
gelbrenner, erschienen zwischen 1917 und 
1921. Herausgeber des Blattes ist der späte-
re Bestsellerautor B. Traven alias Ret Marut.

Nach dem Scheitern der Räterepublik, in die 
er eng verwickelt war, floh Marut, steck-
brieflich gesucht, von München ins Rhein-
land, um sich vorübergehend im Kalltal in 
der Eifel zu verstecken.1 Im Kreis der Kölner 
Progressiven hinterließen Marut und der Zie-
gelbrenner nachhaltige Spuren. Ihnen wird 
anhand stilistischer Differenzierung in ihren 
künstlerischen Schöpfungen sowie in einem 
Brief Otto Freundlichs nachgegangen.

Köpfe

Revolutionäre Ereignisse bringen Leitfiguren 
hervor. Es sind Vorbildcharaktere, die ge-
meinschaftsbildend wirken wollen. Das Por-
trait Ret Marut von Franz Wilhelm Seiwert, 
dem geistigen Kopf der Progressiven-Grup-
pe, drängt jede traditionelle Eigenschaft des 
Porträts, wie Abbildhaftigkeit oder repräsen-
tative Funktionen zugunsten sinnbildhafter 
Überhöhung, zurück.

Die Abstraktionsmöglichkeiten der Moderne 
einsetzend, lenkt die Strichzeichnung die 
Aufmerksamkeit auf verinnerlichte Vereinfa-
chung. Ohne jeden Schnörkel sucht sie den 
direkten Weg zum Betrachter.

Dazu gehört der Gegensatz von Spannun-
gen zwischen äußeren, wie eine Aura die 
Figurenbüste umfassenden gerundeten, und 
inneren spitzwinkligen Gesichtsformen. Die 
bildnerischen Mittel der Linie solcherart frei 
einsetzend, wird das Porträt zur Manifestati-
on der Gesinnung.

In Otto Freundlichs fast gleichzeitig entstan-
dener Graphik aus der Mappe Die Zeichen
liegt dagegen der Schwerpunkt auf dem Pro-
zess der Verwandlung. Diese korrespondiert 
mit Freundlichs Vorstellung der umfassenden 
Erneuerung des Menschen an „Haupt und 
Gliedern“.2 Insofern geht der Künstler, der be-

Franz Wilhelm Seiwert: Portrait Ret Marut, um 1919. 
Foto: Joachim Heusinger von Waldegg

Otto Freundlich, Die Zeichen, Blatt 4, 1920, Zinkgravur, 62 x 78 cm. Foto: © Rheinisches Bildarchiv, rba_d038154_08
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reits vor dem Ersten Weltkrieg zur Avantgar-
de zählte und heute als Pionier der abstrakten 
Kunst firmiert, über Franz Wilhelm Seiwerts 
zeichenhafte Verkürzung hinaus. Er sieht sich 
in Gemeinschaft mit denjenigen Künstlern, 
die „einmal die Dinge beiseite ließen, um die 
Kräfte selbst in die Hand zu bekommen; die 
das Leben neuorganisierenden Kräfte […]“.3

Ret Marut: Die Zerstörung unseres Welt-Sys-
tems durch die Markurve, veröffentlicht in: 
Der Ziegelbrenner, vom 6. Januar 1920 und 
ein Brief Freundlichs vom 1. Januar 1924.

Der oben genannte Artikel von Ret Marut lie-
fert eine Brücke zum Folgenden. Inmitten ei-
nes Konvoluts von Briefen Freundlichs an die 
Kölner Sammler Gebrüder Bopp, die un-
längst in den Besitz des Rheinischen Archivs 
für Künstlernachlasse in Bonn gelangten, fin-
det sich ein umfangreiches Schreiben, das in 
seiner Diktion und Intention starke Berüh-
rungspunkte mit Freundlichs weltanschauli-
chen Überlegungen aufweist. Hervorgeho-
ben wird, dass es nicht genügt, grund-
legende soziale Veränderungen nach den 
Wirren des Kriegs einzuleiten, sondern dass 
darüber hinaus das gesamte Weltbild sich 
zugunsten einer Neuorientierung verändern 
muss. Freundlich findet dafür die Formel kos-
mischer Kommunismus.

Hier ist im Hinblick auf Freundlichs Verhältnis 
zu den Progressiven, seine Nähe zu Marut 
sowie seinen vorübergehenden Aufenthalt in 
der Kalltal-Siedlung klarzustellen, dass er 
Marut „nie persönlich kennen gelernt“ hat, 
also lediglich medial Verbindung mit ihm 
aufnahm, „aber durch gemeinsame Freunde 
stand ich in atmosphärischer Beziehung zu 
ihm. Es freute mich damals durch sie zu hö-
ren, daß er meine Arbeiten gesehen und in 
ihnen etwas von dem Geist fand, dem er 
selbst in seinem kosmischen Werk [gemeint 
ist die Schrift s. o.] einen so packenden Aus-
druck gegeben.“4

Bestätigt wurde dabei Freundlichs Einsicht, 
die Ergebnisse der neuesten Naturwissen-
schaften zur Kenntnis zu nehmen, die ihm 
durch den Astrophysiker Erwin Finlay-Freund-
lich, einen Vetter des Künstlers und engen 
Mitarbeiter Albert Einsteins sozusagen aus 
erster Hand nahegebracht wurden. Danach 
bilden Otto Freundlich zufolge die „Endver-
hältnisse [des gesellschaftlichen Zustands, 
d. A.] politisch und sozial die Vorbedingung 
für dies neue kosmische Erleben.“5

Titelblatt Der Ziegelbrenner, 6. Januar 1920. Foto: RAK

Titelblatt einer Broschüre der Association des amis d’Otto Freundlich mit Widmung von Jeanne Kosnick-Kloss an 
Robert Bopp, um 1960. NL Otto Freundlich, RAK 139
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Maruts Ausstrahlung muss gerade für die Pro-
gressiven, auch in Hinsicht auf ihre Tätigkeit 
als Maler, von zwingender Aktualität gewe-
sen sein, behauptete er doch, dass es nur 
der Kunst gelinge, nicht messbare Erschei-
nungen wie die Unendlichkeit darzustellen: 
„Die Kunst ist der Erkenntnis und dem Wissen 
immer voraus.“6 Die Identität zwischen Autor 
und dessen Denken unterstreicht Freundlich 
damit, dass er kosmische Erscheinungsfor-
men wie die Mar-Kurve von seinem Pseud-
onym Marut ableitet.

Besonders intensiv verarbeitete die Seiwert-
Forschung die Marut-Rezeption.7 Das Interes-
se, das die frühe Publikation von Seiwerts 
Monographie und dessen Schriften durch Uli 
Bohnen auf sich zog, trägt wohl zur verzö-
gerten Rezeption der anderen Progressiven 
bei. Auch die Einführung von Bohnens 
Freundlich-Schriften sind schwerpunktmäßig 
kunsttheoretisch orientiert,8 allerdings ohne 
Widersprüche auszukommen, wenn Bohnen 
dessen Werk gleichzeitig kursorisch der Ge-
nese der abstrakten Kunst zuordnet. Tatsäch-
lich vermieden die Progressiven bewusst den 
Schritt von der Figuration zur Abstraktion zu 
vollziehen. Der Untertitel von Bohnens 
Freundlich-Schriften Wegbereiter der unge-
genständlichen Kunst ist daher wohl eher als 
Konzession des Verlegers an den Leser zu 
verstehen. In diesem Zusammenhang erklärt 
sich auch, dass Freundlich, fast zwei Jahr-
zehnte älter als seine Kölner Künstlerfreunde 
(!), als Vorreiter und Vermittler der abstrakten 
Avantgarde bereits vor dem Ersten Weltkrieg 
hätte stärker beachtet werden müssen.

Freundlichs Rückkehr nach Paris und der An-
schluss an sein Schlüsselerlebnis aus der Vor-
kriegszeit, die Glasmalerei in der gotischen 
Kathedrale von Chartres

Seit dem Militärdienst bei den Köln-Deutzer 
Kürassieren 1914 und im Zeitraum bis 1924 
blieb Köln für Freundlich eine wichtige Zwi-
schenstation auf dem Weg von Berlin nach 

Paris. Bei seiner Rückkehr nach Frankreich im 
Jahre 1926 gibt er zur Erlangung der Aufent-
haltsgenehmigung beim Magistrat der Stadt 
Paris als Beruf „Glasmaler“ an.

Freundlichs Aufenthalt in Köln und die Aus-
einandersetzung mit dem oben angeführten 
Aufsatz von Marut über eine neue Weltord-
nung blieben nicht folgenlos. „Dieses kleine 
große Werk kam damals gerade heraus als 
ich 1919 in Köln war“, erinnert er sich in 
dem Brief von 1924.

Mit dem Hinweis auf die Technik der Glas-
malerei schließt er an Erfahrungen seiner 
Kunst aus der Vorkriegszeit an, die durch 
den Aufenthalt in der Kathedrale von Char-
tres, wo er sich an den Restaurierungsarbei-
ten an den farbigen Glasfenstern beteiligt, 
entscheidende Impulse erfuhr. Dort entste-
hen auch erste Glasfensterentwürfe, die 
ebenso wie die Übertragung von Malerei in 
seine Mosaiken und vor allem seine Glas-
malerei, aufbewahrt im Nachlass in Pontoi-
se bei Paris, bis heute darauf warten, gründ-
lich aufgearbeitet zu werden. Über die 
Glasmalerei dürfte sich auch Freundlichs Be-
ziehung zu Seiwert vertieft haben, der ihn 
1926 in Paris besucht und mit seinem Glas-
fenster Christus im Ruhrgebiet (vor 1925) 
zur Wiederentdeckung sakraler Kunst im 
Rheinland beitrug. Das verbindende Glied 
zwischen Freundlich und Seiwert war der 
Wille zur Veränderung. Schon 1918 veröf-
fentlichten sie entsprechende Beiträge in der 
Zeitschrift Die Aktion.

Freundlich steht nun in der zweiten Hälfte 
der zwanziger Jahre im Austausch mit dem 
internationalen Ausstellungswesen. 1936 er-
öffnet er eine private Akademie Le Mur. 
Gleichzeitig bleibt er als Korrespondent der 
Zeitschrift progressiver Künstler a bis z (Hg. 
Heinrich Hoerle) weiterhin in engem Kontakt 
mit Köln. Trotz wachsender Diffamierung 
durch die Nazis zeigt Freundlich weiterhin 
bis zum Kriegsausbruch seine Werke auf 
zahlreichen Ausstellungen in Paris.
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Je schreckensvoller diese Welt (wie gerade 
heute), desto abstrakter die Kunst, während 
eine glückliche Welt eine diesseitige Kunst 

hervorbringt. (Paul Klee)

Abstraktion und Utopie. Otto Freundlichs 
Mosaik der Geburt des Neuen Menschen 
aus dem Geist des Universums

Joachim Heusinger von Waldegg

In der Retrospektive Otto Freundlich im Muse-
um Ludwig Köln 2017 wurde das Mosaik 
getrennt präsentiert. Nicht zuletzt wegen der 
Leuchtkraft der Farben stand es im Fokus der 
Ausstellung. Dabei entzieht sich das Mosaik 
Die Geburt des Menschen nach Thema, Ma-
terial und Bildformat, ein Hauptwerk des 
Künstlers, den Erwartungen an eine Bilder-

schau mit dem vieldeutigen Titel Kosmischer 
Kommunismus.1 Denn die Öffnung des Quer-
formats zum umgebenden Raum, selbst 
schon Bestandteil seiner expansiv ausgreifen-
den Anlage, beansprucht eine architektoni-
sche Umgebung als Wirkungsraum. Auch sti-
listisch nimmt das handwerklich aufwendig 
hergestellte Werk eine Brückenstellung zwi-
schen Strömungen der frühen Avantgarde 
wie Expressionismus und Konstruktivismus, Fi-
guration und Abstraktion, Wandbild und au-
tonomer Malerei ein. Das macht es interes-
sant für die Gegenwart. Geplant für die Villa 
seines Kölner Mäzens Joseph Feinhals, ent-
worfen von dem Jugendstilarchitekten Ol-
brich, zieht es die Summe aus seinem Werk. 
Wie ein Wunder überstand es alle Stürme 
der Nazizeit und gelangte, ein Geschenk 
der Witwe Feinhals an die Stadt Köln, als 
dauerhafte Installation in das Foyer der Oper.

Nicht stimmiger könnte die Zeitenwende 
nach dem Ersten Weltkrieg mit ihren sozia-
len Umbrüchen, utopischen Hoffnungen und 
der Sehnsucht nach Erneuerung zum Aus-
druck gebracht werden. Entstanden nach 
der Rückkehr aus dem Krieg, ist Freundlichs 
Mosaik ein Werk des Übergangs auf der Su-
che nach einer Synthese, in der er „seinen 
Traum vom Gesamtkunstwerk […] zumindest 
ansatzweise“ realisieren konnte.2

Annäherungen

Dargestellt ist, folgt man dem Bildtitel, die 
Geburt des Menschen. Eine halbnackte Fi-
gur ohne nähere Geschlechtsbestimmung, 
die sich durch den engen Geburtskanal zu 
zwängen scheint. Doch das figürliche The-
ma differenziert sich rasch. Die Arme ausge-
breitet, den Kopf zurückgeworfen, den Un-
terkörper bis zur Kniehöhe überschnitten, 
deutet die Haltung des Neugeborenen auf 
eine Übergangssituation. Dabei bewegt 
sich der plastisch ausgebildete Körper, das 
Gleichgewicht suchend, zwischen den Po-
len aktiv und reflexiv, Hell und Dunkel. In der 
rechten Hand hält die Figur einen Zirkel, Ent-
wurfsinstrument und Werkzeug seines schöp-
ferischen Potentials, reflektiert durch das 
Dreieck oberhalb der Hand, während die 
Linke, analog zum angedeuteten Kontrapost, 
passiv herabhängt. Damit bewegt sich die 
Gestalt im Spannungsfeld gegensätzlicher 
Kräfteentfaltung so, als ob sie ihr Gleichge-
wicht suchen würde.

Die Körperhaltung des Neugeborenen kann 
nur als paradox bezeichnet werden, bewegt 
sie sich doch zwischen quasi „leblosem Er-
schlaffen und angespanntem Aufwölben“, 
was als Folge des Eingriffs einer göttlichen 
Kraft einerseits und körperlicher Hingabe an-
dererseits zu verstehen ist. Die maskenhaften 
Gesichtszüge hingegen unterstützen, der Ek-
stase entsprechend, den „Prozess der Selbst-
entäußerung“.3

Daher würde der Vergleich mit der illusionis-
tischen Wiedergabe einer realen Geburt zu 
kurz greifen. Anspielungsreich erinnert die 
Pose des Neuen Menschen mit den ausge-
breiteten Armen, dem geöffneten Mund und 
dem nach oben gerichteten himmelnden
Blick an die Darstellung der ekstatischen Ver-
zückung der Heiligen und Märtyrer seit dem 
späten Mittelalter.4

Dagegen gemahnt der Gestus der am Kreuz 
geöffneten Arme an die Passion des Gekreu-
zigten. Das Geburtsgeschehen zeigt sich 
eingeschmolzen in divergierende Vorgänge 
und Aktionen, verteilt auf unterschiedliche 
Raumebenen, die sich transparent überla-
gern, wobei die Figur durch farbige Strahlen 
von oben berührt und zugleich zum Leben 
erweckt erscheint. Zusammengenommen 
drängen sie das rein Faktische der Mühsal 
des Geburtsvorgangs zurück, indem sie den 
Blick auf transzendente Welten eröffnen. 
Gegenständliche Wiedergabe der Geburt 
weicht ihrer anspielungsreichen Umschrei-
bung. Darauf deutet auch der bewegte Ein-
satz der Farbe, der einen dynamischen 
Raum in ständiger Verwandlung suggeriert.

Spirituelle Leitmotive

Es geht um die symbolhafte Erweiterung der 
Geburt in den Medien von Licht, Raum und 
Farbe. Damit wird der Neue Mensch im 
Überirdischen verortet und für den Betrachter 
zugleich sinnlich erfahrbar gemacht. Der 
himmlischen Sphäre mit der Figur, umschlos-
sen von konzentrischen Farbbahnen, nähert 
man sich stufenweise und mit zunehmender 
Deutlichkeit. Unscharfe Partien werden mit 
überscharfen montiert. Die farbige Gestal-
tung nimmt an der räumlichen Differenzie-
rung teil, indem die gebrochenen Töne des 
gelbrötlichen Inkarnats gegen das himmli-
sche Umfeld abstechen, während ein helles 
Blau die körperliche Präsenz des Neugebo-
renen hervorhebt. Entscheidend für ihre über-
irdische Erscheinung wird die Ausdehnung 

Otto Freundlich, Die Geburt des Menschen, 1919, Mosaik, 215 x 305 cm. Foto: © Rheinisches Bildarchiv, 
rba_d045266, Bühnen der Stadt Köln



4544

der Figur im Verhältnis zu ihrer Umgebung. 
Angespielt wird auf das für Freundlich zen-
trale Thema der Entgrenzung. Tatsächlich 
handelt es sich nicht um figürliche Restposten 
auf dem Weg zur reinen Abstraktion. Viel-
mehr geht es um Umwandlung des Sichtba-
ren auf eine bildhafte Ebene.

Schon ein Blick auf das Mosaik, hergestellt 
in Zusammenarbeit mit der renommierten 
Glasfensterwerkstatt Puhl & Wagner, Berlin, 
in Bezug auf das Zusammengesetzte und 
Fragmentarische der Figur genügt, um zu er-
kennen, dass Freundlichs Entwicklung, wie 
häufiger festgestellt wurde, keineswegs ge-
radlinig zum abstrakten Spätwerk verläuft, 
das allgemein als Höhepunkt und Erfüllung 
eingestuft wird. Vielmehr weist das Bruch-
stückhafte der Figur auf Rodin als Ahnherr 

seiner plastischen Anfänge, die Freundlich 
als Malerbildhauer ausweisen. Dessen kriti-
sche Einstellung zum Kubismus als Königs-
weg zur Abstraktion belegt, dass er nie den 
vollständigen Bruch mit der Tradition anstreb-
te. Eher verläuft seine Entwicklung zur Abs-
traktion in Schüben. Geometrische Abstrakti-
on vollzieht sich, nicht zuletzt in den 1930er 
Jahren als Reaktion auf den Surrealismus „in 
Harmonie mit der Natur“.5 Sie kennt Misch-
formen und Rückgriffe auf frühere Werkpha-
sen. Das unterscheidet Freundlich von dem 
auch bei Mondrian und Kandinsky nicht im-
mer systematischem Vorgehen.

An dem Neugeborenen lassen sich die flie-
ßenden Übergänge zwischen Figuration und 
Abstraktion verfolgen. Denn der anscheinend 
geschlossene Umriss der Figur wird durch in-

einandergreifende wirbelförmige Segment-
bögen rhythmisch aufgebrochen, um sich 
dem Umraum zu verbinden, wohingegen ein-
zelne Flächenabschnitte mit parallel geführ-
ten Linien in Fortführung von Schraffuren dazu 
dienen, Zwischenräume konstruktiv zu stabili-
sieren und energetisch aufzuladen. Freund-
lich bedient sich einer originären Mischform 
aus figürlichen und abstrakten Elementen in 
Gestalt eines „halb offenen Ornaments“.6 Da-
bei wird eine Spannung zwischen steigen-
den und sinkenden Kräften von den ungleich 
gestalteten Körperhälften ausgelöst. Gesucht 
wird der dingliche Widerstand bei der „Ver-
wandlung der sichtbaren Welt“ (Freundlich) 
ins Geistige.7 Die Herkunft des Menschen 
aus dem Universum, das die Figur wie eine 
Lichtglorie umfängt – 5. Blatt Die Zeichen – 
gründet im ganzheitlichem Menschenbild 
des Künstlers als Reaktion auf den Materialis-
mus des späten 19. Jahrhunderts.8

Auch im Materialverständnis folgt Freundlich 
nicht den formal-ästhetischen Prinzipien der 
Avantgarde, wie sie etwa der Grundlagen-
unterricht am Bauhaus vertritt. Angestrebt 
wird eine Synthese aus figürlichem Motiv 
und seinem Verhältnis zu historisch gewach-
senen Inhalten, indem sich der Künstler der 
Historizität des Werkstoffs bewusst ist. Dabei 
kann er auf Erfahrungen im Bereich der an-
gewandten Kunst in seinem Frühwerk zurück-
greifen. Seine Entwürfe für Stickereien, die 
von der holländischen Avantgardekünstlerin 
Adya van Rees ausgeführt wurden, sind kei-
ne Gelegenheitswerke, sondern zeigen ihn 
wie Sophie Taeuber-Arp auf dem Weg zur 
Abstraktion. Aus der Vertiefung in die materi-
elle und historische Seite des Werkprozes-
ses, der bis ins Detail des Mosaiks durch 
quadratische Marmorstückchen als konstruk-
tives Element mitbestimmend ist, leitet er des-
sen „architektonischen Geist“ ab. Und der
wiederum ist für ihn Gleichnis kosmischer 
Gesetzmäßigkeit.9

Dass Freundlich der transzendente Ursprung 
des Themas geläufig war, zeigt die Vision 

des Kosmosmenschen der mittelalterlichen 
Dichterin Hildegard von Bingen. Im Zentrum 
steht der Mensch inmitten des Kosmosrads, 
umgeben von konzentrischen Kreisen, die 
Wasser, Luft, Wolken und Regen signalisie-
ren. Der Mensch ist der Erde – braune Kugel 
in der Bildmitte – verhaftet, und gleichzeitig 
in ein Beziehungsgeflecht außerhalb von 
ihm eingebunden. Aufgezeigt wird die Hier-
archie von Abhängigkeiten, die von Gott, 
dem Schöpfer des Universums, ausgeht. 
Freundlich verzichtet auf die Stufenleiter sa-
kraler Zusammenhänge. Stattdessen stellt er 
den schöpferischen Menschen ins Zentrum 
von Kräfteströmen.

Die Methode der Abstraktion knüpft an gra-
fische Errungenschaften im französischen 
L’Art Nouveau unter Vorherrschaft des Linea-
ments an (Félix Vallotton, Henri Jossot). Sie 
besteht darin, stark abstrahierte Details zu 

Otto Freundlich, Die Zeichen, Blatt 5, 1920, Zinkgravur, 62 x 78 cm. Foto: © Rheinisches Bildarchiv, rba_d038154_07

Hildegard von Bingen: „Kosmosmensch“, um 1230, Mi-
niatur zur zweiten Schau: Vom Bau der Welt. Foto: RAK
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isolieren, um die Fragmente anschließend 
vom Betrachter wieder zu einem bewegten 
Ganzen zusammenzuführen, ein Vorgang 
zwischen Destruktion und Konstruktion. Da-
bei übernimmt die Interaktion zwischen Flä-
che und Linie die Vorherrschaft gegenüber 
dem gegenständlichen Motiv.

Neben den Attributen des Schöpfertums 
weist die Körperhaltung in der Geburt über 
die erzählerischen Momente der Figur ent-
scheidend hinaus. Deren abrupt zurückge-
worfener Kopf mit dem schmerzlich geöffne-
ten Mund und dem Blick nach oben, 
Zeichen der Überwältigung durch eine über-
irdische Kraft, lässt an einen seelisch beweg-
ten Zustand denken wie beim Vorgang von 
Vision oder Ekstase.10 Die Geburt des neuen 

Menschen wird, so gesehen, als „das Erleb-
nis eines neuen, übernatürlichen Zustandes“ 
wahrgenommen, „in dem ein Losgelöstsein 
von den natürlichen Bindungen und Begren-
zungen erfahren wird“.11

Der Übergang in den psychischen Ausnah-
mezustand Ekstase, griechisch ékstasis, Zu-
stand des Außersichseins, spiegelt sich in der 
verdrehten Körperhaltung mit den geöffneten 
Armen und den verzerrten Gesichtszügen. 
Geburt und Übergang in einen veränderten 
Bewusstseinszustand sind einem religiösen 
Erweckungserlebnis vergleichbar. Diese Hin-
weise reichen aus, um zu verstehen, dass 
sich Freundlich auf dem Weg zu einer gleich-
nisstarken Zeichensprache befindet. Hier be-
gegnen sich Figürliches und Symbolisches. 

Otto Freundlich, Komposition, um 1921, Pastellkreide, 77,5 x 44,2 cm. Foto: Kai-Annett Becker/Berlinische Ga-
lerie, Berlinische Galerie - Landesmuseum für Moderne Kunst

Wilhelm Morgner, Abstrakter Schnitt (Geißelung), 1912, Holzschnitt, 32,4 x 50,1 cm. Foto: Niels P. Carsten-
sen, Kunstmuseum Albstadt, GS 1987-21
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Auf einer Pastellzeichnung aus diesem Zeit-
raum spielen astrale Symbolik und abstrakte 
Form so ineinander, als ob sich der Sturz ei-
nes Planeten vor unseren Augen abspiele. 

Dreieck, Kreis und Parabel ordnen sich zu ei-
ner „kosmischen Architektur“.12 Schrittmacher-
dienste leisten Geometrie und Zahlenmystik 
im Frühwerk als universales Prinzip.

Zahlreiche Beispiele solcherart konstruierter 
Figuren mit symbolischem Charakter finden 
sich bereits in Freundlichs Vorkriegswerk. So 
hatte dieser bereits 1912 die absonderliche 
Idee, eine lebensgroße Plastik zu machen, 
die vertikal fünfstreifig gegliedert ist.13 Erneut 
ist auf den Symbolismus (Magie der Zahl) 
des 19. Jahrhunderts als Quelle nicht abbil-
dender Kunst hinzuweisen. Anstelle der direk-
ten Aussage treten Andeutung und Umschrei-
bung. Von daher erklärt sich Freundlichs 
Vorliebe für das Mehrfeldtafelbild (Diptychon 
und Triptychon), eine Bildform, die solche 
Maler bevorzugen, für die die Idee im Mittel-
punkt ihrer Intentionen steht.

Kosmischer Kommunismus oder das Geistige 
in der Kunst

Kosmischer Kommunismus: Freundlichs meta-
phorische Darstellung sozialer Veränderun-
gen in planetarischem Umfang mag heute 
befremdlich klingen. Was die Verbindung 
aus politischem Programm und kosmischem 
Bewusstsein gemeinsam haben könnten, er-
klärt sein Linolschnitt: Volksblatt zum kommu-
nistischen Manifest vom 4. Mai 1918, er-
schienen in der pazifistischen Zeitschrift Die 
Aktion. Im Stil plakativ werbender Flugschrif-
ten gehört der Druck zu den typischen Er-
zeugnissen der Nachkriegsjahre mit aufklä-
rerischer Absicht. Der kompositorischen 
Anordnung im Mosaik verwandt, schwebt 
ein Kreis brüderlich vereinter Gestalten über 
einem Wolkenband. Hier wie dort wird der 
gestufte Aufstieg vom Chaos zur Ordnung 
über die Wiederholung des Kreismotivs ins 
Werk gesetzt. Den Blick erhoben, die Arme 
verzückt ausgebreitet, verbindet sich ihr En-
thusiasmus mit der Faszination einer Lichter-
scheinung. Sie sind ganz Auge.

Angespielt wird auf die Erleuchtung der 
Apostel durch den Heiligen Geist im Pfingst-
fest.14 Im Unterschied zum Bauhaus, wo die 
Tendenz zur Abstraktion vorherrscht, durch-
dringen sich Figuration und Abstraktion, die 

Freundlichs Vision einer Einheit aus Mythos, 
Geschichte und politischem Engagement 
entgegenkommen. Die gleiche Idee, dem 
urchristlichen Gemeinschaftserlebnis beim 
Pfingstfest vergleichbar, verfolgt eine mittelal-
terliche Tafel aus dem Osnabrücker Altar.15

Verbindendes Element ist die Wiederholung 
der Kreisform und die Hostie, auf die sich 
die ganze Aufmerksamkeit der Apostel rich-
tet. Gemeint ist Umwandlung im umfassen-
den Sinn. Für Freundlich bedeutet das 
Pfingstwunder, so wie es in der Apostelge-
schichte geschildert wird, ein Sprachenwun-
der universeller Verständigung und Verbrüde-
rung – die Feuerzungen weisen darauf hin – 
nach den Schrecken des Krieges. Hinweis 
auf die eschatologische Bedeutung vom 
Ende eines alten und Beginn eines neuen 
Zeitalters. Die Flamme als Welt umspannen-
des Medium, vergleichbar der Flamme, die 
vom Künstler weitergegeben wird (Beuys). 
Freundlichs Empfänglichkeit für christlich-kulti-
sche Vorstellungen, vergegenwärtigt in ritua-
lisierten Gesten, findet eine aufschlussreiche 
Parallele im Heidelberger Pfingsttreffen, das 
der auch von ihm geschätzte Dichter Stefan 
George im Jahre 1919 mit einem Freundes-
kreis von Jüngern als Zeichen der Verbunden-
heit veranstaltete.16

Der Rekurs auf religiöse Sinnbilder meint um-
fassende Erneuerung an Haupt und Glie-
dern. Knüpft die Dialektik von Zerstörung und 
Erlösung in der Gegenüberstellung von end-
zeitlicher Darstellung im Sockelbild und Er-
leuchtung auf die „urchristliche Hoffnung auf 
eine Transformation des Gläubigen in den 
,Neuen Menschen‘“ an,17 soll demgegen-
über, Freundlich zufolge, die Initiative zur Er-
neuerung ganz vom Individuum ausgehen, 
das nicht mit einem „kritiklosen Kollektivwe-
sen“ zu verwechseln sei.18 Die zahlreichen 
Selbstbildnisse aus den Nachkriegsjahren, 
die u. a. in der Aktion erscheinen, geben 
dazu einen Fingerzeig. An ihnen lässt sich 
beobachten, wie sich introspektive Selbster-
kundung mit der Sehnsucht nach einem neu-
en Sehen begegnet, um den Abstand zwi-

Otto Freundlich, Selbstbildnis, 1918, Kreide, 20 x 25 cm, Widmung an Erwin u. Käthe Freundlich. 
Foto: © Rheinisches Bildarchiv, rba_100810, Privatbesitz Paris
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schen Kunst und Leben in expressionistischem 
Aktivismus zu überbrücken.19 Mit diesem Ziel 
im Auge setzt sich der Künstler selbst als Mitt-
ler zwischen Kosmos und Welt ganz an-
schaulich in Szene.
Verständlich wurde gerade die Konzeption 
des Neuen Menschen in der Moderne zum 
anhaltenden Gegenstand ideologischer Aus-
einandersetzungen. Dagegen rückt Freund-
lich das Moment der Freiheit ins Zentrum: 
„Ich sehe den kollektiven Menschen als einen 
ganz neuen Menschen bis zum letzten Bluts-
tropfen. Die Selbständigkeit und Freiheit des 
Geistes wird immer notwendig sein.“20

Auf der Suche nach einer neuen Zeichen-
sprache

Mit der christlichen Symbolsprache nimmt 
Freundlich eine Linie der innovativen Vor-
kriegs-Avantgarde auf, für die Kandinskys 
Schrift Das Geistige in der Kunst (1911) ein 
wichtiges Fundament für die Abstraktion als 
Medium der Vergeistigung legte. Die Frage, 
welche Bildmittel der neuen Geistigkeit ange-
messen seien, beschäftige die Avantgarde 
vor dem Ersten Weltkrieg. Wilhelm Morgner, 
ein Jahrzehnt jünger als Freundlich, radikali-
siert mit expressionistischem Furor die abs-
trakte Bildsprache, indem er ein christliches 
Thema, die Passion Christi: Geißelung in „Li-
nien voller innerer Bewegung“ darstellt, 
„gleichsam um eine immanente Wahrheit des 
Geschehens bildnerisch zu erkunden“.21

Auch Freundlich sucht bei der Neufassung 
überkommener Inhalte des Porträts diesen 
eine neue Geistigkeit zu erschließen. Mor-
gner vergleichbar will er bei einem Kopfmotiv, 
auf jede Abbildlichkeit verzichtend, „Spann-
werte“ verborgener Kräfte bloßlegen.22

Krieg und Nachkriegszeit verschärfen die 
Diskussion über den Richtungsstreit zur Auf-
arbeitung der jüngsten Vergangenheit. 
Freundlichs Menschenbild, das noch im 
deutschen Idealismus (Herder) wurzelt, stößt 
auf den gesellschaftskritischen Realismus und 

Dadaismus der jüngeren Generation von 
Kriegsteilnehmern (Grosz, Dix). Es war der 
hohe ethische Anspruch, der die eigene Per-
son als Maßstab für das Handeln stets mit 
einbezieht. Folgerichtig dienen seine theore-
tischen Ausführungen nicht der Erklärung sei-
ner Werke. Sie sind vor allem Bekenntnis-
se,23 die durch das Tun des Künstlers 
verifiziert werden. Dazu geben die zahlrei-
chen Selbstbildnisse aus den Nachkriegsjah-
ren einen Fingerzeig. An ihnen lässt sich 
beobachten, wie sich das Moment intro-
spektiver Selbsterkundung mit der Sehnsucht 
nach Erneuerung in einem neuen Sehen ver-
eint. Es gilt die Überwindung des Abstands 
zwischen Kunst und Leben durch expressio-
nistischen Aktivismus zu überwinden.24 Mit 
diesem Ziel vor Augen setzt sich der Künstler 
als Mittlerfigur zwischen Kosmos und Welt 
anschaulich in Szene.

Der Wille zum Gesamtkunstwerk

Freundlichs Mosaik der Geburt gibt eine 
Summe seines bisherigen Werks. Es nimmt 
grundlegende Ideen über den Menschen 
und seinen transzendenten Ursprung in sei-
ner Position als „Mittler“ auf,25 verleiht ihnen 
jedoch unter dem Eindruck des Krieges eine 
neue Ausrichtung und Entschiedenheit. Hatte 
Freundlich bereits in einer 1912 in Paris ver-
fassten manifestartigen Niederschrift zu sei-
nem Werk (Eine Umrahmung für manche Bil-
der) die Notwendigkeit zu einer veränderten 
Sicht auf die Wirklichkeit vertreten, kommt er 
unter dem Eindruck des Weltkriegs und den 
Auswirkungen der gescheiterten Revolution 
zur Präzisierung seines künstlerischen Kon-
zepts. In sprachlichen Wendungen, wie sie 
Paul Klee ganz ähnlich in einer Tagebuchno-
tiz von 1915 gebraucht: „Je schreckensvol-
ler diese Welt (wie gerade heute), desto 
abstrakter die Kunst, während eine glückli-
che Welt eine diesseitige Kunst hervorbring-
t“,26 antwortet Freundlich ein Jahr später kon-
kret mit einer verstärkten Hinwendung zur 
Abstraktion als Antwort auf die Brutalität der 

Kriegswirklichkeit: „Je ungeistiger, je brutaler 
die Gegenwart, desto Geistigeres, Feineres 
muss man tun. Das ist Starksein.“27 Zerstö-
rung und Aufforderung zur Veränderung bil-
den eine dialektische Einheit.

In dem Spannungsfeld zwischen der Unab-
wendbarkeit umzudenken und der Suche 
nach dafür geeigneten Anschauungsformen 
bewegt sich sein gesamtes Frühwerk. Zu-
sammengefasst werden seine Bestrebungen 
in das Gleichnis der Transfiguration des 
Menschen in einer vergeistigten Architektur, 
wie er in einem seiner poetischsten Texte, 
Der Bau, im Juli-Heft der Zeitschrift Zeit-Echo
1917 schreibt.28 In solchen Metaphern spie-
gelt sich sein Bestreben nach Erneuerung 
des gesamten geistigen Lebens. Radikaler 
als andere Künstler seiner Zeit geht er über 
formal innovative Veränderung der Kunst hin-
aus und dringt darauf, nach dem notwendig 
zu verändernden Bewusstsein in der Gesell-
schaft zu fragen. Typisch für ihn ist, wie er 
dabei Tradition und Moderne miteinander 
zu verbinden sucht.

Gestützt auf die Renaissance der Gotik als 
Ideal des Gemeinschaftsbaus, die in Lyonel 
Feiningers Holzschnitt Die Kathedrale des 
Sozialismus, einer Bauhaus-Ikone, das be-
kannteste Beispiel findet, beschäftigt sich 
Freundlich mit mittelalterlicher Lichtmystik in 
Verbindung mit modernem Formbewusst-
sein.29 Neu ist die Vermittlung zwischen ge-
gensätzlichen Formprinzipien als Ausdruck 
der Verwandlung. So geht eine stehende 
Gewandfigur in einen gotischen Spitzbogen 
über in der Graphik Mensch und Vegetation. 
Das Gebaute trifft auf das Vegetabile.30 Wie 
schon in der Illustration zum Kommunisti-
schen Manifest ist der Mensch in seiner Ei-
genschaft als Mittler in Bauvegetationen dar-
gestellt. Freundlichs dialektisches Vorgehen 
sollte sich als grundlegend für das abstrakte 
Spätwerk erweisen.31 Das Motiv wird zum 
Treffpunkt gegensätzlicher Kräfteströme, die 
organisch ineinander übergehen.

Das führt uns zurück zu Freundlichs Anfän-
gen in Jugendstil und Symbolismus zu Jahr-
hundertbeginn. Sie bilden die Voraussetzung 
für sein Konzept vom Gesamtkunstwerk aus 
Plastik und Architektur, das kultische Zusam-
menhänge als bildstiftendes Element ein-
setzt. Daran knüpft seine Plastik für das Erb-
begräbnis Wissinger auf dem Waldfriedhof 
Berlin-Stahnsdorf an. Von einer freistehenden 
gotischen Bogenarchitektur umschlossen, 
entfaltet sich über der prismatisch gebroche-
nen Grabplatte, in Zement gegossen, aus 
der Perspektive von oben ein bildhaftes Sze-
narium astraler Symbolik im Nebeneinander 
von abstrakter und figürlicher Zeichenspra-
che (Wolkenband, Gewandfigur). Diese 
wiederum korreliert mit den anthropomor-
phen Pfeilern der Architektur, die von Max 
Taut, Mitglied des revolutionären Arbeitsrat 
für Kunst, entwickelt wurde. Dabei spielt 
Freundlichs grenzerweiternde plastische Mo-
dellierung zwischen Relief und offenen 
Raum. Der prismatisch geschliffene Sockel 
des Hochreliefs bringt den Betrachter in eine 
Position, in der die bewegten Formen, 
schräg von oben gesehen, zusammenrücken 
und zugleich räumlich interagieren.
Der Ort, ein Waldfriedhof, vermittelt zwi-
schen Natur- und Kunstformen. Es entsteht 
ein Kultraum, in dem sich die Architektur all-
seitig öffnet. Sichtbar gemacht wird der Vor-
gang der Verwandlung des Körperlichen in 
einen spirituellen Prozess der Erhebung. Das 
erinnert an die Darstellung der Schöpfungs-
mythen im figürlichen Frühwerk Otto Freund-
lichs. Anstelle gegenständlicher Wiederga-
be wird das Zusammenspiel der Kräfte 
evoziert. Analog zur „jüdischen eschatologi-
schen Geschichtsauffassung“ ist das „Neu-
werden […] Teil des eschatologischen 
Schöpfungshandelns Gottes“ aus Tod und 
Auferstehung.32 Geburt und Tod bilden ei-
nen Kreislauf. Alles Feste löst sich auf und 
geht neue Verbindungen ein.
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Schluss

Freundlichs Vision des neuen Menschen zielt 
gewiss nicht auf die Wiederbelebung des 
Homo ludens im Maschinenzeitalter, wie ihn 
George Grosz als roboterähnliche Kunstfigur 
in den Nachkriegsjahren darstellt. Und 
schon gar nicht ist der Übermensch des Na-
tionalsozialismus gemeint. Sein idealisti-
scher Sozialismus lehnt jede Form ideologi-
scher Bevormundung ab. Vielmehr sieht der 
Künstler gerade in der Befreiung des Men-
schen die Voraussetzung zur Veränderung ei-
ner zukünftigen Gesellschaft. Parallel zu die-
ser Befreiungsaktion fordert er den Bildraum 
zu entgrenzen. Erstrebt wird eine Verbindung 
aus bewegter Raumvorstellun–g und figürli-
cher Entgrenzung: „Décomposition, ein 
Wort mit kosmischer Gebärde“.33

Als jüdisch diffamiert, musste Freundlich die 
Pervertierung seiner Ideen und Werke, dar-
unter das des neuen Menschen, erleben.34

Enttäuscht, aber ungebrochen, kommentiert 
er gegen Ende des Lebens seine Vision des 
vom Egoismus befreiten Menschen: „Wir 
glaubten lange an die Verwandlung der 
sichtbaren Welt durch den Menschen, an 
den neuen Menschen, an den neuen Sinn 
der Erscheinungswelt auf Grund einer tiefen 
Umkehr im Individuum selbst. Aber wir lern-
ten erst langsam erkennen, wie weit die 
schöpferischen Kräfte dem Menschen ent-
rückt waren, wie das Heimatsbewußtsein 
[sic!] im All in ihm erloschen, wie die Wege 
dorthin bald zum Ausgangspunkt zurückkehr-
ten“.35 Sein Glaube an die Erneuerungskräf-
te im Menschen anstelle des Vertrauens in 
die Wirkungsmächtigkeit politischer Systeme 
hat seine Aktualität bis heute bewahrt. „Das 
Problem des Kommunismus“, schreibt er, 
„würde klein und egozentrisch bleiben, 
wenn es in seiner Triebkraft nicht als ein 
überweltliches Problem verstanden wird, 
wenn die Sozialisierung nicht alle unsere 
geistigen Kräfte mit einbegriffe“.36
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Natürlich hatte ich auch Angst, ein Hoerleia-
ner zu werden.1

Gottfried Brockmann 1903–1983: Inspi-
rationen, Einflüsse und Bildfindungsstrate-
gien

Claudia Petersen

Im Gegensatz zu stilprägenden Weggefähr-
ten wie Franz Wilhelm Seiwert, Heinrich 
Hoerle oder August Sander wächst Gottfried 
Brockmann in einem gutbürgerlichen und 
kunstnahen Haushalt auf.2 Spezialisiert auf 
Deckenmalerei und Marmorierungen ist der 
Großvater mütterlicherseits Malermeister, der 
Großvater väterlicherseits erstellt Architektu-
rentwürfe im Stil des flämischen Barocks. On-
kel Harald gewährt Brockmann als Kunsthis-
toriker in Kindertagen Einblicke in Architektur 
und Ausstattung der rheinischen Kirchen. Ers-
ten Zeichenunterricht erhält er von seinem Va-
ter, der als akademisch ausgebildeter Deko-
rationsmaler größten Wert auf genaues 
Naturstudium, Aktzeichnen sowie Proporti-
onslehre legt. Zwar endete die behütete 
Kindheit mit Beginn des Ersten Weltkrieges, 
doch bleibt seine Lebensumgebung weitest-
gehend privilegiert. Trotzdem nimmt er Verän-
derungen und mittel- wie unmittelbare Kriegs-
folgen deutlich wahr. Er will praktisch 
arbeiten und bricht die Schule mit 16 Jahren 
ab. Da der Vater die freie künstlerische Lauf-
bahn verwehrte, beginnt Brockmann eine Ar-
chitektur- und Dekorationsmalerlehre in Köln, 
die er 1922 als Geselle abschließt. Zeitge-
nössischen Theorien sperrt er sich nicht, im 
Gegenteil. Brockmann liest alles, was ihm in 
die Finger kommt. Sind es im Atelier des Va-
ters die eher konservative Zeitschrift Deutsche 
Kunst und Dekoration, die Jugend oder auch 
die Werke des Mediziners, Zoologen und 
Philosophen Ernst Haeckel3, ist der Architekt 
Willi Kleinertz, der seit 1917 bei der Familie 
Brockmann wohnt, seine Eintrittskarte in die 
Kölner Avantgarde. Erhält er über ihn zu-
nächst Zugang zu den Dada-Bulletins, führt 
Kleinertz den 16-jährigen Brockmann zwei 

Jahre später in den Kreis der Gruppe stupid
ein. Im Atelier von Anton Räderscheidt trifft er 
unter anderem auf Marta Hegemann, Hans 
Arp und Angelika und Heinrich Hoerle. Letz-
terem begegnet er zudem in seiner Ausbil-
dung, da Hoerle bis etwa 1922 Bars und 
Nachtlokale für jene Firma ausmalte, bei der 
Brockmann seine Lehre absolviert.4 Rückbli-
ckend betrachtet sich Brockmann, der rund 
zehn Jahre jünger war als alle anderen An-
wesenden, als „interessierter Zuhörer“ und 
folgt Räderscheidt in dessen Wunsch nach ei-
ner Neukölnischen Malerschule. Die Rückbe-
sinnung auf die Tradition der alten Kölner Ma-
lerschule um Stefan Lochner mit der 
Forderung nach Eindeutigkeit und Verständ-
lichkeit sowie Abgrenzung von Bürgertum 
und Solidarisierung mit den Ausgebeuteten
prägen das Weltbild des jungen Brockmann. 
Erneuerung der Kunst unter dem Gesichts-
punkt einer gesellschaftlichen Aufgabe der 
Kunst durch Unterordnung des Künstlers unter 
das Kollektivbewusstsein und Entindividuali-
sierung der künstlerischen Form, diesen Zie-
len der Progressiven stimmt er in dieser Zeit 
unumwunden zu.5 In intensiver Auseinander-
setzung mit zeitgenössischer Literatur, philo-
sophischen und politischen Schriften, prägt 
Brockmann die Bemühung, weltanschauliche 
Fragen zu entwickeln und zu beantworten, 
und verortet sich politisch klar links orientiert, 
mit anarchistischen Zügen und dem pazifisti-
schen Sozialismus verbunden. 

Seine künstlerische Orientierung an den älte-
ren Künstlern, insbesondere an Heinrich 
Hoerle, ist unübersehbar. Ende 1919 ent-
wirft dieser mit seiner Krüppelmappe nicht 
nur einen sozialkritischen Kommentar zum 
Elend der Kriegsversehrten, sondern zeigt 
neben den körperlichen vor allem die seeli-
schen Folgen für die Betroffenen. In seinen 
Gouachen Krüppeldasein I und Krüppelda-
sein IV von 1922/236 übernimmt Gottfried 
Brockmann nicht nur das Sujet, sondern teil-
weise auch die Kompositionen. Er abstra-
hiert die Umgebung und interessiert sich für 
das Verhältnis der Körper zum Raum. Die Fi-

guren verlieren in seiner Interpretation ihr 
menschliches Antlitz und verwandeln sich in 
gesichtslose Gliederpuppen. Seine ersten Ei-
erkopf-Mannequins, wie Brockmann sie 
nennt, zeichnet er kurz zuvor und erinnert 
sich an die Gewandstudienpuppen und 
Gliedermänner im Atelier seines Vaters, die 
er mit den Konstruktionspuppen von George 
Grosz aus den Dada-Veröffentlichungen und 
der Kaffeemühlen drehenden Atelierpuppe 
aus dem Pamphlet Hurra-Hurra von Raoul 
Hausmann (1921) kombiniert.7

Brockmann verbindet in seinen frühen auto-
didaktischen Arbeiten Einflüsse aus Literatur 
und Kunst, politische Ideale wie das Streben 
nach Milieugestaltung mit prägenden Kind-
heitserinnerungen. Immer wieder schildert er, 
wie sehr ihn neben handwerklicher und spä-
ter akademischer Lehre die mütterliche und 
großmütterliche Welt geprägt habe. Die 
Großmutter als gelernte Putzmacherin in ihrer 
Schneiderstube mit Nähmaschine und 
Schneiderpuppe, die Mutter in der Küche 
mit all den zugehörigen Gerätschaften. So 
ist es kaum überraschend, dass besagte 
Konstruktionspuppen und Kaffeemühlen sein 
„jugendliches Gemüt begeisterten.“8

Das Streben nach einer „Kunst im Dienste 
der sozialen Humanitas“9 und die künstleri-
schen Arbeiten, in denen er sich zunehmend 
von der akademischen Lehre abwendet, 
missfallen dem künstlerisch von Hans Thoma 
und Leopold von Kalckreuth in Karlsruhe ge-
prägten Vater. Kurze Zeit wohnt Gottfried 
Brockmann bei seinem ehemaligen Latein-
lehrer, bevor er 1922 bei dem Fotografen 
August Sander einzieht. Sander, ebenfalls 
Mitglied der Gruppe progressiver Künstler, 
betrieb seit 1910 in Köln-Lindenthal ein kom-
merzielles fotografisches Atelier, das ihm als 
wirtschaftliche Sicherheit für seine künstleri-
schen, literarischen und kunsttheoretischen 
Arbeiten diente. Unter dem Titel Bohemien 
ist Brockmann mehrfach Teil der freien Por-
trätarbeiten Antlitz der Zeit10 und experimen-
tiert mit Atelierporträts von Sander.11 Wie 

bereits den Kriegsversehrten nimmt er den 
Porträtierten das Antlitz und wiederholt das 
Oval des getilgten Gesichts in Bildausschnitt 
und Rahmenwahl. Selbstbewusst signiert er 
dieses Experiment in der Manier Hoerles 
wie nahezu alle Arbeiten ab dieser Zeit mit 
großem „B“, hier auf dem Rahmen.

Klare, konkrete Bildaussagen, reduzierte Zei-
chenhaftigkeit, Bildaufbau aus geometri-
schen Formen und Vereinfachungen des Ge-
genständlichen und nicht zuletzt die erdige 
Farbpalette übernimmt Brockmann von sei-
nem Vorbild. Im Streben nach Anerkennung 
stößt er jedoch schnell auf Ablehnung: „Das 
ist ja ein schreckliches Zeug. So eine senti-
mentale Scheiße!“12 schreit Hoerle. Der An-
trieb für Brockmann ist eben nicht allein pro-
grammatisch-politisch, sondern auch privat 

Gottfried Brockmann, Selbstbildnis mit Pfeife und Zei-
chenstift, 1926. Tempera über Bleistift. 43,5 x 29,3 
cm, Kunstpalast, Düsseldorf, Foto: Kunstpalast – LVR-
ZMB Annette Hiller
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geprägt, weshalb das Sentimentale für ihn 
nicht negativ konnotiert ist. „Hoerle nannte 
mich ja ‚sentimentales Schwein’. Gefühlswelt 
und Intellekt sind zwei verschiedene Pole. Ich 
suchte nach einem Halt. Daher bin ich später 
auch Marxist geworden.“13 Konsterniert stellt 
Brockmann um das Jahr 1923 herum fest, 
dass die Orientierung, nach der er in den Vor-
bildern Seiwert und Hoerle suchte, Risse be-
kam. Hielt er sie doch für die autochthonen 
Erfinder flächiger figurier Konstruktionen, bis 
er Holzschnitte von Willi Baumeister aus den 
Jahren 1917/18 sah, die streng und flächig 
positive und negative Figuren und deren Hal-
bierungen gegenüberstellten.14

Das Ende des Traums einer neuen Kölner Ma-
lerschule auf proletarischem Goldgrund15

Zwar war die Entscheidung für ein Studium 
an der Düsseldorfer Kunstakademie in erster 
Linie wirtschaftlich begründet – nach dem 
überraschenden Tod des Vaters lebte Brock-
mann von Gelegenheitsaufträgen und einer 
mageren Rente –, bot jedoch auch die Mög-
lichkeit, eine künstlerisch-akademische Aus-
bildung zu erhalten. Die Mappe Die Erschla-
genen16 präsentierte Gottfried Brockmann im 
Rahmen seiner Aufnahmeprüfung und erhielt 
nicht nur Anerkennung, sondern auch die Zu-
lassung zum Studium der freien und ange-
wandten Graphik bei Wilhelm Herberholz, 
Ernst Aufseeser und Werner Heuser.17 Seit 
1923 beschäftigte sich Brockmann mit der 
Technik des Linolschnittes. Auf zwei Farben – 
Papier und Druckfarbe – beschränkt, bietet 
diese Technik, die im Gegensatz zum starre-
ren Holzschnitt weichere Linien ermöglicht, 
eine ideale Grundlage für das Experiment in 
klar gesetzten Grenzen. Er entwickelt eine Ty-
pologie des Menschen, indem er Körperstu-
dien in geometrische Formen umsetzt und auf 
jegliche Umgebung oder Attribute verzichtet. 
Dieser entindividualiserte Urtypus wird durch 

Liegende und Schreitende ergänzt, die zu-
letzt in Gruppenkompositionen als Men-
schenmasse zusammengefasst werden.18

Der Austausch mit Jankel Adler, den er be-
reits aus Köln kannte, sowie gemeinsame 
Mal- und Materialexperimente und Besuche 
bei Otto Pankok und den Düsseldorfer Sinti 
auf dem Heinefeld prägen den Akademieall-
tag, in dem Brockmann sich neuen Ideen öff-
net, Techniken erarbeitet und seinen eigenen 
Stil weiterentwickelt. Der flächigen Konstruk-
tion treten Gegenstände hinzu, die ein Ei-
genleben, fast eine Persönlichkeit erhalten. 
„Ich wollte zeigen, daß man den Gegen-
stand wieder hineinholen kann. Denn ich 
war überzeugt, wir brauchen die Dingwelt 
als Sicherheit unserer Existenz.“19 Im Nach-
hinein häufig als Unverbindlichkeit charakte-
risiert, tritt die eindeutige Gesellschaftskritik 
zunächst in den Hintergrund und Verschlüsse-
lungen, Grotesken und Ironie halten Einzug 
in die Arbeiten. Das Umfeld des Ateliers 
dient Brockmann zur Rückbesinnung auf Ele-
mentares. Der Reflexionsort des Künstlers, je-
ner Ort, an dem handwerklich gearbeitet 
wird, hält als abstraktes Motiv für Probleme 
der räumlichen Darstellung, der Spannung 
von Raum und Fläche her.20

Die Düsseldorfer Zeit ist für Brockmann zwie-
gespalten. Einerseits bleibt er auch hier Au-
ßenseiter – zum Kreis um Johanna Ey findet 
er im Gegensatz zu Seiwert und Hoerle kei-
nen Zugang.21 Anderseits berichten Kommi-
litonen von Brockmann als großem Vorbild. 
Geschätzt für seine Klarheit in Argumentati-
on und Präzision im Ausdruck sei der Asta-
Vorsitzende der Akademie der unprätentiöse 
Mittelpunkt der dialektischen, links orientier-
ten Diskussion gewesen.22

Als Meisterschüler von Heinrich Campen-
donk lernt er nicht nur die Hinterglasmalerei 
kennen und schätzen, sondern entwickelt 
auch seine bestehenden künstlerischen Ide-

Gottfried Brockmann, ohne Titel, Fotomontage, um 1924, 40 x 36 x 3 cm. NL Gottfried Brockmann, Stadtarchiv Kiel
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en weiter. In Der Raucher (Selbstbildnis mit 
Pfeife)23 verbindet er 1928 Konkretes mit der 
Illusion. Pfeife, Frisur und Umrisskontur wei-
sen den Dargestellten eindeutig als Brock-
mann selbst aus. Er zeigt sich hier weniger 
als anonyme Figur im Ideal der Progressiven, 
sondern verdeutlicht in der Illusion des Spie-
gelbildes eher eine Identitätsfrage, indem er 
die Gegensätze herausstellt. Der Spiegel 
zeigt eine Figur und deren Attribute, die Ge-
sichtszüge sind getilgt. In zahlreichen paral-
lelen Linien und Flächen zum Bildrand wird 
die Zweidimensionalität betont, während 
diagonale Linien, die Lichtführung und nicht 
zuletzt drei ausgearbeitete Partien – das 
rechte Ohr und die Pfeifenköpfe – Dreidi-
mensionalität vortäuschen. Der Mensch wird 
zum Rätsel, die Komposition nimmt einen 
großen Raum ein. Brockmann wirft mehr Fra-
gen auf, als dass er Antworten liefert.

Gab es für Sie irgendeine Beziehung zu den 
Pariser Surrealisten? – Ach was! Es gab nur 
einen: Max Ernst. Alle anderen sind neben-
sächlich.24

Diese Einflüsse lassen schnell an René Ma-
gritte denken, jedoch verzichtet Brockmann 
auf die kombinatorischen Verfahren, die die 
Surrealisten heranziehen. Seine Bildfindun-
gen entstehen aus der Kombination seiner
Bilder und Seherfahrungen, die er in Köln, 
Düsseldorf und zahlreichen Publikationen ge-
sammelt hat. Direkten Kontakt nach Belgien 
oder Paris hat er nicht gepflegt. Die Kölner 
DADA-Publikationen waren ihm aus seiner 
Lehrzeit bekannt; in dieser Zeit überbrachte 
er Max Ernst als Lieferant Farbreproduktio-
nen seiner Werke und berichtet beeindruckt 
von der kurzen persönlichen Begegnung 
und bemalten Möbeln und Türfüllungen.25

Nach Ernst’ Übersiedelung nach Paris 1922 
bestand kein weiterer Kontakt.

Fast leidenschaftlich verwehrt sich Brock-
mann gegen den Vergleich seiner Arbeiten 
mit den Künstlerinnen und Künstlern des Bau-

hauses. Insbesondere werden Parallelen zu 
Oskar Schlemmer nahegelegt, die Brock-
mann ungewohnt deutlich „der oberflächli-
chen Ignoranz unserer Tagespublizisten, die 
sich um Daten und Fakten nicht im gerings-
ten bemühen,“26 zuschreibt und mit Blick auf 
die zeitliche Abfolge eindeutig zurückweist. 
Das Bauhaus sei erst nach 1925 in sein 
Blickfeld geraten. Diese Argumentation er-
scheint insofern glaubwürdig, als dass 
Brockmann zum einen meist Bezug auf Wer-
ke nimmt, die er direkt gesehen oder über 
Kölner Kreise kennengelernt hat, und zum 
anderen sehr offen über Inspirationsquellen 
schreibt. De Stijl beispielsweise langweilt 
ihn, während er Carlo Carrà, Giorgio de 
Chirico und Fernand Léger klar als Vorbilder 
und Orientierungspunkte benennt.27

Es sind immer auch die persönlichen Entde-
ckungen und Beobachtungen, die Eingang 
in das Werk Brockmanns finden. Orientie-
rungspunkte sind und bleiben wichtig, aller-
dings stellt Brockmann früh fest, dass in allei-
niger Wiederholung kein eigener Stil 
entstehen kann.

Wenn man allein stilistische Vorstellungen 
verfolgt, bleibt man ohne sozialen Inhalt.28

Es ist der künstlerische Antrieb, der Brock-
mann „über die unteren sozialen Schichten 
ganz nah an das Lumpenproletariat“ heran-
führt und zu seiner klaren, politischen Haltung 
führt. Die Randgebiete der Gesellschaft rei-
zen ihn auf beiden Ebenen, so dass er seine 
Umgebung mit offenen Augen betrachtet und 
scheinbar unvereinbares verbindet. So sieht 
er auf der gemeinsamen Exkursion mit Hein-
rich Campendonk, Heinrich Nauen und Ri-
chard Klapheck im barocken Hofgarten von 
Veitshöchheim die geometrischen Gebilde in 
den akkurat geschnittenen Hecken, betrach-
tet während seiner Eifelwanderungen die 
Folklore der bäuerlichen Welt und bestaunt in 
der Krück, einem Düsseldorfer Lokal, die Täto-
wierungen zwielichtiger Gestalten. Im Ver-

gleich mit Tatauierungsatlanten, die zum Bei-
spiel bei Reclam erschienen, erstellt Brock-
mann Typisierungen der Motive. Von volks-
tümlichen Bildschöpfungen über den 
stilisierten Seemann bis zu Erkennungszei-
chen von Außenseitern und Verbrechern inter-
essiert ihn die Symbolik des Körperschmucks, 
der Anfang des 20. Jahrhunderts klar außer-
halb bürgerlicher Welten stattfand. Grenzen 
gedanklich zu überschreiten ist sein Mittel der 
Wahl und so verwundert es nicht, dass er 
sich mit Laien- und Kindermalerei und der 
Bildnerei der Geisteskranken beschäftigte. 
Die Publikation des Heidelberger Psychiaters 
Hans Prinzhorn erscheint 1922 und gelangt 
nicht nur über Max Ernst in die Pariser Surrea-

listenkreise, Gottfried Brockmann studiert sie 
direkt nach Erscheinen im Atelier von Hein-
rich Hoerle.29

Lehren kann man nicht, wenn man kein kla-
res Konzept hat.30

Stetige Neugierde, Wissensdurst und ein-
deutige Prinzipien sind die Grundlage von 
Brockmanns Schaffen. Immer ein Stück weit 
Außenseiter ist er bereits in sehr jungen Jahren 
hochreflektiert, politisch-sozial orientiert und 
fest in der Westdeutschen Kunstszene der 
1920er Jahre verankert. Den Ersten Welt-
krieg hat er nicht selbst erlebt, spürt jedoch 

Gottfried Brockmann, Atelier des Malers Paul Klee, 1977, Offsetdruck nach Zeichnung. 42,3 x 60,5 cm, Kunst-
palast, Düsseldorf, K 2022-2e, Foto: Kunstpalast, Meik Andrysiak
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die Beklemmung der Nachkriegszeit und ver-
sucht, die Existenznöte und Zweifel seiner 
Zeit mit Abstand zu betrachten und zu kom-
mentieren. Im künstlerischen Experiment ver-
bindet Brockmann strenge Typisierungen, die 
Anonymität des Einzelnen in der modernen 
Massengesellschaft des 20. Jahrhunderts 
und die malerische Konstruktion mit einer per-
sönlichen, ironisch-komischen und sentimen-
talen Note; Kunst und sozialkritisches Denken 
bleiben für ihn untrennbar. Er lässt sich kaum 
in Kategorien pressen, am ehesten passt 
wohl das Etikett Magischer Realismus, und 
spricht die künstlerische Sprache der Zwi-
schenkriegszeit. Die Machtübernahme der 
Nationalsozialisten ist wie für viele seiner 
Zeitgenossen eine strenge Zäsur in Leben und 
Werk. Folgende Strömungen der Kunst nimmt 
er nicht an, er verweigert sie. Nach Ende des 
Zweiten Weltkrieges kämpft er sich in seine 
Kunst zurück und verfolgt Strategien und Mo-
tive weiter. Gottfried Brockmann ist sich der 
Historie sehr bewusst, zitiert sie und greift auf 
seine umfangreiche und wohlgeordnete Ma-
terialsammlung zurück. Beruflich orientiert er 
sich früh: Mit Beginn des Akademiestudiums 
in Düsseldorf entscheidet er sich – im Gegen-
satz zu vielen seiner Kollegen – sehr bewusst 
für das Studienziel Lehrberuf.31 Er will das Se-
hen als Grundlage künstlerischen Schaffens 
vermitteln und eigene Meinungen und Ent-
wicklungen stärken.

Bleiben wir doch bei der Betrachtung der 
Bilder! Was der Einzelne dabei erlebt, kann 
ich nicht immer gewollt haben.32
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Zwei Malerinnen, ein Motiv. Die Begeg-
nung der Kölner Malerin Käthe Schmitz-
Imhoff mit der Hamburger Malerin Anita 
Rée 1923 bis 1925 in Positano

Martina Schmitz

Spurensuche

Im Jahre 1983 fand die Ausstellung „Käthe 
Schmitz-Imhoff zum 90. Geburtstag – Eine 
Retrospektive mit Werken aus dem Besitz der 
Malerin“1 zu Ehren und in Anwesenheit der 
90-jährigen Künstlerin statt. Die Ausstellung 
habe ich während meines Studiums zusam-
men mit dem damaligen Dompfarrer, Herrn 
Dr. Friedhelm Hofmann, für die Künstler Uni-
on Köln kuratiert. Als Dank schenkte Käthe 
Schmitz-Imhoff mir das Aquarell Positano. Es 
befindet sich seither in meinem Privatbesitz.2

Ungefähr 30 Jahre später, zwischen 2011 
und 2013, sah ich im Kunsthandel das wie-
der aufgetauchte verschollene Ölgemälde 
Weiße Nussbäume von Anita Rée. Die Ab-
bildungen in der Frankfurter Allgemeinen 
Zeitung/FAZ und im Katalog der Villa Grise-
bach irritierten mich sehr:3 Die Werke der 
Malerinnen sehen sich wie Zwillinge zum 
Verwechseln ähnlich. Die frappante Ähnlich-
keit beider Bilder in Stil, Motiv und Perspekti-
ve veranlasste mich zu einer ausführlichen 
Recherche. Ich fragte mich: Wie kann es 
sein, dass sich zwei Werke von zwei deut-
schen Künstlerinnen aus den 1920er Jahren, 
von denen es in der Forschung keinen Hin-
weis gibt, dass sie sich kannten, so ähnlich 
sind? Verbirgt sich hier ein Geheimnis, gab 
es eine Zusammenarbeit der beiden Male-
rinnen? Die beiden Bilder waren offensicht-
lich am gleichen Ort und im gleichen Zeit-
raum entstanden. Käthe Schmitz-Imhoffs 
Positano stand für mich nun plötzlich in ei-
nem neuen Kontext: Ich vermutete, dass bei-
de Künstlerinnen zusammengearbeitet ha-
ben müssen. Während der Corona-
Pandemie hatte ich nun Zeit, mich auf Spu-

rensuche zu begeben: nach Positano, ins 
Rheinische Archiv für Künstlernachlässe 
(RAK) in Bonn, nach Hamburg und ins Win-
decker Ländchen im Rhein-Sieg-Kreis.4 100 
Jahre, nachdem Anita Rée und Käthe 
Schmitz-Imhoff sich zufällig in Positano ge-
troffen haben, entdeckte ich die spannende 
kreative Zusammenarbeit der beiden Frau-
en, von der die Kunstgeschichte bislang kei-
ne Notiz genommen hat. So entdeckte ich 
das Motiv der Opera Magna beider Male-
rinnen in Positano und stieß auf Fotografien 
vernichteter Werke der Käthe Schmitz-Imhoff 
aus Positano im RAK. Die Zusammenarbeit 
und freundschaftliche Verbundenheit beider 
Malerinnen möchte ich im Folgenden an-
hand mehrerer Exponate nachweisen.

Die lange Reise an einen magischen Ort 

Positano, ein kleiner Fischerort an der Amalfi-
Küste in Süditalien, verwandelte sich in den 
1920er Jahren in einen Sehnsuchtsort, in 
dem vornehmlich deutschsprachige Künstler 
und einige Künstlerinnen Inspiration zum Ar-
beiten, einen Fluchtort vor deutschem Welt-
kriegstrauma und der steigenden Inflation, 
aber auch Heilung von Lungenkrankheiten 
fanden. Es war ein Kulissenwechsel, in dem 
Licht, Luft, Farben und Motive eine neue, un-
gewöhnliche und kreative Quelle bildeten. In 
dieser Atmosphäre lebten und arbeiteten Dut-
zende deutschsprachige Maler,5 aber auch 
Schriftsteller und Musiker. Sie blieben unter-
schiedlich lange in Positano, einige reisten 
zwischenzeitlich weiter und arbeiteten an an-
deren Orten.6 Die Künstler, die hier arbeite-
ten, waren in vielen Stilen zuhause. Hier 
wuchs zudem in diesen Jahren eine wichtige 
Keimzelle der „Neuen Sachlichkeit“ heran: In 
den steilen Gassen und an den spektakulären 
Aussichtspunkten Positanos dokumentierten 
die Maler neben der schroffen Natur und der 
„senkrechten“7 Dorfarchitektur auch das einfa-
che Leben der Dorfbewohner. Wer Geld hat-
te, wohnte im Hotel Margherita oder Roma,8

wer keines hatte, in einfachen Pensionen und 

ärmlichen Unterkünften, bei Freunden oder 
lebte auf Pump.9 Und wer wollte und konnte, 
ging abends aus und ließ sich im Ortszen-
trum sehen, zum gemeinsam essen, diskutie-
ren und tanzen.

Obwohl die Alpenüberquerung mit der Gott-
hard- und der Brenner-Bahn seit Ende des 19. 
Jahrhunderts einfacher geworden war, dauer-
te die Anreise aus Deutschland mehrere 
Tage. Siebenmal musste der Maler Max Peif-
fer Watenphul umsteigen und dann noch mit 
dem Schiff zehn Stunden von Neapel via Sor-
rent und Capri bis Positano fahren.10 Julo Fehr 
beschreibt 1925 in seinem Positano-Artikel 
die Anreise mit der Eselskutsche von Süden: 

Fünf Stunden sind wir von Vietri bis Positano 
gefahren. Unverzagt, ohne zu rasten, trotte-
ten die kleinen Gäule auf der ‚schönsten 
Straße der Welt’. Schwindelnd hoch über 
dem brausenden Meer, durch die öde Starre 
gigantischer Klüfte. Senkrecht stürzen die 
grauen Berge in die See. (…) Tausend Fuß 
über dem Meer.11

Es war eine Herausforderung, nach Positano 
zu reisen. Siegfried Kracauer schreibt: „Man 
erreicht Positano mit dem kleinen Dampf-
schiff (…) wenn man es überhaupt er-
reicht“.12 Die junge Käthe Schmitz-Imhoff 
war, gleich, ob sie den Weg durch den 
Brenner oder den Gotthard gewählt hatte, 
mindestens vier Tage unterwegs gewesen.13

Zudem war Positano bis in die 1930er Jahre 
nicht elektrifiziert.14 Oftmals kamen die Rei-
senden im Dunkeln an. 

In stockfinsterer Nacht halten wir vor einem 
beleuchteten Zimmer. (…) Wir sind im ‚Hotel 
Roma’. Im Gastzimmer, in das zwei Azetylen 
Lampen ihr weißes Licht strahlen, sind die Ti-
sche vollbesetzt. Wir sind überrascht, aus-
schließlich Deutsch sprechen zu hören. Es ist 
phantastisch und irgendwie rührend: Inmitten 
des großen, fremden, rätselvollen Dunkels 
dieser kleine leuchtende Würfel, in dem ein 
Stück Deutschland eingefangen ist.15

In dieser aufregenden, inspirierenden und 
emotional herausfordernden Zeit kommen 
zwei deutsche Malerinnen in Positano an, 
die beide das gleiche Sujet malen werden: 
Die Häuser und die Nussbäume im Valle dei 
Mulini. Die eine ist Anita Rée, mit 37 Jahren 
die ältere, bereits arriviertere Hamburger 
Künstlerin, die mit jüdischem Vater und la-
teinamerikanisch-jüdisch-katholischer Mutter 
protestantisch im großbürgerlichen säkularen 
Umfeld der Hansestadt aufgewachsen ist 
und die es durchsetzte, ihre akademischen 
Lehrzeiten gut vernetzt in Berlin und Paris zu 
verbringen. Sie kommt als Bildungsreisende, 
die den vertrauten Radius der Heimat erwei-
tern will, in Positano an.16

Die andere ist Käthe Schmitz-Imhoff, die acht 
Jahre jüngere Kölner Künstlerin aus altem 
Dombaumeister-Geschlecht, gutbürgerlich 
und katholisch aufgewachsen, die ihre Lehr-
zeit in Berlin und Düsseldorf verbrachte. Im 
Gegensatz zu Anita Rée hat Käthe Schmitz-
Imhoff, obwohl zeitlebens schwach und oft 
krank, lange gelebt; sie verstarb erst 1985 
im hohen Alter von 91 Jahren in Köln. Künst-
lerisch war sie später eingebettet in die Köl-
ner und rheinische Künstlerzusammenarbeit, 
sie war Gründungsmitglied der WOEN-
SAM-Presse und Mitglied der GEDOK. Ihr 
Schaffen wurde inhaltlich und motivisch be-
stimmt durch Reisen in viele Länder und Land-
schaften und von einer tiefen Religiosität. Kä-
the Schmitz-Imhoff war eine eigenwillige 
und selbstständige, technisch hochversierte 
Künstlerin und entwickelte sich auch zur Ex-
pertin für die anspruchsvolle Monotypie-
Mischtechnik. Der Aufenthalt der jungen Kä-
the Schmitz-Imhoff in Positano hatte nicht nur 
einen künstlerischen Grund, sondern sie reis-
te vor allem zum Kurieren einer Tuberkulose, 
an der sie im Jahre 1918 erkrankt war, an. 
„Davos ist nichts für Sie, der Arzt kennt Ihre 
Seele nicht“, hatte ihr die Lehrerin Dr. Schnor-
Füller gesagt, die Käthe Schmitz-Imhoff auf 
dem Neumarkt in Köln um Rat fragte.17 Sie 
kommt als Linderung Suchende, aber gleich-
zeitig neugierige und experimentierfreudige 
Künstlerin in Positano an.
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Wie die Opera Magna den Krieg überlebten

Während Anita Rées Weiße Nussbäume
bereits seit langem als Opus Magnum be-
zeichnet werden,18 möchte ich mir erlauben, 
Käthe Schmitz-Imhoffs Positano ebenso zu 
benennen: Das Aquarell ist dem Ölgemälde 
von Anita Rée durchaus ebenbürtig und steht 
außerdem stellvertretend für das motivisch 
identische vernichtete Ölbild und gleichzei-
tig für das gesamte verlorene Oeuvre ihrer 
Zeit in Süditalien. Käthe Schmitz-Imhoff hat 
es in ihrer fotografischen Sammlung zerstör-
ter Werke zudem selbst als „Positano, gro-
ßes Bild“ bezeichnet.19

Sowohl Anita Rées Weiße Nussbäume wie 
auch Käthe Schmitz-Imhoffs Aquarell Posita-
no haben den Zweiten Weltkrieg durch Zu-
fall überlebt. Sie spiegeln die Zeit des Nati-

onalsozialismus mit den Themen entartete 
Kunst (Anita Rées Werk wurde von einem 
couragierten Hausmeister aus der Hambur-
ger Kunsthalle gerettet)20 und verlorene Kunst 
wider. Die bewegte und bewegende Ge-
schichte von Anita Rées Opus Magnum, den 
Weißen Nussbäumen, ist detailliert bei Mai-
ke Bruhns dokumentiert:

Der (…) Weg des umstrittenen Bildes verlief 
abenteuerlich und typisch für die NS-Zeit. 
(…) Jahrzehnte später tauchte das Bild 
2011 beim Auktionshaus Villa Grise-
bach in Berlin auf. (…) Wegen seiner unge-
klärten Provenienz zog Grisebach das Werk 
von der Auktion zurück. (…) Nach 90 Jah-
ren fand es 2013 seinen gebührenden 
Platz, heute zählt es zu den Glanzstücken 
der Neuen Sachlichkeit im Museum. Es 
zeugt zugleich vom Schicksal der unglückli-
chen Malerin und ihrer Erben.21

Anita Rées künstlerisches Werk war verschol-
len oder versteckt, hat aber zu einem beacht-
lichen Teil überlebt und ist heute vornehmlich 
in Hamburg und Norddeutschland zu sehen. 
Die Künstlerin beging 1933 Suizid und geri-
et in Vergessenheit. Nach ihrer Wiederentde-
ckung ab 1986 fand sie grosse kunsthistori-
sche Beachtung im Rahmen der 
künstlerischen Aufarbeitung des Holocaust 
und auch generell der Wiederentdeckung 
der Künstlerinnen des 20. Jahrhunderts.22

Das wiederentdeckte Weiße Nussbäume
setzte eine Welle der Anita Rée-Begeisterung 
in Gang, im Zuge derer ich auf das Werk 
und die Künstlerin aufmerksam wurde. 

Die Geschichte von Käthe Schmitz-Imhoffs 
Aquarell Positano ist typisch für die Zerstö-
rung, die der Zweite Weltkrieg mit sich 
brachte. Wie Käthe Schmitz-Imhoff mir be-
richtete, wurden Elternhaus, Geschäft und 
Atelier in der Machabäerstraße in Köln in 
der Nacht der 1000 Bomber23 am 31. Mai 
1942 vollkommen zerstört. In jener Nacht 
verlor Käthe Schmitz-Imhoff ihr gesamtes in 
ihrem Besitz befindliche Schaffen aus den 
Jahren bis 1942: Aus der Studienzeit in 
Deutschland, den Jahren in Italien und Frank-
reich von 1923–33 und danach, als sie 
Kunstlehrerin am Sozialpädagogischen Insti-
tut war und zu Mal- und Reportage-Reisen in 

Käthe Schmitz-Imhoff, Positano, 1923, Aquarell, 35 x 47 cm. Foto: Markus Hugelshofer. Privatbesitz

Anita Rée, Weiße Nussbäume, um 1924, Ölgemälde, 71 x 80 cm. Foto: Christoph Irrgang. Hamburger Kunsthalle
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die deutschen Gebiete Bessarabiens (Mol-
dau), Polens und Frankens eingeladen wur-
de. Mit Ausnahme weniger Werke (die sie 
bis dahin verkauft hatte oder die während 
des Großangriffs nicht im Haus waren), ging 
ihr komplettes Oeuvre in Flammen auf. Sie 
berichtete: 

Die ganze Nacht schütteten die Flugzeuge 
Bomben auf unsere Stadt. Am Abend hatte 
ich meine letzte Arbeit, mein größtes Bild, 
ich glaube es waren acht Personen drauf, an 
die Wand gehängt, meine Mutter gerufen 
und ihr gesagt: „Endlich ist mein Bild fertig.“ 
Sie nahm immer Anteil an meiner Arbeit. 
Dieses Bild wollte ich während der Nacht 
retten, nur dieses. So schlich ich mich heim-
lich aus dem Keller, war schon auf der Trep-
pe, als ein Soldat mich anhielt. Er war bei 
uns im Luftschutzkeller und hatte mein Fortge-
hen bemerkt. (…) Der gute Soldat herrschte 
mich an: „Wollen Sie Selbstmord begehen,“ 
aber er (…) nahm mich in seinen Schutz und 
brachte mich wieder herunter. (…) Nach ei-
niger Zeit schlich ich noch einmal heraus. 
Diesmal kam ich bin zum 2. Stock. Ich öffne-
te die Tür, aber große glühende Flammenstö-
ße beherrschten schon das Zimmer. Verzwei-
felt ging ich wieder in den Keller. So tobten 
die Bomben weiter bis zum frühen Morgen. 
Um 5 Uhr kam die Entwarnung. (…) Ich 
kroch mit meiner Mutter heraus auf die 
Machabäerstraße. Wir schauten uns um 
und sahen nur ein riesengroßes entsetzliches 
Trümmerfeld.24

Das Aquarell Positano überlebte die Feuers-
brunst. Es war nach Auskunft der Künstlerin 
während des Bombardements nicht im 
Haus, sondern beim Rahmenmacher.25

Rekonstruktion des locus magicus

Wo war der magische Ort, an dem die 
Weißen Nussbäume und Positano entstan-
den sind? Um das herauszufinden, unter-
nahm ich eine Studienreise entlang der 

Amalfitana.26 Ich wollte feststellen, ob sich 
das Motiv für die beiden Werke 100 Jahre 
nach ihrer Entstehung noch lokalisieren lie-
ße. Die senkrechte Stadt Positano mit ihren 
Tausenden von Treppenstufen stellte eine 
Herausforderung dar.27 Doch wir wurden 
fündig: Wir entdeckten das Haus rechts von 
Käthe Schmitz-Imhoffs Aquarell Positano und 
dadurch auch das Haus von Anita Rées 
Weißen Nussbäumen.

Das Valle dei Mulini war in den 1920er Jah-
ren ein zerklüftetes Tal mit einer Straße über 
eine Brücke, die sich bis heute über einen 
Bach in der Nähe des Zentrums von Positano 
spannt. Im Tal befanden sich mehrere Häuser 
und Mühlen, die Öl aus den damals im gan-
zen Ort zahlreich vorhandenen Nussbäumen 
pressten. Diese Viale Pasitea ist links in den 
Weißen Nussbäumen von Anita Rée zu se-
hen. Sie ist heute als Hauptstraße für den Au-
toverkehr ausgebaut. Die Topographie der 
1920er Jahre ist beim flüchtigen Hinsehen 
fast nicht mehr erkennbar. Die Nussbäume 
sind fast alle verschwunden28 und die meis-
ten charakteristischen Häuser sind zumindest 
überbaut worden. Wir hatten großes Glück: 
Vom kleinen Felsvorsprung hoch vor der 
Rechtskurve, die über die Brücke führt, ent-
deckten wir Käthe Schmitz-Imhoffs Häuseren-
semble in der Mitte des Tals – das Motiv. 
Die typischen gekuppelten Häuser im Ort 
wurden damals für viele Maler und Schrift-
steller zum Synonym für Positano. So be-
schrieb Adolf von Hatzfeld: „…Häuser wie 
Edelsteine. Welch unnennbare Freude! Wür-
fel an Würfel. Jeder trägt die Kuppeln nach 
Zahl seiner gewölbten Wohnräume. Es ist 
vollendete Architektur.“ 29 Anita Rées Motiv 
zeigt ein solches charakteristisches gekup-
peltes Haus. Es wurde allerdings zwischen-
zeitlich massiv verändert und ergänzt.30 Die 
Kuppeln kann man nur noch schwach aus 
erhöhter Entfernung erkennen. Möglich war 
die Identifizierung des Ortes nur durch den 
größeren Bildausschnitt bei Käthe Schmitz-
Imhoff. Denn auf ihrem Aquarell ist auch ein 
Haus rechts zu sehen, das noch heute exis-

tiert und uns wie ein missing link die Identifi-
kation ermöglichte. Das Haus ist äußerlich 
im ursprünglichen Zustand und gehört seit 
Generationen derselben Familie.31 Man 
kann immer noch sehr gut die markante, im 
rechten Winkel hervorstehende linke Seite 
mit dem kleinen unteren Fenster links erken-
nen. Durch die Identifikation des Ortes kann 
ich jetzt zudem das Motiv zwei Vorstudien/
Aquarelle von Anita Rée identifizieren; sie 
entstanden ebenfalls hier im Mühlental.32

Es ist einleuchtend, dass die Häuser, die so 
malerisch an der Wegbiegung neben der 
Brücke platziert waren, das Interesse der 
beiden Frauen weckten. Sie mussten ihr Mo-
tiv nicht an einsamen, schwer erreichbaren 
Plätzen suchen und die Malutensilien und 
Staffeleien dorthin schleppen: Das Motiv 
präsentierte sich ihnen automatisch, en pas-
sant, beim Gang in die Ortsmitte. Man 
konnte es schlicht nicht verfehlen und vom 
gegenüberliegenden Felsvorsprung beson-
ders gut sehen – und skizzieren. Hier konn-
ten sie sitzen, von vis-à-vis das Valle dei Mu-
lini überblicken und arbeiten. Gleichzeitig 
arbeiteten sie an einem Ort, an dem andere 
Künstler, die in Positano waren, vorbeikom-
men mussten. Ich möchte vermuten, dass 
das auch eine Rolle gespielt hat. Dies war 
ein Ort, an dem man gesehen wurde.

Neue Datierung und Signatur

Anita Rées Weiße Nussbäume werden wie 
die meisten ihrer in Italien entstandenen 
Werke mangels genauer Angaben der 
Künstlerin in die Zeit von 1922 bis 1925 
datiert. Aufgrund der stilistischen Nähe zur 
Neuen Sachlichkeit, die hier stärker ausge-
prägt ist als bei anderen Werken Anita Rées 
aus der Zeit, vermutet die Forschung, dass 
das Ölgemälde wahrscheinlich gegen Ende 
dieses Zeitraums entstanden sein muss.33

Bei Käthe Schmitz-Imhoff konnte ich im Rah-
men meiner Untersuchung eine neue, exakte 

Datierung vornehmen. Das Aquarell hatte 
1983 ein neues Passepartout in Köln erhal-
ten, das Käthe Schmitz-Imhoff damals mit 
„1924“ und vollständigem Namen „Käthe 
Schmitz-Imhoff“ signierte.34 Da ich Hinweise 
auf dem Aquarell vermutete, habe ich das 
Passepartout im Frühjahr 2022 von einer Re-
stauratorin öffnen lassen.35 Dabei entdeckte 
ich die frühere Datierung auf 1923. Das 
Aquarell Positano datiert also ein Jahr früher 
als bisher angenommen und ist eine Vorstu-
die zum grossen Ölbild von 1925, das 
durch den Bombenangriff 1942 zerstört 
wurde. 
Außerdem fand ich bei der Öffnung des 
Passepartouts die monogrammatische Si-
gnatur „KSI“. Monogramme hatte sie bereits 
Anfang der 1920er Jahre benutzt.36 In den 
1930/40er Jahren verwendete sie häufig 
wieder den voll ausgeschriebenen Namen 
(in unterschiedlichen Versionen), ab den 
1950er Jahren wieder vermehrt das Mono-
gramm, das sie schließlich offiziell zu ihrem 
Markenzeichen erhob. Für die 1920er Jahre 
bestätigte sie im Gespräch, dass sie ihr Kür-
zel als ihr „coming of age“ bezeichnet: „Ich 
wurde KSI“.37 Auch Anita Rée änderte in Ita-
lien ihre Signatur, „(…) indem sie das hand-
schriftliche Rée durch ihr Monogramm AR er-
setzte (…).“38

Käthe Schmitz-Imhoff wiederentdeckt: Fundstü-
cke zerstörter Werke der 1920er Jahre im RAK

Bei meinen Nachforschungen im RAK-Nach-
lass der Künstlerin stieß ich auf eine Mappe 
mit Abbildungen vornehmlich zerstörter, teil-
weise verschollener Werke Käthe Schmitz-
Imhoffs, darunter ca. zehn Schwarzweißfo-
tografien von Werken aus den 1920er Jah-
ren in Positano und vier Schwarzweißfoto-
grafien von Werken von der Insel Procida.39

Schon im Februar 1926 nahm Käthe 
Schmitz-Imhoff an einer ersten Gruppenaus-
stellung im Kölnischen Kunstverein teil. Ich 
vermute, dass die Fotografien zur Vorberei-
tung der Ausstellung entstanden, auch mit 
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der Idee, diese später an interessierte Gale-
risten zu senden. Vereinzelte Korrespondenz 
mit Galeristen gibt es auch im Nachlass.40

Dort befindet sich außerdem eine Preisliste 
der Bilder aus der Italienzeit.41 Käthe 
Schmitz-Imhoff hat die Fotografien der Wer-
ke, die sie in Positano, auf Procida und auch 
anschließend in Frankreich geschaffen hatte, 
sorgfältig aufgeklebt.42

In den kleinen Fotografien kann man die Ver-
satilität Käthe Schmitz-Imhoffs erkennen, die 
technischen und kompositionellen Fähigkei-
ten und auch den Mut zum künstlerischen Ex-
periment. Hier wird sichtbar, wie unbefan-
gen sie experimentierte. Kaum in Positano 
angekommen versuchte sie sich in der neu-
en Stilrichtung der Neuen Sachlichkeit. Sie 
zitierte zum Beispiel Rousseaus Dschungel, 

sie hielt auch die Atmosphäre der Architek-
tur im Stile der Metaphysiker fest, sie visu-
alisierte die Landschaft mit ihren ver-
schiedenen treppenartigen Ebenen fast 
architektonisch. Einige Arbeiten erscheinen 
wie Traumsequenzen. Man kann zudem 
durch das Aquarell Positano als Referenz 
eine Vorstellung davon bekommen, wie die 
zerstörten Werke farblich gewirkt haben. 
Dieser Fund lässt das Oeuvre der jungen 
Künstlerin in neuem Licht erscheinen. Es han-
delt sich um einen archivarischen Schatz, 
der uns Einblick erlaubt in eine wichtige 
Epoche ihrer Lehr- und Wanderjahre.43 Die 
Zeit Süditalien war für die junge Käthe 
Schmitz-Imhoff inspirierend, prägend und 
aussergewöhnlich. So hat sie eines der 
Werke, die „Terrassen in Positano“, verso zu-
sätzlich mit „Südseesehnsucht“ beschriftet.44

Die Landschaft, das Meer und die Vegetati-
on hatten sie vollends in Bann gezogen.
Vier der Fotografien zeigen Werke, die Kä-
the Schmitz-Imhoff auf der Insel Procida schuf. 
Es scheint, als hätte der Reiz der Neuen 
Sachlichkeit hier auf der abgeschiedenen In-
sel weniger Intensität gezeigt. Einzig „Proci-
da, Großes Bild“ von 1924 schließt sich wie 
ein Bindeglied an die in Positano entstande-
nen Werke an. Der Geist Positanos reichte 
vielleicht nicht bis auf die kleine abgeschie-
dene Insel im Golf von Neapel, sie experi-
mentierte hier auch mit anderen Stilrichtun-
gen. Käthe Schmitz-Imhoff wohnte hier, 
zunächst als einzige Ausländerin, bei einer 
Fischerfamilie.45 Sie hat hier vor allem Men-
schen dargestellt. Es sind schlichte, ernste 
Darstellungen der Inselbevölkerung ohne 
Sentimentalität und Kitsch. Sie erinnert sich: 

Zwischendurch verbrachte ich noch längere 
Zeit auf der Mittelmeerinsel Procida. Es war 
wie in einem Märchenland. Ich war zu-
nächst die einzige Fremde auf der Insel. Alle 
kannten mich und waren gut zu mir. Später 
kam ein Deutscher, der seit seiner Jugendzeit 
in Italien lebte, mit einem Freund auch auf 
die Insel (…) Mit beiden verlebte ich eine 
sehr schöne Zeit.46

Käthe Schmitz-Imhoff, Ruhender Mann, Positano 1925, 
Orig. zerstört. NL Käthe Schmitz-Imhoff, RAK 063–F 010

Käthe Schmitz-Imhoff, Procida, 1924, Orig. zerstört. NL 
Käthe Schmitz-Imhoff, RAK 063–F 010

Käthe Schmitz-Imhoff, Olivenernte auf Procida, 1924, 
Orig. zerstört. NL Käthe Schmitz-Imhoff, RAK 063–F 010

Käthe Schmitz-Imhoff, Aufsteigende Frau, Positano 
1925, Orig. zerstört. NL Käthe Schmitz-Imhoff, 
RAK 063–F 010

Käthe Schmitz-Imhoff, Italienischer Garten, Positano 
1925, Verbleib unbekannt. NL Käthe Schmitz-Imhoff, 
RAK 063–F 010

Käthe Schmitz-Imhoff, Haus in Positano, undat., Orig. 
zerstört. NL Käthe Schmitz-Imhoff, RAK 063–F 010
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Zeugnisse der Zusammenarbeit von Käthe 
Schmitz-Imhoff mit Anita Rée

Neben den beiden Opera Magna, dem Öl-
bild Weiße Nussbäume und dem Aquarell 
Positano, die aufgrund ihrer zentralen Rolle 
bei der Entdeckung der Beziehung der bei-
den Malerinnen hier nochmals besprochen 
werden, gibt es einige weitere Beispiele für 
die künstlerische Zusammenarbeit. Ich konn-
te im Rahmen meiner Recherchen zudem Be-
lege dafür finden, dass die beiden Malerin-
nen freundschaftlich verbunden waren.

Freundschaftliche Verbundenheit

Juni 2022: Im Zuge der Spurensuche be-
suchte ich die Nichte von Käthe Schmitz-Im-
hoff, Carola Willbrand. In ihrem Besitz be-
finden sich zwei Werke, die Zeugnis geben 
über die freundschaftliche Verbundenheit der 
beiden Frauen in Positano. Das ist insofern 
bedeutsam, weil es in den Nachlässen bei-
der keine Spur der anderen gibt,47 keine 
schriftlichen Zeugnisse in Form von Briefen 
oder Aufzeichnungen. Die Zusammenarbeit 

der Malerinnen blieb demnach bis heute of-
fiziell unbekannt, quasi unter dem Radar.48

Carola Willbrand bestätigt, dass Käthe 
Schmitz-Imhoff erst im späteren Leben liebe-
voll und emotional im privaten Rahmen über 
die Zeit in Positano und auch Anita Rée ge-
sprochen hat. Sie beschreibt, dass Käthe 
Schmitz-Imhoff zwei Arbeiten der Anita Rée 
ihr Leben lang besonders geschätzt und ge-
hütet hat.49 So besaß Käthe Schmitz-Imhoff 
eine kleine Arbeit Anita Rées mit der Darstel-
lung einer positanischen Bäuerin, die Anita 
Rées kalabrischen Bäuerinnen sehr ähnlich 
ist.50 Auf der Rückseite notierte Käthe 
Schmitz-Imhoff: „Arbeit von Anita Rhee, eine 
sehr tüchtige Malerin aus Hamburg. Sie 
schied freiwillig aus dem Leben, noch jung 
an Jahren.“51 Es ist anzunehmen, dass Käthe 
Schmitz-Imhoff diesen schriftlichen Kommen-
tar in ihren späten Lebensjahren für ihren 
Nachlass hinzugefügt hat.

La Gentilissima Signorina

Ein offensichtlicher Beleg für das freund-
schaftliche Verhältnis zwischen Anita Rée 
und Käthe Schmitz-Imhoff ist eine von Anita 
Rée als Postkarte gestaltete Collage an Kä-
the Schmitz-Imhoff zu ihrem 31. Geburtstag 
am 16.5.1924. Diese Karte befindet sich 
ebenfalls im Besitz ihrer Nichte.52 „Alla Gen-
tilissima Signorina Käthe Schmitz-Imhoff, Po-
sitano, Casa Rossana“ ist diese Karte adres-
siert. Verso lässt sich sehr gut das 
Geburtstagsdatum und auch der Name der 
Empfängerin entziffern: „Zum 16. Mai 
1924 Käthe Schmitz-Imhoff – Hoch“ steht 
dort in einer Buchstaben-Collage. Die auf-
wendige und detailreich gestaltete Karte 
zeugt ebenfalls davon, dass beide sich da-
mals sehr gut kannten.53 Auch wenn diese 
Redewendung Gentilissima im Italienischen 
häufig in formeller Ansprache zu finden ist, 
ist sie in diesem Kontext meiner Meinung 
nach liebevoll und freundschaftlich gemeint.

Postkarte von Anita Rée an Käthe Schmitz-Imhoff zu ihrem 31. Geburtstag 1924, Privatbesitz

Oben: Anita Rée, Frauenkopf geneigt (Porträt Käthe 
Schmitz-Imhoff), 1922–25, Öl, Privatbesitz. 
Unten: Käthe Schmitz-Imhoff, undat. Foto: Joachim Karsch. 
NL Käthe Schmitz-Imhoff, RAK 63–F 124
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Der Frauenkopf, geneigt

Bei meiner Recherche stieß ich außerdem 
auf ein Werk von Anita Rée, das sich im Ka-
talog der Hamburger Kunsthalle zur „Anita 
Rée Retrospektive“54 von 2017 befindet. 
Der Frauenkopf, geneigt war bisher nicht 
identifiziert, er hatte keine namentliche Zu-
schreibung. Datiert wird das Werk jedoch in 
die Zeit in Positano 1922 bis 1925. 
Dieses Frauenporträt erinnerte mich sofort fra-
ppant an Käthe Schmitz-Imhoff. Daher stelle 
ich dem Frauenkopf, geneigt eine Schwarz-
weißfotografie von Joachim Karsch aus RAK-
Beständen gegenüber, auf denen Käthe 
Schmitz-Imhoff in jungen Jahren dargestellt ist 
und die genau die gleichen markanten Züge 
trägt.55 Die auffällige Kopfhaltung ist für Kä-

the Schmitz-Imhoff auf vielen Fotos bis ins 
hohe Alter belegt. So zum Beispiel, wenn sie 
an der Staffelei stand. Typisch für Käthe 
Schmitz-Imhoff sind auch die hoch geschwun-
genen Augenbrauen, die gewölbten Augen-
lider, die Frisur, der nach unten gerichtete 
Blick, die markante Nase und die Ohrringe – 
sie trug bis ins hohe Alter ausgefallenen 
Schmuck. Die dargestellte Frau auf Anita 
Rées Werk möchte ich durch viele Details der 
Physiognomie und Körperhaltung eindeutig 
als Käthe Schmitz-Imhoff identifizieren.

Anita

Ein weiterer Fund im RAK sind zwei 
Schwarzweißfotografien außergewöhnli-
cher Arbeiten, von denen hier eine gezeigt 
wird: Anita.56 Beide sind signiert mit KSI und 
beide verso betitelt und datiert auf 1924.57

Über den Verbleib seit dem Verkauf in den 
1920er Jahren ist nichts bekannt.58 Hier hat 
die junge Käthe Schmitz-Imhoff vermutlich 
ihre Kollegin porträtiert, vielleicht als Antwort 
auf Anita Rées Frauenkopf, geneigt. Sie hat 
eindeutig Elemente der Sprache Anita Rées 
verwendet. Es handelt sich um eine sehr stili-
sierte Darstellung mit großen geschwunge-
nen Augenbrauen, gesenktem Blick und vol-
len Lippen. Käthe Schmitz-Imhoff hat die für 
Anita Rée typischen Lilien und vor allem eine 
Bananenstaude im Hintergrund hinzugefügt. 
Die Lilie, ein Mariensymbol, erscheint zum 
Beispiel auf dem späteren Porträt der Anita 
Rée von Hilde Zoepffel,59 die hier sehr 
voluptuöse Bananenstaude findet sich bei 
Anita Rée im ebenfalls in Positano entstande-
nen Ölbild Teresina.60 Der gesenkte Blick mit 
den geschlossenen Augen wird stark überzo-
gen dargestellt. Offensichtlich hat Käthe 
Schmitz-Imhoff viele der Charakteristika von 
Anita Rées Stil festgehalten, ohne es mit der 
Ähnlichkeit allzu genau zu nehmen.61 Sie zi-
tiert, überhöht und verzerrt: Anita erscheint 
wie eine sehr persönliche, fast freundschaft-
lich karikierende Annäherung an die Künst-
lerkollegin und ihren Stil. Jedenfalls zeigt die-

ses Werk, dass sich Käthe Schmitz-Imhoff mit 
Anita Rée und ihrem Stil auseinandergesetzt 
hat und dass die beiden Malerinnen freund-
schaftlich verbunden waren. 

Die Opera Magna

Die beiden Opera Magna sind heute aus-
drucksstarke Beweise für eine bislang verges-
sene Kollaboration zweier Künstlerinnen vor 
100 Jahren. Beide Werke haben eine sehr 
enge Beziehung zueinander – enger als 
Werke anderer Künstler, die in den Jahren 
1922 bis 1925 in Positano tätig waren. Ich 
möchte vermuten, dass Anita Rée und Käthe 
Schmitz-Imhoff nebeneinander auf dem klei-
nen Felsvorsprung an der Viale Pasitea saßen 
und ihre eigene Stilübung in der Disziplin der 
Neuen Sachlichkeit unternahmen. 
Viele Künstler haben in dieser Zeit in Posita-
no an ähnlichen Sujets gearbeitet. Die Kir-
che San Giacomo auf dem Berg, die kubi-
schen Kuppelhäuser, die Treppen und leeren 
Gassen, die Felsen und das Meer dienten 
als Motive. Doch keine zwei Arbeiten zei-
gen eine solch enge Verwandtschaft wie 
diese beiden Arbeiten, obwohl die eine Ar-
beit in Öl und die andere als Aquarell erhal-
ten ist. Die Handschrift der Künstlerinnen ist 
fast austauschbar. Nichts erscheint lieblich, 
es fehlen die üblichen Italienklischées. Die 
Werke weisen kaum einen Pinselstrich auf 
und sind farblich sehr ähnlich. Beide haben 
eine irritierende Atmosphäre: klar und ruhig 
und menschenlos, fast gespenstisch. Viel-
leicht ist diese subtile Art der Darstellung von 
Spannung das wirklich Weibliche in den 
beiden Werken.

Die Stilrichtung Neue Sachlichkeit war nicht 
die einzige, aber die aktuellste der Kunst-
richtungen in Positano in jener Zeit. Käthe 
Schmitz-Imhoff muss sich bereits bei ihrer An-
kunft vorgenommen haben, nicht nur von der 
Tuberkulose zu genesen, sondern sich auch 
von den „akademischen“ Anforderungen der 
Kunsthochschule Düsseldorf zu befreien. 

Dort hatte man sie noch als „Frauenzimmer“ 
abgetan.62 Konventionell wie von der Kunst-
hochschule gefordert „akademisch“ zu ma-
len, „wie die rheinischen Expressionisten“ 
oder „wie die Franzosen“, alle diese Zwän-
ge scheinen abgeschüttelt.63 Sie hat sich so-
fort mit Interesse in dieses stilistische Neu-
land gestürzt. Der neue, andersartige, 
disziplinierende Stil kam ihr nach ihren aka-
demischen Versuchen gerade recht. Tech-
nisch versiert wie Käthe Schmitz-Imhoff be-
reits war, konnte sie sich schnell darauf 
einlassen. Bei Anita Rée sind in den Weißen 
Nussbäumen ebenfalls die Charakteristika 
ihres in Italien entwickelten neusachlichen 
Stils evident,64 schreibt Maike Bruhns; die 
Weißen Nussbäume werden als ihr neu-
sachlichstes Werk bezeichnet.65

Die beiden Malerinnen schufen sich offen-
sichtlich ihre eigene Interpretation des neuen 
Stils. Die erdig-sandige Farbgebung, die 
menschenleere Komposition, die punktuelle 
Platzierung von grüner Vegetation: Die bei-
den Werke sind einander außergewöhnlich 
nah, sodass ich vermuten möchte, sie haben 
sie gemeinsam geschaffen und sich damit 
bewusst von den Positano-Interpretationen ih-
rer männlichen Kollegen entfernt. Es sind kei-
ne freundlichen, weiblichen Arbeiten. Son-
dern, wie Georg Peter am 13.9.1925 
schreibt: „Positano ist die Erfüllung eines 
phantastischen Traums. Positano ist eine ver-
wirklichte Gespensterwelt.“66 Ich glaube 
nicht, dass Käthe Schmitz-Imhoff auf der Su-
che nach Gespenstern war. Eher wollte sie 
die Gespenster der Heimat loswerden: 
Kriegsende, Inflation, Probleme an der Kunst-
akademie, vor allem die schwere Krankheit – 
sie wollte das alles hinter sich lassen. Sie hat 
wie ein Schwamm die neuen Impulse aufge-
saugt und ausprobiert. Und ist daran erstarkt. 

Hat die jüngere Malerin von der älteren und 
erfahreneren gelernt? Man ist natürlich ob 
des heutigen internationalen Bekanntheits-
grades von Anita Rée sofort versucht, das 
anzunehmen, wenn da nicht die neue Datie-
rung des Käthe Schmitz-Imhoff-Werkes ins 

Käthe Schmitz-Imhoff, Anita, 1924. NL Käthe Schmitz-
Imhoff, RAK 63–F 66 (15)
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Jahr 1923 wäre. Die Anita Rée-Forschung 
datiert die Weißen Nussbäume bisher zum 
Ende ihres Aufenthaltes dort67 oder auch ins 
Jahr 1924.68 Ist ihr Gemälde tatsächlich, 
wie Anna Heinze fragt, „…eine Reaktion 
auf die Werke der Künstlerkollegen oder um-
gekehrt der Auslöser für deren künstlerische 
Auseinandersetzung mit dem Sujet?“69

Die zeitliche Abfolge und wer hier wen inspi-
riert hat, wird sich ohne weitere Forschung 
nicht genau klären lassen. Jedoch möchte ich 
feststellen: Mit Sicherheit hatten Anita Rée 
und Käthe Schmitz-Imhoff eine künstlerische 
Auseinandersetzung in Positano direkt ab 
1923, als Käthe Schmitz-Imhoff dort ankam. 
Ich vermute, dass sie zu dieser Zeit gemein-
sam die Vorstudien respektive Aquarelle ge-
macht haben und danach die Ölgemälde 

(von denen Käthe Schmitz-Imhoffs 1942 ver-
nichtet wurde). Mit der davon erhaltenen 
Schwarzweißfotografie im RAK kann man 
belegen, dass sich bei Käthe Schmitz-Imhoff 
Aquarell und Ölgemälde kompositorisch und 
stilistisch nicht unterschieden.70 Ich glaube, 
es war vor allem der Wille der beiden Male-
rinnen, gemeinsam etwas Eigenes zu kreie-
ren. Ich verstehe diese Kollaboration auch 
wie eine Ansage an die in Positano anwe-
senden Künstler. Vielleicht sogar ein wenig 
provokativ. Denn dies geschah keinesfalls 
versteckt in einer Gasse hoch oben in der Ge-
spensterstadt Liparlati, 71 sondern unter den 
Augen aller Kollegen und Passanten an ei-
nem für alle sichtbaren Ort, einem Fokus-
punkt, an dem täglich in langer Reihe die 
Künstler-Egos vorbei paradierten.

Die Brücke über das Valle dei Mulini: Mein 
Märchen

Parallel zu Anita Rées Weißen Nussbäumen
und zu Käthe Schmitz-Imhoffs Positano gibt 
es zwei weitere Arbeiten der Malerinnen, 
die auch am locus magicus im Valle dei Mu-
lini entstanden sind. Anita Rées Brücke in Po-
sitano ist ein kleines Aquarell, 30,5 x 40,5 
cm groß. Käthe Schmitz-Imhoffs Pendant 
dazu, ihre von mir bezeichnete Brücke mit 
Ziegen (ohne Titel, ohne Jahr, ohne Angabe 
zur Technik), ist zerstört und nur als Schwarz-
weißfotografie erhalten.72 Auf einem weite-
ren Schwarzweißfoto dieses Werkes hat Kä-
the Schmitz-Imhoff rückseitig vermerkt: „Mein 
Märchen“.73 Offensichtlich hatte sie zu Brü-
cke und Motiv eine besondere, schwärme-
risch-emotionale Beziehung. Der Blickwinkel 
ist stärker nach links verschoben, die Brücke 
über das Valle dei Mulini ist sichtbar. Anita 
Rées Werk ist uns als Aquarell und Käthe 
Schmitz-Imhoffs Werk nur als Fotografie er-
halten: Die Ähnlichkeit der beiden Werke ist 
wiederum frappant und es ist sehr wahr-
scheinlich, dass sie auch gemeinschaftlich 
am gleichen Ort wie die Opera Magna ent-
standen sind. Käthe Schmitz-Imhoff fügt je-
doch zwei Frauen und zwei Ziegen hinzu, 
ähnlich, wie sie in Richard Seewalds Posita-
no Arbeiten zu finden sind.74 Käthe Schmitz-
Imhoff hebt dadurch die Strenge der Neuen 
Sachlichkeit aber nur vordergründig auf. Die 
dargestellten Frauen sind keinesfalls in Kon-
takt, sondern sind weit voneinander entfernt 
und jede für sich isoliert. Eine sitzt bei den 
Ziegen auf der Brückenmauer, die andere ist 
bereits fast über die Brücke gegangen und 
wendet dem Betrachter den Rücken zu.

Im Nachlass im RAK entdeckte ich eine zeit-
genössische Schwarzweißfotografie, die 
die Bedeutung dieser Brücke für Käthe 
Schmitz-Imhoff unterstützt.75 Ich möchte ver-
muten, dass auf dieser Fotografie die Brücke 
über das Valle dei Mulini zu sehen ist. Er-
kennbar ist eine kleine Herde Ziegen, die 
über die Brücke trottet sowie schemenhaft im 

Hintergrund ein kleines Marien-Votivbild am 
Wegesrand. Es ist anzunehmen, dass es 
sich hierbei um das in stark veränderter Form 
heute noch vorhandene Votivbild am Ende 
der Brücke und der Kurve handelt. Solche 
Votivbilder finden sich überall im Ort, denn 
die Marienverehrung war und ist in Positano 
von zentraler Bedeutung.76

Die Casa Ferdinando

Beide Malerinnen haben vermutlich auch 
bei der Casa Ferdinando gemeinsam gear-
beitet; das Sujet wurde auch von weiteren 
Malern, zum Beispiel dem Holländer 
Adriaan Lubbers77 und dem Koblenzer Hans 
Dornbach78 festgehalten. Die Werke der 
Malerinnen zeigen ein Haus mit der drama-
tischen Vista zur Città Morta und sind nicht 
in Öl erhalten. Von Anita Rée ist in diesem 
Fall noch das Aquarell von 1922–25,79 von 
Käthe Schmitz-Imhoff wiederum nur eine 
Schwarzweißfotografie im RAK erhalten.80

Käthe Schmitz-Imhoff wählt einen etwas klei-
neren Ausschnitt, beide Malerinnen platzie-
ren einen Nussbaum ins Bild. 

Warum wurde dieses Motiv von mehreren 
Künstlern gewählt und dann auch von Anita 
Rée und Käthe Schmitz-Imhoff so präzise mit 
Casa Ferdinando betitelt? Meine Nachfor-

Anita Rée, Brücke in Positano, um 1923. Foto u. Besitz: Lübecker Museen, Museum Behnhaus Drägerhaus, Lübeck

Käthe Schmitz-Imhoff, Brücke mit Ziegen – „Mein Mär-
chen“, Positano 1925, Orig. zerstört. NL Käthe Schmitz-
Imhoff, RAK 063–F 010
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schungen haben ergeben, dass das Haus 
eine besondere Bedeutung gehabt hat. Ma-
tilde Romito schreibt, dass Adriaan Lubbers 
1924 nach Positano kam und dort ein Haus 
mietete, welches Anita Rée Casa Ferdinan-
do nannte.81 Bei Richard Seewald heißt es 
hingegen, er hätte in Fornillo mit seiner Frau 
ein Haus gemietet, in das noch der Schwei-
zer Maler Hans Stocker und Frau sowie Car-
lo Mense und Frau eingezogen wären. 
Schließlich hätte sich ihnen auch Lubbers 
„mit seiner hübschen amerikanischen Frau“ 
angeschlossen. Es wurde gepokert, sie 
schwammen im Meer und waren „eine klei-
ne Bande“ geworden, wie Seewald schreib-
t.82 Ich vermute, dass es sich beim Seewald-
schen Haus um dasjenige handelt, das 
Romito bei Lubbers als die von Anita Rée be-
titelte Casa Ferdinando aufführt. 

Anita Rée wohnte gerade oberhalb von For-
nillo in der Via Mangialupini.83 Bei Käthe 
Schmitz-Imhoff gehe ich davon aus, dass sie 
als Lungenkranke keine höher gelegene Un-
terkunft gemietet hatte, um nicht täglich mehr-
fach auf und ab steigen zu müssen. Ich ver-
mute deshalb, dass auch sie in Fornillo 
gewohnt hat.84 Es ist anzunehmen, dass die 
beiden Malerinnen gelegentlich, durch For-
nillo kommend, „der Bande“ in der Casa 
Ferdinando einen Besuch abstatteten. Zumal 
sich Seewald und Anita Rée85 und auch See-
wald und Käthe Schmitz-Imhoff86 kannten. 
Die drei Interpretationen sind sich motivisch 
und stilistisch sehr nahe. Mein Fazit: Bei der 
Casa Ferdinando handelte sich um ein 
Künstlerhaus, in dem u.a. Lubbers, Stocker, 
Mense, Seewald (alle mit ihren Frauen) 
wohnten.87 Anita Rée und Käthe Schmitz-Im-
hoff gehörten zu den Besucherinnen und ha-
ben eines Tages die Casa Ferdinando skiz-
ziert, wie es auch Adriaan Lubbers und 
Hans Dornbach taten.

Die Kirche auf dem Berg 

Ein weiteres Motiv, das beide Künstlerinnen 
miteinander verbindet und das sie vermutlich 
gemeinsam interpretiert haben, ist die Kirche 
San Giacomo im Ortsteil Liparlati. Das im 
Volksmund noch heute mit Città Morta be-
zeichnete Liparlati war ein entvölkerter hö-
hergelegener Ortsteil Positanos, dessen Be-
wohner vor den 1920er Jahren aus Armut 
ausgewandert waren.88 Er war fast men-
schenleer, geisterhaft und dadurch sehr pitto-
resk. Der Ortsteil war damals ein beliebtes 
Motiv vieler Maler. Hier konnte man der 
„verwirklichten Gespensterwelt“89 sehr nahe-
kommen. 
Anita Rée hat dieses Motiv mehrfach darge-
stellt. Ihre „Città Morta“ Interpretationen sind 
in Untersicht komponiert; eine der Arbeiten 
ist uns nur als Fotografie von Hildegard Hei-

Anita Rée, Casa Ferdinando, um 1923, Aquarell. Foto u. Besitz: Von der Heydt Museum Wuppertal

Käthe Schmitz-Imhoff, Casa Ferdinando, 1925, Orig. 
zerstört. NL Käthe Schmitz-Imhoff, RAK 063–F 010
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se erhalten.90 Käthe Schmitz-Imhoffs Interpre-
tation „Die Stadt auf dem Berge“, vermutlich 
in Öl, war uns bisher nur als Abdruck in der 
Beilage Zeitbilder der Vossischen Zeitung 
vom 13.9.1925 erhalten.91 Details sind in 
der zeitgenössischen Zeitungsbeilage nur 
wenige erkennbar. Durch Zufall stieß ich je-
doch im Juni 2023 in einer Wiener Galerie 
auf ein Aquarell Käthe Schmitz-Imhoffs mit 
gleichem Motiv, das sie „Positano im Mond-
licht“, 1924, betitelte und datierte. Das 
Aquarell identifiziere ich als Vorstudie zum 
verlorenen Ölbild. Die Werke weisen, so-
weit sich das mit dem Zeitungsabdruck ver-
gleichen lässt, viele Parallelen auf.92

Ich nehme an, dass beide Malerinnen die 
Città Morta von Fornillo, vielleicht sogar di-
rekt von der Casa Ferdinando aus, mit einer 
Perspektive in Untersicht gemalt haben. Der 
massive Felsen und der charakteristische 
Kirchturm sind auch heute trotz vieler neuer 
Bauten und einer großen Autostraße noch 
prominent sichtbar. In jener Beilage Zeitbil-
der der Vossischen Zeitung wurde am 
13.9.1925 ein Bericht über Positano veröf-
fentlicht.93 Käthe Schmitz-Imhoffs Die Stadt 
auf dem Berge diente gemeinsam mit einem 
Werk Hans Dornbachs94 zur Visualisierung. 
Die Erläuterung dazu: „Motive aus Positano, 
gemalt von Mitgliedern der deutschen Künst-
lerkolonie“. Auf diesen Zeitungsausschnitt hat 
Käthe Schmitz-Imhoff mit rotem Stift „1. Veröf-
fentlichung“ geschrieben. Es ist anzunehmen, 
dass Die Stadt auf dem Berge zusammen mit 
den anderen Positano-Werken Käthe Schmitz 
Imhoffs in der Gruppenausstellung 1926 im 
Kölnischen Kunstverein gezeigt wurde, die im 
Februar 1926 nach ihrer Rückkehr aus Italien 
stattfand und an der sie neben zwei weiteren 
Künstlern teilnahm.95

Beide Malerinnen haben sich mit diesem 
Motiv stilistisch vom Valle dei Mulini entfernt. 
Perspektive, Felsen und Dramatik sind bei bei-
den Künstlerinnen sehr ähnlich. Eine dynami-
sche Strichführung kann man auch bei Anita 
Rée erkennen.96 Für Käthe Schmitz-Imhoff ist 

dieses Werk ebenfalls ein Schritt in eine dra-
matisierende Richtung, der sich von den neu-
sachlichen Interpretationen im Valle dei Muli-
ni unterscheidet, der aber zum Motiv und zur 
„Totenstadt“ passt. Der Text der Vossischen 
Zeitung beschreibt atmosphärisch:

Positano ist ein unheimlicher, gespenstischer 
Ort. Wer ihn im Winter gesehen hat, wenn 
das Meer tobt und die schwarzen Regen-
wolken um die Felsen flattern, hat gelernt, an 
Geister zu glauben. (…) besonders die vie-
len Kirchen leuchten mit ihren Dächern und 
Kuppeln aus glasierten Ziegeln wie Alpen-
blumen in einer steinernen Welt. (…) Man 
sieht, es ist keine schöne und keine glückli-
che Welt.97

Ab Mitte der 1920er Jahre rückte Positano 
zunehmend ins Bewusstsein der deutschen 
Öffentlichkeit. Es erschienen viele Berichte 
über die Magie des Ortes, u.a. Siegfried 
Kracauers Aufsatz „Felsenwahn in Posita-
no“98 im Oktober 1925 in der Frankfurter 
Zeitung. In der Folge kamen immer mehr 
Menschen, Kulturtouristen, Journalisten, Foto-
grafen in den Sehnsuchtsort. Positano gehör-
te da für beide Malerinnen aber bereits der 
Vergangenheit an. Anita Rée war bereits seit 
dem Sommer 1925 in Hamburg. Käthe 
Schmitz-Imhoff war seit August 1925 auf 
Procida und reiste wahrscheinlich von dort 
zurück, zunächst nach Köln. Anita Rée 
schwärmte zwar ihr restliches Leben vom 
kleinen Ort an der Amalfitana und kehrte 
1931 auch nochmals für vier Wochen zu-
rück99, Käthe Schmitz-Imhoff hingegen nie 
mehr. Positano war für sie eine Episode in 
ihrem Leben, die sie sogar aus manch einem 
ihrer späteren Lebensläufe als Lehrerin strich 
(was der neuen beruflichen Ausrichtung als 
Lehrerin, vor allem aber den veränderten 
Zeiten seit der Machtergreifung der Natio-
nalsozialisten geschuldet sein mag).100 Das 
Thema Positano hatte die Künstlerin meines 
Erachtens zeitweise sogar verdrängt. Zu 
groß war der Kontrast zur Kriegs- und Nach-
kriegszeit. Es gab für sie nach dem Bombar-Käthe Schmitz-Imhoff, Positano im Mondlicht, 1924, Aquarell, 54 x 40 cm. Foto: Galerie Widder, Wien
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dement 1942 zudem kaum die Möglichkeit, 
sich visuell mit ihrer Kunst an jene Zeit zurück 
zu erinnern: Ihr Oeuvre war zerstört und fast 
keines der in ihrem Besitz befindlichen Posi-
tano-Werke mehr vorhanden. Sie muss sich 
damals entschieden haben, nach vorne zu 
blicken. Erst im hohen Alter, in den 1980er 
Jahren, erinnerte sie sich mit Emotion an ihre 
Zeit in Positano, und was diese für sie be-
deutet hatte. Und dass der Geist Positanos 
und was dort mit ihr geschehen war, sie 
doch unterbewusst ihr ganzes Leben beglei-
tet hatte: sich von Konventionen zu befreien 
und unabhängig zu sein.

Eine kurze gemeinsame Zeit

Was erwartete die beiden Frauen, als sie – 
unabhängig voneinander – im Jahr 1925 
Positano verließen? Anita Rée kehrte im Som-
mer 1925 nach Hamburg zurück und zeigte 
eine Anzahl Italien-Bilder im Januar 1926. 
Die Weißen Nussbäume reichte sie für eine 
Ausstellung der Hamburger Sezession im 
Jahr 1927 ein; das Bild, das ihr so viel be-
deutete, wurde zwar gelobt, am Ende aber 
abgelehnt. Sie zeigte das Werk in der Fol-
gezeit nicht mehr.101

Käthe Schmitz-Imhoff kehrte in jenem Winter 
1925/26 via Procida nach Köln zurück, um 
bei ihrer ersten Ausstellung im Kunstverein 
anwesend zu sein, in der ihre Positano- und 
Procida-Bilder gezeigt wurden. Viele der 
journalistischen Reaktionen auf die Ausstel-
lung sind typisch für die Bewertung von Ma-
lerinnen nicht nur in jener Zeit: Die junge 
Künstlerin sei „werbend, anschmiegsam, 
weich und nicht unbeeinflusst“.102 Das 
„Weiblich-Dekorative“103 wird gelobt, als ob-
ligate männliche Referenz Richard Seewald 
genannt,104 und schließlich die „von der 
Wurzel her ergriffene Menschlichkeit, … 
(die) Weiblichkeit“ beschrieben. „So ganz 
muss sich der Natur hingegeben haben, 
wer sie so zu bannen vermag,“105 folgert der 
Schreiber. Für die junge Käthe Schmitz-Im-

hoff mag die Sprache und der unterschwelli-
ge Tenor der Rezensionen damals alltäglich 
gewesen sein, aus heutiger Perspektive ist 
dies angesichts ihrer außergewöhnlichen 
Leistungen in Italien unverständlich. Doch sie 
war offensichtlich so stolz darauf, so oft er-
wähnt worden zu sein, dass sie alle Zei-
tungsartikel mit ihren Erwähnungen gesam-
melt hat.106 Für Käthe Schmitz-Imhoff, die als 
Kranke nach Positano gekommen war, blieb 
retrospektiv in ihren Lebenserinnerungen die 
wichtige Erkenntnis, dass:

(…) zum Überwinden von Krankheiten im ho-
hen Maße das psychische Sein gehört. (…) 
So verbrachte ich mehrere Jahre in dieser gu-
ten Atmosphäre in Positano, und dieses glü-
ckliche Leben ließ mich auch meine Gesund-
heit zurückgewinnen, auch ohne langes 
Liegen und Krankenhaus.107

Sie war, wie sie es in ihren Lebenserinnerun-
gen erzählt, das erste Mal im Leben frei.108

Die Nähe zum Meer und das Klima hatten 
sie zumindest temporär gesunden lassen.109

Käthe Schmitz-Imhoff reiste als selbständige 
junge Künstlerin aus Positano ab. Nach dem 
Köln-Aufenthalt fuhr sie bald weiter nach Pa-
ris und von dort nach Mollans sur Drome. Ab 
Ende 1928 lebte sie bei der österreichisch-
jüdischen Familie Eisenschitz110 in Les Mini-
mes in Südfrankreich. Sie hatte dort ihr 
Hauptquartier, aber sie war nach wie vor 
dauernd auf Reisen, z.B. in der Toscana, in 
Oberitalien, Berlin, Paris, in Ascona.111

Dann verschoben sich ihre Reiseziele geo-
graphisch und sie erhielt den ersten Auftrag, 
im Osten zu malen und von den deutschen 
Siedlern in Bessarabien, der heutigen Mol-
daurepublik, zu berichten.112 Noch 1942 
reiste sie für zwei Monate nach Polen. Dann 
wieder eine mehrwöchige Liegekur, nicht 
mehr in südlichen Ländern, sondern im 
Schwarzwald.113 Nach der Zerstörung der 
Machabäerstrasse im Jahr 1942 war sie mit 
ihrer Mutter für die nächsten 10 Jahre als 
Ausgebombte unterwegs. Erst nach 1950 
lebte sie wieder permanent in Köln. 

Durch die Wiederentdeckung der Schwarz-
weißfotografien des verlorenen Oeuvres lässt 
sich aus heutiger Sicht erstmals erfassen, wie 
bedeutsam der Einstieg der jungen Käthe 
Schmitz-Imhoff in die freie Kunstwelt und ihr 
Aufenthalt in Positano waren. Sie traf viele 
Künstler, die sie als junge Malerin beein-
druckten – und sie traf die bereits arrivierte 
Kollegin Anita Rée. Die meisten der Künstler, 
die in Positano ankamen, waren Männer. Da 
war es vermutlich schwer, als junge, unerfah-
rene Malerin ein ehrliches Interesse primär an 
der Arbeit zu erhalten, zumal auch einige der 
Künstler an der Stammtisch-Atmosphäre in 
den Gaststuben Gefallen gefunden haben 
mögen.114 Ein Kontakt zur Malerin Anita Rée 
fiel der jungen Käthe Schmitz-Imhoff, die ihr 
Leben lang viele intensive Frauenfreundschaf-
ten pflegte, zunächst leichter als zur männli-
chen Künstlerwelt.115 Doch ihre Beziehung 
ging nach Positano verloren. Es gab kein 
Wiedersehen mit Anita Rée.
Obwohl Anita Rées Zeit in Positano nicht von 
Frohsinn gekennzeichnet war und sie „ein 
entbehrungsreiches Leben“ führte,116 zählte 
sie die Jahre in Positano retrospektiv doch zu 
den vielleicht glücklichsten in ihrem Leben.117

Käthe Schmitz-Imhoff hingegen, die wenig 
welterfahrene und von der Tuberkulose ge-
schwächte zarte junge Frau, beschreibt in 
ihren Lebenserinnerungen die Zeit in Positano 
wie folgt:

Und nun erst begann für mich der Vorstoß in 
mein persönliches, schöpferisches Künstler-
Leben. Alles, aber auch alles verlief wie vor-
bestimmt. (…) So blieb ich voller Glückselig-
keit in Positano zwischen einem lustigen 
Künstlervölkchen, die alle intensiv arbeiteten, 
mich annahmen und mir Mut machten. Zum 
ersten Mal in meinem Leben verlor ich meine 
Schüchternheit und die Zweifel an mir selbst. 
Wir zeigten uns untereinander unsere Arbei-
ten, übten Kritik und ermunterten uns gegen-
seitig, und abends wurde unser Lebensmut 
ganz wach und lebendig im Tanz. Ich lernte 
Richard Seewald kennen, Carlo Mense, 
den späteren guten Freund aus Ehrenbreit-

stein, und viele andere Kollegen. Zum ersten 
Mal konnte ich frei und ungehemmt arbei-
ten. Ich wurde KSI.118

Die beiden Malerinnen gingen in unter-
schiedliche Richtungen auseinander. Für Kä-
the Schmitz-Imhoff gehörten die 1920er Jah-
re in Italien zunehmend zur Vergangenheit, 
und mit ihr die Kunst, die dort entstanden 
war: Nichts erinnerte mehr an Positano. Ein 
neues Zeitalter war angebrochen und hatte 
auch Käthe Schmitz-Imhoff umschlungen. Die 
wiedergefundenen Spuren zeigen das Bild 
einer kurzen kreativen Zusammenarbeit, in 
deren Zentrum das Valle dei Mulini mit den 
dort entstandenen Werken steht. Es er-
schließt sich hierdurch eine enge künstleri-
sche Verbindung zweier deutscher Malerin-
nen, eine wichtige Ergänzung für die 
Positano-Forschung.
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Luzern übernachtete, gab es am Tag 2 mindestens 
drei Zugverbindungen nach Mailand, diese Fahrt 
dauerte fast neun Stunden. … Möglicherweise kam 
man dann noch weiter in Richtung Rom. Am Tag 3 
konnte man es sehr wahrscheinlich auch 1921 
schon über Rom nach Neapel schaffen. Damals 
dürfte man eher zwölf Stunden lang oder mehr zwi-
schen diesen Städten unterwegs gewesen sein.“

14 Gertrude Cepl Kaufmann. Die Künstlerkolonie Posi-
tano, Berlin 2021, S. 49.

15 Julo Fehr, Positano. In: Velhagen & Klasingsche Mo-
natshefte, 39. Jg., 1924/25, Bd. 2, S. 19.

16 Maike Bruhns. Anita Rée, Leben und Werk einer 
Hamburger Malerin. Hamburg 1986, S. 68.

17 Sie beschreibt, dass es kein Zufall war, sondern Fü-
gung, dass sie die Lehrerin in Köln auf dem Neu-
markt traf und diese ihr Positano empfahl. An 
anderer Stelle gibt sie auch noch eine amerikani-
sche Kollegin, Florence Montague Henry, genannt 
Monty, als Tippgeberin an. Quelle: Anne & Bernd 
Müller. Die Malerin Käthe Schmitz-Imhoff. „Aus mei-
nem Leben“. Köln 1983. Unveröffentlichte Lebens-
erinnerungen der Käthe Schmitz-Imhoff. S. 9 ff. RAK 
063–B 003. 

18 https://juedische-geschichte-online.net/beitrag/
bruhns-anita-ree (Abruf 27.02.2023) Unter den 
190 Bildern ihres Werkes hielt Anita Rée dieses für 
das wichtigste der italienischen Zeit. Der Begriff 
wird auch von Cepl-Kaufmann verwendet. Gertru-
de Cepl Kaufmann. Die Künstlerkolonie Positano. 
Berlin 2021, S. 76.

19 RAK 063–F 010.
20 1937, als die Nationalsozialisten angeblich "entar-

tete" Werke aus den Sammlungen verbannten, kam 
Wilhelm Werner, damals Hausmeister, ihnen zuvor. 
In seiner Privatwohnung versteckte der Hausmeister 
sieben Gemälde der Malerin Anita Rée. 1945 
reihte er die Bilder stillschweigend wieder in die 
Depots der Kunsthalle ein. Eine detaillierte Be-
schreibung findet sich hier: https://tma-bensberg.
de/anita-ree/ (Abruf 30.1.2023).

21 https://juedische-geschichte-online.net/beitrag/
bruhns-anita-ree (Abruf 29.11.2022).

22 Die Wiederentdeckung Anita Rées durch Maike 
Bruhns. Anita Rée, Leben und Werk einer Hambur-
ger Malerin. Hamburg 1986.

23 Am 31.5.1942 deckte die Royal Air Force in der 
sogenannten Operation Millennium Köln mit einem 
Bombenteppich ungekannten Ausmasses ein, des-
sen Ziel es war, die Moral der einheimischen Be-
völkerung zu brechen. http://www.museenkoeln.
de/ausstellungen/nsd_0404_edelweiss/db_in-
halt.asp?L=181 (Abruf 31.1.2023).

24 Anne & Bernd Müller. Die Malerin Käthe Schmitz-
Imhoff. Aus meinem Leben, Köln 1983. Unveröf-
fentlichte Lebenserinnerungen der Käthe Schmitz-Im-
hoff, S. 14, RAK 063–B 003.

25 Dies laut Auskunft Käthe Schmitz-Imhoff an mich 
während der Vorbereitung der Ausstellung 1983.

26 Ich danke Markus Hugelshofer, Michael Haring und 

Manuela Henderkes für die große Hilfe und Geduld 
beim Suchen und Auffinden der Motive in Positano.

27 "Wenn man einen Freund besuchen will, dann läuft 
man nicht, sondern man klettert oder rollt", notierte 
John Steinbeck 1953. Zitiert aus: https://www.
spiegel.de/reise/staedte/positano-das-suesse-
nichtstun-a-148925.html (Abruf 5.5.2023).

28 In Positano gibt es nur noch an wenigen Stellen die 
für beide Werke so charakteristischen Bäume.

29 Adolf von Hatzfeld. Positano. Bekenntnis einer Rei-
se. Potsdam 1937, S. 26–27.

30 In den 1980er Jahren hatte sie Positano besucht 
und das Motiv nicht gefunden, da sie nach dem 
Bildausschnitt von Anita Rées Weißen Nussbäu-
men gesucht hatte. (aus meiner E-Mail-Korrespon-
denz mit Maike Bruhns).

31 Das Haus trägt die Postanschrift Viale Pasitea 31
und beherbergt 2022 das Geschäft Positano Art 
and Taste. Der Besitzer des Hauses heißt Michele 
Parlato und lebt in Neapel. Das Haus ist seit Gene-
rationen im Besitz seiner Familie. Er hat sein Haus 
und die Position der Fenster sofort erkannt, als ich 
ihm Abbildungen zusandte. Er hat uns im Telefon-
gespräch mitgeteilt, dass von der Renovation in 
den 1980er Jahren nur der Innenausbau betroffen 
war. Michele Parlato: Ja sicher, das ist mein Haus. 
Mit den zwei Fenstern oben und zwei unten und 
das kleine Fenster links unten. Die Fassade wurde 
bei der Renovation in den 80er Jahren nicht geän-
dert. Die Steine, mit denen das Haus Anfang 
1900 gebaut worden ist, stammen von oberhalb 
Positanos. 19.5.2022.

32 Vielen Dank an Maike Bruhns, die mich auf die Vor-
studien aufmerksam machte und mir Abbildungen 
zur Verfügung stellte. Es handelt sich um A 60, A 
61 und A 62 im Werkverzeichnis: Anita Rée. Das 
Werk. Maike Bruhns. Hamburger Kunsthalle. Mün-
chen 2018. Hier lassen sich ebenfalls viele Details 
vergleichen: die schräg vom rechten Haus führende 
Mauer mit der kleinen Treppe, das kleine Fenster 
links, der Durchgang zur Straße. Auch der große 
Nussbaum im Vordergrund mit seiner Astbildung ist 
auf beiden Werken gut zu erkennen. Da aber der 
Zusammenhang fehlt, konnten diese beiden Vorstu-
dien nicht mit den Weißen Nussbäumen in Verbin-
dung gebracht werden. Auch hier dient wiederum 
Käthe Schmitz-Imhoffs Aquarell zur Identifikation.

33 Maike Bruhns im Gespräch am 8.11.2022 in 
Hamburg.

34 Da sie damals schon über 90-jährig war, wollte ich 
feststellen, ob auf dem Aquarell widersprüchliche 
Informationen zur Entstehungszeit zu finden waren.

35 https://www.mpbr.ch Masson Pictet Boissonnas, 
Zürich, am 5.4.2022.

36 Zum Beispiel auf dem Stillleben Hyazinthen aus 
dem Jahr 1920/21, Privatbesitz Zürich.

37 Käthe Schmitz-Imhoff zum 90. Geburtstag. Eine Re-
trospektive mit Werken aus dem Besitz der Malerin. 
Eine Ausstellung der Künstler Union Köln. April 
1983, o. S., RAK 063–B 009.

38 Maike Bruhns. Anita Rée. Leben und Werk einer 
Hamburger Malerin 1885–1933. Hamburg 
1986, S. 77.

39 Bei einigen Werken sind damalige Käufer angege-
ben; wer die Werke heute besitzt und ob sie den 
2. Weltkrieg überlebt haben, ist nicht bekannt. RAK 
063–F 010.

40 So vom Kunstverein Barmen vom Juni 1926. RAK 
063–A 078.

41 Preisliste für Ölbilder: Italienerin – unverkäuflich; Ers-
te Ernte – 1000; Mittagshitze – 800; Vulkanische 
Landschaft – 800; Italienischer Garten – 100; Fei-
genbäume – 400; Preise für Aquarelle zwischen 
300 und 400. RAK 063–A 041.

42 Gleiches tat sie mit den Ausstellungsberichten aus 
den Zeitungen in dieser Zeit. RAK 063–A 078.

43 Genauso radikal, wie sie sich in der Neuen Sach-
lichkeit versuchte, änderte sie im nächsten Jahrzehnt 
in Frankreich und insbesondere nach ihrer Rückkehr 
nach Deutschland ihren Stil; aus Frankreich sind vor 
allem Fotografien von spätimpressionistischen Land-
schaften sowie expressiven Porträts mit pastoser 
Pinselführung erhalten, die auch an die wenigen 
erhaltenen Arbeiten vor 1923 anschliessen. Inwie-
fern sie ihre einzelnen stilistischen Phasen in späte-
ren Jahren wert- oder geringschätzte, ist nicht mehr 
zu belegen. Interessant ist es auch, die Rezeption 
Käthe Schmitz-Imhoffs in den Medien in dieser Zeit 
(insbesondere ab 1933) zu untersuchen. Die Ab-
kehr vom Monogramm als Signatur ist ebenfalls ein 
Indiz dafür, dass sie mit dem Ausprobieren der ver-
schiedenen Malstile an verschiedenen Orten und 
Zeiten auch ihre persönliche Präferenz änderte.

44  RAK 063–F 067.
45 Carola Willbrand im Gespräch Juni 2022.
46 Anne & Bernd Müller. Die Malerin Käthe Schmitz-

Imhoff. Aus meinem Leben, Köln 1983. Unveröf-
fentlichte Lebenserinnerungen der Käthe Schmitz-Im-
hoff. RAK 063–B 003. 

47 Information zu Anita Rée-Nachlass stammt von Mai-
ke Bruhns. Im RAK-Nachlass Käthe Schmitz-Imhoff 
wurden schriftliche Hinweise zu Anita Rée bisher 
nicht gefunden. Eine vermutlich erste Verbindung zu 
Anita Rée im Nachlass gibt es durch die Schwarz-
weißfotografie eines Werkes, das verso mit Anita
bezeichnet ist. RAK 063–F 66 (15).

48 Käthe Schmitz-Imhoff erzählte ihrer Nichte gele-
gentlich privat von Anita Rée. https://carolawill-
brand.de (Abruf 27.02.2023).

49 Im Gespräch mit Carola Willbrand im Juni 2022. 
Siehe auch: Carola Willbrand. Alle meine Künstlerin-
nen sind Superheldinnen. VG Bild-Kunst 2021, S. 4.

50 Abbildungen von Anita Rées Werken mit Kalabresin-
nen siehe: Anita Rée Retrospektive. Karin Schick Hg. 
Hamburger Kunsthalle. München 2017, S. 141.

51 Im Besitz der Nichte von Käthe Schmitz-Imhoff, Ca-
rola Willbrand.

52 Im Besitz der Nichte von Käthe Schmitz-Imhoff, Ca-
rola Willbrand.

53 Abbildungen von Anita Rées Postkarten finden sich 

Anmerkungen

1 Käthe Schmitz-Imhoff zum 90. Geburtstag – Eine 
Retrospektive mit Werken aus dem Besitz der Male-
rin – Eine Ausstellung der Künstler Union Köln. Ma-
ternus-Haus Köln. 1983, RAK 063–B 009.

2 Davor befand sich das Bild im Besitz von Käthe 
Schmitz-Imhoff, mit der ich im Übrigen nicht ver-
wandt bin, die ich aber seit frühester Kindheit kenne.

3 Grisebach Auktionskatalog 11/2011 und Artikel 
„Schinkel meets Schiele“ im FAZ-Kunstmarkt vom 
20.9.2013.

4 Ich danke Daniel Schütz im RAK und Carola Will-
brand für ihre Unterstützung; insbesondere danke 
ich Maike Bruhns für ihr Interesse, die vielen Infor-
mationen über Anita Rée und ihre Unterstützung bei 
den Recherchen zu der Kollaboration der beiden 
Künstlerinnen.

5 u. a.: Walter Ophey, Max Peiffer Watenphul, Adolf 
Erbslöh, Carlo Mense, Richard Seewald, Otto Pan-
kok, Max Pechstein, Ewald Mataré, Hans Kuhn, 
Werner Gilles, Karli Sohn-Rethel, Valentin Talaga, 
Josef Eberz, Otto Morach, Hans Dornbach.

6 In Kalabrien, Palermo, Neapel, Olevano, auf den 
Inseln Capri und Procida usw.

7 Der Begriff „Senkrechte Stadt/Vertical City“ wird 
mehreren Urhebern zugeschrieben. Unter anderem 
soll Serge Diaghilev diesen im Gespräch mit Gil-
bert Clavel verwendet haben. Romolo Ercolino. Po-
sitano The Vertical City. Neapel 2009. S. 61. 
Auch im Titel von: Gertrude Cepl Kaufmann. Der 
einzige senkrechte Ort der Welt. Die Künstlerkolo-
nie Positano, Berlin 2021. Verwendet hat ihn auch 
John Steinbeck in einem Aufsatz in Harper´s Ba-
zaar im Mai 1953. https://www.harpersbazaar.
com/uk/travel/hotel-reviews/news/a34908/le-
sirenuse-hotel-positano/ (Abruf 15.05.2023).

8 Baedekers Kurzes Reisehandbuch Italien (Von den 
Alpen bis Neapel). Leipzig 1926, S. 440.

9 Georg Peter nennt Positano „… diese Oase der Bil-
ligkeit, dieses gelobte Land der leerstehenden 
Wohnungen.“ Positano, eine deutsche Künstlerkolo-
nie in Süditalien. Vossische Zeitung, Beilage Zeitbil-
der, 13.9.1925, o.S. 

10 Gertrude Cepl Kaufmann. Der einzige senkrechte 
Ort der Welt. Die Künstlerkolonie Positano, Berlin 
2021, S. 49.

11 Julo Fehr, Positano. In: Velhagen & Klasingsche Mo-
natshefte, 39. Jg., 1924/25, Bd. 2, S. 18.

12 Siegfried Kracauer, Straßen in Berlin und anders-
wo. Frankfurt 1964, S. 58. Erstmals erschienen am 
20.10.1925 in der Frankfurter Zeitung. 

13 Der VDMT (Verband Deutscher Museums- und Tou-
ristikbahnen) half mir, die Länge der Reise von Kä-
the Schmitz-Imhoff zu bestimmen. Vielen Dank! Die 
Reise dauerte mindestens 4 Tage: „Am Tag 1 kam 
man mit dem Schnellzug von Köln nach Basel z. B. 
1921 um 7.20 Uhr ab ‚Cöln’ und war abends 
etwa um 20 Uhr in Basel. Die Fahrt dauerte also 
über zwölf Stunden. … Wenn man in Basel oder 
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hier: Maike Bruhns. Anita Rée, Das Werk. Mün-
chen 2018. S. 204–209. Anita Rée hat in jener 
Zeit ähnliche Karten an Freunde versandt.

54 Abb. in: Anita Rée Retrospektive. Hg. Karin Schick. 
Hamburger Kunsthalle. München 2017, S. 145.

55 RAK 063–F 133 (1-2). Foto Joachim Karsch.
56 RAK 063–F 066 (15). 
57 Die Signatur befindet sich unten rechts, ist sehr ver-

blasst und kann nur mit dem Fadenzähler gelesen 
werden.

58 Das Bild wurde von KSI nach Bonn verkauft. Der 
Verbleib ist nicht bekannt.

59 Hilde Zoepffel, um 1928. Abbildung in: Maike 
Bruhns. Anita Rée. Das Werk. Hamburger Kunsthal-
le. München 2018, S. 62.

60 Teresina, 1922-25. Abbildung in: Maike Bruhns. 
Anita Rée. Hamburg 1986, Tafel 12.

61 Maike Bruhns kommentiert zu diesem Aquarell: 
„Merkwürdig, dass … Lilien gezeigt werden. Das 
Porträt Anita hat vielleicht Ähnlichkeit mit Anita Rée, 
einiges, die Kopfform und der Gesichtsausdruck 
lassen das wieder fraglich erscheinen. Sie hat sich 
immer mit Mittelscheitel dargestellt, die Augenbrau-
en waren flacher geschwungen, die Nasenflügel 
feiner, die Unterlippe schmaler. Ich bin nicht sicher, 
ob es sich um Anita Rée handelt. Auch das auffälli-
ge gestreifte Kleid im Schwarz-weiß-Foto stört mich, 
vielleicht wirkte es in der farbigen Fassung weniger 
aufdringlich?“ (E-Mail Korrespondenz mit Maike 
Bruhns am 24.4.2023).

62 Anne & Bernd Müller. Die Malerin Käthe Schmitz-
Imhoff. „Aus meinem Leben“. Köln 1983. Unveröf-
fentlichte Lebenserinnerungen der Käthe Schmitz-Im-
hoff. RAK 063–B 003.

63 Anne & Bernd Müller. Die Malerin Käthe Schmitz-
Imhoff. „Aus meinem Leben“. Köln 1983. Unveröf-
fentlichte Lebenserinnerungen der Käthe Schmitz-Im-
hoff. RAK 063–B 003.

64 Maike Bruhns, Anita Rée. Das Werk. München 
2018, S. 42.

65 Parallel beschäftigte sie sich mit der italienischen 
Frührenaissance und den Alten Meistern Italiens. 
Siehe Anna Heinze, Von den Alten Meistern zur 
Moderne – Anita Rée in Italien, in: Anita Rée Retro-
spektive, Hg. Karin Schick. Hamburger Kunsthalle. 
München 2017, S. 34ff.

66 Georg Peter. Positano, eine deutsche Künstlerkolo-
nie in Süditalien. O.S. Beilage Zeitbilder. Vossische 
Zeitung Berlin 1925.

67 Anita Rée, Weiße Bäume in Positano, 1925, veröf-
fentlicht in: Hamburger Schlüsseldokumente zur 
deutsch-jüdischen Geschichte, https://dx.doi.or-
g/10.23691/jgo:source-156.de.v1 (Abruf 
05.05.2023).

68 Anna Heinze, Von den Alten Meistern zur Moderne 
– Anita Rée in Italien, in: Anita Rée Retrospektive, 
Hg. Karin Schick. Hamburger Kunsthalle. München 
2017, S. 35.

69 Anna Heinze, Von den Alten Meistern zur Moderne 
– Anita Rée in Italien, in: Anita Rée Retrospektive, 

Hg. Karin Schick. Hamburger Kunsthalle. München 
2017, S. 35.

70 RAK 063–F 010. 
71 Siehe Abschnitt Die Kirche auf dem Berg.
72 RAK 063–F 010.
73 RAK 063–F 067 (21-34).
74 Abbildung Richard Seewald, „Felsige Landschaft 

mit Ziegen“ siehe: Matilde Romito. La Pittura di Po-
sitano nel 900. Paestum 2011, S. 65.

75 RAK 063–F 227 (9).
76 Die Madonna di Positano, eine byzantinische Iko-

ne aus dem 12. Jh. (www.interfaithmary.net/black-
madonna-index/positano), wird heute noch sehr 
verehrt.

77 Matilde Romito. La Pittura di Positano. Paestum 
2011, S. 81f.

78 Hans Dornbachs Casa Ferdinando ist uns nur als 
Schwarzweißfotografie erhalten. RAK 015–F 004.

79 Maike Bruhns. Anita Rée. Das Werk. Hamburger 
Kunsthalle. München 2018, Abb. 33, S. 40.

80 RAK 063–F 010.
81 Matilde Romito. La Pittura di Positano. Paestum 

2011, S. 81f.
82 Richard Seewald. Die Zeit befiehlts wir sind ihr un-

tertan. Freiburg 1977, S. 187.
83 Maike Bruhns in einer E-Mail an mich. Auch: Maike 

Bruhns. Anita Rée. Das Werk. Hamburger Kunsthal-
le. München 2018, S. 37.

84 Eine Casa Rossana gibt es heute nicht mehr in Po-
sitano, nur in Amalfi.

85 Postkarte Anita Rée an Richard Seewald und seine 
Frau, Poststempel vom 18. Juli 1924, Nachlass Ri-
chard Seewald, Deutsches Kunstarchiv, Germani-
sches Nationalmuseum, Nürnberg. https://www.
hamburger-kunsthalle.de/sites/default/files/ree_
kat_kunsttechnologischer_blick_d_0.pdf 

 (Abruf 27.02.2023).
86 Eine der wenigen im Nachlass der Käthe Schmitz-

Imhoff im RAK belegbaren Künstler-Bekanntschaften 
aus der Zeit in Positano. RAK 063–A 189.

87 Ich vermute, dass die Casa Ferdinando teilweise 
im Hotel Dimora in Fornillo „eingebaut“ ist. https:/
/www.hoteldimorafornillo.it/. Außerdem gibt es 
einen Zusammenhang mit dem Restaurant Ferdinan-
do am Strand von Fornillo. Dies muss Gegenstand 
weiterer Untersuchungen sein.

88 Diese Bezeichnung wird heute noch verwendet laut 
Aussage der Stadtführerin Gabriella Russo www.
walkpositano.com. 

89 Georg Peter. Positano, eine deutsche Künstlerkolo-
nie in Süditalien. o. S. Zeitbilder. Beilage der Vos-
sischen Zeitung am 13.9.1925, Berlin 1925. 

90 Hildegard Heise war seit 1926 mit Anita Rée be-
freundet und fotografierte 1934/35 ihren gesam-
ten Nachlass. Siehe: Maike Bruhns. Anita Rée. Das 
Werk. Hamburger Kunsthalle. München 2018, 
S. 229.

91 Zeitbilder. Beilage der Vossischen Zeitung. 
13.9.1925. RAK 063–A 078.

92  Galerie Widder, Wien. Das Aquarell „Positano im 

Mondlicht“ wird von Käthe Schmitz-Imhoff in einem 
zeitgenössischen Untertitel ins Jahr 1924 datiert.

93 Georg Peter. Positano, eine deutsche Künstlerkolo-
nie in Süditalien. o. S. Zeitbilder. Beilage der Vos-
sischen Zeitung am 13.9.1925. Berlin 1925. 

94 Die „Chiesa Madre in Positano“ von Hans Dorn-
bach, Abbildung ebenfalls in: Zeitbilder. Beilage 
der Vossischen Zeitung vom 13.9.1925 o. S.; sein 
Werk wurde ebenfalls grossteils im Krieg zerstört. 
170 seiner Werke fielen einem Bombenangriff im 
November 1944 zum Opfer.

95 Eine Liste der Ausstellungsexponate ist nicht mehr 
vorhanden. R. Weber und K. Derkum waren die 
beiden anderen Künstler, die in der Ausstellung prä-
sentiert wurden. RAK 063–A 078.

96 Maike Bruhns. Anita Rée. Das Werk. Hamburger 
Kunsthalle. München 2018, S. 39. Maike Bruhns 
schreibt: „Die stufigen Hügel malte Rée wie die Früh-
renaissancemaler Giotto und Ducio schollenartig“.

97 Georg Peter. Positano, eine deutsche Künstlerkolo-
nie in Süditalien. Zeitbilder. Beilage der Vossischen 
Zeitung am 13.9.1925, o. S. Berlin 1925.

98 Siegfried Kracauer. Frankfurter Zeitung. 20.10.1925. 
Abdruck in: Siegfried Kracauer. Straßen in Berlin 
und anderswo. Frankfurt 1964, S. 57–66.

99 Maike Bruhns. Anita Rée. Das Werk. Hamburger 
Kunsthalle. München 2018, S. 52.

100 Lebensläufe Käthe Schmitz-Imhoff: RAK 063–A 086.
101 Anita Rées Bekanntheitsgrad wuchs nach Positano 

stark. Maike Bruhns. Anita Rée. Hamburg 1986, 
S. 89.

102 Kölner Tagblatt vom 11.3.1926, RAK 063–A 078.
103 Kölnische Volkszeitung vom 11.3.1926, RAK 

063–A 078.
104 Rheinische Volkswacht vom 25.2.1926, RAK 

063–A 078.
105 Kölner Stadt-Anzeiger vom 23.2.1926, RAK 063–

A 078.
106 RAK 063–A 078.
107 Anne & Bernd Müller. Die Malerin Käthe Schmitz-

Imhoff. „Aus meinem Leben“, Köln 1983. Unveröf-
fentlichte Lebenserinnerungen der Käthe Schmitz-Im-
hoff. RAK 063–B 003.

108 Anne & Bernd Müller. Die Malerin Käthe Schmitz-
Imhoff. „Aus meinem Leben“, Köln 1983. Unveröf-
fentlichte Lebenserinnerungen der Käthe Schmitz-Im-
hoff. RAK 063–B 003.

109 Endgültig überwinden konnte sie die Krankheit erst 
dank neuer medizinischer Therapien und Medika-
mente in den 1950er Jahren.

110 Willy Eisenschitz hat ein wichtiges Porträt von Kä-
the Schmitz-Imhoff gemalt, das sich in der Samm-
lung Böhme in Salzburg befindet. Siehe: Wir 
haben uns lange nicht gesehen. Kunst der Verlore-
nen Generation. Sammlung Böhme. Salzburg 
2020, Abb. S. 79.

111 Lebensläufe Käthe Schmitz-Imhoff. RAK 063–A 086.
112 Als Malerin bei den deutschen Siedlern in Bessara-

bien. Kölnische Zeitung vom 28.10.1938 u. 
4.11.1938. RAK 063–A 078.

113 Lebensläufe Käthe Schmitz-Imhoff. RAK 063–A 086.
114 Seewald berichtet von Pokerrunden (Richard See-

wald. Die Zeit befiehlts wir sind ihr untertan. Frei-
burg 1977, S. 187), von Hatzfeld von Abenden 
im Albergo di Roma (Adolf von Hatzfeld. Positano. 
Bekenntnis einer Reise. Potsdam 1937, S. 32f.), 
Kracauer von Abenden im Strandcafé (Siegfried 
Kracauer. Straßen in Berlin und anderswo. Frankfurt 
1964, S. 65).

115 Beide hatten in ihrer Zeit in Positano und auf Proci-
da Liebesbeziehungen mit Männern: Anita Rée mit 
dem Buchhändler und Künstler Christian Selle aus 
Liegnitz, den sie als „Conte Ruggiero Carnelli“ dar-
stellt, wie Maike Bruhns beschreibt. In: Maike 
Bruhns. Anita Rée. Das Werk. Hamburger Kunsthal-
le. München 2018, S. 37. Anita Rées erotisches 
Interesse an Frauen „gewinnt zunehmend an Raum 
in ihrem Werk“ – allerdings erst nach der Zeit in 
Italien. In: Maike Bruhns. Anita Rée. Hamburg 
1986, S. 75. Eventuell bestand bei Käthe Schmitz-
Imhoff in jener Zeit eine Beziehung zum ungari-
schen Maler Georg Latk, den sie 1925 in Positano 
porträtiert hat. Die Fotografie des Werks findet sich 
ebenfalls in den zerstörten Abbildungen RAK 063–
F 010. Im späteren Leben erwähnte sie gegenüber 
ihrer Nichte einen Mann unbekannten Namens, 
der an der Stazione Zoologica Anton Dohrn in 
Neapel arbeitete und den sie dort nach Aussagen 
ihrer Nichte längere Zeit besuchte. Von Käthe 
Schmitz-Imhoff sind einzig ihre vielen lebenslangen 
Frauenfreundschaften überliefert. Intimitäten wurden 
in jener Zeit und in katholischen Kreisen insbeson-
dere selten thematisiert. 

116 Bruhns in E-Mail an mich. Siehe auch: Maike 
Bruhns. Anita Rée. Das Werk. Hamburger Kunsthal-
le. München 2018, S. 37.

117 Maike Bruhns. Anita Rée. Hamburg 1986, S. 75.
118 Anne & Bernd Müller. Die Malerin Käthe Schmitz-

Imhoff. „Aus meinem Leben“, Köln 1983. Unveröf-
fentlichte Lebenserinnerungen der Käthe Schmitz-Im-
hoff. RAK 063–B 003.
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Hans Alfred Zepter – Briefe und Werk

Michael Cornelius Zepter

Der Kampf des Menschen mit der
von ihm geschaffenen Maschine, 
die er nicht mehr bewältigt. Jedenfalls
wird dabei der Mensch nicht gewinnen, 
soviel ist sicher, da es sich jetzt schon 
nicht mehr um ihn handelt, sondern 
um seinen Homunkulus im Jahre 
des Heiles 1936.1

Letzter Brief von Hans Zepter 
an seine Frau, 5. März 1945:

Liebste Margarete!
Ich stehe nun schon seit Tagen an der Front, 
ohne die Möglichkeit, ein Lebenszeichen 
von Dir zu erhalten, da wir keine Feldpost-
nummer haben. Es besteht die Möglichkeit, 
dass wir in den nächsten Tagen weiter ver-
legt werden und vielleicht auch dann eine 
Anschrift bekommen. Seit Mitte Januar habe 
ich keine Nachricht mehr von Euch. Ob ihr 
überhaupt noch lebt. Hier vorne ist es im Au-
genblick sehr ruhig, fast zu ruhig, was im 
Allgemeinen als ein schlechtes Zeichen ge-
wertet wird. 
Im Besonderen brauchst Du Dir um mich keine 
Sorgen zu machen. Mir geht es nach einigen 
Grippe- und Fieberanfällen wieder ganz gut 
und ich sehe mit Gleichmut den schwersten 
Tagen entgegen. Mitten in dem Gewirr von 
Stimmen, die zu einer Dissonanz sonderglei-
chen angeschwollen sind, steht mir leuchtend 
und klar Dein Bild voran als Hort der Heimat 
und der Wahrheit, welche ich mir zu erkämp-
fen hoffe, dann aber gleich für alle Zeit und 
um es nie wieder zu verlieren.
Das Wetter hat sich gebessert; das heißt 
jetzt jedesmal gutes Grabenwetter und be-
deutet sehr viel, denn wie es bei Nässe und 
Kälte aussehen mag, wirst Du Dir vorstellen 
können. Aus dem Radio kommt die Nach-
richt, dass die Amerikaner und Engländer 

vor Düsseldorf stehen, das bedeutet doch für 
uns Rheinländer sehr viel. Nun Liebste, lasst 
es Euch gut gehen, denkt an mich und hofft 
mit mir auf ein baldiges Ende. Viele tausend 
Grüße und Küsse.

Dein Hans

Diesen Brief schrieb Hans Alfred Zepter, 
Künstler, Grafiker, Vater von drei Söhnen und 
einer Tochter, Gritli, die zwei Monate nach 
ihrer Geburt an Lungenentzündung starb. 
Hans Zepter war zu dieser Zeit Soldat in ei-
ner sogenannten Bewährungseinheit, so die 
offizielle Bezeichnung. In Wirklichkeit han-
delte es sich um Strafbataillone, wie wir heu-
te wissen. Hans, der damals im Fliegerhorst 
Brandenburg-Briest diente, war im Sommer
1944, also nach dem Attentat auf Hitler, von 
der Gestapo auf Grund einer Denunziation 
verhört worden. Nach Anstreicherarbeiten in 
der Kaserne, bei denen vorübergehend ein 
Hitlerbild abgehängt worden war, hatte er 
die Bemerkung fallen lassen: „Sollen wir es 
überhaupt wieder aufhängen, das lohnt sich 
doch nicht.“ Am nächsten Tag war das Bild 
zerschnitten; doch nicht von ihm, wie Hans 
auf seinem letzten Urlaub seiner Frau versi-
cherte. Er vermutete eine Intrige des Schrei-
ners, einem fanatischen Nationalsozialisten, 
der ihm schon länger feindlich gesinnt war. 
Nähere Einzelheiten über das Verhör sind 
nicht bekannt. Wahrscheinlich konnte man 
ihm die Zerstörung des Hitlerbildes nicht 
nachweisen, sonst wäre er wohl hingerichtet 
worden – wie das in der letzten Phase des 
Krieges und nach dem Attentat des 20. Juli
1944 vielen erging. So aber ließ man ihm 
die Wahl zwischen „freiwilliger Bewährung 
an der Ostfront“ oder Prozess für ihn und Sip-
penhaft für die Familie.
Hans wurde also einer dieser Bewährungs-
einheiten zugeteilt und Ende Februar im Gra-
benkrieg westlich der Oder eingesetzt, so 
vermuten wir. Seit dem 5. März gilt er als 
vermisst, von dem Verbleib des ganzen Ba-
taillons ist dem Roten Kreuz bis heute nichts 
bekannt.2 Nach neuesten Berichten in den 
Medien hat man jetzt in dieser Gegend erst-

mals verschüttete Massengräber gefunden, 
in denen tote Russen und Deutsche verscharrt 
worden waren.3

Damit endete, mit knapp 35 Jahren, sein kur-
zes Leben als Künstler, Grafiker und Familien-
vater, welches er mehr als ein Drittel der Zeit 
unter der Herrschaft des Nationalsozialismus 
verbrachte, davon sechs Jahre als Soldat. In-
zwischen, nach dem Tod seiner Freunde, 
Verwandten und Kollegen, ist er nahezu völ-
lig vergessen, allein ein Konvolut weniger 
Arbeiten im Familienbesitz, einige Schwarz-
Weiß-Fotografien, die nahezu vollständige 
Korrespondenz mit seiner Frau, sowie einige 
Briefe von Freunden haben sich erhalten, 
dazu weitere amtliche Dokumente. Insge-
samt, ergänzt durch die oral history der Fa-
milie, sind sie Zeugnisse einer Existenz, die 
durch ein totalitäres Regime ausradiert wur-
de. Ein Schicksal, welches allerdings für Mil-
lionen vergessener Opfer gilt in der Epoche 
zwischen 1933 und 1945. 

Eine Entwicklung als Künstler, geschweige 
denn eine Karriere mit Ausstellungen, Kriti-
ken, Verkäufen war unter den Bedingungen 
der nationalsozialistischen Diktatur nahezu 
unmöglich, es sei denn, man unterwarf sich 
der herrschenden Kunstideologie.
Franz Roh: „Wenn nun der Staat [...] ein-
greift, so entstehen die gefährlichsten aller 
Fehlurteile. Besitzt doch er allein die Macht, 
ganze Ausstellungen zu schließen, ganze 
Manuskriptreihen zu vernichten. [...] Lehnt 
ein Privatverleger schärfstens ab, so kann 
der Schaffende bei einem anderem Glück 
finden. Höhnt ein Einzelkritiker, so jubelt viel-
leicht ein anderer zu. Die staatliche Zensur 
aber kann nach der Einreichung verhindern, 
dass überhaupt etwas an irgendeinen Verle-
ger oder Kritiker gelangt.“ 4

Ungebunden hätte Hans Zepter als über-
zeugter Gegner des Nationalsozialismus 
vielleicht ins Ausland emigrieren können, 
wenngleich er über keine entsprechenden 
finanziellen Mittel verfügte. Doch nach 
Hochzeit und meiner Geburt im Jahr 1938
kam dies für die kleine Familie ohnehin nicht 

mehr in Frage. Zudem Hans nicht unmittel-
bar bedroht war, wie Juden, Kommunisten, 
international bekannte Künstler, Schriftsteller 
oder Wissenschaftler, die als Staatsfeinde 
auf schwarzen Listen standen.
Schon bei Hitlers Machtübernahme war 
Hans überzeugt, es gäbe Krieg; ein Krieg, 
der diesem Spuk durch die Alliierten schnell 
ein Ende bereiten würde. Doch mit der fol-
genden Entwicklung, mit den überraschen-
den Anfangserfolgen der Deutschen Kriegs-
maschine, hatte er nicht gerechnet.
Es stellt sich die grundsätzliche Frage, ob 
die Öffentlichkeit irgendein Interesse haben 
könne an einem Künstler, dessen Karriere en-
dete bevor sie richtig begonnen hatte und 
der inzwischen nahezu völlig vergessen ist; 
zumal für eine bürgerliche Gesellschaft, als 
deren Idol der Star gilt, das Genie, der ma-
terielle Erfolg. Ein „verkannter“ Künstler ohne 
Marktwert kann in diesem Milieu bestenfalls 
mit herablassendem Mitleid rechnen – ein 
Mensch, der im Land blieb, der nicht als Re-

Hans Zepter, um 1940. Fotograf unbekannt. Privatbesitz
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bell hingerichtet worden war, sondern die 
bisher allgemein verachtete „innere Emigrati-
on“ wählte, in der Hoffnung, irgendwie zu 
überleben. 
Doch Hans Zepter war kein Einzelfall. Sein 
Schicksal steht für Millionen, denen es ähn-
lich ging und auch heute noch geht. Ein 
Glück, dass sich ein aufschlussreiches Kon-
volut an Briefen aus den Jahren 1935 bis
1945 erhalten hat. Als ältester Sohn, der 
den bisher unveröffentlichten Schatz erbte 
und in der Vergangenheit zum großen Teil 
transkribieren konnte, fühle ich mich ver-
pflichtet, an diesem Beispiel den gesell-
schaftlichen Fragen über die Bedeutung von 
Künstlern nachzugehen, welche nicht die 
Chance hatten, als museumswürdig oder 
wenigstens für ein Land, eine Stadt oder 
eine kurze Zeit lang als erinnerungswürdig 
anerkannt zu werden. 
Da es kaum objektive Quellen (Ausstellun-
gen, Kritiken, Ankäufe, Zeugnisse bekannter 
Künstler,) gibt, kann dieser Text nicht als wis-
senschaftliche kunsthistorische Untersuchung 
geschrieben werden, sondern als Essay, der 
auf Erinnerungen, subjektiven Einschätzun-
gen und der Analyse auf der Basis weniger 
erhaltener Werke angewiesen ist. 
Sehr herzlich danke ich dem Rheinischen Ar-
chiv für Künstlernachlässe, vor allem auch 
seinem Begründer Daniel Schütz, dass mir 
die Gelegenheit gewährt wird, diesen Ver-
such hier zu unternehmen.

Quellenlage

Quellen und Dokumente zum Leben und 
künstlerischem Werk von Hans Zepter sind 
wie schon erwähnt spärlich, neben meinen 
eigenen Erinnerungen auch Berichte und Er-
zählungen unserer Mutter und (seltener) an-
derer Verwandten und Freunde. Inzwischen 
leben keine Zeitzeugen mehr.
Als unsere Familie im Jahr 1950 nach Köln 
zurückkehrte, nahm meine Mutter keinerlei 
Kontakt mit ehemaligen Kollegen von Hans 
auf. Wie allgemein bekannt, war diese Epo-

che ohnehin eine Zeit des Schweigens. 
Über die Vergangenheit wollten Erwachsene 
nur ungern mit uns Jugendlichen sprechen.
Meiner Generation, soweit sie sich für die 
Zeit des Nationalsozialismus interessierte, 
ging es damals meist weniger um Biografien 
oder Einzelschicksale, sondern um allgemei-
ne Fragen zum Widerstand und zum Holo-
caust. Auch heute noch ist die Forschungsar-
beit darüber nicht abgeschlossen, wenn auch 
die jüngere Generation hier schon weiter ist. 
Inzwischen beginnt man sich mehr für die 
Werke von Künstlern zu interessieren, die im 
Sinne der Kunstgeschichte keinen bleibenden 
Erfolg hatten. Dazu gehören auch Künstler 
und Künstlerinnen der 1930er Jahre, die in Re-
aktion auf den Expressionismus neue Wege 
realistischer Malerei wählten. Sie wurden lan-
ge Zeit als rückschrittlich und reaktionär abge-
lehnt. Dazu zählten vor allem Künstler des 
magischen Realismus, der phantastischen 
Malerei und der neuen Sachlichkeit. Darauf 
verwies Peter Gerlach schon relativ früh
(1989): „Zugleich muss hier der Ansatz ge-
sucht werden, für das Urteil über bildende 
Kunst in dieser Zeit neue Kriterien zu finden, 
denn nach ästhetischen Kategorien wird 
ebenso die nicht-offizielle Kunst der 30er und 
40er Jahre bisher negativ beurteilt, weil sie 
als ein Rückschritt gegenüber der Kunst der 
Avantgarde der 20er Jahre erschien. In ihrer 
positiven Wirkung in ihrer Zeit und bei der mit 
ihr Umgehenden wird die Forschung noch ei-
niges dazulernen müssen.“5

Die Korrespondenz zwischen Hans Alfred 
Zepter und seiner Frau aus den Jahren zwi-
schen 1938 und 1945 ist fast vollständig er-
halten, wenn auch teilweise ohne zugehöri-
ges Kuvert oder genaue Datierung. Ein Teil 
konnte durch das Briefpapier oder Hinweise 
auf historische Ereignisse eingeordnet werden. 
In Briefen meiner Mutter aus ihrem Spanien-
aufenthalt zwischen 1935 und 1936 taucht 
Hans zum ersten Mal auf, nachdem ihre 
enge Beziehung zu Jupp Hansen, einem 
Itten-Schüler aus Düsseldorf, in die Brüche 
gegangen war.6

Aus Bemerkungen schließe ich, dass Marga-
retes Künstlerfreundin Renée Götschkes die 
Beziehung zu Hans vermittelt hat.7 Aus ei-
nem ihrer Briefe geht hervor, dass sie und 
Hans in der Zeit um 1935 mit einem Freun-
deskreis von Künstlern und Künstlerinnen ver-
bunden waren, zu dem neben Künstlern aus 
dem Künstlerhaus in der Bonner Straße auch 
kunstinteressierte Intellektuelle gehörten.8

Renée erwähnt den Tod von Raymund aus 
der Künstlerfamilie Jaeckel, außerdem „Ras-
putinchen“ Alfred Fleischhauer, den Zei-
tungs-Journalisten Hugo (Grüssen) und des-
sen Schwester Margot, die Künstler Rudi 
Rhein, Peter Straußfeld und den Dichter 
Hans Georg Joos, „Sohn des früheren 
Reichstagsabgeordneten“.9 Die Gruppe traf 

sich zu Gesprächen und Arbeiten dreimal in 
der Woche. Renée: „Mittwoch trifft sich un-
ser kleiner Kreis beim Hugo, samstags im 
Atelier von Hans und zwischendurch (meis-
tens dienstags oder donnerstags) bei mir.“
Hans, der sein Atelier in Raderthal verloren 
hatte – es wurde von der Nazibürokratie an 
Künstler mit Kindern vergeben, sein Atelier be-
kam Hubert Berke –, arbeitete zu dieser Zeit, 
wie Renée ebenfalls berichtet, in ihrem Ateli-
er, weil er kein Geld für ein eigenes hatte.

Die Künstlerschaft der Stadt Köln bestand – 
und dies nicht erst nach der Machtübernah-
me – aus kleineren und größeren Zirkeln, 
manche eng verbunden durch künstlerische 
Zielsetzungen, manche lockerer auf Grund 

Karikatur zu Hitlers Familienpolitik, Geburt des Sohnes Bernhard, 30. Juli 1944, Pinselzeichnung. NL Hans Zepter, RAK
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ihrer Herkunft oder ihres Studienorts. Am bes-
ten erforscht ist die Gruppe der Dadaisten 
um Max Ernst und Johannes Theodor Baar-
geld sowie die Gruppe der Kölner progressi-
ven Künstler, beide inzwischen von internati-
onaler Bedeutung. Max Ernst zog es, nach 
seiner Trennung von seiner ersten Frau, Loui-
se Straus-Ernst, relativ bald nach dem Ende 
des 1. Weltkriegs nach Paris, wo er sich den 
Surrealisten anschloss. Louise Straus-Ernst 
blieb in Köln und spielte als Kulturreferentin 
der Stadt eine wichtige Rolle. Als Jüdin muss-
te sie nach Frankreich emigrieren und wurde 
am Ende Opfer des Holocaust.10

Karnevalistische Künstlerfeste hatten in Köln 
eine wichtige Funktion zur geselligen Stär-
kung derartiger Bindungen. So war das be-
rühmteste Künstlerfest, der Lumpenball im 
Dekke Tommes, ein jährlicher Treff für die 

„Progressiven“ und ihren Freundeskreis, her-
vorragend dokumentiert durch Fotografien 
von August Sander. In der „Hängematte“ traf 
sich der Kreis um Anton Räderscheidt. Profes-
soren, Studenten und Ehemalige der Werk-
kunstschule feierten im Zoorestaurant den be-
rühmten „Paradiesvogel“. Von Hans Zepter 
existiert ein Plakat und der zugehörige Ent-
wurf zur „Palettte“ (sic!), einer Ablegerin des 
„Paradiesvogel“ aus dem Jahr 1938, außer-
dem ein Foto eines Entwurfs für den MUHO-
BA, den Ball der Musikhochschule.

Die Familie

Hans entstammt einer Künstlerfamilie. Sein 
Vater Hans Christian Zepter (*13.11.1878
in Emmerich, † März 1966 in Köln) war Kir-
chenmaler und hatte der Familiensaga nach 
bei Stuck in München studiert. Er wohnte in 
Köln, arbeitete vor allem als Kirchenmaler, un-
terstützt vom Kölner Institut für religiöse Kunst. 
Erhalten haben sich in Köln Deckenfresken in 
St. Peter und Wandbilder im linken Seiten-
schiff von St. Severin. Anfang der 1940er Jah-
re zog er ebenso wie die übrige Familie nach 
Gstadt am Chiemsee. Er wohnte dort im 
Moierhof in Gstadt, dessen Fassade und Aus-
tragshaus er nach 1945 mit monumentalen 
Fresken bemalte, außerdem existiert ein De-
ckengemälde in der Dorfkirche.
Wanda Maria Zepter, geb. Steinmetz 
(*4.5.1876 in Lubmin, †1946 in Schal-
chen/Chiemsee,) seine Mutter, war Kunstge-
werblerin und hatte in den Hungerjahren 
nach dem 1. Weltkrieg ihre vier Kinder mit 
Paramentenstickerei alleine durchgebracht, 
nachdem sich ihr Mann, durch Kirchenkunst 
vorübergehend reich geworden, von ihr ge-
trennt hatte.
Hans Alfred, der den gleichen Beruf wie sein 
Vater anstrebte, hatte wohl künstlerisch wie 
menschlich ein gespanntes Verhältnis zu sei-
nem Vater. Dagegen war seine Beziehung 
zur Mutter harmonisch, wie man auch seinem 
letzten Brief an sie entnehmen kann. Hans 
hatte drei Geschwister: Der Älteste, Wolf-

gang, wurde Wirtschaftsprüfer; Schwester 
Eva, Schriftstellerin und eine Zeit lang mit 
Manfred Hausmann befreundet, heiratete 
den Schriftsteller Bastian Müller; Gerd wurde 
Journalist.

Hans Alfred Zepter, Ausbildung und künstleri-
sche Arbeit bis 1933

Hans bestand am Städtischen Realgymnasi-
um Köln Lindenthal am 4. April 1927 seine 
mittlere Reife und machte anschließend eine 
Glasmalerlehre, um wie sein Vater Kirchen-
maler zu werden. Nebenher, im ersten Tri-
mester in Abendkursen, begann er im Okto-
ber mit einem Studium an der Kölner Werk-
schule bei den Professoren Jan Thorn-Prikker, 
Maler und Glasmaler, und Robert Seuffert, 
Spezialist für Wandmalerei. Es ist anzuneh-
men, dass er als Student seines Lehrers 
Thorn-Prikker in dessen Arbeit an den Glas-
fenstern von St. Georg einbezogen wurde, 
welche in diesem Zeitraum entstanden sind. 
Im modernen Curriculum der Werkschule 
war die Beteiligung der Studenten an Projek-
ten ihrer Lehrer ausdrücklich vorgesehen.
Januar 1929 reiste er, vielleicht im Rahmen 
einer Studienreise, nach Belgien und Paris. 
Ende des Jahres beendete er sein Studium. 
Im folgenden Jahr arbeitete er bis 
26.6.1931 für die Glasmalerei Mayer in 
München. Damals entwarf er zum Beispiel 
ein Kapellenfenster in Münstereifel, welches 
die Firma Mayer anfertigte.11 Ab 1932 ar-
beitete er als Entwerfer für die Kunstglasma-
lerei Xaver Reuter in Köln, Rolandstraße 70. 
Aus dieser Zeit existiert im Nachlass das 
Foto eines Entwurfs für ein Glasfenster in St. 
Maternus, Köln: „Taube, Lamm, Pelikan“. 
Kurz nach dem Reichstagsbrand, am
1.3.1933, wurde ihm gekündigt. Im Kündi-
gungsschreiben lautet die Begründung: „Ich 
bedaure, dass die augenblicklichen Verhält-
nisse eine weitere Auswirkung seiner künstle-
rischen Kraft nicht zulassen“. Seine künstleri-
sche berufliche Tätigkeit endet damit abrupt. 
Ende des Monats findet er eine vorüberge-

hende Anstellung bei Malermeister Müller in 
Köln-Kalk, zunächst als Gehilfe, später auch 
schon wieder als selbstständiger Zeichner.

Vom Reichstagsbrand bis zum Beginn des 
Zweiten Weltkriegs.

Zur Zeit der Machtübernahme der National-
sozialisten war Hans Zepter 22 Jahre alt, aus-
gebildeter Wand- und Glasmaler, jedoch 
ohne Aussicht, seine hoffnungsfroh begonne-
ne Karriere fortführen zu können. Da er von ir-
gendetwas leben musste, war er sich nicht zu 
schade, als Anstreicher zu arbeiten. Dane-
ben bemühte er sich, anderweitig künstleri-
sche Aufträge zu bekommen – es existieren Il-
lustrationen zu Tausendundeine Nacht und 

Hans Zepter, Skizzen zu Plakat Palettte, um 1939, Gra-
phit. NL Hans Zepter, RAK

Hans Zepter, Cover Insel Bücherei, um 1938, Linolstem-
pel. NL Hans Zepter, RAK
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ein Umschlagsentwurf für die Reihe der Insel-
Bücher. Es gibt auch vier Entwürfe für Buch-
umschläge: Theodor Bogler: Der Junge Gott,
Bachem Verlag Köln. Das Buch dieses Bau-
hausschülers, Keramikers und Priors von Ma-
ria Laach ist aber wohl nie erschienen.12

Spätestens nach dem „Reichskulturkammer-
gesetz“ vom November 1933 war es im 
ganzen Reichsgebiet verboten, in künstleri-
schen Berufen zu arbeiten ohne Mitglied 
dieser Kammer zu sein.13 Wie Margarete 
von Vacano, die damals als Werbegrafike-
rin arbeitete, trat Hans 1935 bei.
Vom Wintersemester 1936/37 an studierte 
Hans für ein Jahr erneut an den Kölner Werk-
schulen, inzwischen in „Handwerkerschule 
Köln“ umgetauft, Schrift und Gebrauchsgrafik 
bei Professor Hussmann. Vorher musste er 
noch zu einem Ernteeinsatz in den Masuren, 
dies ist durch Briefe an Margarete ebenfalls 
dokumentiert. Sie heirateten im März 1938.14

Damals war Hans 27 Jahre alt, Margarete 
26. Im Herbst, am 1. Oktober 1938, kam 
ich, Michael, als erstes von vier Kindern zur 
Welt. Bis zu seiner Einberufung im Herbst
1939 arbeitete Hans als freier Grafiker, unter 
anderem für die Firma Klosterfrau in Köln. Da-
mit begann für ihn zum ersten Mal eine wirk-
lich glückliche Zeit. Und dies lag nicht nur 
daran, dass er gut verdiente, als Zugabe 
auch eine schöne Werkswohnung erhielt, 
sondern vor allem, dass er endlich „erwach-
sen“ geworden war und mit einer Frau, wie 
er eine begabte Künstlerin, zusammenlebte. 
Sie, die noch in der Zeit eines Auslandsauf-
enthalts vom Frühjahr 1935 bis zum Sommer
1936 in Miranda, einem kleinen Städtchen 
am Rande der Pyrenäen, von Hitler schwärm-
te, bekam von ihrem Ehemann die Augen ge-
öffnet über dessen verbrecherisches Regime. 
Hans wiederum erfuhr von seiner begeiste-
rungsfähigen, empathischen und sensiblen 
Frau zum ersten Mal, was Liebe und Solidari-
tät bedeutet. Er hat Jahre später in einem Ge-
burtstagsbrief an sie sein Verhältnis zu ihr, 
zur Welt und zur Kunst in einer Art Lebens-
beichte beschrieben.15 Ich zitiere daraus ei-
nige Passagen:

Liebste Frau!
Wenn ich Dir heute am Sonntag schreibe, so 
muss es Dich zu Deinem Geburtstag errei-
chen, wenn keine Schicksalsmacht dazwi-
schen tritt und ihn vernichtet. Ich bin mit allen 
Gedanken bei Dir an Deinem Ehrentag und 
stelle mich mit Deinen 3 Gratulanten, unseren 
Rangen, in eine Reihe als 4. Range im Bunde 
mit einem ganzen Strauß unausgesprochener 
Gedanken und Wünsche [...]. Es sind meine 
zartesten und geheimsten Gedanken, die Dir 
heute gehören sollten, nicht das von außen 
seit Jahrzehnten hineingetragene, sondern 
diese, die vom ersten Atemzug an, als ich zu 
leben begann, Dir gehörten, für Dich be-
stimmt waren, lange, bevor wir einander sa-
hen und fanden! 
Sind sie auszusprechen? Sicherlich besser 
zu fühlen. Was sich zuerst in mir regte, war 
Leiden, Leiden unter allen Umständen des Le-

bens. Komische Sehnsucht eines 15jäh-
rigen, der an den Zäunen vorbei strich wie 
an Gittern, Hölderlin las, und sich wünschte, 
ähnlich leiden zu dürfen. Die Kunst, die Ma-
lerei war mir damals nur ein besseres Mittel 
zur Leidensmöglichkeit. [...] 
Meine kleinen Bildchen aus der Zeit müssen 
merkwürdig ausgesehen haben, und ich er-
innere mich, dass sie eine gewisse Aufmerk-
samkeit erregten, sowohl durch die Wahl 
der Themen (Mondnächte in aller Einsam-
keit, eine brennende Stadt, oder Sonnenlicht 

eines ganz fremden Sommers), als auch 
durch irgend eine Besonderheit der Auffas-
sung. Mit 17 Jahren versuchte ich die Angst 
darzustellen, und da mir die kleinen Themen 
und Formate nicht mehr ausreichten, konnten 
die Figuren nicht groß genug werden. Doch 
auf diesem Wege war kein Weiterkommen, 
es lag zu viel Unvollkommenheit und Unzu-
länglichkeit für die Dauer darin. Merkwürdig 
genug hat das Leben seitdem mit mir ge-
spielt und lehrte mich, dass es besser sei, 
sich zu verbergen. Ich ging schon damals 

Hans Zepter, Illustration zu Tausendundeine Nacht, Vogel Rock, Federzeichnung, 1937. NL Hans Zepter, RAK

Hans Zepter, Illustration zu Tausendundeine Nacht, 
Phantom, Kohlezeichnung, 1937. NL Hans Zepter, RAK
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daran, diesen Wall von Missverständnissen 
um mich aufzubauen, um die mich Umge-
benden zu täuschen. Ich ging soweit in die-
ser Erprobung der mir nahestehenden Her-
zen, dass ich alles aufgab, das etwa zu der 
Meinung hätte verleiten können, ich sei et-
was wert. Ich wollte nichts wert scheinen 
und spielte den Menschen nette Streiche, 
auf die sie fast alle hereinfielen. [...] Von 
Natur aus äußerst sensibel und leicht verletz-
lich, war dies wohl die raffinierteste Art der 
Selbstquälerei, die ich mir hatte ausdenken 
können. Und so verschroben war ich in mei-
ner Ansicht, dass ich das Heiligste und Bes-
te, was mir Gott auf diesen Weg mitgege-
ben hatte, für nichts mehr zu achten 
trachtete. Ich malte selten oder nur aus äuße-
ren Anlässen. Nicht lange dauerte es, da 
war alles tot. 
Das Erwachen war nicht leicht. Es kam unge-
fähr in dem Augenblick, als wir uns kennen 
lernten. [...] Ich lernte durch Dich das Leben 
kennen! [...] Zum ersten Mal sah ich, was 
das Wort Frau bedeutet; und dass da vom 
Mann etwas anderes verlangt wird als nur 
augenblickliches Verlangen. [...]

Hab tausend Küsse von Deinem Hans.

Doch das Glück der jungen Ehe war nur von 
kurzer Dauer. Am 1. Oktober 1938, dem 
Tag meiner Geburt, war in München der 
Frieden noch einmal gerettet worden und, 
wie meine Mutter mir später erzählte, flog 
der Zeppelin über Köln. Es gab noch eine 
kurze Frist, bis Adolf Hitler am 1. September 
1939 Vertrag und Friedensversprechen 
brach und in der berüchtigten Rede ins Mi-
krophon des Rundfunks die Worte sprach, 
welche alle Hoffnung auf Frieden zerstörten: 
„Polen hat heute Nacht zum ersten Mal auf 
unserem Territorium auch mit bereits regulä-
ren Soldaten geschossen. Seit 5:45 Uhr 
wird zurückgeschossen!“
Das hatte, wie wir heute wissen, so nie statt-
gefunden, war Lüge, um die Bevölkerung und 
das Ausland zu täuschen.
Bis zu seiner Einberufung hatte Hans noch 
eine kleine Schonfrist. In einem Brief vom Ok-

tober 1939 aus Wengen, einem Stadtteil von 
Wetter a. d. Ruhr, wo er bei einem Pastor 
wohnte, weil er noch Arbeiten in der Dorfkir-
che hatte, schreibt er:
Bei dem Pastor ist gut wohnen. Es sind nette 
Menschen. So jung wie wir. Hier ist viel zu 
arbeiten und wenig zu verdienen. Die Schrift 
habe ich aber bekommen; ich will so schnell 
wie möglich damit fertig werden. Denn je-
der Tag kann die Einberufung bringen.16

Ansonsten gibt es aus dieser Zeit kaum Brie-
fe. Einige an das „Fräulein Margarete von 
Vacano“ zwischen 1936 und 1937, nach-
dem Margarete wegen des beginnenden 
Bürgerkriegs unerwartet früh zurück nach 
Köln reisen musste. Die von Renée vermittelte 
Liaison muss sehr leidenschaftlich gewesen 
sein; wenn ich zurück rechne, wurde ich in 
der Silvesternacht 1937 gezeugt, aber da-
nach gab es Bedenken meines Vaters, der 
sich nicht zwischen seiner langjährigen 
Freundin Margot und Margarete entschei-
den konnte, bis meine Mutter seinem Zögern 
mit der Verkündung ihrer Schwangerschaft 
ein Ende machte. So wurde ich, wenn man 
so will, obwohl noch ungeboren, der kleine 
Amor, der den Ehebund besiegelte. Die 
standesamtliche Hochzeit zwischen Hans 
Alfred Zepter, Maler und Grafiker, und Mar-
garetha Maria Antonie Elisabeth Juliane 
Odilia Ursula von Vacano wurde vollzogen 
am 12. April 1938 in Köln-Lindenthal, die 
kirchliche in der Franziskuskirche zu Neviges 
am 18. April 1938 durch Pfarrer P. Baptista 
Engel. Warum in der Wallfahrtskirche Nevi-
ges ist nicht überliefert. Vielleicht weil es weit 
weg von Köln, vielleicht auch, weil Hans 
dort künstlerisch tätig gewesen war, aber 
dafür konnte kein Beweis geliefert werden. 
Eine der wichtigen Folgen dieser Verbindung 
war, dass Hans noch einmal ein Studium an 
der inzwischen in „Handwerkerschule“ umbe-
nannten ehemaligen Werkkunstschule auf-
nahm: für drei Trimester bis Frühjahr 1939 in 
der Grafikklasse von Prof. Heinrich Huss-
mann.17 War sein zweites Studium im Ver-
gleich zu seinem ersten sehr konservativ ge-
prägt – bestimmt vor allem durch das Erlernen 

klassischer Schriften –, so waren auch im fol-
genden Jahr die Anforderungen seiner Auf-
traggeber dem Zeitgeist entsprechend meist 
an der Ästhetik der Praemoderne orientiert. 
Das galt vor allem für die Firma Klosterfrau. 
Zwar konnte er das Firmen-Zeichen – die drei 
Nonnen – modernisieren, doch wirken zum 
Beispiel die Fotografien eines Messestands 
ausgesprochen bieder. Ganz anders das Fir-
menlogo der Getränkefirma Mussing, wel-
ches durchaus an Bauhaus-Ästhetik erinnert. 
Die Abschlussarbeit bei Hussmann – ein Buch 
zur Wappenkunde – widmet sich einer Zeit, 
die weit zurückliegt, gab aber die Möglich-
keit zur Systematik einer abstrakten Formen-
sprache. Hans an Margarete in einem unda-
tierten Brief vom Sommer 1938: Liebes 
Margaretchen, Ich will Dir schnell aus der tol-
len Arbeit noch einen Sonntagsgruß schrei-
ben. Die Wappengeschichte wird umfang-
reicher als ich dachte. Aber wir werden 
einen Staatsstreich daraus machen!

Zu eigener künstlerischen Arbeit kam Hans 
jetzt noch weniger als vorher. Mit einem 
Schreiner zusammen entwarf und fertigte er 
für die gemeinsame Wohnung einen Sessel, 
ein Bücherregal und eine Couch, in der er 
eine glückliche Synthese zwischen Klassik 
(schlichtes Biedermeier) und Bauhaus fand. 
Für seine Frau gestaltete er eine Spanien-
Mappe für ihre Aquarelle aus Miranda, wo 
sie neben ihren Aufgaben als Kindermäd-
chen bei einer deutschen Familie in ihrer Frei-
zeit zusammen mit einer emigrierten jüdi-
schen Malerin genügend Zeit zum Malen 
fand, auf Ausflügen in die Landschaft am 
Ebro und in die Pyrenäen. In zwei Tagebü-
chern aus dieser Zeit beschreibt Margarete 
ihre Erlebnisse mit einfachen Bauern und Zi-
geunern, deren Leben und Kultur sie für sich 
entdeckte und in der Folge auch ihre Einstel-
lung gegenüber diesen Minderheiten prägte. 
In den Briefen von Hans finden sich keine 
Hinweise auf das Schicksal der Juden. Ich 

Hans Zepter, Entwurf zum Wappenbuch und Firmensignet der Getränkefirma Mussing, Köln 1939. NL Hans Zepter, RAK
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weiß aber, dass beide, vor allem aber Mar-
garete entsetzt waren über die geplünderten 
Geschäfte, vor allem, als in der Progrom-
nacht vom 9. zum 10. November 1938 die 
Synagogen auch in Köln brannten. Der Vater 
von Annemarie von Campenhausen, einer 
der engsten Freundinnen meiner Mutter, ging 
am darauf folgenden Tag zu einem jüdi-
schen Geschäftsmann, vermutlich einem 
Buchhändler in Heidelberg in dessen zerstör-
ten Laden, drückte ihm die Hand und äußer-
te seine Empörung, wonach er prompt ver-
haftet und eingesperrt wurde. Von den 
Folgen der Haft soll er sich nicht mehr erholt 
haben. Dies alles weiß ich aber nur von den 
Erzählungen meiner Mutter. Von den sich an-
schließenden Massenverhaftungen und 
Transporten in die Vernichtungslager haben 
vermutlich weder sie im relativ ruhigen Bay-
ern noch Hans beim Militär erfahren.  

Einberufung und Wehrdienst zwischen 1939
und 1944

Die Soldatenzeit meines Vaters zwischen
1939 und 1942 fasse ich nur kurz zusam-
men – es würde in diesem Rahmen zu weit 
führen. Hans hatte es im Grunde glücklich 
getroffen. Nach Einberufung und Grundaus-
bildung, die er einigermaßen normal über-
stand, wurde er zum Bodenpersonal im Aus-
bildungszentrum der Luftwaffe, Flughafen 
Brandenburg-Briest, abkommandiert. Wie 
und warum dies so geschehen ist, weiß ich 
nicht. Er schrieb auch nicht darüber. Es war 
wohl so etwas wie Schicksal. Es bedeutete, 
dass er nicht sofort an die Front musste und 
als Grafiker für die anfallenden Aufgaben – 
Beschriftungen, Werbung, später auch 
Werkzeichnungen zu Flugzeugmotoren und 
Cockpits – herangezogen wurde. Bald er-
fuhr sein Chef, der Leiter des Flughafens, 
Oberst, später Generalmajor Otto Fruhner, 
von seinen Fähigkeiten in der Wandmalerei. 
Fruhner war wohl kein ausgesprochener 
Freund des Systems, sein Steckenpferd wa-
ren historische Uniformen der Preußischen 

Armee.18 Dies veränderte sehr bald Stellung 
und Aufgabenbereich des Gefreiten Zepter. 

Im Folgenden will ich über drei wichtigen 
Projekte berichten, an denen Hans längere 
Zeit gearbeitet hat. Es sind dies: Die Ausma-
lung der Kaserne mit wandfüllenden Fresken
1941–1942, das Ehrenmal für die gefalle-
nen Kameraden 1944 und die Portraits und 
Selbstportraits, die ihm neben seinen Aufga-
ben beim Militär seit 1943 zum zentralen 
künstlerischen Thema wurden.

Doch bevor ich dazu komme, will ich noch 
aus einem Brief von 1942 zitieren, der seine 
innere Einstellung zur offiziellen Kunst im na-
tionalsozialistischen Staat beleuchtet. Es 
geht um Arno Breker, dem Lieblingskünstler 
Adolf Hitlers und dessen repräsentative Aus-
stellung in der Orangerie der Tuilerien, Pa-
ris.19 Hier ein Ausschnitt aus einem Brief an 
Margarete, ohne Datumsangabe, geschrie-
ben im Sommer 1942:

Gestern fiel mir eine Zeitschrift in die Hände, 
die in großer Aufmachung die Aufnahme 
der Ausstellung Professor Arno Brekers in Pa-
ris herausbrachte. Neben Aristide Maillol,20

der, wie es hieß, die weite Reise nicht scheu-
te, um die Ausstellung zu sehen, (der alte 
Mann ist sicherlich schon über 70 Jahre und 
der Weg von den Pyrenäen weit) waren da 
zu sehen: Jean Cocteau, Despiau (Bildhaue-
r),21 Chateaubriant und Cecil Sorel und der 
Dir sicherlich aus der Vogue bekannte Lucien 
Lelong, Modeschöpfer usw.
Jedenfalls hatte sich anscheinend das reprä-
sentative Frankreich eingefunden. Ich frage 
mich nur, warum macht Maillol diese weite 
Reise und warum sagt er, wie im Artikel 
stand, "dieses sei die europäische Kunst"? Er 
wird gesagt haben: "Voilá l'art europeénne"! 
(„Siehe da, die europäische Kunst"). In der 
Bedeutung etwa, sie ist auf den Hund ge-
kommen, denn die Franzosen können doch 
im Ernst diese Kunst nicht als „europäisch" 
empfinden, die Oberfläche dieser Kunst ist 
doch zu deutlich. [...] Von unserer Seite wur-

de daraus ein Riesenrummel sondergleichen 
gemacht. Eine sehr bezeichnende Aufnah-
me zeigt [Sascha] Guitry im Gespräch mit 
Minima Breker. Der alte Fuchs sah verdammt 
ehrlich aus und er hatte es auch garnicht nö-
tig, anders auszusehen, [...] Jaja, die Artikel 
können lügen, aber das Photo bringt es an 
den Tag.

Unser Künstler befand sich in einem Dilem-
ma. Auf der einen Seite hatte er in der Tat 
ein Glückslos gezogen, denn er wollte auf 
keinen Fall an die Front. Er hasste Krieg, von 
meiner Mutter weiß ich, dass er nicht auf 
Menschen schießen wollte. Der Flughafen in 
Brandenburg war für ihn so etwas wie ein 
Refugium, in dem er zu überleben hoffte bis 
zum Ende dieses schrecklichen Kriegs und 
des verhassten Regimes. 
Auf der anderen Seite sah er sich zu Auf-
tragsarbeiten gezwungen, die nicht seiner 
Vorstellung von Kunst entsprachen. Ihm 
schwebte eine Kunst vor, die sich an den 
großen Realisten wie Edvard Munch oder 
Lovis Corinth orientierte, an Klassikern wie El 
Greco, Courbet oder Manet und an zeitge-
nössischen Kollegen, deren Werke der Foto-
graf und Kunstkritiker Franz Roh 1925 als 
„Nachexpressionismus bzw. Magischen Re-
alismus“ bezeichnet hatte.22 Die Spannung 
zwischen den zwei Welten wuchs mit der 
Zeit: Zwischen der Tag-Arbeit, die immer 
fremdbestimmt blieb, und seinen Zeichnun-
gen (Feder, Rötel, Pastell und Silberstift), in 
den letzten beiden Jahren auch die Ölmale-
rei, an denen er in seiner Freizeit arbeitete, 
nachts oder auch im Urlaub. 
Zu Beginn seiner Dienstzeit wohnte die klei-
ne Familie noch in der Köln-Mülheimer Woh-
nung. Dort wurde auch das zweite Kind, 
eine Tochter namens Margarete Clara, ge-
boren, die aber wie schon erwähnt nach 
zweieinhalb Monaten an Lungenentzün-
dung starb. Ab 1939 suchte Hans eine 
Wohnung in der Nähe des Flughafens und 
fand sie schließlich in einer Gartensiedlung 
in Schönwalde. So konnte er am Wochen-
ende seine Familie besuchen. Im Mai 1941

wurde Christian, der zweite Sohn, geboren. 
Damals begannen die Luftangriffe auf Berlin 
heftiger zu werden. Deshalb zogen wir im 
Herbst 1941 nach Gstadt am Chiemsee. 
Hans soll gesagt haben: „Wenn der Krieg 
zum Chiemsee kommt, ist er zu Ende.“ Mit 
dieser Prophezeiung hat er sich nur um einen 
Monat geirrt. Ende 1943 fanden die Eltern 
eine Atelierwohnung in dem kleinen Bauern-
dorf Lienzing, in dem wir drei Buben – 1944
war noch der dritte Bruder Bernhard dazu 
gekommen – bis 1950 aufwuchsen. 

1940–1942, Die Ausmalung der Kaserne 
im Flughafen Brandenburg-Briest zusammen 
mit Georg (Gyorgy) Stefula.23

Im Herbst 1940 erhält Hans Zepter von Otto 
Fruhner den Auftrag, die Flure und Räume 
des Fliegerhorsts mit Wandbildern zu bema-
len; Thema: Die Geschichte des Preußischen 
Militärs vom 17. Jahrhundert bis 1918. Ihm 
wird als zweiter Maler Georg Stefula zuge-
teilt. Er und Stefula beginnen zunächst mit 
Skizzen, Entwürfen und maßstäblichen Kar-
tons. Die Kaseinmalerei wurde danach frei-
händig auf die Wand gemalt.
In einem undatierten Brief vom November
1940 schreibt Hans an Margarete:

Nun sitze ich seit einigen Tagen hier im „Ate-
lier“, (das sich übrigens wesentlich dadurch 
verändert hat, dass der ganze Kram vom 
Hauptmann in den Keller geschafft wurde, 
und dass ich einen Stubengenossen habe.) 
und entwerfe Kartons für Wandmalereien 
wie ich es mir früher immer gewünscht und 
geträumt habe.
Der erste Karton, eine Gruppe von Soldaten 
der Jahre 1812–13 (Befreiungskriege) stellt 
dar eine stürmende Gruppe angefeuert von 
einem Offizier, der ihnen mit der Degenspit-
ze das Ziel weist. Zu ihren Füßen liegt ein 
verwundeter Kamerad. [...] Der zweite Kar-
ton hängt jetzt eben gerade vor mir und stellt 
eine Gruppe von Offizieren der selben Zeit 
dar, die an Hand einer Karte wohl eine ge-
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schlagene Schlacht besprechen.“ [...] „Stefu-
la bearbeitet den oberen, ich den unteren 
Flur: Er arbeitet außerordentlich sauber und 
genau, was mich natürlich in der Ausführung 
meiner Arbeit verpflichtet.
Zu den angenehmeren Begleitumständen 
dieses Projekts gehörte die Möglichkeit, sich 
für Recherchen in den Archiven von Berlin 
frei zu nehmen. In einem Brief Mitte Oktober
1940 schreibt er:
Gestern ging ich nun ins Zeughaus wegen 
der Entwürfe von Schinkel, Friedrich Schinkel 
betreffend das Eiserne Kreuz. Dort selbst wa-
ren sie nicht. Ich ging hinauf zur Direktion, 
die mich höflichst darauf aufmerksam mach-
te, dass diese in der Nationalgalerie wären 
anläßlich einer Ausstellung. Die Nationalga-
lerie war auch geschlossen. Dies hinderte 
mich aber nicht, den Direktor aufzusuchen, 
dem ich zufällig in sein Allerheiligstes lief. 
Ich teilte ihm mit, dass ich die Entwürfe zur 
Ausmalung einer Kaserne brauche. (Das ei-
serne Kreuz ist 1813 gestiftet worden!) Die-
ser Herr war außerordentlich höflich. Er ord-
nete sogleich die Herbeischaffung der 
Entwürfe aus dem Luftschutzkeller der Natio-
nalgalerie an, und ich saß nun dreist und 
gottesfürchtig in einem wunderschönen Saal 
— anscheinend einem Beratungszimmer — 
mit prächtigen Möbeln und herrlichen alten 
Gemälden [...].

Auch als Hans nach Beendigung dieses Pro-
jekts für eine Zeit an die Flugschule Großen-
hain bei Dresden beordert wird, um dort ein 
Kino der Luftwaffe auszumalen und als Do-
zent für Zeichnen zu arbeiten, nutzt er die 
Gelegenheit, um im Dresdener Kupferstich-
kabinett die alten Meister zu studieren. Dies 
beschreibt er sehr ausführlich in einem Brief 
aus dem Frühjahr 1942, ein wie ich finde 
sehr aufschlussreiches Dokument über seine 
Gedanken zur Kunst:

Wir kamen Sonnabend früh um 8:00 Uhr [in 
Dresden] an und gingen zuerst durch die 
Hotels, um Unterkunft zu finden, was gar-
nicht so einfach ist. Doch wir bekamen sofort 

ein Zimmer im Zentral Hotel und sogar billig 
(3,00 Mk) [...] Wir gingen ins Kupferstichka-
binett und ich dachte mir so im Stillen, jetzt 
kommt die erste Enttäuschung. Denn man 
legte den Leuten dort Drucke statt Original-
zeichnungen vor. Wir sagten sofort, dass 
wir so etwas in jedem Bumsstädtchen sehen 
könnten und seien dafür nicht nach Dresden 
gekommen. [...] Weißt Du, dass ich eigent-
lich noch nie eigenhändige Arbeiten alter 
Meister gesehen habe, diese ursprünglichs-
ten und direktesten Zeugen genialer Hände. 
Bilder sicher genug, aber keine Zeichnun-
gen. Nun, man nötigte uns, Platz zu nehmen 
und ein Kreis von 3 Männern schleppte für 
uns dicke Mappen aus dem Keller herauf. 
Zuerst sahen wir Altdorfer. Dann hatten wir 
uns Grünewald, [Hans von] Marées und 
Leibl gewünscht. Marées wurde die große 
Überraschung. Während drei Originale von 
Grünewald, die Gewandstudien zu knien-
den Männern, zu erhaben blieben, als dass 
ich dazu etwas schreiben könnte, hat mich 
Hans von Marées gleich gepackt. Hast Du 
schon einmal das Gefühl gehabt, zu erle-
ben, wenn Du das Papier, den Bleistift eines 
Meisters wie Grünewald plötzlich über die 
Jahrhunderte [hinweg] deutlich greifbar vor 
Dir hast? Du siehst den Strich, die Weißhö-
hung, siehst, wie es gemacht wurde und 
lernst die unerhörte Leistung kennen, die 
dazu nötig war. Ungefähr 30 Marées-Zeich-
nungen habe ich gesehen, eine schöner als 
die andere. Wir haben sie umgedreht, 
durchleuchten lassen vom Tageslicht, haben 
uns stundenlang die Zeichnung in allen Ein-
zelheiten angesehen und kamen Marées nä-
her als jemals [zuvor], obwohl ich sehe, wie 
unerreichbar weit diese Umdeutung der Na-
tur schon getrieben ist und wie schwer der 
Kampf bis zur Vollendung einer solchen Ar-
beit sein muss. [...] Allein der Schönheitsbe-
griff seiner abendländischen Kunst hat etwas 
von der Größe der pompejanischen Fresken. 
Er war wirklich ein Meister der stillen, in sich 
verhaltenen Bewegung, die das Pathos nicht 
mehr nötig hatte, um Größe vorzutäuschen.
Er berichtet anschließend noch von einer Auf-Hans Zepter, Brief über Wandmalerei, erste Seite, November 1941. NL Hans Zepter, RAK
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führung des Torquato Tasso von Goethe, 
abends im Dresdener Staatstheater und re-
flektiert dort in bemerkenswert moderner Wei-
se die Beziehung zwischen Mann und Frau:
Als im zweiten Akt die Fürstin dem Tasso so 
große und einmalige Worte über die Frauen 
sagt, habe ich Dich im Stillen um meine 
männliche Härte in vielen Dingen um Verzei-
hung gebeten und mir gelobt, mich zu bes-
sern; und mich bei anderem gefreut, dass 
doch manches auch in unser Leben passt, 
dass es jedenfalls besser geht, als bei den 
vielen, allzu vielen, die das Erlebnis, eine 
einzige Frau zu besitzen, nicht kennen. Lies 
nur mal den Tasso recht mit Bedacht und 
denke dabei an zwei Landser, die, wenn sie 
keine Landser wären, vermutlich vor Rührung 
geweint hätten. Jedenfalls haben wir uns im-
mer angestoßen und dabei an alle uns be-
kannten Leute gedacht.

Es folgt eine ebenso ausführliche Beschrei-
bung des Besuchs einer Akademie-Ausstel-
lung am nächsten Tage, durch die sie herum-
irrten „froh, in einigen Bildern etwas Gutes 

zu finden.“ Sie entdecken dabei einen Ma-
ler, der Hans an Otto Dix erinnert und besu-
chen ihn, bzw. seine Frau im Atelier. Er heißt 
Erich Gerlach,24 malt zur Zeit an einem Fres-
ko im Berliner Schloss — Hans vergleicht es 
mit Uccellos Reiterschlacht.
Zurück zum Projekt in Brandenburg-Briest. Im 
Mai 1942 erschien darüber ein ausführlicher 
Bericht in Heft 5 der Zeitschrift Form und Far-
be.25 Es ist wahrscheinlich die einzige Veröf-
fentlichung über Hans Zepter und Georg Ste-
fula aus dieser Zeit, zwei Künstler, die hier als 
„Obergefr. Malermeister“ bezeichnet wer-
den. Titel diese Ausgabe: Malerei in Wehr-
machtsbauten. Im Vorwort, das durchgehend 
der damals üblichen Sprachregelung ent-
spricht, fällt auf, dass Hans Zepter eine Aus-
bildung durch einen Professor Paul Schroeder, 
Köln, angedichtet wurde. In Zepters Ab-
schlusszeugnis, datiert vom 10. März 1938
der „Handwerkerschule der Stadt Köln“ 
taucht dieser Professor überhaupt nicht auf.
Des Weiteren gibt es einen kurzen Text von 
Georg Stefula und Hans Zepter über ihre Ar-
beit. Zu Beginn wird dort erwähnt, dass die 
Anregung zu diesem Werk vom Kompanie-
chef kam; im Übrigen beschränkt sich der Text 
auf inhaltliche, gestalterische und technische 
Aspekte. Er schließt mit dem Satz: Der Sinn 
der Arbeit wurde damit erreicht, dass man 
den Rekruten der Kompanie eine würdige Un-
terkunft schuf, und darüber hinaus, ihnen die 
Bedeutung ihres Soldatseins im Lichte der 
großen Vergangenheit ins Bewusstsein rief.
— „Im Lichte der großen Vergangenheit“... 
damit vermeiden die Autoren geschickt, et-
was zur „glorreichen Gegenwart“ äußern zu 
müssen und entlarven eine Grundlüge der na-
tionalsozialistischen Kunst- und Kulturpolitik: 
Sie glorifizierte eine romantische Vergangen-
heit, deren Kultur sie in wesentlichen Aspek-
ten ablehnte.
Im Stil der Malerei unterscheiden sich beide 
Künstler durchaus: Während Hans Zepter 
sich um lebensnahe Szenen bemüht, die je-
weils eine kleine Geschichte erzählen, wir-
ken die Soldaten von Georg Stefula eher 
wie etwas steife Marionetten. Beide schei-

nen sich an den kolorierten Stahlstichen des
18. und 19. Jahrhunderts orientiert zu ha-
ben, die ebenso wie Mode- und Trachtensti-
che damals sehr beliebt waren. 
Zum Schluss folgt dann ein längerer Artikel 
des Kulturreferenten der Reichshandwerkfüh-
rung Berlin, Rudolf Schäfer, der das Projekt 
in den Rahmen einer von nationalsozialisti-
scher Ideologie geprägten neuen Aufgabe 
des Deutschen Handwerks stellt. Auffällig 
die verquaste Sprache, die sich um Origina-
lität bemüht, wo sachliche Analyse ange-
bracht wäre. Auf die Wandmalereien geht 
er erst gar nicht ein. Dafür versucht er im Fol-
genden, die Tradition des alten Deutschen 
Handwerks, überhöht von der NS-Ideolo-
gie, als Vorbild für eine neue europäische 
Kultur zu preisen.
Hans hat das alles mit Sicherheit wenig inter-
essiert. Wichtiger war für ihn, dass er durch 
diese Publikation abgesichert wurde und 
freigestellt für neue Aufgaben (die er dann 
zusammen mit Georg in Großenhain bei 
Dresden auch prompt erhielt.) Noch wurden 
ja derartige Repräsentationsaufgaben durch-
aus gefördert, solange die Deutschen Trup-
pen siegten, aber das sollte sich durch die 
neue russische Front nur allzu bald ändern. 
Trotz allem war dieses Projekt als solches 
zwiespältig. Auch wenn es sich auf die Zeit 
zwischen 1626 bis 1918 bezog, so diente 
es doch der Propaganda des Regimes. 
Die Wandmalereien haben sich übrigens 
nicht erhalten, der Flughafen wurde ab
1944 regelmäßig bombardiert, von der So-
wjetarmee und anschließend von der NVA 
als Militärflughafen übernommen und nach 
der Wende abgerissen. Inzwischen ist auf 
dem Gelände ein Park für Sonnenenergie er-
richtet worden – eine, wie ich finde, auf bes-
sere Zukunft gerichtete Entwicklung.

Arbeit am „Ehrenmal“ in Brandenburg-Briest 
(1944)

Im März 1944 schreibt Hans an seine Frau 
in folgendem Brief:

Liebste!
Ich stecke mitten in der Arbeit für das große 
Monumentalbild des Ehrenmals und kämpfe 
schon seit Sonntag um die Skizzen. Vorläu-
fig will die Arbeit noch nicht recht schme-
cken, da der Urlaub mir noch in den Kno-
chen steckt. Ich plane das Bild etwa so, 
dass eine Gruppe von Soldaten im Kampf 
erschöpft während einer Kampfpause in der 
Erinnerung an ihre gefallenen Kameraden 
neuen Mut zum Aufbruch schöpfen.
Das Bild ist in der Mitte geteilt. Oben sieht 
man die vorüberziehenden Soldaten in Russ-
lands Schnee schemenhaft in ihren Schnee-
hemden. Sie sollen die Gefallenen andeu-
ten; während die vordere Gruppe der drei 
ruhenden Soldaten sehr kräftig in der Farbe 
und betont in den Bewegungen dagegenste-
hen. Die mittlere Figur schaut nach rückwärts 
und greift in Gedanken an die gefallenen 
Kameraden nach seinem Gewehr; während 
seine beiden Brüder völlig zusammengesun-
ken und erschöpft ruhen, erhebt er sich halb 
oder ist im Begriff aufzustehen. Die Schwie-
rigkeiten liegen in der monumentalen Zeich-
nung und farbigen Gestaltung, woraus ich 
wieder sehr viel lernen kann – nun, ich hoffe 
doch sehr, die Arbeit durchzubekommen.

Nun, er hat ihn nicht „durchbekommen“. Am 
24. April 1944 schildert er die Gründe:

Ich habe einen Entwurf gemacht. Einen wirk-
lich ausdrucksstarken Entwurf, der mich wie-
der auf das Gebiet des monumentalen Bil-
des drängt [...]. Er ist fertig, ausgezeichnet, 
sehr ausdrucksvoll, gut komponiert und – 
sehr modern. So modern, dass z. B. Herr 
Major Joetten nun nicht mehr mitkommt und 
mir entartete Kunst vorwirft. Zum Bild folgen-
des: Die Dir bereits mitgeteilte Fassung habe 
ich verworfen und eine einfachere Lösung 
gewählt. Zwei Soldaten; der eine sterbend, 
kniend von vorn reicht dem hinter ihm stehen-
den das Gewehr, der sich in die Ferne wen-
det, um den neuen Kampf zu suchen. Das 
Bild ist hochformatig, in einer düsteren 
Abendstimmung gehalten, auf den abendli-

Form und Farbe, Heft 5, Mai 1942. NL Hans Zepter, RAK
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chen Wiesengrund im Hintergrund fallen nur 
noch vereinzelte kaltgrüne Lichtstreifen, der 
Himmel wolkig dunkel, die Bäume fast 
schwarz. Der vordere Krieger (der Entartete) 
ist, in gelbgrünen Lichtern im Gesicht und 
den Armen und blauen bis karminroten 
Schatten gehalten, von einem Todeslicht be-
schienen, während der andere in den dun-
kelroten Fleischtönen des späten Abendhim-
mels eine kräftige Lebenstendenz atmet. Der 
leidende Ausdruck des Sterbenden erregt all-

gemeines Mißfallen, da der Deutsche Sol-
dat in der Blüte und Frische eines Jünglings 
zu sterben hat! In dem Bild sind farbig An-
klänge an El Greco, was weiter dazu bei-
trägt, es fremdartig zu machen! Besonders 
in der Lichtführung auf den Figuren. Außer-
dem ist es ein absolut klassisches Bild, aus 
dem sich ein sehr gutes fertiges Leinwand-
bild entwickeln ließe. Der Entwurf ist vorläu-
fig Pastell. Da ich kaum annehme, dass 
[nach] den direkt plebejischen Anwürfen 

des Adjutanten der General vernünftiger ur-
teilen wird, werde ich Dir den Entwurf in Bäl-
de zuschicken. Jedoch nicht, bevor ich es 
endgültig durchgemalt habe. Du kannst es 
dann als warnendes Beispiel im Atelier auf-
hängen, damit nur ja keiner denke, ich sei 
schon tot.

Hans hatte große Hoffnung mit diesem Auf-
trag verbunden. Nach vorwiegend kleinen 
Formaten bot sich für ihn endlich auch ein 
großes Format an. Neben einem handge-
schriebenen Buch mit Namen und Angaben 
der gefallenen Soldaten in einem Glaskas-
ten sollte an der Wand dahinter ein von ihm 
in mehreren Briefen beschriebenes Gemälde 
aufgehängt werden. Das Projekt wurde nie 
ganz fertig. Außer der kleinen Entwurfsskiz-
ze in dem oben abgebildeten Brief sind kei-
ne Entwürfe oder Fotografien erhalten.
Hans war davon ausgegangen, dass er bei 
der Gestaltung freie Hand hatte, aber wie 
die Briefe zeigen, konnte davon nicht die 
Rede sein. Es fiel das verhängnisvolle Wort 
„entartet“. Trotzdem gelang es ihm schließ-
lich eine von den meisten, vor allem auch 
vom Hauptkritiker Major Joetten akzeptierte 
Lösung zu finden. Wie sie aussah und ob 
das Bild schließlich aufgehängt wurde, 
konnte nicht in Erfahrung gebracht werden.
Inzwischen hatte sich die Lage dramatisch 
geändert. Nach dem gescheiterten Attentat 
vom 20. Juli 1944 wurde auch für Hans die 
Lage unerträglich. Wann er von der Gestapo 
wegen des zerschnittenen Hitlerbildes verhört 
wurde, ist nicht bekannt. Allerdings wurde er 
ab August 1944 „zurückgestuft“, vom aner-
kannten und geförderten Maler und Grafiker 
zum einfachen Arbeiter im Wartungsdienst. 
Am 19. August 44 schreibt er an Margarete:

Liebste!
Seit ungefähr 2 Wochen bin ich nun im tech-
nischen Dienst und allmählich lebe ich mich 
auch da ganz gut ein. Manches ist natürlich 
noch sehr schwer, aber Du kennst ja Deinen 
Hans. Was mir sehr fehlt, ist meine Freiheit 
und vor allem Zigaretten Rauchwaren [...]. 

Die wenigen, die zu mir halten, wie Walter 
und einige Kameraden, sind mir noch eini-
germaßen Trost. Sonst gibt's nichts Neues! 
Meine neuen Vorgesetzten lassen es mich 
vorläufig noch nicht fühlen, dass ich ihnen 
nun ausgeliefert bin, was ich ihnen hiermit 
hoch anrechne. Im Übrigen tue ich meine 
Pflicht von morgens 4:30 Uhr bis abends 
7:00 Uhr mit einer kurzen Mittagspause. Ich 
habe sogar einige Kenntnisse in der War-
tung schon bekommen und hoffe, mich bald 
besser einzuarbeiten. Wenn bloß nicht 
abends die verdammte Müdigkeit wäre, die 
mir viel zu schaffen macht und mich kaum 
zum Schreiben kommen läßt. [...] Zweimal 
wurde ich im Übrigen in diesen Wochen 
von meinem früheren Gönner-General recht 
scharf angepfiffen. Es wird also kaum noch 
mit Gnade zu rechnen sein. Der Schreiner, 
der schon früher gegen mich intrigierte, tut 
es jetzt mit so großem Erfolg, dass die gan-
ze Arbeit am Ehrenmal natürlich zu einer 
zwiespältigen Lösung wurde, die kaum noch 
die Linie zu einer großen Idee erkennen 
lässt. Ich habe mich damit abgefunden, und 
versehe still und unauffällig meinen War-
tungsdienst.“

Die Arbeitszeit wurde also drastisch erhöht, 
Freizeit zur künstlerischen Arbeit war praktisch 
unmöglich. Jederzeit konnte die Versetzung 
an die Front erfolgen. Georg Stefula kam an 
die Westfront nach Frankreich und überlebte. 
Hans musste gegen die Russen an die Ost-
front. Vorher war allerdings noch ein Auffri-
schungslehrgang zu absolvieren, immerhin! 
Dazu gibt es einen interessanten Brief an 
Margarete, den Hans Ende September, aber 
vor dem 10. November 1944, verfasste, aus 
dem ich hier einen Ausschnitt zitiere:

Liebste, der Lehrgang ist beendet und ich 
habe ihn soeben bestanden. Meine Führung 
in den ersten zwei Wochen soll nicht ganz 
so gewesen sein, wie man es sich vorstellte. 
[...] Ich bin kein Soldat und werde es wohl 
kaum noch jemals werden, also ist es auch 
vergebliche Mühe mich dazu machen zu 

Hans Zepter, Briefausschnitt mit Skizze zum Ehrenmal, Anfang 1944. NL Hans Zepter, RAK
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wollen. Was nun wird weiß ich noch nicht, 
ich gehe jetzt in die Wartung zurück, und es 
hängt von Herrn General ab, ob ich hier 
bleibe oder nicht. Ich bin nach allem, was 
ich in den letzten Wochen so erlebte, auch 
darin völlig gleichgültig geworden. Meine 
Erlebnisse mit Zeitgenossen konnte ich wie-
der um einige Stimmungsbilder bereichern; 
es sind nicht gerade die stolzesten Bilder, 
die sich da vor mir entrollten. Einer unserer 
„Teilnehmer“, ein Dr. Hecht aus dem Ostmi-
nisterium, der übrigens auch Otto-Wilhelm26

flüchtig kennt, klärte uns so gründlich über 
gewisse grundsätzliche wissenschaftliche 
weltanschauliche Gedanken auf, dass mir 
ein leises Schaudern vor soviel Scheuklappe 
ankam und ich seitdem den Gedanken nicht 
mehr los werde, dass wir uns alle langsam 
aber sicher das eigene Grab schaufeln, in 
dem wir die alten Ideale der Menschheit ru-
hig begraben können.27

Portraits und späte Selbstportraits

In der zweiten Hälfte der 1930er Jahre und 
dann vor allem auch neben den Auftrags-
werken in der Kaserne ab 1943 setzte sich 
Hans Zepter intensiv mit dem Motiv Portrait 
auseinander. Zunächst waren es vor allem 
Zeichnungen von Freunden und Freundin-
nen, Familienangehörigen, bisweilen Kolle-
gen, während seiner Soldatenzeit am Flug-
hafen Brandenburg-Briest auch Portraits von 
Offizieren und ihren Familienangehörigen. 
Ölgemälde entstanden erst relativ spät. Ab 
und zu hat er sich auch selbst gezeichnet; 
aus den letzten beiden Jahren zwischen
1943 und 1944 haben sich drei Selbstpor-
traits (neben einigen Rötelzeichnungen) er-
halten.

Im ersten Selbstportrait von 1942 – als einzi-
ges vollendet – zeigt er sich als Maler mit 
Palette vor einer Chiemseelandschaft. Nicht 
nur in seinem strengen, prüfenden Blick mit 
ausgeprägten Zornesfalten zwischen den 
Augenbrauen verweist er stilistisch auf die 
Selbstportraits von Otto Dix, einem seiner 

Vorbilder, und zeigt seinen Unwillen über 
die Welt, in der zu leben er gezwungen 
war. Die Idylle im Hintergrund ist vielleicht 
als Gegenwelt gemeint, doch vermag uns 
dies heute weniger überzeugen, zumal das 
Bild hier illustrativ wirkt, detailreich und klein-
teilig, im Bildaufbau nicht streng und großzü-
gig genug. Der Orangenbaum verweist viel-
leicht auf Italien als ein zweites, inzwischen 
ebenfalls bedrohtes Land der Sehnsucht.

Anders sein „Selbstportrait mit Pfeife“. Es 
zeigt ihn im Halbprofil als Brustbild in sei-
nem Atelier. Links im Hintergrund ist eine 
Staffelei angedeutet, sie ist von der Seite her 
gesehen und reicht von seiner Schulter dia-
gonal bis in die linke obere Ecke. Farbig ist 
die Komposition in Braun- und Grautönen 
gehalten, vom lichten Ocker bis zum tiefen 
Umbra des Jacketts. In das helle Grau des 
locker, wolkig angelegten Bildgrunds mi-
schen sich hellere Brauntöne und sehr spar-
sam auch lichtes Blau; kleine orangefarbene 
Tupfer auf der dunkelgrauen Krawatte. Das 
Weiß der Augäpfel und des Hemdkragens, 
auch die an vielen Stellen durchleuchtende 
Grundierung wirken als unauffällige Akzen-
te. Die Pinselführung ist frisch, locker, spon-
tan, Formen und Konturen wurden sicher und 
präzise gesetzt. Hier verbindet sich der 
Formwille eines durch die Schule von Jan 
Thorn-Prikker gegangenen Komponisten mit 
der Fähigkeit des an schnelles Arbeiten ge-
wohnten Wandmalers.
Die professionelle Sicherheit kontrastiert aller-
dings mit dem dargestellten Ausdruck: Der 
Künstler blickt uns fragend an, sein leicht ge-
öffneter Mund wirkt sensibel, feminin, die 
Stirn gerunzelt, die Brauen hochgezogen, 
fast gewinnt man den Eindruck: Dieser 
Mensch hat Angst; Angst vor dem, der ihn 
beobachtet, auch vor dem eigenen Spiegel-
bild. Bedenkt man die Situation, in der er sich 
damals befand, ist dies nur zu verständlich. 
Es gibt einen undatierten Brief an seine Frau, 
in der er seine Verzweiflung als Mensch und 
Künstler in einer unmenschlichen Zeit sehr 
präzise beschreibt. In Uniform hat er sich 
niemals portraitiert, verständlich, wenn man 

Hans Zepter, Selbstportrait, Sommer 1943, Öl auf Leinwand. Privatbesitz



106

seine Einstellung gegenüber dem Krieg 
kennt. Auch hier malt er sich als Zivilist im 
legeren Anzug.

Von dem dritten Selbstportrait besitze ich nur 
ein Schwarz-Weiß-Foto. Es ist ein Doppel-
portrait, ebenfalls unvollendet, rechts im Vor-
dergrund der Künstler in dunklem Anzug mit 
weißem Hemd und Krawatte. Frontal blickt 
er sich bzw. den Betrachter an, eindringlich 
und ernst. Hell leuchtet seine linke Gesichts-
hälfte, die rechte liegt im Schatten. Den rech-
ten Arm gehoben, scheint er eine Zigarette 
zu halten – Hans war ein starker Raucher. 
Seine linke Hand, nur ein verwaschener 
Fleck, berührt mit dem Zeigefinger den unte-
ren Bildrand. Haltung und Geste erinnern an 
Edvard Munchs Selbstportrait mit Zigarette 
von 1895, doch fehlt der Zigarettenrauch, 
der bei Munch ein wesentliches Kompositi-
onselement ist. Links hinter dem Künstler steht 

eine bedrohlich wirkende Gestalt, ein ge-
häuteter Mensch mit geschlossenen Augen. 
Er scheint ein wenig höher zu stehen als der 
Künstler, den linken Arm hat er hinter ihm er-
hoben und seine Hand, die wie eine Kralle 
wirkt, hält ein Tuch beschützend über ihm. 
Oder ist dies die geschundene Haut? 
In der Kunstgeschichte gibt es zwei berühm-
te Gemälde mit geschundenen Menschen: 
Ein Alterswerk von Tizian, die „Schindung 
des Marsyas“28, und den Hl. Bartholomäus 
in Michelangelos zentralem Fresko der Sixti-
nischen Kapelle. Bartholomäus, dem im 
Martyrium ebenfalls die Haut abgezogen 
wurde, hält diese in seiner Linken; in den 
Kopfteil hat Michelangelo sein eigenes, ver-
zerrtes Portrait hinein gemalt. 
Bei beiden Kunstwerken können wir von ei-
ner starken Identifikation der Künstler mit der 
Person des Geschundenen ausgehen, etwa 
in dem Sinne, dass, wer den Gott herausfor-
dert wie Marsyas, schrecklich bestraft wer-
den wird. Allgemein gedeutet könnte dies 
Symbol sein für den Künstler, der sein Inners-
tes zur Schau stellt, sich selbst verwundbar 
macht. Oder dem von Anderen (Auftragge-
bern, Publikum, Kritikern) die Haut, dieses 
sensible Wahrnehmungsorgan, bei lebendi-
gem Leib abgezogen wird. Handelt es sich 
also vielleicht hier um ein „alter ego“ des 
Künstlers, der seine abgezogene Haut schüt-
zend über den realen Menschen Hans hält? 
Zur klassischen künstlerischen Ausbildung 
gehörten nicht nur Aktstudien, sondern auch 
anatomische Studien zu Skelett und Muskula-
tur. In dem Jahr bei der Firma Klosterfrau hat 
Zepter ebenfalls anatomische Darstellungen 
angefertigt. Ihm war also die Anatomie des 
Menschen vertraut, doch erklärt dies noch 
nicht diese unheimliche und seltsame Ikono-
grafie im vorliegenden Selbstportrait. 
Stilistisch mag das Gemälde ein Beispiel sein 
für den „magischen Realismus“ der 1920er 
Jahre, dem Zepter sich allerdings nirgendwo 
expressis verbis zugeordnet hat. Er war in die-
sen Jahren auf der Suche nach eigenen Aus-

Hans Zepter, Selbstportrait, um 1944, Öl auf Leinwand. Privatbesitz

Hans Zepter, Selbstportrait mit Gehäutetem, Foto un-
dadiert. NL Hans Zepter, RAK
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drucksmöglichkeiten, äußerte sich allerdings 
durchaus selbstkritisch über das, was er bis-
her erreichen konnte. 1943 bemerkt er dazu 
in einem Brief an Margarete:29

Heute Nachmittag habe ich in Ermangelung 
anderer Vorwürfe eine Silberstiftzeichnung 
nach dem Spiegel gemacht. Sie ist leider erst 
halb fertig und so kann ich Dir nichts endgülti-
ges darüber schreiben. Doch habe ich mich 
darin etwas selbst getroffen und glaube auch 
dadurch nicht ganz vergessen zu werden. Es 
ist doch etwas Seltsames, denken zu müssen, 
dass auch wenn man eines Tages nicht mehr 
da sein sollte, doch solch eine Zeichnung 
dauern wird, so, dass man nicht ganz um-
sonst gelebt zu haben scheint. Es gibt von mir 
nur etwa 10 Zeichnungen oder Bilder, von 
denen ich dies sagen kann, von diesen aber 
weiß ich, dass es so ist. Ich habe nicht das 
glückliche Talent, das nach dem 33. Jahr auf 
eine stolze Reihe guter Bilder zurück blicken 
kann. Vielleicht werden es im Leben nur we-
nig mehr, wenn sie sich aber behaupten soll-
ten und nur das ausstrahlen, was an Begeiste-
rung für meine Arbeit ich hineinzulegen 
versuchte, so kann ich sagen, dass es mehr 
als genug gewesen sei.

Manchmal komme ich dem, was ein guter 
Maler heute haben sollte und was ich zu er-
reichen trachte, so verteufelt nahe, dass ich 
meine es nie mehr verlieren zu können. Es 
sind aber mir lichte Augenblicke und dann 
wieder so viel Jahre des Suchen. Manchmal 
glaube ich, dass nach diesem Krieg endlich 
die Fesseln gelöst werden, die unser inneres 
Leben binden und uns nicht zum rechten Le-
ben, d. h. zum rechten Schaffen kommen las-
sen. Wird es so sein? Dann haben wir reiche 
Jahre vor uns! [...] Wieviel ist dann aber noch 
zu erarbeiten und nachzuholen. Wer erlöst 
uns dann bald von der Skepsis, die uns das 
Geschehen der letzten Jahre gelehrt hat? Wir 
selber werden nur langsam und bei sorg-
samster Pflege genesen können. Der Anfang 
aber scheint gemacht, wenigstens ist ein 
Ende der Kriegsjahre jetzt abzusehen. [...] 

Wenn wirklich die Engländer am Brenner 
ständen wäre der Krieg zu Ende.30 Es wird 
dann auch bei uns irgendein Tod oder Rück-
tritt alles entscheiden.31 Denke also ruhig an 
unser Glück und hoffe so froh wie ich auf ein 
baldiges Wiedersehen!

Dein Hans.

Resümee

Mit diesem Einblick und Ausblick des Künst-
lers und Soldaten Hans Alfred Zepter möch-
te ich meinen Text schließen. Ein Wiederse-
hen gab es noch öfter, zuletzt Weihnachten
1944. Ich erinnere mich, dass sich unser Va-
ter – vielleicht zum ersten Mal – intensiv und 
liebevoll um uns Kinder gekümmert hat. Frü-
her waren wir ja oft im Weg, wenn er, sexu-
ell ausgehungert, vor allem mit unserer Mut-
ter zusammen sein wollte. Margarete hat 
sich einmal sehr darüber beklagt und sich 
mehr Zärtlichkeit und Sensibilität gewünscht. 
Hans hat es bereut, dies wird zum Beispiel 
deutlich in dem zitierten Brief aus Dresden. 
Ich denke, er hatte damals, Weihnacht
1944, geahnt, dass dies sein letzter Besuch 
sein würde. Zusammen mit Margarete hatte 
er überlegt, ob es irgendeinen Ausweg 
gäbe, letztlich aber keinen gesehen, auch in 
Verantwortung für seine Familie.
Es ist müßig zu fragen, wie es nach dem 
Krieg weiter gegangen wäre, hätte er über-
lebt. Nicht nur für ihn selbst als Künstler, son-
dern auch für Margarete und uns Kinder.
Am Ende stand seine völlige Auslöschung, 
verschollen, wahrscheinlich verscharrt in ir-
gendeinem anonymen Massengrab, wie es 
unzähligen Menschen damals geschah. 
Von seiner Kunst bleiben nur wenige, nach 
eigenem Urteil gelungene Werke. Es gibt 
das geflügelte Wort von Adorno, es gäbe in 
einem falschen Leben kein richtiges.32 Man 
kann das auf unterschiedliche Weise deu-
ten. Völlig unangebracht wäre es jedenfalls, 
wenn man, wie es immer wieder geschehen 
ist, das Gute im nationalsozialistischen Ter-
rorstaat aufzeigen wollte. Was das Leben 

der Menschen in einem dieser Staaten an-
geht, so ist es ebenfalls nahezu unmöglich, 
als einzelner Mensch, der sich als soziales 
Wesen begreift, als „zoon politikon“, über 
einen längeren Zeitraum „schuldlos“ zu blei-
ben, auch wenn man selbst keine Verbre-
chen begeht. So hat Hans Zepter, auch 
wenn er verzweifelt versuchte, wenigstens in 
seiner „freien Zeit“ als freier Mensch eigene 
Weg zu gehen, sich in dem „angewandten“ 
Teil seiner Arbeit als Grafiker mitschuldig ge-
macht, indem er dem System diente. 
Ich hoffe allerdings, es ist deutlich gewor-
den, dass Hans Zepter keiner der zahlrei-
chen Mitläufer war, die sich innerlich vom 
Regime distanzierten, aber öffentlich von 
ihm profitierten. 

Manchmal glaube ich, dass nach diesem 
Krieg endlich die Fesseln gelöst werden, die 
unser inneres Leben binden und uns nicht 
zum rechten Leben, d. h. zum rechten Schaf-
fen kommen lassen. 

Mit diesem Satz aus seinem oben zitierten 
Brief kommt er dem, was Adorno sagen 
wollte, ziemlich nahe. Das „Danach“ blieb 
für ihn eine nicht einzulösende Hoffnung. 
Und mit seinem sinnlosen Tod hat er seine 
Teilschuld getilgt. Seine Hinterlassenschaft, 
vor allem seine Briefe, könnten einen wichti-
gen Beitrag liefern zu den Fragen, die uns 
auch heute – immer noch, leider, wieder in 
ähnlicher Weise – umtreiben. 
Letztlich war es nur ein Witz, der in die Ka-
tastrophe führte, aber in einer Diktatur kann 
ein Witz schon den Tod bedeuten.
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16 Die Dorfkirche Wengern ist ein denkmalgeschütztes Kir-
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Tuileries zu Paris gilt heute der historischen und 
kunsthistorischen Forschung als das Symbol der Be-
satzungszeit der Jahre 1940–1944 und vor allem 
der Kollaboration. Vgl.: Patrick Neuhaus: Die Arno 
Breker-Ausstellung in der Orangerie Paris 1942 – 
Auswärtige Kulturpolitik, Kunst und Kollaboration im 
besetzten Frankreich, Berlin, April 2018.

20 Aristide Maillol, Künstler (* 8.12.1861, † 29.9.1944
Banyuls-sur-Mer, O-Pyrenäen) war 1940 79 Jahre alt.

21 Charles Despiau (1874–1946), Bildhauer; Alphonse 
de Chateaubriant (1877–1951), Schriftsteller: 1938
La Gerbes des Forces (Verherrlichung der NS-Erzie-
hung); Cecil Sorel, eventuell Sohn von Georges Sorel.

22 Franz Roh (* 21.2.1890 in Apolda; † 30.12.1965
in München) war ein deutscher Kunstkritiker und Foto-
graf. Wegen seines Engagements für „entartete 
Kunst“ verlor er seine Stellung an der Universität und 
kam für einige Monate in das KZ Dachau.

23 Georg (Gyorgy) Stefula und seine Frau Dorothea 
(genannt Thea), beide Bildende Künstler und Illustra-
toren, überlebten den Krieg und wohnten – wohl 
durch Vermittlung von Hans – im Nachbarhof in Lien-
zing, später in der Nähe von Prien und wurden als 
Künstler bekannt, vor allem auch in der Schweiz. 
Vgl.: http://stefulas.com/biographie-de.htmlgl

24 Erich Gerlach (* 9.4.1909 in Loschwitz, † 1.2.2000
in Dresden) war ein deutscher Maler und Grafiker. 
Er arbeitete lange am Hygienemuseum, wurde 
1936 aus politischen Gründen entlassen. In der 
DDR machte er später Karriere. 

25 Form und Farbe, Amtliche Zeitschrift des Reichsin-
nungsverbandes des Malerhandwerks. Berlin SW 
11, Hallische Straße 18. (Nachlass Hans Zepter).

26 Dr. Otto Wilhelm von Vacano (* 5.5.1910 in Er-
stein im Elsass, Reichsland Elsaß-Lothringen, † 
20.4.1997 in Tübingen), Archäologe (Griechische 
Antike, Etrusker). Ältester Bruder von Margarete von 
Vacano. Engagierter Nationalsozialist, ab 1934
war er der Leiter des Hauptreferats Führerschulung 
im Stab des Reichsjugendführers, von 1939 bis 

1943 Dozent an der Adolf-Hitler-Schule in Sontho-
fen, deren kommissarischer Direktor er 1943/44
war. Vacano war Mitglied des Einsatzstabes 
Reichsleiter Rosenberg, nach 1945 zunächst Sozia-
larbeiter. Von 1962 bis 1975 Kustos der Antiken-
sammlung des Institutes für Klassische Archäologie 
der Universität Tübingen. Vacanos Spezialgebiet: 
die Archäologie der Etrusker. In diesem Bereich 
galt er als internationale Kapazität.

27 Günther Hecht (* 15.7.1902 Völpke, am 31.11.1945
in Berlin für tot erklärt) war ein deutscher Zoologe, 
Fachautor und NS-Rassenideologe. Hecht ist als 
Herpetologe bekannt, steht aber auch für die Ras-
senideologie der Nationalsozialisten. Er wechselte 
im April 1937 zum Rassenpolitischen Amt der NSD-
AP (RPA). (Wikipedia, 17.5.2023).

28 Die Schindung des Marsyas gehört zu den Wer-
ken, an denen Tizian 1576 arbeitete, als eine 
schreckliche Pest in Venedig wütete. Das Bild befin-
det sich heute in der Gemäldegalerie von Kroměříž  
in Tschechien.

29 Brief vom 31.3.1943
30 Im Juli 1943 waren die Amerikaner in Sizilien ge-

landet. Leider hat sich die Hoffnung von Hans so 
nicht verwirklicht. An Hitlers wahnsinnigen End-
kampf konnte damals wohl kein vernünftiger „Skep-
tiker“ denken.

31 Das schreibt Hans ein Jahr vor dem gescheiterten 
Attentat auf Hitler in der Wolfsschanze. Die darauf 
folgende Verhaftungswelle wird ihm ebenfalls zum 
Verhängnis werden.

32 „Es gibt kein richtiges Leben im falschen.“ Bei die-
sem Satz handelt es sich um eine Sentenz des deut-
schen Philosophen Theodor W. Adorno aus dessen 
Minima Moralia. Die Minima Moralia entstanden 
zwischen 1944 und 1947 im amerikanischen Exil 
unter dem Eindruck des faschistischen Terrors in Eu-
ropa. (Wikipedia 31.05.2023).

Hans Zepter, Christuskopf mit Dornenkrone, um 1944, Öl auf Leinwand. Privatbesitz



113112

Ernst Gottschalk – Ein Bildhauer in einer 
Malerstadt

Jan Phillip Wolters1

Einleitung

In den 1920er und 1930er Jahren gehörte 
der Bildhauer Ernst Gottschalk zu dem Kreis 
von Künstlern, die von der Gründung der 
Künstlergruppe Das Junge Rheinland, über 
die Rheingruppe und der Rheinischen Sezes-
sion bis zu dessen Auflösung kontinuierlich 
partizipierten. Zu Lebzeiten lag Gottschalks 
größter Wirkungskreis in Düsseldorf, wo 
dies in Form von öffentlichen Aufträgen, 
Kleinplastiken und Teilnahme an Ausstellun-
gen und Wettbewerben geschah. Neben 
seiner beruflichen Verbundenheit zu seiner 
Heimatstadt war er vielfältig auf Ausstellun-
gen national und international vertreten. 
Gottschalk, der sich selbst als Autodidakt be-
trachtete, wurde von Zeitgenossen als eine 
zurückhaltende, introvertierte und freundliche 
Person wahrgenommen. Er persönlich sah 
sich nicht gerne im Mittelpunkt des Gesche-
hens und wollte seine Kunst für sich sprechen 
lassen. So schrieb Gottschalk im Mai 1939 
von sich: „Im allgemeinen [sic!] stelle ich 
mich nicht gerne zur Schau. Ich habe bei-
spielsweise eine heilige Scheu davor, Kunst-
ausstellungen zu besuchen, wo ich selber 
ausgestellt habe. Wenn ich trotzdem hin-
ging, suchte ich mir die stillsten Besuchszei-
ten aus. In den Ausstellungen kam es mir 
dann immer vor, als ob ich selber dagestan-
den hätte statt meiner Arbeiten.“2

Die verstorbene Kunsthistorikerin Annette 
Baumeister3 sagte einmal im Hinblick auf die 
Wahrnehmung Gottschalks in der Öffentlich-
keit in einem Gespräch über ihn knapp und 
prägnant, dass er ein Bildhauer in einer Ma-
lerstadt gewesen ist. Das größere Interesse 
der Öffentlichkeit richtete sich zu Lebzeiten 
und post mortem auf die Malerkollegen, die 
Teils als Bürgerschrecks, teils als Avantgarde 
provozierend den Status Quo der Düsseldor-
fer Kunstszene in Frage stellten. 

Im Gegensatz zu Künstlern wie Arthur Kauf-
mann, Adolf Uzarski, Otto Dix, Walter 
Ophey oder Arno Breker geriet Ernst Gott-
schalk nach seinem Tod im Jahr 1942 in Ver-
gessenheit und fand in der jüngeren For-
schung nur wenig Beachtung. Dies unter-
streicht die Notwendigkeit, den Fokus der 
Forschung auf das Leben und Werk von Ernst 
Gottschalk zu richten. Durch die Untersu-
chung seines Künstlernachlasses im Rheini-
schen Archiv für Künstlernachlässe, der dort 
seit 2011 betreut wird, lässt sich Gott-
schalks künstlerischer und biografischer Wer-
degang wissenschaftlich rekonstruieren.4

Das Leben von Ernst Gottschalk

Ernst Gottschalk kam am 15. Oktober 1877 
in Düsseldorf als zweites von vier Kindern 
des Tagelöhners Carl Josef und Elisabeth 
Gottschalk, geborene Heenen zur Welt.5 Er 
erlebte eine von Armut geprägte Kindheit, 
die durch die häufigen Umzüge wegen 
Mietschulden gezeichnet war. Ernst Gott-
schalks Vater saß wenige Jahre vor dessen 
Geburt wegen Diebstahls in der Zeit von 
1870 bis 1875 dreimal im Gefängnis ein.6

In der Mitte der 1880ern verließ der Vater 
die Familie. Die Mutter heiratete ein paar 
Jahre später erneut und erst allmählich kehrte 
Stabilität ins Leben der Familie ein. Der 
Wunsch, Bildhauer zu werden, entwickelte 
sich in Gottschalk im frühen Alter von etwa 
zehn Jahren. Sein künstlerisches Schlüsseler-
lebnis war nach eigener Aussage das 
Schnitzen von Holzköpfen für ein Kinderpup-
pentheater und die daraus folgende Aner-
kennung seines Talents durch sein Umfeld.7

Im Jahr 1892 begann Gottschalk seine Aus-
bildung zum Holzschnitzer und besuchte 
gleichzeitig die Abendklasse der Kunstge-
werbeschule Düsseldorf. Ein Besuch der 
Kunstakademie war auf Grund der finanziel-
len Situation nicht möglich und es wurde der 
Weg gewählt, die erste Hälfte des Arbeitsta-
ges in der Lehre zu verbringen und abends 
die künstlerische Fortbildung in der Abend-

Ernst Gottschalk in seinem Atelier in der neuen Akademie in Düsseldorf-Stockum. Fotograf unbekannt. NL Ernst 
Gottschalk, RAK 046–F 105 (1)
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klasse wahrzunehmen. An der Kunstgewer-
beschule wurde er u. a. von dem Bildhauer 
Clemens Buscher unterrichtet, bei dem auch 
Wilhelm Lehmbruck für eine gewisse Zeit 
parallel in der Tagesklasse Unterricht nahm.8

Gottschalk wurde insbesondere bis 1896 
im klassischen ornamental-dekorativen Stil 
als Bildhauer ausgebildet. 
Nach Abschluss seiner Lehre und seines Stu-
diums an der Kunstgewerbeschule arbeitete 
Gottschalk ab 1896 als Kunstgewerbler und 
Holzbildhauer und führte Aufträge in ver-
schiedenen Städten im Deutschen Reich 
aus.9 Für diesen Zeitraum ist neben den Auf-
enthalten in mehreren Städten auch ein aus-
wärtiger Aufenthalt von zwei Wochen in Pa-
ris dokumentiert.10

Im Jahr 1905 kam Gottschalk nach Berlin 
und absolvierte ein Semester an der Kunst-
schule am Halleschen Tor.11 Zum Jahres-
wechsel 1905 erhielt er die Möglichkeit, 
dekorative Plastiken für eine im Bau befindli-
che Schule in Jekaterinoslaw (heute Dnipro, 
Ukraine) im zaristischen Russland zu gestal-
ten.12 Während seine Kommilitonen und Leh-
rer auf Grund der innenpolitischen Umstän-
de im Zarenreich eine Annahme des 
Auftrags als zu riskant betrachteten, nahm 
Gottschalk aus Geldnot den gefährlichen 
Auftrag an. Gottschalk wurde während des 
Transits Zeitzeuge der frühen Phase der Rus-
sischen Revolution von 1905 in Warschau. 
Als er Ende Februar 1905 dort Zwischensta-
tion machte, lag der Blutsonntag von War-
schau knapp vier Wochen zurück. Die au-
ßergewöhnlichen Eindrücke und Umstände 
hielt er in einem Reisebericht fest.13

Nach seiner Rückkehr nach Berlin und im 
Anschluss nach Düsseldorf entschloss sich 
Gottschalk dazu, seine künstlerische Ausbil-
dung fortzusetzen. Ab 1907 besuchte er er-
neut die Kunstgewerbeschule Düsseldorf, 
die seit 1903 unter der Leitung von Peter 
Behrens stand und sich in der Zwischenzeit 
zu einer führenden Institution im Zuge der 
durch Hermann Muthesius initiierten Reform 
der preußischen Kunstgewerbeschulen ent-
wickelt hatte.14 Während dieser Zeit wurde 
Gottschalk von Rudolf Bosselt unterrichtet 
und nahm am interdisziplinär geprägten Ar-
chitekturunterricht von Johannes L. M. Lauwe-
ricks teil.15 In der Fachklasse für Modellieren 
von Bosselt spielten dessen sachlicher Stil 
und die Einflüsse von Aristide Maillol und 
Auguste Rodin eine wichtige Rolle für Gott-
schalks Prägung als Klein- und Architektur-
plastiker.16 Kommilitonen an der Kunstgewer-
beschule, die auch spätere Weggefährten 
Gottschalks wurden, waren Josef Enseling,17

Robert Ittermann,18 Josef Daniel Sommer,19

Ludwig ten Hompel, Adolf Uzarski und Wal-
ter von Wecus.20 Ab 1911, einem Jahr 
nach Beendigung des Studiums, nahm Gott-
schalk als Absolvent am Unterricht von Hu-
bert Netzer teil.21

Nach seinem Abschluss an der Kunstgewer-
beschule im Jahr 1910 begann Gottschalk 
seine Karriere als freischaffender Künstler mit 
eigenem Atelier. Er führte mehrere Aufträge 
für Wilhelm Kreis aus, darunter die Schaf-
fung von dekorativen Plastiken in Zusammen-
arbeit mit Josef Enseling am Rathaus von 
Herne im Jahr 1911 sowie die Gestaltung 
eines Brunnens für das Offiziersgenesungs-
heim in Baden-Baden im Jahr 1912.22

1914 wurde er von Wilhelm Kreis an der 
Kölner Werkbundausstellung als Plastiker in-
volviert und schuf ein Relief aus Stein für die 
Brücke zu dem von Kreis entworfenen Tee-
haus.23 1914 war auch das Jahr, in dem 
Gottschalk erstmals Plastiken schuf, die nicht 
mehr im Kontext einer Kunst am Bau stan-
den. Es fand ein expressionistischer Stil Ein-
zug in seine Formsprache, der dem von Ernst 
Barlach nahe kam, wie dies Gottschalk 
auch eigens beschrieb.24

Der Beginn des Ersten Weltkriegs markierte 
für Gottschalk eine harte Zäsur. Er meldete 
sich mit 37 Jahren wie viele andere Düssel-
dorfer Künstler freiwillig für den Kriegsein-
satz. Er diente den gesamten Krieg über von 
1914 bis 1918 als Sanitäter. Überliefert ist 
ein Einsatz 1915 als Krankenpfleger im 
Kriegslazarett 57 in Radymno in Galizien an 
der Ostfront.25 Nach dem Ende des Krieges 
kehrte er im Jahr 1918 nach Düsseldorf zu-
rück, wo er seine künstlerische Arbeit fortsetz-
te und sich eine enge Freundschaft mit Walter 
Ophey nachweisen lässt.26 Mit der Rückkehr 
begann für Gottschalk eine neue Phase in sei-
nem künstlerischen Leben, in der er sich eta-
blierte und einen festen Platz in der Düssel-
dorfer Kunstszene fand. Im Jahr 1919 wurde 
er eines der frühen Mitglieder der Künstler-
gruppe Das Junge Rheinland. Obwohl er 
nicht wie Josef Enseling oder Walter Ophey 
Teil des vorherigen Aufrufs von 1918 war, 
schloss er sich der neuen Gruppierung direkt 
zu Beginn an. Im November 1919 stellte 
Gottschalk mehrere Plastiken parallel zur Aus-
stellung von Otto Gleichmann in der Galerie 
Alfred Flechtheim aus und fand ein erstes 

Presseecho.27 1920 kaufte die städtische 
Kunstsammlung Düsseldorf drei Plastiken auf 
der Unterstützungsausstellung an.28 Ebenfalls 
1920 nahm Gottschalk an der Ausstellung 
und am Medaillenwettbewerb für die Große 
Düsseldorfer Kunstausstellung 1920 teil und 
erreichte den zweiten Platz.29

Ab 1921 wurde Gottschalk wie viele andere 
Mitglieder des Jungen Rheinlands regelmäßi-
ger Besucher der Galerie Neue Kunst-Frau 
Ey. Dort erweiterte er sein künstlerisches 
Netzwerk und legte einen besonderen Fokus 
auf die Kontakte zu Bildhauern wie Jupp Rüb-
sam, Bernhard Sopher und Carl Moritz 
Schreiner, neben seiner bestehenden Verbin-
dung zu Malern wie Walter Ophey und 
Heinz May.30 Ebenso entstand ein Austausch 
mit Gert H. Wollheim, der Gottschalks Bru-
der Josef und dessen Ehefrau mit Töchtern auf 
zwei Gemälden 1921 porträtierte.31 Gott-
schalk selber schuf Zeichnungen von Woll-
heim, die im Nachlass erhalten sind.32

Im folgenden Zeitraum war Gottschalk auf 
zahlreichen Ausstellungen vertreten, an de-
nen das Junge Rheinland kollektiv teilnahm. 
Im März 1922 gewann Gottschalk den Ers-
ten Preis des Wettbewerbs zur Erlangung 
von Entwürfen für künstlerische Weihnachts-
krippen, den die Westdeutsche Vereinigung 
für christliche Kunst Ars Christiana veranstal-
tete.33 Durch seinen Sieg erwirkte er die Auf-
merksamkeit von Prof. Dr. Andreas Hup-
pertz, dem Vorsitzenden der Organisation 
und Professor für religiöse Kunst an der Kunst-
akademie Düsseldorf. Es entstand eine Zu-
sammenarbeit, bei der Huppertz Gottschalk 
in den folgenden Jahren wiederholt beauf-
tragte, religiöse Kunstwerke für Kirchen zu 
schaffen.34 Im Mai 1922 nahm Gottschalk 
wie viele Künstler des Jungen Rheinlands an 
der I. Internationalen Kunstausstellung im 
Kaufhaus Tietz teil. Seine ausgestellte Plastik 
Klagende Frauen wurde im Katalog abgebil-
det und von der städtischen Kunstsammlung 
Düsseldorf angekauft. Die Düsseldorfer Pres-
se würdigte Gottschalk vor allem, dass er 
sich mit den Klagenden Frauen vom Einfluss 
Ernst Barlachs „freimachte“.35 In der Zeit 

Bei Gottschalks expressionistischer Plastik Frierender ist 
noch die enge stilistische Verwandtschaft zu Ernst Bar-
lach zu betrachten. Fotograf unbekannt. NL Walter 
Ophey, RAK 111–F 161
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nach 1922 entfernte sich Gottschalk von sei-
nem expressionistischen Stil und seine Wer-
ke fanden eine naturalistischere und sachli-
chere Sprache. Im gleichen Jahr beteiligte er 
sich als Mitglied des Jungen Rheinlands an 
dem prominent durchgeführten Boykott der 
Großen Kunstausstellung 1922.36

Ein Jahr später setzte Gottschalk sich anschei-
nend über einen weiteren Boykott der Gro-
ßen Kunstausstellung 1923 durch das Junge 
Rheinland hinweg und stellte dort vermutlich 
aus.37 Im Herbst schloss sich der Bildhauer 
nach der Mitgliederversammlung des Jungen 
Rheinlands den Sezessionisten um Arthur 
Kaufmann und Adolf Uzarski an und trat kol-
lektiv mit diesen aus. Er wurde Gründungsmit-
glied der Kaufmann-Gruppe, die sich wenig 
später in Rheingruppe umbenannte.38

Im neuen Jahr fand ab 1924 Gottschalks 
Wahrnehmung als Künstler in der lokalen 
Presse eine breite Anerkennung. Neben 

Bernhard Sopher wurde er von der lokalen 
Presse zu den bedeutendsten zeitgenössi-
schen Bildhauern der Stadt gezählt.39

Nachdem Gottschalk Prof. Dr. Huppertz 
1922 im Kontext seiner erfolgreichen Teil-
nahme an dem Krippenwettbewerb kennen 
gelernt hatte, wurde Gottschalk auf dessen 
Vermittlung im Zeitraum von 1924 bis 1928 
in den Auftrag zur Schaffung von Ausstattung 
der kath. Akademiker-Kriegsgedächtniskir-
che St. Georg für Gohlis und Eutritzsch in 
Leipzig involviert. Die ausführenden Künstler 
waren in der Mehrzahl Düsseldorfer Künstler, 
die im Kontext der Kunstakademie Düssel-
dorf standen und dessen Gesamtleitung Prof. 
Andreas Huppertz innehatte.40 Gottschalk 
schuf hierfür vier Evangelistenfiguren an der 
Kanzel.41 Neben ihm waren Jupp Rübsam, 
Josef Daniel Sommer, Carl Ederer, Josef Her-
mann, Ferdinand Heseding, Jan Thorn-Prik-
ker, Ludwig Schwickert, Kurt Schwippert und 
Hildegard Domizlaff beteiligt.42

Im selben Jahr nahm Gottschalk als Mitglied 

Ernst Gottschalk, Klagenden Frauen. Anlässlich der 1. Internationalen Kunstausstellung 1922 wurde die in Kunst-
stein umgesetzte Plastik von der Städtischen Kunstsammlung der Stadt Düsseldorf angekauft. NL Ernst Gottschalk, 
RAK 046–S 40

Ernst Gottschalk mit Ehefrau Charlotte, Heinz und Etie May, Walter und Dotty Ophey. Fotograf unbekannt. NL 
Walter Ophey, RAK 111–F 204
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der Rheingruppe an der Großen Kunstaus-
stellung teil. Dieses Mal musste der Veran-
staltungsort in den Kölner Messepalast ver-
legt werden, da die französische 
Besatzungsmacht den Kunstpalast beschlag-
nahmt hatte.43

Mitte der zwanziger Jahre eröffnete sich für 
den Künstler mit der Gründung einer eige-
nen Familie ein neues Lebenskapitel. 1925 
heiratete Ernst Gottschalk Charlotte Schmitz, 
die eine gemeinsame Freundin von ihm, 
Jupp Rübsam und Walter Ophey war. Er hat-
te sie Anfang 1920 mit ihren beiden 
Schwestern kennen gelernt, die sich eben-

falls in seinem Freundeskreis bewegten. 
Charlottes Schwester Ettie heiratete den 
Künstlerkollegen und Maler Heinz May.44

Gottschalks Frau wurde kurz nach der Hoch-
zeit schwanger und gebar am 28. Januar 
1926 den ersten gemeinsamen Sohn Wer-
ner Josef.45

Wenige Monate später schuf Gottschalk 
zwei weibliche Akte für den Ehrenhof des 
Kunstpalastes anlässlich der Gesolei-Ausstel-
lung nach dem Umbau durch Wilhelm Kreis. 
Neben Gottschalk wurden auch Arno Breker 
und Bernhard Sopher mit der bildplastischen 
Ausgestaltung der Anlage betraut.46 Zu Bre-
ker entwickelte sich in diesem Zeitraum eine 

Freundschaft, die bis in die 1930er Jahre an-
hielt. Für die Jahre 1927 und 1928 liegt eine 
Korrespondenz im RAK vor, die die enge Ver-
bindung zwischen Breker und Gottschalk un-
terstreicht.47 Die beiderseitige Freundschaft 
findet sich interessanterweise nicht in der bio-
grafischen Literatur zu Breker wieder.48 Nach 
Aussagen der Familie klang die Freundschaft 
zu Breker aus, als dieser durch Förderung der 
Nationalsozialisten reüssierte. 

Während seiner Mitgliedschaft in der Rhein-
gruppe im Januar 1927 beteiligte sich Gott-
schalk aktiv an dem Künstler- und Kostümfest 
Die Fahrten der Mariechen Stieglitz der 
Rheingruppe im Düsseldorfer Planetarium. 
Die Künstlergruppe hatte sich in der Zwi-
schenzeit zur führenden Gruppierung expo-
niert und dem Jungen Rheinland den Platz 
erfolgreich streitig gemacht. Adolf Uzarski 
verfasste für das Fest eine gleichnamige sati-
rische Schrift, in der Gottschalk bereits im 
zweiten Abschnitt in Erscheinung trat. In die-
sem Abschnitt schlug er vor, die englische 
Regierung für einen Auftrag zu gewinnen, 
der dazu dienen sollte, die wirtschaftlich 
schwierige Phase der Rheingruppe zu kom-
pensieren.49

Die Zeit ab 1928 bedeutete eine weitere 
wichtige Veränderungen für Gottschalk, als 
er die Atelierräume von Arno Breker in der 
Neuen Kunstakademie in Stockum über-
nahm.50 Breker war zuvor 1926 nach Paris 
umgezogen und hatte das Atelier an Jankel 
Adler untervermietet, der Breker bis 1928 
Mietschulden hinterließ.51 Für Gottschalk be-
deutete dieser Umzug die Möglichkeit, ein 
größeres und professionelleres Atelier zu nut-
zen und in direkter Nachbarschaft zu weite-
ren Künstlern und Architekten zu arbeiten.52

Kurz darauf beteiligte sich Gottschalk an der 
Ausstellung Deutsche Kunst Düsseldorf und 
verkaufte vier Kleinplastiken an die deutsch-
niederländische Kunstsammlerin Helene Kröl-
ler-Möller. Diese Werke sind heute Teil der 
Sammlung des von ihrem gegründeten Muse-
um in den Niederlanden.53 In diesem Jahr 

wurde er ein zweites Mal Vater, als sein Sohn 
Burkhard geboren wurde.54

Im Juli 1929 stellte Gottschalk zusammen mit 
Jupp Rübsam in Buenos Aires, Argentinien, 
aus und verbrachte im Anschluss drei Mona-
te in Brasilien.55

Nach seiner Rückkehr nach Deutschland im 
Frühjahr 1930 stellte Gottschalk im Auftrag 
der Alde Düsseldorfer Bürgergesellschaft
das erste Denkmal für Christian Dietrich 
Grabbe in Deutschland fertig. Dieses Denk-
mal wurde feierlich, mit einer Live-Übertra-
gung im Radio, dem Historischen Museum56

übergeben und der Schriftsteller und Mit-
gründer des Jungen Rheinlands, Herbert Eu-
lenberg, verfasste dazu einen feierlichen 
Zeitungsartikel.57

Im selben Jahr trat Gottschalk als arrivierter 
Künstler dem Künstlerverein Malkasten bei. 
Die Mitgliedschaft war von kurzer Dauer, da 
Gottschalk bereits nach einem Jahr, im Zu-
sammenhang mit dem Skandal um die zer-
störte Darstellung von Johanna Ey als „nack-
te schwebende Dickmadam“ während der 
Redoute Na-Wat denn? im Malkasten an 
Karneval 1931, aus dem Düsseldorfer Mal-
kasten austrat.58

1932 erhielt Gottschalk den Auftrag durch 
den Düsseldorfer Oberbürgermeister Robert 
Lehr, ein Denkmal für den kurz zuvor verstor-
benen Kinderarzt Arthur Schlossmann zu ge-
stalten, das auf dem Gelände der Städti-
schen Krankenanstalten errichtet werden 
sollte. Gottschalk hatte Schlossmann 1926 
noch persönlich während der Gesolei-Aus-
stellung kennen gelernt. Gottschalk erschuf 
im Jahreswechsel 1932/33 fristgerecht das 
Brunnendenkmal und eine Plakette mit dem 
Konterfei von Arthur Schlossmann.59

Das Dritte Reich markierte für Ernst Gott-
schalk einen Einschnitt in sein künstlerisches 
Schaffen und beendete das freizügige Wir-
ken, das die Weimarer Republik für ihn er-
möglichte. Zwar erhielt Gottschalk kein Be-
rufsverbot oder musste im Vergleich zu 

Eine der wenigen erhaltenen Aufnahmen des Ateliers von Ernst Gottschalk. Fotograf unbekannt. NL Ernst Gott-
schalk, RAK 046–F 75 (1)
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Künstlerkollegen wie Arthur Kaufmann oder 
Bernhard Sopher in den Folgejahren nicht 
emigrieren, dennoch erfuhr Gottschalk For-
men der Repression. Einige seiner Plastiken, 
die einen jüdischen bzw. allzu christlichen 
Bezug aufwiesen, wurden Opfer des frühen 
nationalsozialistischen Bildersturms im öffent-
lichen Raum Düsseldorfs von 1933 bis 
1935. Neben Gottschalk gehörte sein 
Freund und Künstlerkollege Jupp Rübsam zu 
den ersten Düsseldorfer Künstlern, die von 
den Maßnahmen betroffen waren.60

Den traurigen Auftakt markierte März 1933 
das kürzlich fertig gestellte Schlossmann-
Denkmal. Aufgrund der jüdischen Herkunft 
Schlossmanns wurde der Bezug zur Person 
von den Nationalsozialisten entfernt und 
Gottschalk musste die Plakette mit dem Kon-
terfei von Schlossmann im Frühjahr 1933 
einschmelzen.61 Im gleichen Jahr wurde eine 

von Gottschalk geschaffene Büste von Hein-
rich Heine, die im Düsseldorfer Heinezim-
mer ausgestellt war, ebenfalls eingeschmol-
zen. Im Jahr 1935 wurde die lebensgroße 
Christopherus-Statue, die sich im Polizeiprä-
sidium Düsseldorf befand, ebenfalls unter 
massivem öffentlichen Druck und dem Invol-
vieren der Gestapo eingeschmolzen. Ur-
sprünglich wurde die Statue im Auftrag des 
Düsseldorfer Polizeipräsidenten Weitzel für 
die Garage des polizeilichen Fuhrparks ge-
schaffen. Als die nationalsozialistische Pres-
se Wind von dem Vorgang bekommen hatte 
und der Druck wuchs, behauptete Weitzel, 
dass er die Unterschrift für diesen „Garagen-
schmuck“ in Unkenntnis unter die Beauftra-
gung gesetzt habe. Er gab in der Presse be-
kannt, dass die Statue in den Krupp-Werken 
eingeschmolzen und die Bronze symbolisch 
für Büsten von Adolf Hitler und Hermann Gö-
ring wieder verwendet werden sollte.62

Gegen Ende des Jahres 1935 trat Gott-
schalks Freund und Künstlerkollege Bernhard 
Sopher seine Flucht aus Deutschland an, die 
er als eine Weltreise in erster Klasse auf dem 
Ozeandampfer MS Reliance tarnte.63

Sopher konnte flüchten, da er von Freunden, 
u.a. Gottschalk Unterstützung erhielt.64 Von 
der Flucht sind sechs Postkarten und mehrere 
Briefe von Sopher an Gottschalk im RAK er-
halten, mit denen die Fluchtroute sowie die 
frühe Etablierungszeit von Sopher in den 
USA rekonstruiert werden können.65

Dennoch wurde Gottschalk trotz der vernich-
teten Kunstwerke und Nähe zu jüdischen 
Künstlern nicht mit einem Arbeitsverbot belegt 
oder an einer Ausstellungstätigkeit im Kontext 
der Gesellschaft zur Förderung der Düssel-
dorfer bildenden Kunst e. V. gehindert.66

Gottschalk erhielt im Folgenden Aufträge von 
der Düsseldorfer Stadtverwaltung für weitere 
öffentliche Plastiken. Auf Wunsch des Düssel-
dorfer Bürgermeisters Wagenführ wurde 
Gottschalk ab 1936 in die Gruppe der Bild-
hauer aufgenommen, die die Figurengruppe 
Zwölf Ständische für die Reichsschau Schaf-

fendes Volk im Jahr 1937 an der Wasserach-
se gestalten sollten.67 Trotz einer ständigen 
Überwachung durch die Stadtverwaltung in 
Bezug auf ideologische Eignung und Ausstel-
lungswertigkeit der Figuren kam es nach der 
Eröffnung zu einem Skandal durch die Ge-
staltung der Figuren, und die meisten, darun-
ter auch Gottschalks „Spatenmann“, wurden 
vor Hitlers Besuch im September 1937 de-
montiert.68 Als Konsequenz aus dem Figu-
renskandal wurde die Rheinische Sezession
zwangsaufgelöst, Gottschalk zog sich zurück 
und nahm bis 1940 an keinen Ausstellungen 
mehr teil.69 Anders als einige seiner Künstler-
kollegen war er nicht an der Dauerausstel-
lung im Deutschen Haus ab dem Jahr 1937 
beteiligt.70 Gottschalk entzog sich der Ge-
samtsituation 1938 durch eine Reise nach 
Finnland.71

Kurz vor seinem Tode 1942 erlebte Gott-
schalk im April noch wie die weiblichen Akte 
im Ehrenhof des Kunstpalasts demontiert und 
als Metallspende vorgesehen wurden.72

Ernst Gottschalk verstarb im Oktober 1942 
während eines durch Prof. Dr. Huppertz ver-
mittelten Auftrags an einer Kreuzigungsgrup-
pe für die kath. Kirche St. Johann Baptist in 
Wuppertal, nachdem er zuvor schwer er-
krankt war.73

Heine-Büste, die im Heinezimmer in Düsseldorf stand 
und auf Druck der Nationalsozialisten eingeschmolzen 
werden musste. Fotograf unbekannt. NL Ernst Gott-
schalk, RAK 046–F 77 (1)

Anmerkungen

1 Jan Phillip Wolters, geb. 1988, M.A., Studium der 
Geschichtswissenschaft und Politikwissenschaft an 
der Heinrich-Heine-Universität Düsseldorf (B.A. & 
M.A.). Arbeitet derzeit an einer Dissertation über den 
Bildhauer Ernst Gottschalk an der Universität Duisburg-
Essen. Er ist der Ur-Urgroßneffe von Ernst Gottschalk.

2 RAK 046–A 008: Handschriftlicher Entwurf für einen 
Antwortbrief an Gustav Lomnitz vom 30.05.1939; 
Quellen des Rheinischen Archivs für Künstlernachläs-
se werden im Folgenden als RAK abgekürzt. Für 
den Nachlass vgl. RAK 046, NL Ernst Gottschalk.

3 Dr. Annette Baumeister (14.09.1942–01.04.2023), 
Kunsthistorikerin und ehemalige stellv. Direktorin 
des Düsseldorfer Stadtmuseums. Sie erforschte, 
u.a. mit Wieland Koenig und Ulrich Krempel, seit 
den 1980er Jahren das Junge Rheinland und war 
an mehreren Ausstellungen beteiligt und publizierte 

eine Vielzahl an wissenschaftlichen Beiträgen zu 
dem Thema.

4 Der Nachlass von Ernst Gottschalk entstand ab dem 
Jahr 1942 durch das systematische Sammeln von 
Unterlagen durch die Witwe Charlotte Gottschalk. 
In den späteren Jahren wurde diese Aufgabe vom 
Sohn Burkhard Gottschalk übernommen. Gott-
schalks Nachlass stellt in seiner Gesamtheit eine 
wichtige Quellensammlung für die Forschung um 
das Junge Rheinland und die Düsseldorfer Kunstsze-
ne der Zeit 1918 bis 1942 dar. Durch die hohe An-
zahl an biografischen Informationen in Form von 
diversen Lebensläufen und Korrespondenz, lässt 
sich Gottschalks Leben im Hinblick auf sein künstleri-
sches Schaffen zufrieden stellend rekonstruieren und 
entsprechend (kunst-)historisch kontextualisieren. Der 
Nachlass besteht aus persönlichen Dokumenten, 
Korrespondenz, der Werksdokumentation sowie 
der fotografischen und der grafischen Sammlung. 
Quellenkritisch betrachtet, sind die Quellen weitest-
gehend authentisch. Der Nachlass weist leichte Ver-
zerrungen im Hinblick auf die Zeit des Natio-
nalsozialismus auf, die stark ausgespart wurde. 
Ebenso gibt es im Nachlass keine direkten Hinweise 
auf die Zusammenarbeit mit Wilhelm Kreis, was
wohl der Tatsache geschuldet war, dass dieser von 
1943 bis 1945 Präsident der Reichskammer der bil-
denden Künste war und Gottschalk Witwe und 
Sohn diesen nicht mit Kreis in Verbindung bringen 
wollten. Im Jahre 2011 erfolgte die Übergabe des 
schriftlichen und werksdokumentarischen Erbes von 
Ernst Gottschalk durch Sohn Burkhard an das Rheini-
sche Archiv für Künstlernachlässe.

5 StAD 7-4-0-22.0000(218).
6 Ebenda.
7 RAK 046–A 008: Handschriftlicher Entwurf für einen 

Antwortbrief an Gustav Lomnitz vom 30.05.1939.
8 RAK 046–A 008: Werdegang u. künstlerisches 

Schaffen (handschriftlich). Clemens Buschers Tätig-
keit an der Kunstgewerbeschule Düsseldorf wird in 
dem Aufsatz „Wilhelm Lehmbruck und seine Lehrer“ 
von Eduard Trier thematisiert, s. Trier, Eduard: Wil-
helm Lehmbruck und seine Lehrer, in: Jahrbuch der 
Rheinischen Denkmalpflege, Bd. 30/31, Forschun-
gen und Berichte, Köln 1985, S. 79–82.

9 Leider lassen sich heute anhand der Quellensituati-
on die Stationen dieses frühen Schaffens nicht ge-
nau rekonstruieren.

10 Die diversen Lebensläufe im Nachlass geben einen 
Einblick in diese Lebensphase. Als Stationen sind 
Hildesheim, Goslar, Mainz, Aachen, Hannover, 
Bremen, Berlin und ein kurzer Aufenthalt in Paris 
aufgeführt. Vgl. RAK 046–A 008: Lebensläufe ma-
schinell und handschriftlich verfasst. Der Nachlass 
beinhaltet auch eine Postkarte vom 29.12.1898, in 
der der Bildhauer Jacques Sigrist Gottschalk nach 
Hannover schreibt. Mit dieser Karte ist Gottschalk 
für diesen Zeitraum in Hannover zu verorten. Die 
angegebene Adresse ist Hagenstraße Nr.6, Han-
nover. Vgl. RAK 046–A 023. 



123122

11 Vgl. RAK 046–A 008: Wie ich nach Rußland kam 
und dort meine Finanzen auffrischte, Ein Erlebnisbe-
richt von Ernst Gottschalk.

12 Im RAK finden sich zu der Russlandreise verschiede-
ne Quellen. So sind Postkarten, eine Bescheinigung 
für das freie Wohnen in der Stadt Warschau und 
mehrere Fassungen des Reiseberichts erhalten. Gott-
schalk datierte das Jahr seiner Russlandreise Jahr-
zehnte später beim Verfassen des Berichts 
fälschlicherweise auf 1906. Eine Überprüfung der 
genannten Postkarten und der Bescheinigung sowie 
ein Abgleich der Ereignisse in Warschau mit den re-
volutionären Gegebenheiten ergaben das Jahr 
1905. Für den Reisebericht: Vgl. RAK 046–A 008:
Wie ich nach Rußland kam und dort meine Finan-
zen auffrischte, Ein Erlebnisbericht von Ernst Gott-
schalk; für die Postkarten s. RAK 046–A 10 (1–4); für 
das Visum siehe RAK 046–A 007. 

13 Vgl. RAK 046–A 008: Wie ich nach Rußland kam 
und dort meine Finanzen auffrischte, Ein Erlebnisbe-
richt von Ernst Gottschalk. 

14 Vgl. Moeller, Gisela: Peter Behrens in Düsseldorf, 
Die Jahre von 1903 bis 1907, Weinheim 1991, 
S. 142ff.

15 Losse, Vera: Rudolf Bosselt, Erneuerer der deutschen 
Medaillenkunst, Bildhauer und Reformpädagoge - 
Mit Werkverzeichnis der plastischen Arbeiten, Köln 
1995, S. 23.

16 Ebenda, S. 26; Möller, Magdalena: Der Sonder-
bund, Seine Voraussetzungen und Anfänge in Düs-
seldorf, Köln 1984, S. 103.

17 RAK 046–A 008: Werdegang u. künstlerisches 
Schaffen (handschriftlich).

18 Schäfers, Stefanie: Vom Werkbund zum Vierjahres-
plan, Die Ausstellung Schaffendes Volk, Düsseldorf 
1937, Düsseldorf 2001, S. 429.

19 Ebenda, S. 431.
20 Ebenda, S. 432.
21 RAK 046–A 008: Werdegang u. künstlerisches 

Schaffen (handschriftlich).
22 Thieme, Ulrich; Becker, Felix (Hrsg.): Gottschalk, 

Ernst, Bildhauer, in: Allgemeines Lexikon der bilden-
den Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 
14, Leipzig 1921, S. 425.

23 Offizieller Katalog der Deutschen Werkbundaus-
stellung Cöln 1914, Mai bis Oktober, Faksimile-
Ausgabe, Köln 1981, S. 249.

24 Thieme, Ulrich; Becker, Felix (Hrsg.): Gottschalk, 
Ernst, Bildhauer, in: Allgemeines Lexikon der bilden-
den Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 
14, Leipzig 1921, S. 425.

25 Die Rückschlüsse auf den Einsatz im Radymno las-
sen sich durch eine Feldpostkarte ziehen, die Gott-
schalk Ende September 1915 erhielt und auf-
bewahrte. Vgl. RAK 046–A 017.

26 Kraus, Stefan: Walter Ophey 1882–1930, Leben 
und Werk mit einem Werkverzeichnis der Gemälde 
und Druckgraphik, Stuttgart 1993, S. 135; Kraus, 
Stefan: Reisender in einer Winternacht, in Krause, 
Stefan; von Wiese, Stefan (Hrsg.): Walter Ophey, 

Das Gesamtwerk, Gemälde, Aquarelle, Zeichnun-
gen, Druckgraphik, Kunstmuseum Düsseldorf im Eh-
renhof, Suermondt-Ludwig-Museum Aachen, Ta-
gungsbericht, Düsseldorf 1992, S. 48.

27 Katalog Galerie Alfred Flechtheim, Otto Gleich-
mann, vom 4. November bis 22. November 1919, 
S. 11; RAK 046–A 001: November 1919 Artikel 
über die Ausstellung Otto Gleichmann in der Gale-
rie Alfred Flechtheim.

28 Die Plastiken befinden sich heute noch in der Samm-
lung unter den Inv.-Nr.: 0.1952.130; 0.1952.131; 
0.1952.32.

29 RAK 046–A 001: Artikel 1920 Medaillenwettbe-
werb für die Große Düsseldorfer Kunstausstellung.

30 Klapheck, Anna: Mutter Ey, eine Düsseldorfer Künst-
lerlegende, Neuauflage, Düsseldorf 1977, S. 34.

31 Das Stadtarchiv Düsseldorf führt im Kontext der Dar-
lehensvergabe der Stadt Düsseldorf an Johanna Ey 
1928 die Akten, die die von Johanna Ey gegebe-
nen Sicherheiten aufführt. Darunter finden sich unter 
der Angabe „Bildnisse der Familie Gottschalk“ das 
Gemälde Frau mit drei Kindern und Herrenportrait, 
vgl. StAD 0-1-4-3937; Stephan von Wiese hat in 
der Monografie und Werkverzeichnis von Gert H. 
Wollheim eine Abbildung des Gemäldes mit Emma 
Gottschalk und ihren drei Töchtern Ellen, Emmie Eli-
sabeth und Gisela beigefügt. Das Gemälde wurde 
1937 durch die Willich-Kommission unter der Inv.-
Nr. 189 im Zuge der Entarteten Kunst beschlag-
nahmt. Siehe von Wiese, Stephan, Gert H. Woll-
heim 1894–1974, Monografie und Werkver-
zeichnis, Köln 1993, S. 266.

32 Im RAK sind vier Zeichnungen Gottschalks von Gert H. 
Wollheim erhalten. Vgl. RAK 046–S 132 bis S. 134.

33 Hofmann, Albert (Hrsg.): Deutsche Bauzeitung. 56. 
Jahrgang, Heft 26. Selbstverlag, Berlin 1. April 
1922, S. 160.

34 Prof. Dr. Huppertz beauftragte Gottschalk, eine 
Darstellung der vier Evangelisten für die Akademi-
kerkirche St. Gohlis (Leipzig) 1928 und eine Kreuzi-
gungsgruppe 1940–42 für St. Johann Baptist in 
Wuppertal zu schaffen. Im Nachlass finden sich 
Schreiben von Huppertz an Gottschalk, s.: RAK 
046–A 028.

35 RAK 046–A 001 Zeitungsartikel vom 23.06.1922, 
Internationale Kunstausstellung.

36 Gottschalks Name ist dementsprechend nicht im Ka-
talog der Großen Kunstausstellung 1922 enthalten, 
s. Katalog Die Große Kunstausstellung Düsseldorf 
1922.

37 Aus Kostengründen wurde zu dieser Ausstellung 
kein Katalog erstellt. Annette Baumeister stellt die 
These auf, dass Gottschalk sich dem Boykott wider-
setzte. Sie verweist jedoch auf keine Quelle. Vgl. 
Baumeister, Annette: Das Junge Rheinland – Zur 
Geschichte der Künstlergruppe 1919–1932, in: 
Anne, Susanne; Baumeister, Annette (Hrsg.): Das 
Junge Rheinland, Vorläufer-Freunde-Nachfolger, 
Düsseldorf 2008, S. 15.

38 Krempel, Ulrich: Am Anfang: Das Junge Rheinland, 

in: Krempel, Ulrich (Hrsg.): Am Anfang: Das Junge 
Rheinland, Zur Kunst- und Zeitgeschichte einer Regi-
on 1918–1945, Düsseldorf 1985, S. 13.

39 RAK 046–A 001: Düsseldorfer Stadt-Anzeiger Verei-
nigung für junge Kunst in der Städtischen Kunsthalle 
vom 15.01.1924.

40 Landesamt für Denkmalpflege Sachsen (Hrsg.): Die 
Bau- und Kunstdenkmäler von Sachsen, Stadt Leip-
zig. Die Sakralbauten, Mit einem Überblick die 
städtebauliche Entwicklung von den Anfängen bis 
1989, München / Berlin 1995, hier: Kath. Kirche 
St. Georg, Röm.-kath. Pfarrkirche für Gohlis und Eu-
tritzsch, Platz des 20. Juli 1944, S. 1164.

41 Ebenda, S. 1164.
42 Ebenda, S. 1164.
43 Baumeister, Annette: Das Junge Rheinland - Zur Ge-

schichte der Künstlergruppe 1919–1932, in: Anne, 
Susanne; Baumeister, Annette (Hrsg.): Das Junge 
Rheinland, Vorläufer-Freunde-Nachfolger, Düssel-
dorf 2008, S. 17.

44 Pitzen, Jutta: Jupp Rübsam 1896–1976 mit Beiträ-
gen von Margret Cordt und Hans D. Fleischhauer, 
Krefeld 1991, S. 45.

45 RAK 046–A 007: Sterbeurkunde G1 Werner Josef 
Gottschalk.

46 Die Ausführungen von Gabriele Genge sind bis 
dato der einzige Forschungstext, der sich ausführli-
cher mit Ernst Gottschalk auseinandersetzt, s.: Gen-
ge, Gabriele: Weibliche Leibesübung im Ehrenhof 
der Gesolei. Die Aktskulpturen von Arno Breker, 
Ernst Gottschalk, Aristide Maillol und Bernhard 
Sopher, in: Körner, Hans; Stercken, Angela; Gen-
ge, Gabriele (Hrsg.): Kunst, Sport und Körper, Ge-
So-Lei, Bd. 1, 1926–2002, Ostfildern-Ruit 2002, 
S. 139–158.

47 Im Nachlass im RAK finden sich vier Briefe und eine 
Postkarte von Arno Breker an Gottschalk. Bedauerli-
cherweise liegen die Antwortschreiben von Gott-
schalk nicht vor. Vgl. RAK 046–A 022 (1-5).

48 Für die autobiografische Literatur vgl.: Breker, Arno: 
Im Strahlungsfeld der Ereignisse, Leben und Wirken 
eines Künstlers. Porträts, Begegnungen, Schicksale, 
Preußisch Oldendorf 1972; für die biografische Li-
teratur, vgl.: Bodenstein, Joe F.: Arno Breker, une 
biographie, Paris 2016; Dobler, Ralph-Miklas: 
Arno Breker zwischen Paris, Rom und Berlin, in: 
Duchhardt, Heinz (Hrsg.): Jahrbuch für Europäische 
Geschichte, Band 11, 2010, München 2010, S. 
91–116; Trimborn, Jürgen: Arno Breker, Der Künst-
ler und die Macht - Die Biografie, Berlin 2011.  

49 Uzarski, Adolf: Die Fahrten der Mariechen Stieg-
litz, in: Rheingruppe Düsseldorf (Hrsg.): Wir laden 
Sie und Ihre Angehörigen zu unserem großen Künst-
ler-Kostüm-Fest De Fahrten der Mariechen Stieglitz, 
Düsseldorf 1927, S. 2.

50 RAK 046–A 009 (4a).
51 RAK 046–A 022 (5).
52 Arno Breker schreibt in einem Brief an Gottschalk 

abfällig über dessen altes Atelier auf der Remschei-
der Straße in Düsseldorf: „Das elende Loch in der 

Remscheiderstr.[aße] hat Ihnen gesundh[eit]l[ich] 
genug geschadet.“ Vgl. RAK 046–A 022 (5), S. 4.

53 Helene Kröller-Müller erwarb im Kontext der Ausstel-
lung Deutsche Kunst Düsseldorf 1928 vier Kleinplas-
tiken von Ernst Gottschalk über den Kunstpalast 
Düsseldorf. S. Kröller-Müller-Museum Inventar-Nr.: 
KM 121.307; KM 121.605; KM 126.366; KM 
127.004.

54 Hierbei handelt es sich um den zweiten Sohn Burk-
hard Gottschalk.

55 Pitzen, Jutta: Jupp Rübsam 1896–1976 mit Beiträ-
gen von Margret Cordt und Hans D. Fleischhauer, 
Krefeld 1991, S. 229; RAK 046–A 008 Werde-
gang u. künstlerisches Schaffen (handschriftlich).

56 Heute ist dies das Stadtmuseum Düsseldorf.
57 RAK 046–A 001: 24.08.1930, Die Wochenschau, 

Ein Denkmal für den Dichter Grabbe.
58 Archiv Künstlerverein Malkasten: Mitgliederver-

zeichnis 1930 Inv.-Nr.: KVM: 71; Liste der Ausge-
tretenen Mitglieder zum Jahre 1931 Inv.-Nr.: KVM: 
80; Für eine weitergehende Thematisierung: 
Cremer, Daniel: „Es wird ein Fest der Feste, eine 
Nacht der Nächte!“ – Erwin Wendt und die Künst-
ler- und Karnevalsfeste im Umfeld des Jungen Rhein-
land, in: Schütz, Daniel (Hrsg.): annoRAK Heft 7, 
Mitteilungen aus dem Rheinischen Archiv für Künst-
lernachlässe, Bonn 2019, S. 34–43.

59 Im Düsseldorfer Stadtarchiv liegen zu dem Vorfall 
detaillierte Aktengänge vor. Vgl. StAD 0-1-4-3740, 
1933, S. 89–90, 101–102, 141, 151–152, 173, 181–
182, 263–265, 269, 281, 385–386, 401–402, 443.

60 Vgl. Horn, Lena: Modernität und Sachlichkeit – 
Jupp Rübsams Düsseldorfer Denkmäler, in: Schütz, 
Daniel (Hrsg.): annoRAK Heft 7, Mitteilungen aus 
dem Rheinischen Archiv für Künstlernachlässe, 
Bonn 2019, S. 45–53.

61 Der Vorgang der Einschmelzung von Gottschalks 
Konterfei von Arthur Schlossmann fand Eingang in 
die von Hans-Peter Görges erstellte Quellensamm-
lung und Dokumentation der Stadt Düsseldorf. Vgl. 
Görges, Hans-Peter: Dokumentation zur Geschichte 
der Stadt Düsseldorf, Zeit der Machtergreifung 
1930–1934, Düsseldorf 1982, S. 193.

62  Funken, Wolfgang: Ars Publica Düsseldorf, Ge-
schichte der Kunstwerke und kulturellen Zeichen im 
öffentlichen Raum der Landeshauptstadt, Bd. 2, 
Düsseldorf 2012, S. 816; RAK 048–A 001: Düsseldor-
fer Stadt-Anzeiger vom 12.10.1935.

63 Zacher, Inge: Bernhard Sopher, in: Krempel, Ulrich 
(Hrsg.): Am Anfang: Das Junge Rheinland, Zur 
Kunst- und Zeitgeschichte einer Region 1918–1945, 
Düsseldorf 1985, S. 340.

64 Ernst Gottschalks Sohn Burkhard Gottschalk spricht 
in einer Lebenslaufdarstellung davon, dass sein Va-
ter Sopher „[…] in letzter Minute zur Flucht“ verhalf. 
Quelle im Privatbesitz des Autors. 

65 Vgl. RAK 046–A 022.
66 Die Kunsthistorikerin Claudia Friedrich stellt in ihrer 

Studie fest, dass Gottschalk zu dem Kreis von Künst-
lern gehörte, die im Kontext der Gesellschaft zur 



125124

Förderung der Düsseldorfer bildenden Kunst e.V. un-
regelmäßig ausstellten. Vgl. Friedrich, Claudia: Die 
Gesellschaft zur Förderung der Düsseldorfer bilden-
den Kunst e.V. – Instrument nationalsozialistischer 
Kulturpolitik und Vermittlungsmedium zeitgenössi-
scher Kunst im Nationalsozialismus, in: Düsseldor-
fer Jahrbuch 91, 2021, S. 209.

67 Interessanterweise finden sich zu dieser Thematik 
im Nachlass im RAK nur wenige Indizien. Dieser 
spricht im Kontext der zu schaffende Plastik Der 
Spatenmann von einer Figur für den Nordpark im 
Auftrag der Stadtverwaltung. Vgl. Gottschalk, Burk-
hard: Lebenslaufdarstellung. Quelle im Privatbesitz 
des Autors.

68 Erschienen unter dem Titel Schaffendes Volk, Düs-
seldorf 1937 als Dissertation von Stefanie Schä-
fers. Diese Studie setzt sich insbesondere in einem 
Kapitel mit den Bildhauern auseinander, die die 
Plastiken für die Wasserachse erschufen. Vgl. Schä-
fers, Stefanie: Vom Werkbund zum Vierjahresplan, 
Die Ausstellung Schaffendes Volk, Düsseldorf 
2001, S. 199–215.

69 Baumeister, Annette: Das Junge Rheinland – Zur 
Geschichte der Künstlergruppe 1919–1932, in: 
Anne, Susanne; Baumeister, Annette (Hrsg.): Das 
Junge Rheinland, Vorläufer-Freunde-Nachfolger, Düs-
seldorf 2008, S. 18.

70 Es ist allerdings offen, ob dies durch Ausschluss 
oder eigener Motivation geschah. Vgl. 

 https://www.digishelf.de/objekt/PPN6052178
 90_193700/1/LOG_0003/;jsessionid=BC9EE1
 348F274B09BCB865E40505B890,
 aufgerufen am 13.09.2023.
71 Vgl. RAK 046–A 016.
72 Die Akte entgingen der Einschmelzung, überdauer-

ten den Krieg und konnten 1946 wieder restauriert 
aufgestellt werden. Für die Demontage s. StAD 0-1-
4-3754, 1940, S. 207. Für die Wiedererrichtung 
s. StAD 2-4-3-21, 1946, S. 601, S. 743.

73 Nach mündlicher Aussage der lebenden Schwie-
gertochter Ursula Gottschalk soll es sich um die Ba-
sedowsche Krankheit gehandelt haben. Leider 
liegen keine medizinischen Dokumente mehr zu der 
Krankheit vor.

Katalog zur Ausstellung Bernhard Sopher, War Mothers, in der Galerie Associated American Artists, New York 
1943. NL Bernhard Sopher, RAK. Als jüdischer Bildhauer emigrierte Sopher um Jahreswechsel 1935/36 in die USA 
und lebte ab 1938 in Los Angeles.

Bernhard Sopher in seinem Atelier in Los Angeles vor der Gruppe seiner „War Mothers“ Plastiken. Fotograf unbe-
kannt. NL Bernhard Sopher, RAK
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Parallele Welten. Otto Freundlich und 
Martin Noël auf dem Wege zu einer neu-
en Zeichensprache 

Joachim Heusinger von Waldegg

Jede Linie, die mit der Hand gezogen wird, 
ist ein Zeichen, ein Weg, eine Brücke vom 
Ich zur Außenwelt. (…) So steht am Anfang 
der Ästhetik ein simples Zeichen. Ein Akt der 
Selbstentäußerung, eingegraben in den 
Sand, in die Wand, in Ton oder Stein.1

(Otto Freundlich)

Die erste Linie kann jeder nachmachen – die 
zweite liegt im Gedankengut des Künstlers.2

(Martin Noël) 

Verbindung bisher getrennter Einheiten

Zielgerichteter Fortschritt zur Abstraktion gilt 
als ein Markenzeichen der Moderne. Doch 
die Entwicklung verläuft meist keineswegs ge-
radlinig. Und es gibt immer wieder Phasen 
des Innehaltens und der Reflexion des Erreich-
ten insbesondere in Umbruchzeiten, die iden-
tisch sind mit dem gleichzeitigen Nebenein-
ander von Gegensätzen, wie gegenständlich 
und ungegenständlich. Diese „Zweigesich-
tigkeit der zeitgenössischen Kunst“, schreibt 
Leopold Zahn, Herausgeber der richtungwei-
senden Zeitschrift der Nachkriegszeit Das 
Kunstwerk 1953, die Nachkriegszeit zutref-
fend charakterisierend, „ist eine Tatsache, an 
der nur Doktrinäre Anstoß nehmen.“3

Die postmoderne Relativierung der Abstrakti-
on als Befreiung von historischen Abhängig-
keiten erwies sich als Konstruktion. Zur Revi-
sion des Fortschrittsdenkens der Moderne 
gehört die Anerkennung ästhetischer Konti-
nuität, die hier am Beispiel der Rezeptions-
geschichte zwischen Freundlich und Noël 
gezeigt wird, ebenso wie die Absage an 
Stilreinheit, die Martin Noël in einer Wahl-
verwandtschaft mit Otto Freundlich auszeich-
net. Was Otto Freundlich, einen Wegberei-
ter der abstrakten Kunst, mit dem bald ein 

Jahrhundert später geborenen Maler Noël 
verbindet, ist die Zusammenführung von Ge-
gensätzen. Gefragt, was ihn an Freundlichs 
Werk beeindrucke, gibt Noël dessen „orga-
nischen“ Konstruktivismus an.4 In diesem nur 
scheinbaren Paradox der Stilbegrifflichkeit 
enthalten ist die doppelte Lesbarkeit der Linie 
als tragendes Element zur Ausbildung von 
Räumlichkeit in der Fläche.5

Dazu ein Beispiel: In Mensch und Vegetation
prallen, der Collage verwandt, zwei ver-
schiedene Sphären, repräsentiert durch figür-
lich architektonische und biomorphe Elemen-
te (herabfallende Blätter), aufeinander. So 
erscheint der Kopf einer Gewandfigur exakt 
an dem Ort, wo der Schlussstein eines goti-
schen Spitzbogens zu erwarten wäre. Kon-
trastierende Formfragmente schließen sich zu 
getrennten Bildsegmenten zusammen. Nicht 
zufällig wählt Freundlich ein Motiv aus der 
sakralen Welt des Mittelalters, an dem er 
die Verwandlung von Mythen durch leere 
Zwischenräume demonstriert.

Die Verwandlung der sichtbaren Welt6 – 
Abstraktion, Figuration

Abstraktion, das zeigt sich sehr bald, be-
zeichnet kein eng gefasstes formales Prinzip 
oder einen Stil, sondern ist Teil der dinglichen 
Erfahrung und deren Umsetzung durch Linien, 
Farben und Rhythmen in ein anderes Medi-
um. Noëls Acrylmalerei von 2010 zeigt eine 
ähnliche Verzahnung in der Abfolge der Zei-
chen, legt aber den Akzent auf die Beschleu-
nigung im Wechsel der Farben. Auch scheint 
er auf jede Inhaltlichkeit zu verzichten. Das 
Werk der beiden Künstler ist einem ständigen 
Veränderungsprozess unterworfen. Zum Al-
tersabstand des Pioniers der ungegenständli-
chen Kunst gesellen sich politische Ge-
schichte und ethischer Idealismus einer Le-
bensreform um die Jahrhundertwende. Die 
erste Generation der Abstrakten beflügelte 
weltanschauliches Pathos. Davon verabschie-
det sich Noël mit rheinischer Nonchalance.

Die Entwicklung zur Abstraktion verläuft schu-
bartig, kennt Rückgriffe und Umwege. Schritt-
macherdienste leisten in Deutschland Jugend-
stil und Expressionismus. Mit Freundlich 
verbindet das Brücke-Mitglied Karl Schmidt-

Rottluff ein ausgeprägt architektonisches Bild-
denken.7 Diese Eigenschaft überkreuzt sich 
mit seiner musikalischen Begabung. Freund-
lichs Studien zur Harmonielehre bei dem 
Komponisten und späteren Sturm- Galeristen 

Otto Freundlich, Mensch und Vegetation, 1916, Zinkdruck, 72 x 59 cm. Foto: Donation Freundlich, 
Musées de Pontoise
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Herwarth Walden entspringen nicht der ana-
lytisch-empirischen Erkenntnis. Vielmehr sucht 
er, darin Paul Klee verwandt, nach Gesetz-
mäßigkeiten in der Musik, die er zur bildneri-
schen Gestaltung nutzen kann.

Daraus folgt in Bezug auf den Holzschnitt 
die Loslösung von der Dingwelt zugunsten 
inhaltlicher Komplexität und Ambivalenz der 
Bildmittel (Einfluss des Symbolismus). Das un-
terscheidet Freundlichs Vorgehen von 
Schmidt-Rottluffs expressionistischer Abstrakti-
on, in der sich die raumbildenden illusionisti-
schen Mittel (Schraffuren) zum Aufbau einer 
konstruktiven Bildstruktur emanzipieren.

Freundlichs Anfänge der Abstraktion begeg-
nen uns bereits vor dem Ersten Weltkrieg, 
parallel zu den frühesten Beispielen der 
Avantgarde. Sein erstes abstraktes Bild,8

1912 in Moderne Kunst Kring in Amsterdam 
ausgestellt, heute im Musée d’Art Moderne 
de la Ville de Paris, drängt die abbildenden 
Züge – kniende Figur mit aufgestütztem Arm 
– zurück zugunsten einer die gesamte Bildflä-
che übergreifenden, rhythmisch verzahnten 
Bewegung der Linie und räumlich wirkenden 
Abstufung der Farben. Gerundete Formen 
setzen sich gegen eckig-kantige als lyrischer 
Gegenpart zum gebauten Holzschnitt des 
Brücke-Malers ab. Das Bild eröffnet eine 
Serie großformatiger Gemälde von gleichen 
Abmessungen. Schon die Wahl des Qua-
dratformats von 2 x 2 m lässt die Absicht zu 
reiner Bildkonstruktion erkennen, in der sich 
gerade noch gegenständlich lesbare For-
men zu reinen Formelementen der Bildstruk-
tur verwandeln. „Abstraktion ist hier Auflö-
sung von gegenständlicher und formaler 
Begrenztheit zu unabgrenzbarer Dynamik 
des Sehens.“9 Auch für Noël deutet die Ent-
scheidung für das große Bildformat auf eine 
Verselbstständigung der Bildmittel. Doch be-
schäftigt ihn vorrangig die Wirkungsintensi-
tät des Formats, die auf eine Überwältigung 
des Betrachters abzielt.

Ebenso ausgeprägt ist seine Vorliebe für das 
Arbeiten in Bilderreihen. Das Einzelbild rela-
tiviert sich, indem es zu schweifendem Blick 
und vergleichendem Sehen anregt. Einzelbil-
der des gleichen Themas zu Reihen oder Zy-
klen in Mehrfeldbildern zusammengefasst 
kennt bereits die mittelalterliche Altarmalerei. 
Doch erst in der Moderne löst sich die Male-
rei vom Motiv und wird zum Prozess. Ins 
Spiel gebracht wird das Zeitmoment. Unter 
dem Vorzeichen der Verwandlung des Ein-
zelbilds in Reihen steht Noëls bekannteste 
Druckfolge der „new york lines“.10

An dieser Werkgruppe lässt sich die Ent-
wicklung einer Bildidee von der von zwin-
gender Nähe zur Realität bis zu ihrem Ver-

schwinden nachvollziehen. Abstraktion be-
deutet die Ausschaltung eines planvollen 
Vorgehens beim Druckvorgang durch ein 
„ständige(s) Reagieren, Durchdenken und 
Ausloten zwischen Chaos und Ordnung“.11

Ausgangspunkt sind die gerissenen Boden-
platten vor dem World Trade Center in New 
York, die ihre Spuren nach dem ersten An-
schlag 1993 bewahrt haben. Während ei-
nes längeren Stipendien-Aufenthalts in New 
York 1998 unternimmt es Noël, die über-
kommenen Reste des gewaltsamen Eingriffs 
in gepausten Zeichnungen zu fixieren.

Doch erst die Übertragung in eine Folge von 
Linolschnitten lenkt die Aufmerksamkeit auf 
das Detail, das, im Bildausschnitt vergrößert, 
eigene Präsenz aufweist. Eine Variante dieser 
Technik: Aus dem Spannungsfeld der leeren 
Oberfläche entwickeln sich Bildformen, die 
in der unteren Bildebene zerbröckeln. Die Li-
nie verzweigt und verknotet sich. Sie bricht 
auf halbem Wege ab, rundet sich, ohne zum 
Zeichen zu finden.12 Eingebettet in die umge-
benden Weißabtönungen scheint das Strich-
bündel zwischen Versickern und wieder Auf-
tauchen an der Oberfläche zu schweben. 
Deren Brüchigkeit löst beim Betrachter eine 
Kette von Assoziationen aus. Nach dem 
Druck wird die Linolplatte wie bei Freundlich 
schließlich durch Einfärbung in ein plasti-
sches Objekt verwandelt.  Eine ähnliche gat-
tungsübergreifende Zwischenposition nimmt 
Freundlichs Relief Komposition in Bronze aus 
dem gleichen Zeitraum ein. Die erhabenen 
plastischen Formen, von Licht und Schatten 
belebt, erschließen haptische Zugänge und 
machen Formzusammenhänge neu lesbar. 
Unbestreitbar ist der Reiz der Durchlässigkeit 
der Medien.

Der neue Holzschnitt: Abbreviaturen, Sprün-
ge und Entgrenzungen

Über das Arbeiten in Serien gelangt Noël 
zu Ergebnissen, die in Bezug auf das Wech-
selspiel von Komposition, Raum und Motiv 

zu überraschenden Resultaten führen, wobei 
der Zufall eine nicht zu unterschätzende Rol-
le spielt. Entscheidend wird der Prozess des 
Machens als Quelle der Erfahrung. Dabei 
findet das experimentelle Vorgehen ein Ge-
gengewicht in der Kopplung mit den Bedin-
gungen der Drucktechnik. So erfährt der tra-
ditionsbehaftete Holzschnitt seit den 80er 
Jahren eine auffallende Erneuerung. Der 
Grund dafür liegt darin, dass das Druckver-
fahren, verglichen mit moderneren Techni-
ken, relativ einfach und überschaubar ist und 
dem Künstler größere Bewegungsfreiheit er-
möglicht.

Nach der heroischen Phase des Holzschnitts 
seit Dürer drohte die Technik im späten 19. 
Jahrhundert durch die Autotypie, ein fotogra-
fisches Reproduktionsverfahren, zu einem un-
persönlichen Massenmedium zu verkom-
men. Umso sinnvoller schien es, erneut „an 
das Holz als ein Element autonomer Gra-

Martin Noël, New York Lines # 2, 1999, 94 x 53 cm. 
Folge von 13 Linolschnitten. Foto: Estate Martin Noël, 
Privatbesitz. © VG Bild-Kunst, Bonn 2023

Otto Freundlich, Komposition,1938, Holzschnitt, 
16,2 x 11,2 cm. NL Otto Freundlich, RAK
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phik heranzugehen“.13 Neben der Wieder-
entdeckung des ästhetischen Eigenwerts des 
Materials ist seine handwerkliche Bearbei-
tung zu nennen.

Dazu gehören der an der (möglichst eige-
nen) Druckerpresse hergestellte Handabzug 
und die Wahl der Farben, die der Ölfarbe 
beigemischt werden. Parallel dazu erfährt 
der Holzschnitt einen Funktions- und Struktur-
wandel, der mit seiner gesellschaftlichen Re-
zeption zusammenfällt. Den großformatigen 
Graphiken Noëls, die in Ausstellungen 
gleichwertige Präsenz neben dem gemalten 
Bild beanspruchen, geht das schmale, aber 
originelle druckgraphische Œuvre Otto 
Freundlichs voraus, das überwiegend in Zeit-
schriften erscheint. Typisch für Freundlich 
sind die gattungsübergreifende Verknüpfung 
von Schrift und Bild sowie der fließende 
Übergang der Medien. Im September 1918 
erscheint ein Sonderheft Otto Freundlichs mit 
Druckgraphik in der pazifistischen Zeitschrift 
Die Aktion, herausgegeben von Franz Pfem-
fert.14

Sämtliche Bildmittel wirken verfremdet einge-
setzt. Die eigentlich spontan anmutende Nie-
derschrift der Zeichnung wirkt wie angehal-
ten und durch den Abzug distanziert. Abb. 
10 Was vorgibt, flüchtig und fragmentarisch 
entstanden zu sein, liest sich wie von fremder 
Hand gezeichnet. Bizarr erscheinen die Um-
risse eines Kopfes oder das räumliche Szena-
rio mit einem Cellospieler. Hinzu kommt die 
spiegelverkehrte Konzeption des Motivs im 
Druck. Sie sprengt den Rahmen des Bildfor-
mats und führt getrennte Teile zusammen. Par-
allel geführte Linien warten darauf, vom Be-
trachter lesbar verbunden zu werden. 
Teilformen wie Cello und Cellospieler ergän-
zen sich in sichelförmigen Augenhöhlen mit 
punktförmiger Iris, Saitensteg des Instruments 
mit dessen Schnecke. Über den Einschnitt in 
das schmale hochrechteckige Bildformat un-
ten links, als Schallloch zu deuten, erweitert 
sich der Spielraum an Assoziationen um das 
akustische Element des Klangs.

Auffällig ist das Magisch-Assoziative (Au-
gen). So wird die inhaltliche Offenheit kon-
kreter Kunst durch gegenständliche Details 
gekontert. Freundlich befindet sich auf dem 
Weg zu einer neuen, dem Piktogramm ähn-
lichen Zeichensprache, die von dem Kölner 
Progressiven-Mitglied Gerd Arntz wenig spä-
ter aufgenommen und systematisch weiter-
entwickelt wird. Charakteristisch für Freund-
lichs Wortbildgestaltung ist die mediale 
Entgrenzung. In dem Entwurf des Titelblatts 
für die holländische Zeitschrift De Gemeen-
schap konstruiert er eine sinnbildliche Ent-
sprechung von Titel und Bild: Aufsteigende 
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Martin Noël, Uhlenkrug, 1990, Holzschnitt, 220 x 160 cm. Foto: Estate Martin Noël, Privatbesitz. 
© VG Bild-Kunst, Bonn 2023

Otto Freundlich, Cellospieler, Holzschnitt, 15,7 x 8 cm. 
Foto: RAK
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Sonne über dem Meer als Symbol der Ge-
meinschaft. Dabei wird die Bewegung 
durch die rhythmische Abstufung der nieder-
ländischen Worte DE GEMEENSCHAP (Die 
Gemeinschaft) sprachlich vergegenwärtigt. 
Angestrebt ist die Synthese der Medien Ma-
lerei, Grafik, Fotografie, Plastik, die jede Hi-
erarchie der Themen hinter sich lässt.

Hier knüpft Noël an. Im Gemälde Ikarus re-
duziert er die mythologische Erzählung zwi-
schen Aufstieg und Absturz des Übermüti-
gen, der vermessen nach der Sonne griff 
und von den Göttern mit dem Absturz ins 
Meer bestraft wurde (Bruegel) auf ein Mini-
mum an figürlicher Darstellung. Wie in Ma-
lewitsch im Koffer – der Titel ist eine Anspie-
lung auf das geometrische Formenrepertoire 
des russischen Malers – bedient sich der 
Maler verschiedener Fundstücke aus Umwelt 
und Kunstgeschichte. Im knappen Bildaus-

schnitt lässt er, filmischer Schnitttechnik ver-
wandt, offen, ob sich Ikarus im Höhenflug 
oder bereits im Absturz befindet. Ins Überle-
bensgroße dimensioniert, tendiert das For-
mat zum Wandbild, ohne doch eigentlich 
monumental zu wirken. Das bewirkt eine 
stofflich betonte Malerei in Analogie zur Fo-
tografie, deren Unschärfe die Figur an den 
Rändern auflöst und in die räumliche Umge-
bung übergehen lässt. Zwischen der Wahr-
nehmung des Erscheinungsbilds und dem 
Bearbeitungsprozess besteht ein Spannungs-
verhältnis, das das Sehen in Bewegung hält.

Medienwechsel – Überlagerungen, Transpa-
renzen, Vermischungen 

Die bisher erläuterten Beispiele der Druck-
kunst von Freundlich und Noël beschränkten 
sich auf den traditionellen Hell-Dunkel-Kon-

trast. Sobald Buntwerte hinzutreten, verän-
dert sich das Beziehungsgefüge und mit ihm 
die Gewichtung zwischen Farbe, Bildformat 
und Linie. Gemäß der Priorität der Farbe 
schöpft Freundlich das ganze Spektrum von 
Wirkungsmöglichkeiten des Pigments aus. 
Auf den Entwurfszeichnungen mit Farbanga-
ben begleiten daher die geometrisch abge-
grenzten Farbfelder Pfeile zur Kennzeich-
nung von Energieströmen. Dabei kommt es 
ihm auf den gleichzeitigen Austausch von 
ex- und konzentrischen Kräften an.15

Seinen spirituellen Leitideen folgend, interes-
siert Freundlich vor allem das Wechselspiel 
von Farbe und Licht: „Farben sind abgestufte 
Lichterlebnisse“.16 Noël dagegen nimmt die 
emotionale Komponente der Farben in abge-
stuften Tönen zugunsten der Gleichwertigkeit 
von Figur und Grund zurück. In der Otto-Serie 
treffen zumeist zwei Farben unterschiedlichen 
Formats auf das Trägermaterial Holz, das je-
doch in seiner ursprünglichen Materialstruktur 
belassen ist. In Otto 101 greift er das recht-
winklige Bildgerüst konkreter Kunst auf (Mon-
drian), stellt indes den Eigenwert der Bildmit-
tel stärker heraus. Vom oberen Bildrand 
ausgehend, nähern sich die monochromen 
Farbformen der glatten Oberfläche des Hol-
zes an. Diese erscheint jetzt gleichgewichtig 
zum hellblauen Farbraum, „als lichter zusätz-
licher Raum“.17 Getrennt werden die recht-
winkligen Farbblöcke von unregelmäßigen, 
handgezogenen Linien, die Tiefe an die 
Oberfläche bringen. Folgerichtig heben sich 
die Farbfelder vom Grund ab, auf dem sie zu 
schwimmen scheinen. Plakative Frontalität 
Mondrians wird durch den Austausch zwi-
schen Farbe und Grund abgelöst.

Anders Freundlich. Gestützt auf sein „Erwe-
ckungserlebnis“ durch die Glasmalerei, 
möchte er das innere Potential der Farbe im 
Flächenzusammenhang bloßlegen. Transpa-
renz und Mehrschichtigkeit sind ihm dafür die 
geeigneten Mittel, wohingegen Noël gera-
de die körperhafte Dichte des Pigments be-
tont, um sie gegen die stoffliche Materialität 

des Grunds auszuspielen. Dadurch entsteht 
ein Spannungsverhältnis zwischen Bildformat 
und Farbform. Sie werden nicht mehr einer 
gemeinsamen Flächenordnung unterworfen, 
sondern emanzipieren sich, so dass sich die 
Farbe vom Grund abzuheben scheint. Es bil-
den sich energievolle Zwischenräume, die, 
ganz im Sinne Freundlichs, fluktuierende 
Übergänge von raumbildender Wirkung 
schaffen und Rückwirkungen auf Gliederung 
und gestaltende Funktion der Farben haben. 
Noëls Zwischenräume sind eigentlich Linien. 
Als strukturierte Zwischenzonen erreichen sie 

Martin Noël, Otto #101, 2004/05, Acryl auf Holz, 
105 x 105 x 7 cm. Foto: Estate Martin Noël, Privatbesitz.
© VG Bild-Kunst, Bonn 2023

Otto Freundlich, DE GEMEENSCHAP, Titelbild, Utrecht, 
Nr. 7, 1931. Foto: RAK

Martin Noël, Ikarus, 1985, Öl, Pigment auf Leinwand, 
200 x 160 cm. Foto: Estate Martin Noël, Privatbesitz.
© VG Bild-Kunst, Bonn 2023
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eine Eigendynamik von plastischer Lebendig-
keit, kennen Buckel und Furchen.

Verglichen mit Freundlichs expansiver Entfal-
tung der Farbe, gesteuert durch Abstufung 
und Auflichtung der Valeurs, die ihrer Auf-
wärts-Bewegung im schlanken Hochformat 
zwischen Verfestigung der Mittelachse und 
sich überlagernden Bildschichten gegen die 
Bildränder entgegenkommt, reduziert und 
polarisiert Noël seine Bildmittel. Die organi-
sche Holzstruktur der Trägermaterie freile-
gend, wird die Verschränkung von Farbe 
und Grund intensiviert. Bewusst verzichtet 
Noël darauf, die Maserung wegzuschnei-
den, um einen Gegensatz zur homogenen 
Farbe herzustellen. Zwei senkrechte Farb-
streifen im Bild 32 der Otto-Serie erzeugen 
einen Farb-Form-Kontrast im Wechsel von 
kalten und warmen Tönen.

Bedeutet Aufstieg bei Freundlich Überwin-
dung von Schwere metaphorisch (seine 
gleichnamige Monumentalplastik von 1929 
weist unmissverständlich darauf hin), Auflö-
sung und Entgrenzung von allem Festen, 
greift der jüngere Malerkollege auf ein kon-
kretes Ding zurück, die Leiter. Noël hält am 
Gegenstand als Zeichen fest, anstatt sich 
der Dynamik der Abstraktion und des Bild-
schnitts zu überantworten. Die Folge ist eine 
Verlangsamung der Sehbewegung in Reakti-
on auf die zunehmende Beschleunigung der 
Medien.18

Angesichts der allseitigen Offenheit des Bil-
des sind wir aufgefordert, zwischen den Zei-
len zu lesen. Vielleicht ließe sich von einem 
Minimalismus der eingesetzten Mittel in Be-
zug auf den Gebrauch indirekter Rede spre-
chen, die mehr andeutet und umschreibt als 
benennt. „Sollte nicht“, schreibt Botho Strauss, 
„wer schreibt, sich wieder in zarten Zwischen-
tönen üben? Dem Durchschein der Dinge, 
den Übergängen, dem Dunst, dem Schim-
mer, den verwischten Konturen eine neue 
Chance geben? Wie würde das sein?“19
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