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 „VÖGE HAT SICH  
IN EIN KLIMA  
ZURÜCKGEZOGEN.“

Der  
Kunsthistoriker  
Wilhelm Vöge  
in Ballenstedt 

W er auf dem Friedhof der Schulpforte bei Naum-
burg das Grabmal des Kunsthistorikers Wilhelm 

Vöge (1868–1952) betrachtet, ahnt möglicherweise nicht, 
dass dieser nicht nur ein bedeutender Gelehrter auf dem 
Gebiet der spätantiken Elfenbeinplastik, der ottonischen 
Buchmalerei sowie der hochmittelalterlichen deutschen 
und französischen sowie der Bildhauerkunst der deut-
schen Renaissance war, sondern auch, dass er von 1916 
bis zu seinem Freitod 1952 in Ballenstedt lebte. Das Grab-
mal, eine unvollendete Säule auf einem antiken Kapitel, 
verweist auf ein unvollendetes Leben; die Verwendung ei-
nes Kapitells als Säulenbasis erinnert an das antike Todes-
symbol einer gesenkten Fackel. Vöges 155. Geburtstag 
2023 ist Anlass, sein Leben und Wirken, vor allem seine 
Ballenstedter Zeit, näher zu beleuchten.1

Vöges Lebensspuren sind heute verwischt. Es gibt auch 
keine lebenden Verwandten mehr. Sein Nachlass, mit Aus-
nahme seiner Bibliothek, befindet sich seit 1989 im Vö-
ge-Archiv der Albrecht-Ludwigs-Universität in Freiburg 
im Breisgau. Persönliche Kontakte unterhielt Vöge wäh-
rend seines 37-jährigen Aufenthaltes in Ballenstedt ledig-
lich mit wenigen ihm nahestehenden Kollegen, vor allem 
aber mit seinem Doktoranden Erwin Panofsky, einem der 
bedeutendsten Kunsthistoriker des 20. Jahrhunderts.2 Da-
her soll im Folgenden besonders Panofsky zu Wort kom-
men, den Vöge in Briefen liebevoll „Meister Erwin“ nann-
te, nach dem Erbauer des Straßburger Münsters Erwin 
von Steinbach.3 Zunächst werden Vöges Lebensstationen 
vom Studium bis zur Anstellung in den Königlichen Mu-
seen zu Berlin und der darauffolgenden Universitätspro-
fessur in Freiburg im Breisgau und dann seine zweite Le-
benshälfte in Ballenstedt gewürdigt.4

 1  Jugendporträt von Wilhelm Vöge  
mit Strohhut.

Stefanie Leibetseder

Vöge wurde am 16. Februar 1868 in Bremen geboren und hatte nach seinem 
Abitur in Hannover zunächst in Leipzig und Bonn Kunstgeschichte studiert.5 Be-
reits mit 23 Jahren schloss er an der Universität Straßburg eine Promotion über 
ottonische Buchmalerei ab. Diese Promotion wurde wegen ihrer akribischen Er-
forschung der überlieferten Textquellen und der Anwendung der damals noch 
neuen stilkritischen Vorgehensweise hochgelobt.6 Unter letzterer versteht man 
die Methode, durch das vergleichende Sehen von bestimmten  Charakteristika 
Kunstwerke ihren Schöpfern zuzuschreiben sowie die Werke zeitlich einzuord-
nen und zu verorten. Vöges Dissertationsschrift erschien 1891 unter dem Titel 
„Eine deutsche Malerschule. Kritische Studien zur Geschichte der Malerei im 10. 
und 11. Jahrhundert“. Die von ihm untersuchte Handschriftengruppe konnte da-
mals nicht genau lokalisiert werden und man bezeichnete sie in der Forschung 
zunächst hilfsweise als Vögeschule, was die Anerkennung des damals noch blut-
jungen Gelehrten durch seine Kollegen zeigt.7 Seinem Schüler Carl Georg Heise 
zufolge hat Vöge als erster die Bedeutung der ottoni-
schen Kunst erkannt und zeigte sich hiermit als weg-
weisend für andere Kunsthistoriker.8

Wohl aufgrund der Begegnung mit den Bildwer-
ken des Straßburger Münsters an seinem damaligen 
Studienort wandte Vöge sich im Folgenden der Er-
forschung der deutschen und französischen Skulptur 
der Gotik zu und hielt sich in den Jahren 1893 und 
1894 zu Studienzwecken in Frankreich auf. Daraus 
resultierte sein zweites großes Werk mit dem Titel 
„Die Anfänge des monumentalen Stils im Mittelal-
ter. Eine Untersuchung über die erste Blütezeit fran-
zösischer Plastik“ von 1894, in welchem er die bahn-
brechende Erkenntnis der Entstehung der gotischen 
Skulptur in Frankreich formulierte. Hierbei ging er 
methodisch von der Analyse des Westportals der Ka-
thedrale von Chartres aus und untersuchte auf die-
ser Grundlage die gesamte französische Skulptur des 
12. Jahrhunderts. Auf diese Weise lieferte er damals 
den wichtigsten Beitrag der deutschen Forschung zur 
Kenntnis der mittelalterlichen Kunst unseres westli-
chen Nachbarlandes.9 

Nach einem Italienaufenthalt in den Jahren 1894 
und 1895 entstand seine im folgenden Jahr gedruck-
te Habilitationsschrift über „Raffael und Donatello. 
Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der italieni-
schen Kunst“. Hiermit knüpfte Vöge an das Konzept 
der „Kunstgeschichte als Künstlergeschichte“ an; er 
ging also in seinen Überlegungen von der individuel-
len Persönlichkeit des Künstlers anstelle allgemeiner 
Formgesetze aus, wie sie namentlich die Schule von 
Heinrich Wölfflin postulierte.10 Jedoch zog es ihn 

auch wieder zu Forschungen nach Frankreich, wo 
er sich insbesondere der Kathedrale von Reims, der 
Krönungskathedrale der französischen Könige, zu-
wandte und zwar so intensiv, „als ob er beim Bau der 
Kathedrale persönlich zugegen gewesen wäre, so ge-
nau kannte er jede Einzelheit.“ 11 Darüber hinaus wid-
mete sich Vöge der Rezeption von Reimser Skulptu-
ren in den Bildwerken des Bamberger Doms.12 

Nach wenigen Semestern als Privatdozent in 
Straßburg gewann ihn Wilhelm von Bode, eine der 
Gründerfiguren des deutschen Museumswesens, 
1897 als Direktorialassistent für die Berliner Muse-
en.13 1900 legte Vöge einen zweibändigen Bestands-
katalog unter dem Titel „Beschreibung der Bildwerke 
der christlichen Epochen. Die Elfenbeinbildwerke“ 
vor und 1910 folgte die „Beschreibung der deutschen 
Bildwerke und der der anderen cisalpinen Länder“. 
Sie belegen ebenso eindrücklich seine Pionierarbeit 
in für ihn neuen Fachgebieten und seine mustergülti-
ge Beherrschung der Methodik in der Erstellung von 
Katalogen.14 Nach zehn Jahren kam es jedoch zum 
völligen Abbruch dieser überaus fruchtbringenden 
Tätigkeit, als ein weit unbedeutenderer Kollege durch 
den dominanten Bode anstelle Vöges zum Kustos be-
fördert wurde. Vöge trat sofort von seinem Posten 
zurück und reagierte nervlich angeschlagen. Er ver-
wand das Ereignis in der Folge nur schwer.15 

1908 konnte er den neueingerichteten  Lehrstuhl 
für Kunstgeschichte an der Universität Freiburg im 
Breisgau übernehmen.16 Seinen Schülern zufolge ging 
er seinen Unterricht von hoher fachlicher Warte an 
und arbeitete ihn bis ins letzte Detail aus.17 Einfühl-
sam kümmerte er sich auch um das Wohlbe-
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 19  Separationskarte von 1830, Orts­
lage ohne Gebäude, ein sogenannter 

„ungetrennter Hofraum“ (uH).

 20  Situationsplan 1823 mit dem 
 Gebäudebestand.

 21  Plan der Gebäudeübersichten des 
Lehrers Leopold Otto Helmsdorf, 1917, 
Entdeckt bei Öffnung der Kirchturm­
kugel am 09.12.1999.

 20  
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trop‘, die von Nordhufen 1½ Hufen, die Stacius 1 Hof und 1 Hufe in ‚Wernestorp‘, 
die Gruwel 2 Hufen (1398), Claus von Dieskau 3 freie Hufen: und um 1400 haben 
die von  Trotha 2 Höfe und 2 Hufen, die von Kröcher 1 Hof und ½ Hufe, die von 
Hacke auf Krosigk 2 Höfe, 1 Garten und 3 Hufen Lehngut. – Das Dorf wird wohl 
etwas kleiner als das nahe Friedersdorf gewesen sein, also etwa 7 Höfe um 1400 
gezählt haben. Um 1500 ist das Dorf wüst, die Bauern sind ausgekauft, die Flur 
ist zum Rittergut Dammendorf geschlagen. 1537 wird Christoph Schieding auf 
Dammendorf durch Kardinal Albrecht mit dem Rittergut belehnt, ebenfalls mit 
dem wüsten  Dorfe Wernsdorf mit 2 freien Hufen, 2 Wiesen, 7 wüsten Bauernhö-
fen mit 5 Hufen nebst Lehen und Zinsen.“ 7 

Zum Ort Wernsdorf gibt es eine Anekdote, wiedergegeben von Bernhard 
Brühl (1877–1955),8 der Lehrer, Kantor, Heimatforscher und Museumsgründer in 
Gütz bei Landsberg war: „Das Christinchenbörnschen lag versteckt im Gras. Mit 
Steinen war ein kleiner Brunnen ausgebaut. Sein Umfang ließ das Schöpfen nur 
mit einem Eimer zu. Hier erfrischten sich die Menschen oder holten Wasser. An-
sonsten lief es durch eine Lücke, dann als kleines Rinnsal zum Strengbach. Frü-
her war der Brunnen meist gut gefüllt, doch im Laufe der Zeit wurde das Was-
ser immer weniger. Leider ließen Unkenntnis und Desinteresse den Brunnen 
verschwinden.“ 9 

Den Namen Christinchen soll der Brunnen von der 
letzten Besitzerin erhalten haben. Noch im 20. Jahr-
hundert wurden Grundmauer und andere Gegen-
stände des Ortes im Bereich der Sandgrube ausge-
graben. Auf dem Mühlenberg in Dammendorf fand 
man auch zwei Tongefäße, gefüllt mit Leichenbrand, 
dazu in einer Urne Eisen-, in der anderen Bronzeres-
te. Der Fund stammt aus der Eisenzeit, vor mehr als 
2.000 Jahren. Er lagert im Museum für Vorgeschich-
te in Halle.10

Gebäudebücher – Angaben zu den 
Häusern der  Ortslagen Für die mit „uH“ 
bezeichneten Gebäude diente einstmals nicht das Ka-
taster, sondern das Gebäudesteuerbuch als amtliches 
Verzeichnis. Das Gebäudebuch, auch Gebäudesteuer-
rolle genannt, erfasst nach jeweiligem Eigentum die 
Auflistung der Gebäude unter einer Nummer (Gebäu-
deblatt). Die Gebäudebeschreibung ermöglicht die 
Identifizierung bestimmter Gebäude, so waren z. B. 
im Kataster die „ungetrennten Hofräume“ nur durch 
die Nummer der Gebäudesteuerrolle bezeichnet und 
nicht näher beschrieben. 

Weiterhin gibt es Gebäudebeschreibungen, in de-
nen die Gebäudenutzung eingetragen ist, der Eigen-
tümer oder die Eigentümerin, Lageplan der Gebäu-
de, Baukosten, Grundfläche der Gebäude sowie die 
Adresse. 

Sie nennen auch die Nutzung, wann und was für 
Gebäude gebaut wurden sowie die Art der Nutzung 
(z. B. Armenhaus, Konsum und Gasthaus). Die Un-
terlagen liegen, soweit sie noch vorhanden sind, im 
LVermGeo sowie in den Landesarchiven.

Auskunft über die Ortslage, die Gebäude und 
Grundstücke geben andere, weniger formelle Quellen. 
Der in Dammendorf ansässige Lehrer Leopold Otto 
Helmsdorf zeichnete 1917 einen Plan der Gebäude 
des Ortes.  21  Die Karte wurde am 9. Dezember 1999 
bei der Turmsanierung in der Kirchturmkugel gefun-
den. Diese Zeichnung bietet einen Nachweis über die 
Standorte und ungefähren Grundrisse der Häuser. Die 
Nummerierung der Gebäude stammt ursprünglich aus 
dem Gebäudebuch. 

Aufgrund günstiger Überlieferung besteht aber 
für Dammendorf die Möglichkeit, diese Angaben mit 
weiteren Quellen zu vergleichen und zu ergänzen. So 
führt der Lageplan des Lehrers Helmsdorf von 1917 
sämtliche Gebäude mit einer Nummerierung. 2005 
hielten M. und A. Messerschmidt die Festrede zum 
800. Jubiläum der Ersterwähnung von Schwerz und 
stellten dort eine Übersicht aus dem Jahre 1937 vor, 
die sämtliche Haushalte Dammendorfs auflistet. Wa-
rum der Plan 1937 erstellt wurde, ist heute nicht 
mehr ersichtlich, aber die getätigten Angaben sind 
korrekt. 

Da die Nummern der Listen  übereinstimmen, 
kann man somit aus unterschiedlichen  Quellen 
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Melancholie ist ein Gemütszustand – angesiedelt  irgendwo zwischen Traurigkeit 
und Träumerei. Sie kommt und geht und ist etwas vom Schöneren im Leben – 
 etwas, das kreativ  machen kann.

Alexander Camaro wurde immer wieder als großer Melancholiker bezeichnet, 
sein Schaffen als seltener Sonderfall betrachtet. Im westlichen Nachkriegsstaat 
blieb er mit seinen gegenstandsbezogenen Bildern in den Augen der Kunstkritik 
eine „interessante Ausnahme, ein distinguiertes Überbleibsel“ (Anthony Thwaites, 
1961) der Zwischenkriegsmoderne.

Bereits im Jahr 1947 erwarb das Kunstmuseum  Moritzburg Halle (Saale) 
 Gemälde von Alexander Camaro. Durch den Erwerb seiner Werke, aber auch von 
Arbeiten Horst Strempels, Werner Heldts, Curt Lahs’ und Karl Hofers entstand 
eine Stimmung innerhalb der Sammlung, die mit dem Begriff der Melancholie 
 beschrieben werden kann und später das Kunstschaffen in der Saalestadt maß-
geblich beeinflusste.

Grenzüberschreitend herrschte in Halle (Saale) für kurze Zeit ein Klima der 
künstlerischen Freiheit und Selbstbestimmung, das lange Zeit nachwirkte und 
Generationen prägte.  Dieser besonderen Atmosphäre geht die Ausstellung nach, 
indem sie Werke zeigt, die von einem besonderen melancholischen Kolorit 
 zwischen Abstraktion und Gegenständlichkeit geprägt sind.

Kurt Bunge 
Artemis 

1957 · Farbholzschnitt · 77 × 51 cm
Privatsammlung, Halle (Saale)

Kurt Bunge 
Mann mit Taube 
1956 · Farbholzschnitt · 53 × 39 cm
Sammlung Kunstverein ”Talstrasse“ e. V. 112

Kurt Bunge 
Kinder mit Tauben 

1957 · Öl auf Karton · 60 × 73 cm
Privatsammlung, Halle (Saale)113

Hermann Bachmann * 1922 in Halle (Saale) 
†1995 in Karlsruhe | Maler, Zeichner | Handwerkliche und 
künstlerische Lehre im Atelier seines Vaters in Halle (Saale), 
ebenda Ausbildung als Schriftsetzer und Privatunterricht im 
Zeichnen und Malen bei Otto Fischer-Lamberg. An der städ-
tischen Hans-Schemm-Schule findet 1939 Bachmanns  erste 
Ausstellung Graue Landschaften statt. In Offenbach (Main) 
 besucht der gelernte Schriftsetzer 1940/41 die dortige Meis-
terschule des Deutschen Handwerks. Im Zweiten Weltkrieg 
erleidet er als Soldat im Feldzug gegen die Sowjetunion eine 
schwere Verwundung. Durch Bombenangriffe wird Bach-
manns Atelier zerstört. 1945 kehrt er zurück nach Halle  (Saale) 
und ist dort fortan als freischaffender Künstler tätig. Hier 
schließt er Freundschaften u. a. mit Kurt Bunge und dessen 
Lehrer Charles Crodel sowie Karl Rödel, Willi Sitte und Wal-
demar Grzimek. 1946 bis 1948 sowie 1952 ist er an den Kunst-
ausstellungen der Provinz Sachsen bzw. des Landes Sachsen- 
Anhalt bzw. des Bezirks Halle (Saale) im Kunstmuseum in der 
Moritzburg in Halle (Saale) beteiligt. Der hallesche Galerist 
Eduard Henning widmet ihm 1948 und 1950 Einzelausstellun-
gen. Bachmann findet Kontakt zu Max Pechstein und zu Karl 
Hofer in Berlin. 1949 beteiligt er sich an einem hochdotierten 
Kunstwettbewerb, für den er im Folgejahr den Blevin-Davis-
Preis verliehen bekommt. Der Galerist Rudolf Springer, Freund 
und Förderer Bachmanns, widmet ihm 1950 eine Einzelausstel-
lung in seinen Räumen in West-Berlin. Es folgen Beteiligungen 
an den ersten Jahresausstellungen des neu gegründeten Deut-
schen Künstlerbunds. 1953 siedelt Bachmann nach West-Ber-
lin über und wird dort als freischaffender Künstler tätig. 1954 
erhält er ein Stipendium des Kulturkreises im Bundesverband 
der Deutschen Industrie. 1957 erhält er den Kunstpreis der 
Stadt Berlin und beginnt seine Arbeit als Dozent, ab 1961 als 
Professor für Malerei an der Hochschule für Bildende Küns-
te in Berlin-Charlottenburg. 1959 erhält er den Kunstpreis der 
Stadt Hannover. Ab 1977 verbringt Bachmann seine freie Zeit 
in seinem neu eingerichteten Atelier in Karlsruhe und wird 
1983 emeritiert.

Kurt Bunge * 1911 in Bitterfeld | †1998 in Kassel 
Maler, Grafiker, Restaurator | Kurt Bunge studiert 
1928 bis 1933 an der Kunstschule in der Burg Gie-
bichenstein in Halle (Saale) bei Charles Crodel und 
Gerhard Marcks. Nach Studienende arbeitet er als 
Konservator in Sachsen. Im Zweiten Weltkrieg ist 
er Soldat in der Wehrmacht. Nach Kriegsende  leitet 
Bunge die Restaurierungswerkstätten beim Landes-
konservator für Denkmalpflege des Landes Sachsen-  
Anhalt. Er nimmt an der Allgemeinen Deutschen 
Kunstausstellung in Dresden 1946, 1949 und 1958/59 
teil und ist 1946 bis 1949 sowie ab 1952 an den Kunst-
ausstellungen der Provinz Sachsen bzw. des Landes 
Sachsen-Anhalt bzw. des Bezirks Halle (Saale) im 
Kunstmuseum in der Moritzburg in Halle (Saale) be-
teiligt. 1947 nimmt Bunge an der Ausstellung Male-
rei der Gegenwart im Museum der bildenden Küns-
te Leipzig teil. 1948 hat er gemeinsam mit Charles 
Crodel, Otto Müller und Karl Rödel eine Ausstellung 
in der Galerie Henning in Halle (Saale). 1950 tritt er 
eine Dozentenstelle an der Burg Giebichenstein an 
und übernimmt die Schülerinnen und Schüler sei-
nes Lehrers Charles Crodel. Ab 1952 nimmt Bunge an 
den Jahresausstellungen des neu gegründeten Deut-
schen Künstlerbunds teil. In den 1950er Jahren wer-
den Bunges Arbeiten im Rahmen der westdeutschen 
Wanderausstellung Farbige Grafik gezeigt. 1956 er-
folgt die Teilnahme an der 1. internationalen Gra-
phikausstellung im Victoria and Albert Museum in 
London. 1959 siedelt Bunge von Halle (Saale) in die 
Bundesrepublik Deutschland nach Kassel über, wo 
er fortan als freier Maler, Grafiker und  Restaurator 
arbeitet. Ab 1976 ist er Mitglied der Darmstädter 
Sezession. 

Hermann Bachmann im 
Atelier, 1950

Kurt Bunge im Atelier, 
nach 1958

Karl Hofer * 1878 in Karlsruhe | † 1955 in Berlin (West) | Maler, Grafiker | Karl Hofer absol-
viert zunächst eine Ausbildung als Kaufmann und erhält anschließend ein Stipendium des Groß-
herzogs von Baden, das ihm sein Kunststudium finanziert. 1897 tritt er in die Zeichenklasse von 
Robert Poetzelberger an der Großherzoglichen Badischen Kunstschule Karlsruhe ein und absol-
viert ab 1899 ein Meisterschülerstudium bei Hans Thoma. 1902 wechselt Hofer als Meisterschü-
ler Leopold von Kalckreuths an die Königliche Akademie der bildenden Künste in Stuttgart. Nach 
dem Studienabschluss 1903 mit einer Goldenen Medaille übersiedelt Hofer nach Rom. Es fol-
gen 1908 bis 1913 Aufenthalte in Paris und längere Reisen nach Indien. Während des Ersten Welt-
kriegs wird Hofer in Frankreich interniert und in die Schweiz entlassen. 1920 nimmt er eine Lehr-
tätigkeit an den Vereinigten Staatsschulen für freie und angewandte Kunst in Berlin auf. 1923 
erfolgt seine Aufnahme als Mitglied in die Preußische Akademie der Künste. Im Jahr 1927 ist 
Hofer Mitbegründer der Badischen Sezession in Karlsruhe. 1933 wird er durch die Nationalso-
zialisten von der Lehrtätigkeit beurlaubt und 1934 erfolgt der Entzug der Lehrberechtigung. 1937 
wird sein Werk durch die Ausstellung „Entartete Kunst“ in München diffamiert und im selben Jahr 
werden seine Gemälde aus musealen Sammlungen beschlagnahmt. 1938 erfolgt sein Ausschluss 
aus der Preußischen Akademie der Künste. In Folge von Bombenangriffen zum Ende des Zwei-
ten Weltkriegs gehen zahlreiche Gemälde Hofers verloren. Hofer zieht sich in das Privatsanato-
rium Dr. Sinn in Potsdam-Babelsberg zurück. 1945 erfolgen die Rückkehr nach Berlin und die Be-
rufung zum Direktor der Hochschule für Bildende Künste in Berlin-Charlottenburg. In den Jahren 
1947 bis 1949 ist Hofer Mitherausgeber der Zeitschrift bildende kunst. 1948 und 1949 widmet ihm 
die Galerie Henning Einzelausstellungen und es erfolgen Ankäufe durch das hallesche Kunstmu-
seum in der Moritzburg. Im Zuge der einsetzenden Formalismus-Debatte wird er stark angegrif-
fen. Hofer wird 1950 Präsident des neu gegründeten Deutschen Künstlerbunds und beteiligt sich 
an dessen Jahresausstellungen. 1953 wird er mit dem Kunstpreis der Stadt Berlin und dem Gro-
ßen Verdienstkreuz der Bundesrepublik Deutschland geehrt. In einer heftig geführten Debatte 
um die Stilausrichtung der aktuellen Kunst mit Willy Baumeister und Will Grohmann wird Hofer 
erneut scharf angegriffen. Er stirbt während der Debatte an einem Schlaganfall. Einige seiner 
Werke werden posthum 1955 auf der documenta I in Kassel ausgestellt. 

Karl Hofer, nach 1950
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Die Kraft der Melancholie. Alexander Camaro und Seelenverwandte | Kunsthalle ”Talstrasse“ Halle (Saale) | 2023

168 Seiten | 160 Abbildungen | 225 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung

 1  Blick auf den Torturm der Moritz-
burg, Zugang zum damaligen Moritz-
burgmuseum der Landesgalerie 
Sachsen-Anhalt, dem heutigen Kunst-
museum Moritzburg Halle (Saale), 
zwischen 1950 und 1952

„Noch ganz erfüllt von der wunderschönen Sammlung in der Moritzburg, bin ich wieder in  Berlin 
eingetroffen. […] Meine Begeisterung hat sich auf viele Berliner übertragen, die nun alle in die 
Moritzburg wallfahren wollen. […] Zurzeit gibt es nirgendwo anders etwas Gleichartiges.“ 1 

Diese euphorischen Sätze schrieb Reinhard Franz (*1909, Sterbedaten unbekannt)  2 , der zu 
diesem Zeitpunkt eine Galerie im Westteil Berlins betrieb, an Gerhard Händler (1906–1982), Di-
rektor des Kunstmuseums in der Moritzburg in Halle (Saale). Sie stellten, wie viele Kommen-
tare in der zeitgenössischen  Presse und in diversen Zuschriften an Händler, die große Anzie-
hungskraft der gerade neu eröffneten Sammlungsausstellung in der Moritzburg heraus.2 Weil 
es Händler innerhalb weniger  Monate gelungen war, die nach 1933 geschlagenen Lücken der 
Sammlung in wesentlichen Teilen zu schließen, vermittelte damals kaum ein anderes Museum in 
Ost wie auch West einen so guten Überblick über die Entwicklung der Malerei in Deutschland 
vom 19. Jahrhundert bis zum Schaffen namhafter Künstlerinnen und Künstler der Gegenwart. Die 
Worte von Reinhard Franz unterstreichen nicht nur das Besondere der Sammlung in der Moritz-
burg, sondern werfen zudem ein Schlaglicht auf die bemerkenswerte Beziehung, die damals zwi-
schen dem Kunstbetrieb Berlins und dem in Halle (Saale) bestand. 

Tatsächlich war diese Beziehung Ende der 1940er Jahre überraschend intensiv und lebendig. 
Zudem war sie, gemessen daran, dass die ehemalige Reichshauptstadt trotz Krieg und Naziherr-
schaft immer noch eine Millionenstadt war, die Halle (Saale) mit seinen rund 220.000 Einwohnern 
in der bloßen Anzahl an Künstlerinnen, Künstlern, Kunsthändlerinnen, Kunsthändlern, Museen 
und Ausstellungen deutlich überragte, in erstaunlicher Weise von Gegenseitigkeit geprägt. Nicht 
nur blickte Halle (Saale) nach Berlin, sondern auch Berlin lenkte seine Aufmerksamkeit damals 
mehr, als man heute vermuten möchte, auf den Kunstbetrieb der Saalestadt. Die Ausstellung in der 
Moritzburg war nur einer von mehreren Gründen hierfür. 

Zerstörung, Mangel, Verlust und Trauer bestimmten kaum drei Jahre nach 
Kriegsende den Alltag in vielen Regionen Deutschlands. Trotz aller Ungewiss-
heit und Besorgnis waren überall Aufbruchsgeist und Erleichterung spürbar, dass 
Krieg und Naziherrschaft nun vorbei waren – auch wenn sich die Lage bald 
deutlich eintrübte, weil sich massive Spannungen zwischen den westlichen Be-
satzungsmächten und der Sowjetunion aufbauten. Als die West-Alliierten bei 

  Brückenschläge  
  bei steigendem  
  Pegel Aspekte des  
Austausches auf dem Feld der Kunst 
zwischen Halle an der Saale und 
West-Berlin um 1950

Ingo Brunzlow

1 Brief Reinhard Franz an Gerhard Händler vom 24.11.1948, zit. in An-
dreas Hüneke (Verf.), Katja Schneider. Sammlung Moritzburg Halle 
(Hrsg.), Das schöpferische Museum. Eine Dokumentation zur Samm-
lung Moderner Kunst 1908–1949, Halle 2005, S. 268.  2 Zur Neukon-
zeption der Sammlung Moritzburg und den damit einhergehenden 
Konflikten vgl. den Artikel von Thomas Bauer-Friedrich in diesem 
Band. Vgl. auch Andreas Hüneke (Verf.), Katja Schneider. Samm-
lung Moritzburg Halle (Hrsg.), Das schöpferische Museum. Eine Do-
kumentation zur Sammlung Moderner Kunst 1908–1949, Halle 2005, 
S. 231–277; Maike Steinkamp, Das unerwünschte Erbe. Die Rezeption 
„Entarteter Kunst“ in Kunstkritik, Ausstellungen und Museen der SBZ 
und frühen DDR, Berlin 2008, S. 209–225.  
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�SOMMER
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�AHRENSHOOP 
1892–2023

�MEER

�Ende des 19. Jahrhunderts kamen Malerinnen und Maler aus ganz Deutschland nach Ah-
renshoop, jenen berühmten Grenzort auf der Halbinsel in der Ostsee zwischen Fischland 
und Darß, Mecklenburg und Vorpommern. Es entwickelte sich eine Künstlerkolonie, deren 
Vitalität – anders als im bekannteren Worpswede – bis heute anhält.     
�  Seit etwa hundert Jahren ist der Ort auch ein begehrtes Reiseziel für Künstlerinnen 
und Künstler aus Halle (Saale) in Mitteldeutschland. Manche von ihnen, wie zum Beispiel 
der berühmte Bauhaus-Künstler Gerhard Marcks, ließen sich zeitweise sogar in Ahrenshoop 
nieder. Auch nach 1945 blieb die Ostsee für Künstlerinnen und Künstler aus Halle (Saale) ein 
wichtiger  Bezugspunkt.     
�  Das vorliegende Buch beleuchtet erstmals die mehr als hundertjährige Verbindung 
zwischen der Saalestadt und der Ostsee. Auf der Basis aktueller Forschungen beleuchten 
die Texte die sich immer wieder verändernde Thematisierung der Ostsee in den Werken der 
Künstlerinnen und Künstler. Knapp 300 Werke zum Thema Halle am Meer werden in diesem 
attraktiv gestalte ten Buch erstmals zusammen vorgestellt.
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�  1   Annemarie Giegold-Schilling: 
Strandblick Ahrenshoop, Hohes 
Ufer, 1950er Jahre

14

�In der Topografie der deutschen Künstlerkolonien nimmt Ahrenshoop eine singuläre Posi-
tion ein.1 Diese Sonderstellung gründet dabei nicht allein auf den künstlerischen Leistun-
gen ihrer historischen Kernphase, die mit der Ansiedlung des Oldenburger Malers Paul 
Müller-Kaempff (1861–1941) im Jahre 1892 begann und, je nach Perspektive und Schwer-
punktsetzung, mit dem Ersten Weltkrieg oder spätestens mit Beginn der Unheilgeschichte 
des deutschen Nationalsozialismus 1933 endete. Die Rostocker Kunsthistorikerin Katrin 
Arrieta (* 1961) hat – als Vorgeschichte des hier zu behandelnden Leitthemas – die An-
fänge, den Aufstieg und die Auflösung des künstlerischen wie sozialen Experiments einer 

„Landnahme“ auf der Ostseehalbinsel von Fischland und Darß   1   in ihrem Katalogaufsatz 
eindrücklich beschrieben.2     
�  Das Einzigartige an Ahrenshoop liegt in der Fähigkeit des Ortes zu einer unabge-
schlossenen Transformation – hervorgebracht durch innere wie äußere Umstände, geprägt 
von Pragmatismus und rest-utopischen Energien. Während in Künstlerkolonien der Bundes-
republik, vorrangig in Worpswede, eine facettenreiche Historisierung und das Pathos einer 
Mythenbildung überwogen – ergänzt von den Steigerungsformen des kulturtouristischen 
Marketings und begleitet von einer reichhaltigen Forschungs- und Ausstellungstätigkeit –, 
spielte in der DDR die Rekonstruktion „ihrer“ Künstlerkolonien nur eine untergeordnete 
Rolle. Eine umfassende Würdigung der ostdeutschen Künstlerkolonien, vornehmlich gerich-
tet auf Ahrenshoop und Hiddensee, setzte erst nach 1989/90 ein. Sie orientierte sich an den 
längst ausgerichteten Blickachsen und Erklärungsmustern der Geschichtsschreibung, die 
erst im Westen und seit der Wiedervereinigung nun auch im Osten Deutschlands die wissen-
schaftlichen Rekonstruktionen und kuratorischen Schwerpunkte bestimmten.3     
�  Im Zuge der Wiederentdeckung eines kulturell-historischen Erbes von Rang, dessen 
gesamtdeutsche Neubewertung zu einem wirtschaftlichen Aufschwung des Urlaubsortes 
nach der sogenannten Wende beitrug und die Halbinsel für manchen Besuchenden sogar zum 

„ostdeutschen Sylt“ machte, blieb aber außen vor, dass in der zweiten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts im Osten Deutschlands nicht nur die Ausblendung – oder besser: die „sozialistische 
Überschreibung“ – von kunst- und landesgeschichtlichen Entwicklungen stattgefunden hat-
te. Vielmehr ist zu konstatieren, dass sich Ahrenshoop zwischen 1945 und 1990 zu einem 
vitalen Künstler- und Aktionsort von nationaler Geltung entwickelte und dabei hallesche 
Künstlerinnen und Künstler in der ersten Reihe standen. Diese empirisch eindrucksvoll be-
legbare Tatsache, welche zugleich die Kernthese des in Halle (Saale) und Ahrenshoop ver-
ankerten Verbundprojektes Halle am Meer darstellt, wurde zunächst vernachlässigt. Dies 
geschah wohl auch deshalb, da die Beteiligten, zureisende Künstlerinnen und Künstler wie in 
Ahrenshoop Ansässige, oftmals selbst keinen Traditionsanspruch (mehr) 
zur klassischen Kolonie behaupteten. Der Schriftsteller Rolf Schneider 
(* 1932), ein guter Kenner der Verhältnisse und Eigentümer eines Künst-
lerhauses im Ort, konstatiert sogar, dass die in der DDR-Zeit hierherkom-
menden Künstlerinnen und Künstler kaum noch etwas von der Künstler-

REFUGIUM,  
AKTIONSORT, 
KONFLIKTZONE

Das Ostseebad Ahrenshoop 
als Topos in der ostdeut-
schen und halleschen Kunst-
geschichte seit 1945
�
�Paul Kaiser

� 1  Vgl. dazu G. Ulrich Großmann (Hrsg.): Künstlerkolonien in Eu-
ropa. Im Zeichen der Ebene und des Himmels, Ausst.-Kat. Germa-
nisches Nationalmuseum Nürnberg, Nürnberg 2001.   2  Vgl. den 
Aufsatz von Katrin Arrieta in diesem Katalog sowie ihren Beitrag: 
„Von der Künstlerkolonie bis heute: das kunsthistorische Panora-
ma um Ahrenshoop“, in: „Um uns ist ein Schöpfungstag“. Von der 
Künstlerkolonie bis heute, Ausst.-Kat. Kunstmuseum Ahrenshoop, 
Ahrenshoop 2013, S. 7–68.   3  Beispielhaft dazu u. a. Ruth Negen-
danck: Künstlerkolonie Ahrenshoop. Eine Landschaft für Künstler, 
Fischerhude 22011.  15

� 4  Tägliche Rundschau vom 20./21.1.1951, zit. n. Rehberg/Kai-
ser, Abstraktion (wie Anm. 1), S. 303–307, hier S. 304.   5  Neues 
Deutschland vom 1.11.1951, zit. n.: ebd., S. 281–283, hier S. 282.  
 6  Vgl. hierzu Litt 1994 (wie Anm. 2) sowie jüngst Anna-Carola 
Krause: andere horizonte. Ostdeutsche Nachkriegsmoderne im 
Schatten des Sozialistischen Realismus, Berlin/München 2021, 
S. 125–143.   7  Die komplette Liste der Mitfahrenden findet sich 
bei Anna-Carola Krause (wie Anm. 6), S. 320, Anm. 349. Danach 
waren anwesend: Bernhard Boes, Verena Bohazek, Heribert 
Brejer, Gertraud Degen (später Möhwald), Gerd Engel, Christel 
Haasis, Käthe Hoyck, Peter Hüttel von Heidenfeld, Günter Junge, 
Helmut Katzbauer, Annemarie Körtge, Rudolf Krume (?), Erika 
Lahmann, Margot Lorenz, Otto Möhwald, Willi Neubert, Erhard 
Naumann, Georg Pütter, Karin Riebensahm, Friedemann Röhr, 
Luzie Schneider, Ernst Werner Schulze, Margot Sommerfeldt, 
Monika Strauch, Walburga Wonka, Klaus Tzschichhold, Gerhard 
Zetsche.   8  Zit. n. Dorit Litt: „Im Gespräch mit Schülern von 
Ulrich Knispel“, in: Ulrich Knispel. Malerei und Graphik, Ausst.-
Kat. Staatliche Galerie Moritzburg Halle, Halle (Saale) 1994, 
S. 11–21, Zitate S. 14 f.   9  Vgl. dazu Paul Kaiser: „Symbolik in der 
Strandzone. Ahrenshoop als Künstlerort und die Konjunktur des 
Strandbildes in der ‚Leipziger Schule‘“ u. Annika Michalski: „‚…
eine neue Spiritualisierung der menschlichen Figur‘. Werner Tüb-
ke und der Strand“, in: Mit Tübke am Strand. Leipziger Maler in 
Ahrenshoop, Ausst.-Kat. Kunstmuseum Ahrenshoop, Ahenshoop 
2015, S. 34–56 (Kaiser) u. S. 8–33 (Michalski).

anfangs von der Besatzungsmacht ausgerufenen kulturellen Scheinliberalität ein jähes Ende. 
Das Leitmedium dieser Politik einer harten Hand war die SED-Tageszeitung Neues Deutsch-
land. In einem zweiteiligen Leitartikel entzündete sich dort die Kritik zunächst an Crodel: 

„In den Werken Crodels“, warf man dem halleschen Maler vehement vor, „wimmelt es von 
wesenloser Phantastik. Mit der Realität rechnet er überhaupt nicht.“ 4     
�  Im Oktober 1951 gipfelte dies in der berühmt-berüchtigten Rede des SED-Chefs Wal-
ter Ulbricht (1893–1973) vor der Volkskammer, in der dieser, mit deutlichem Bezug zur Ent-
wicklung in Halle (Saale), wie folgt formulierte: „Wir wollen in unseren Kunstschulen keine 
abstrakten Bilder mehr sehen. Wir brauchen weder die Bilder von Mondlandschaften noch 
von faulen Fischen und ähnliches. Es ist höchste Zeit, an den Kunsthochschulen einen ent-
schiedenen Kampf gegen den Formalismus und Kosmopolitismus zu führen und gründlicher 
als bisher die Geschichte der Kunst vom Standpunkt des historischen Materialismus zu studie-
ren. Die Grau-in-Grau-Malerei, die ein Ausdruck des kapitalistischen Niedergangs ist, steht in 
schroffstem Widerspruch zum neuen Leben in der Deutschen Demokratischen Republik.“ 5 
�
�
�
�Diese Vorgeschichte, die hier nur kursorisch dargestellt werden konnte, ist 
insofern von Belang, da sie die unmittelbare Rahmenhandlung für jenen 
Skandal darstellt, der im Frühsommer 1951 mit dem in die ostdeutsche 
Kunstgeschichte eingegangenen „Fall Ahrenshoop“6 begann und in der 
Folge zu einem einzigartigen Exodus von namhaften Künstlerinnen und 
Künstlern aus Halle (Saale) in den Westen Deutschlands führte.     
�  Die „Chronique scandaleuse“ begann in heiterer Frühsommerstimmung: Ab 28. Mai 
1951 hielt sich Ulrich Knispel (1911–1978,   1   ), Leiter der Grundlehre an der Burg Giebichen-
stein, mit 27 Studierenden in der ehemaligen Künstlerkolonie an der Ostsee auf   2  . Sie waren 
mit einem Lastkraftwagen auf die landschaftlich reizvolle Halbinsel gelangt und in einem 
alten Gehöft am Beginn des Hohen Ufers am heutigen Strandübergang 14 untergekommen, 
das, später abgerissen, an jener Stelle stand, an der sich nach 1989/90 in einem DDR-Bau 
das Restaurant Buhne 12 befand ( S. 26/27 ,   3, 4   ). Zunächst wehte über dem Auto    5   noch der 
mitgeführte FDJ-Wimpel, wenig später war dieser jedoch unter ungeklärten Umständen 
verschwunden. Unter den Studierenden waren einige, die später im Kunstleben einen res-
pektierten Platz einnehmen sollten,7 so beispielsweise Bernhard Boes (* 1931), Willi Neubert 
(1920–2011), Ernst Werner Schulze (1927–2005) oder Otto Möhwald 
(1933–2016) und seine spätere Ehefrau, die Keramikerin Gertraud Degen 
(1929–2002). Im Interview erinnerte sich das Künstlerehepaar Möhwald 
1994 mit großem Respekt an ihren gemeinsamen Lehrer. Ulrich Knispel 
habe ihnen im Grundsemester die „Lust zur Arbeit“, Abneigung gegen 
jedweden Naturalismus, Mut zum Experiment und prinzipiell das „Un-
akademische, das Offensein, das Wagnis“ 8 vermittelt.     
�  Studentische Exkursionen, in denen das Training der zeichne-
rischen Fähigkeiten im Vordergrund stand, waren nicht ungewöhnlich. 
Auch in anderen DDR-Kunsthochschulen, etwa an der Hochschule für 
Grafik und Buchkunst in Leipzig, fuhren die Dozenten des Grundlagen-
studiums, unter ihnen Werner Tübke (1929–2004), zu längeren Aufent-
halten an die Ostsee   8  .9 Wie die überlieferten Fotos aus Ahrenshoop zei-
gen und wie sich manche der damals beteiligten Studierenden erinnern, 
kann die Zeit der halleschen Delegation an der Ostsee zunächst als un-
beschwert eingeschätzt werden. Die Studiengruppe zeichnete mit ihrem 

Sommer 1951: Der „Fall 
Ahrenshoop“ – Dramatur-
gie eines folgenschweren 
 Skandals

148 . 149

�  2   Ulrich Knispel am Strand 
von Ahrenshoop, 1951, Abzug 
im Archiv Familie Möhwald

�  3   Die Unterkunft der Knis pel-
Klasse am Beginn des Hohen 
Ufers in Ahrenshoop, 1951, 
Abzug in einem Fotoalbum 
von Luzie Schneider, Archiv 
und Sammlungen Burg Gie-
bichenstein Kunsthochschule 
Halle

�  4   Einfachste Unterbringung 
in der Unterkunft am Hohen 
Ufer in Ahrenshoop, 1951, 
Abzug in einem Fotoalbum 
von Luzie Schneider, Archiv 
und Sammlungen Burg Gie-
bichenstein Kunsthochschule 
Halle

�  5   Gruppenfoto der Klasse von 
Ulrich Knispel in Ahrenshoop 
mit FDJ-Wimpel, rechts am 
Rand Ulrich Knispel, 1951, 
Abzug im Archiv Familie 
Möhwald

�  6   Gruppenfoto der Klasse von 
Ulrich Knispel in Ahrenshoop 
in Kostümierung, 1951, Abzug 
im Archiv Familie Möhwald

�  7   Fischfang am Strand in Ah-
renshoop, v. l. n. r.: Annemarie 
Körtge, Gertraud Degen, Otto 
Möhwald, Luzie Schneider, 
unbekannter Mann, 1951, Ab-
zug in einem Fotoalbum von 
Luzie Schneider, Archiv und 
Sammlungen Burg Giebi-
chenstein Kunsthochschule 
Halle 
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Zu den Werken Johannes Traubs auf  Papier 
und Leinwand, die seit 1995 entstehen 
(→ ZWISCHENWESEN, 2021), kamen in den 
vergangenen zwei Jahren hunderte Bilder im 
Format DIN A6 hinzu. Bemalt hat Traub da­
für überzählige Werbepostkarten mit Repro­
duktionen eigener Landschaftsdarstellungen.  
Eine Auswahl aus dieser Werkgruppe präsen­
tiert das vorliegende Buch. 

Traubs frühere Bilder entsprangen häufig 
Wirklichkeitswahrnehmungen, die von ihm fo­
tografisch dokumentiert wurden. Diese Fotogra­
fien verfremdete und montierte er am Computer 
zu Entwürfen, nach denen er schließlich malte. 
Einige dieser Vorlagen wurden als Ausdrucke 
selbst zum Malgrund. Für das Werk Traubs 

Archetypen.  John 
Johannes Traubs Palatini 
Substream 
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Archetypes.  
Johannes Traub’s 
Substream 

In addition to Johannes Traub’s works on 
paper and canvas which have been created 
since 1995 (→ ZWISCHENWESEN, 2021), 
hundreds of pictures in DIN A6 format have 
emerged in the past two years. For this purpo­
se, Traub has painted numerous advertising 
postcards with reproductions of his own land­
scape representations. A selection from this 
group of works is presented in this book.

Traub’s earlier pictures often arose from 
perceptions of reality which were photogra­
phically documented by him. He alienated 
those photographs and assembled them on 
the computer to create designs which he fi­
nally used as a launchpad for painting. Some 
of these templates – as printouts – became 
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Worship Verehrung

20
9 042 Verspricht das Artefakt wirklich 

so viel?  21
0 121 Was dein skeptischer Blick 

mit mir macht.  21
2 001 Das darf nur eine 

Großmutter. Niemand sonst.  21
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Adlerfelsen.  21
5 051 Der Segen des Herm-
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Resolution Auflösung
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9 004 In Verleugnung seiner Katzen-

natur schüttelt ein Mann den Kopf.  
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0 007 Der Nachtesser.  22
2 011 Glaub ja 

nicht, wen du vor dir hast.  22
3 037 Ein 

russischer Mathematiker entwickelt 
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Aberrations Abweichungen
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wahr?
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5 030 Lange leben und gedeihen!
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Johannes Traub

1964 born in Halle | 1990–95 Studies at the 
University of Art and Design Burg Giebi­
chenstein Halle: Painting with Prof. Otto 
Möhwald and Prof. Ronald Paris, sculptu­
re with Prof. Bernd Göbel | 1995 Diploma 
in painting | since 1995 freelance artistic 
work in Halle 

→ ZWISCHENWESEN 
2021, Hasenverlag Halle 
ISBN 978­3­945377­69­7

→ www.johannestraub.com

Johannes Traub. Substream | mitteldeutscher verlag | 2023 

264 Seiten | 240 Abbildungen | 126 × 161 mm | Steifbroschur mit Fadenheftung und Papierwechsel
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WERKE 
AUS DER 
SAMMLUNG 
HORN 

138

 1  Die Präsentation von 
Arbeiten außereuropäi-
scher Kulturen im Dialog 
mit Holzschnitten der 
Brücke im Blauen Saal der 
Barocksuite von Schloss 
Gottorf 1988

139

Rolf und Bettina Horn haben nicht nur eine hochkarätige 
Sammlung von Werken der Klassischen Moderne zusam-
mengetragen, sondern seit 1984 auch 31 Kulturgüter aus ver-
schiedenen afrikanischen Ländern und Papua-Neuguinea 
erworben. Rolf Horn traf die Entscheidung, seinen Samm-
lungsfokus entsprechend zu erweitern, nachdem er 1984 im 
New Yorker Museum of Modern Art die Ausstellung Primi-
tivism in 20thth Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern 
sah, in der 200 Werke außereuropäischer Kulturen Werken 
der europäischen Moderne gegenübergestellt waren.1 Die 
weitgefasste Kategorie »außereuropäische Kulturen« gilt 
es in Bezug auf die Werke der Sammlung Horn einzugren-
zen: Etwa ein Viertel der Objekte wurde von Mitgliedern 
verschiedener Ethnien in Papua-Neuguinea geschaffen, die 
übrigen von unterschiedlichen afrikanischen Volksgruppen. 
Allen gemeinsam ist, dass sie aus ehemals kolonialisierten 
Ländern stammen. Das Ehepaar Horn erwarb diese Werke 
in deutschen Galerien. 2020/21 wurden die Provenienzen 
und ursprünglichen Nutzungen recherchiert und in einer 
wissenschaftlichen Datenbank zugänglich gemacht.2 Für 
eine inhaltliche Erschließung muss bedacht werden, dass 
Masken, figurative Darstellungen und Schilde in außer-
europäischen Ländern zumeist für religiöse oder kultische 
Anlässe, selten aber als Gebrauchs- oder Dekorationsob-
jekte erschaffen wurden und werden.3

Objekte aus anderen Kulturen dienten zahlreichen Kunst-
schaffenden aus europäischen Ländern zu Beginn des 
20. Jahrhunderts als Inspiration, waren sie doch auf der Su-
che nach dem »Ursprünglichen«. Die meisten von ihnen 
waren auf die seinerzeit in Deutschland beliebten ethnolo-
gischen Museen angewiesen, um Artefakte zu studieren, die 
von Reisen aus überseeischen Gebieten mitgebracht worden 
waren. Einige wenige Künstler hatten die Möglichkeit, selbst 
an Expeditionen teilzunehmen, unter ihnen Emil Nolde 
(Reise nach Neuguinea 1913/14) und Max Pechstein (Reise 
nach Palau 1914).4 Von beiden sind in diesem Kontext ent-
standene Werke in der Sammlung Horn zu finden   130–136, 

156, 165–173  . Im Museum für Kunst und Kulturgeschichte 
Schloss Gottorf, in dem sich die Sammlung Horn als Dauer-
leihgabe befindet, zielt die 1995 gemeinsam mit Rolf Horn 
entstandene Ausstellungsgestaltung darauf ab, diese Inspi-
ration durch die Möglichkeit des Vergleiches der außereuro-
päischen Artefakte mit den Werken der expressionistischen 
Künstler nachvollziehbar zu machen.  1 

Über den zeitgeÜber den zeitge--
mäßen Umgang mit mäßen Umgang mit 
 Kulturgütern aus Kon Kulturgütern aus Kon--
texten europäischer texten europäischer 
Kolonisation in Kolonisation in   
deutschen Museendeutschen Museen
Anke Dornbach und Thomas Bauer-Friedrich

EINGEHOLT EINGEHOLT 
VON DER VER-VON DER VER-
GANGENHEIT GANGENHEIT 

1 Kat. Primitivismus in der Kunst 
des zwanzigsten Jahrhunderts, The 
Museum of Modern Art New York, 
William Rubin (Hg.), München 1984 
(deutsche Ausgabe).
2 Recherchierbar unter: African 
Heritage Documentation & Research 
Centre (http://ahdrc.eu/). 
3 In zahlreichen Stammesgesell-
schaften durchdringt der Glaube alle 
Lebensbereiche und viele Ereignisse 
werden auf übernatürliche Ursachen 
zurückgeführt. Neben der Huldi-
gung von höchsten Wesen und der 
Verehrung von Totemtieren, die als 
Helfer in verschiedensten Situationen 

angerufen werden, ist die Tradition 
der Ahnenverehrung ein wichtiges 
Element vieler Kulturen.
4 Die jüngste umfangreiche Beschäf-
tigung mit der Inspiration bzw. die 
Vereinnahmung von Kolonialkunst 
durch die Künstler des Expressionis-
mus war die Ausstellung mit dem 
Fokus auf das Schaffen Ernst Ludwig 
Kirchners und Emil Noldes im Statens 
Museum for Kunst Kopenhagen, im 
Stedelijk Museum Amsterdam und 
im Brücke-Museum Berlin: Kat. 
Kirchner und Nolde. Expressionismus. 
Kolonialismus, Dorthe Aagesen u. a., 
München 2021 (deutsche Ausgabe).

Ernst Ludwig Kirchner
Sertigweg

1924/26 · Öl auf Leinwand
120 × 120 cm · HORN-0034

  46  

Ernst Ludwig Kirchner
Porträt Manfred Schames

1925/32 · Öl auf Leinwand
151 × 75 cm · HORN-0035

  47  

Expressionismus. Werke aus der Sammlung Horn 

Kirchner Museum Davos, Museum Ostwall Dortmund, Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale), Stiftung Schleswig-Holsteinische Landesmuseen | Imhof Verlag | 2023

248 Seiten | 220 Abbildungen | 245 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung, Halbleineneinband

1884–19761884–1976

KARL KARL 
SCHMIDT-SCHMIDT-
ROTTLUFFROTTLUFF

Frau im Wald 
Detail · 1921
Holzschnitt

  81  

  76 – 88  
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 ZURÜCK ZU DEN URSPRÜNGEN

DER ANDERE

PICASSO
8 · 9

Ausstellung und Katalog thematisieren anlässlich des 
50. Todestages von Pablo Picasso den großen Einfluss, 
den seine familiäre Herkunft, das Erbe seiner am Mit-
telmeer gelegenen Geburtsstadt Málaga, die phöni-
zischen, römischen und später arabischen Ursprungs 
ist, sowie die kulturellen Traditionen Spaniens auf 
den Künstler ausübten. Die Auswahl der ausgestell-
ten Kunstwerke gibt vor diesem Hintergrund einen 
umfassenden Einblick in das Schaffen Picassos. Zu 
sehen sind Arbeiten vom Höhepunkt seines Wirkens 
im Medium der Radierung, darunter die Serie Le Chef-
d’œuvre inconnu (Kat 34–46 |  S. 16–23) und ein Blatt aus 
der Suite Vollard (Kat 47 |  S. 25), mit dem er die klas-
sische Antike aufleben ließ. Daneben werden bisher 
weniger präsente Aspekte thematisiert: etwa Picassos 
Engagement für die darstellende Kunst im Ballett Le 
Tricorne (Kat  2–33 |  S. 34–43), seine Leidenschaft für 
Literatur und seine Tätigkeit als Schriftsteller, wie sie 
in der Serie El entierro del Conde de Orgaz (Kat 58–74 |  
S. 86, 89–97) greifbar werden. Ergänzt wird die Prä-
sentation durch zahlreiche Keramiken (Kat 76–103 |  
S. 47–80). Diese jahrhundertealte Technik stellte für 
Picasso ab 1946 ein umfassendes kreatives Univer-
sum dar, das es für ihn zu erforschen galt. Im Alter 
von 65 Jahren beschloss er, sich am Mittelmeer, der 
Region seiner Herkunft, niederzulassen, und er mag 
sich wie ein Kind gefühlt haben, das eine Technik er-
lernt und für sich entdeckt, die ihm erlaubte, sowohl 
die stilistischen als auch die technischen Aspekte der 
Zeichnung, der Gravur und der Bildhauerei mitein-
ander zu vereinen.

Bereits im Málaga seiner Kindheit war Picasso 
mit den Keramikbrennöfen in der Nachbarschaft 
vertraut geworden. Sein Vater José Ruiz Blasco (1838–
1913), Zeichenlehrer und Kurator am Stadtmuse-
um, wurde sein erster Lehrer, der die besten Eigen-
schaften des jungen Pablo Ruiz Picasso förderte 
und festigte. Bekanntlich ermutigte der Vater und 
Mentor den Sohn, den Hintergrund seiner Ölge-
mälde und die Taubenbeine, auf deren Darstellung er 
sich spezialisiert hatte, fertigzustellen. Eines dieser 
noch vor Picassos Geburt entstandenen Bilder, das 
Teil einer Privatsammlung ist und bis zu dieser 
Jubiläumsschau in der Dauerausstellung im Geburts-
haus des Künstlers (Museo Casa Natal Picasso) in 
Málaga zu sehen war, legt von den ersten Eindrücken 
des Künstlers in seiner Heimatstadt Zeugnis ab 
(Kat 1 |  S. 10). Gerade die Darstellung des als Friedens-
symbol geltenden Vogels wird mehr als ein halbes 
Jahrhundert später den Bekanntheitsgrad des bereits 
berühmten Picasso weltweit erhöhen (Kat 55 |  S. 11). 
Schließlich gab er seiner jüngsten Tochter den Namen 
Paloma (Spanisch für Taube). Dort, in seinem El-
ternhaus in Málaga, umgeben von Frauen – seiner 
Mutter (1855–1939), seinen Schwestern und Tan-
ten  – lernte der kleine Pablo alles kennen: die tradi-
tionelle spanische Musik, Lieder, Copla-Gesänge 
und Tänze, die Küchenrezepte seiner Mutter und die 
Tejeringos, eine Abwandlung der in Fett gebackenen 
Churros, auf die er sich Jahrzehnte später in seinen in 
der Tradition der écriture automatique stehenden 
Pariser Texten bezieht. 

Ebenfalls im heimischen Umfeld wurde ihm die 
Faszination für den Stierkampf vermittelt. Sein Vater 
nahm den jungen Picasso regelmäßig zu dieser me-
diterranen Fiesta mit jahrhundertealter Tradition in 
die Stierkampfarenen mit – und Picasso wird hier-
her immer wieder zurückkehren, nicht zuletzt künst-
lerisch. Der Stier besitzt eine starke metaphorische 
Kraft nicht nur bezüglich der Gewalt, sondern auch 
der Erotik. Er symbolisiert das Alter Ego Picassos. 
Dieser bezog den Stierkampf in Ölgemälden, Radie-
rungen und Keramiken ein und integrierte ihn in 
das Ballett Le Tricorne. Dessen Komponisten Manuel 
de Falla (1881–1966) brachte er dazu, die Olé-Rufe 
der Tänzerinnen und Tänzer in das Stück einzubin-

PICASSOS IMMER-
WÄHRENDE RÜCK-
KEHR ZU SEINEN 
 URSPRÜNGEN 
Helena Alonso

42 · 43

Der Gerichtsdiener mit Laterne
The court usher with lantern
Kat 28

Der Gerichtsdiener
The court usher
Kat 27

Finale Skizze für den Bühnenvorhang
Final sketch for the curtain
Kat 2

Bühnenbild
Stage design
Kat 3

Der andere Picasso. Zurück zu den Ursprüngen | Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale) | 2023

108 Seiten | 110 Abbildungen | 245 × 260 mm | Softcover mit Prägung

52 · 53

Chouette
Eule
Owl
1968 · Kat 100

Visage aux yeux rieurs
Gesicht mit lachenden Augen
Face with smiling eyes
1969 · Kat 101
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BEGEGNUNG

PABLO  
PICASSO

trifft JEAN 
 LURÇAT

Krug mit afrikanischer Maske, um 1959 
glasiert und bemalt • Ø 31,5 cm
bezeichnet: Dessin J. Lurçat,  
Sant Vicens, 109/150, A.R. 102

Teller [Kopf] • glasiert und bemalt 
Ø 21,5 cm • bezeichnet: Dessin 
J. Lurçat, Sant Vicens, Vi 4

Teller [Nixe] • glasiert und bemalt 
Ø 28 cm • bezeichnet: Dessin 
J. Lurçat, Sant Vicens, 54/100, O.X.

Teller [Tänzerin] • glasiert und bemalt 
Ø 24,5 cm • bezeichnet: Dessin  
J. Lurçat, Sant Vicens, IC

Teller [Tänzerin] • glasiert und bemalt
Ø 24,7 cm • bezeichnet: Dessin  
J. Lurçat, Sant Vicens 103

ROGER OU LES À  
CÔTÉ DE L’OMBRELLE

Matthias Marx

1926 erscheint ein weiteres erotisches Buch, Roger ou les à côté de l’ombrel-
le (Roger oder Die neben dem Sonnenschirm), das Jean-Pierre Dutel (* 1946) 
als „einen der attraktivsten erotischen Texte des 20. Jahrhunderts“ 1 einstuft. 
Es wurde von der Galeristin Marie-Jeanne Bucher (1872–1946) in Paris heraus-
gegeben, auf dem Titel des Buches wird dies jedoch – ähnlich wie bei den 1922 
erschienen Soliloques Napolitains – als in den Éditions de l’Ombrelle im Pariser 
Vorort Meudon erschienen verschleiert. Die Auflage betrug 112 Exemplare.2

Die erotische Novelle enthält fünf Radierungen „eines zeitgenössischen 
Künstlers“ 3, die mit sehr zarten Aquarellfarben koloriert sind. Von Anfang an 
stand Lurçats Urheberschaft für die Bilder fest. Lange Zeit galt er auch als Ver-
fasser des Textes; selbst seine Witwe Simone Lurçat (1915–2009) ging davon aus 
und erlaubte eine Veröffentlichung nur unter dem Pseudonym Jean Bruyère. 
Jean-Pierre Dutel, Spezialist der französischen erotischen Literatur, fand nach 
längerem Forschen heraus, dass es sich bei dem Verfasser um den polnisch-
stämmigen Arzt und Philosophen Pierre-Charles Jablonski (Lebensdaten un-
bekannt) handelt, einen engen Freund von Lurçat.

In der Erzählung Jablonskis schildert Roger seinem Freund Jean seine amou-
rösen Abenteuer mit Clotilde, die sich unter anderem in Neapel und auf Capri 
abspielen. In Bezug auf die Kunst heißt es: „Clotilde verabscheut die nicht frei 
erfundene Kunst. Außer einigen Matisse, den Picassos und Braques, ab und zu 
einigen Markous, Rousseau, Fauconnets und Lurçats, wirken die Maler auf sie 
wie ein Schlafmittel.“ 4 

Lurçat und Jablonski hatten sich bereits vor dem Ersten Weltkrieg im Rah-
men ihrer Mitarbeit bei den Les Feuilles de Mai kennengelernt.5 In den 1920er 
Jahren brachte sie die Galeristin Marie-Jeanne Bucher, Mitherausgeberin dieser 
Zeitschrift, für das Roger-Projekt erneut zusammen. 

Für die 1979 erschienene Neuauflage von Roger ou les à côté de l’ombrelle 
verfasste die Schriftstellerin und Kritikerin Annie Le Brun (*1942) ein Vorwort, 
das auch in einer 2000 herausgegebenen jüngsten Edition enthalten ist. Le Brun 
spricht bezüglich des Buches von einer „widerwilligen Erotik“, wie es auch am 
Ende der Geschichte selbst heißt. In erster Faszination für den Titel nennt sie 
die als „von nebenan“ Bezeichneten „heikel“, den Sonnenschirm aber „aus 
einer Unschuld aufgetaucht, frisch, grell, herumtänzelnd“.6 Für Lurçat war es 
eine wichtige Bestätigung, dass Schriftsteller wie André Breton (1896–1966) und 
Paul Éluard (1895–1952) seinen Roger sehr schätzten, wie er seiner geschiedenen 
Frau Marthe in einem Brief Anfang Juli 1932 mitteilte.7

1  Mündliche Auskunft Dutels gegenüber 
dem Verfasser. Die vollständige Titelei 
des Buches lautet: Roger, ou les à côté 
de l’ombrelle. Roman contemporain 
précédé d’un avant-propos de l’Éditeur, 
d’une lettre préface de Mr ... à l’Éditeur, 
accompagné d’un portrait présumé du 
héros de ce livre (dessin attribué à Mo-
digliani), d’un fac-similé du manuscrit, 
de cinq gravures d’un artiste contem-
porain et de différentes illustrations, 
documents ou ornements dans le texte, 
Meudon: Éditions de l’Ombrelle, 1926. 
Dutel listet Lurçats Titel in Band 2 seines 
vierbändigen Werks Bibliographie des 
ouvrages érotiques publiés clandestine-
ment en français, Paris 2002–2021, unter 
der laufenden Nummer 2335.
2  Das Buch misst 21 × 16 cm. Von den 
112 Exemplaren erschienen zwei außer 
Handel, 10 auf Japan-Papier und 100 
auf Ingres-Bütten. Es ist jeweils nur ein 
Exemplar in der British Library und der 
Bibliothèque national de France nach-
gewiesen. Ein Exemplar wurde 2014 bei 
Christie’s in London in der Auktion High-
lights from the Erotica Library of Tony 
Fekete, Los 111, versteigert: www.chris-
ties.com/en/lot/lot-5840731, zuletzt 
eingesehen am 16.01.2023, ein weiteres 
2006 bei Christie’s in Paris im Rahmen 
der Auktion Bibliotèque érotique von 
Gérard Nordmann, Los 270, versteigert: 
www.christies.com/en/lot/lot-4840058, 
zuletzt eingesehen am 21.01.2023.
3  Vgl. den Originaltitel in Anm. 1, 
französisch: „cinq gravures d’un artiste 
contemporain“.
4  Roger, ou les à côté de l’ombrelle 
1926 (wie Anm 1.), S. 55 f. Mit Markous 
ist der französische Maler und Grafiker 
Louis Marcoussis (1878–1941) gemeint.
5  „Wir erlagen der Junge-Leute-
Krankheit von damals, die alle davon 
träumten, ihre eigene Zeitschrift zu 
gründen. Und so haben wir schließlich 
unsere Zeitschrift gegründet, die sich 
‚Les Feuilles de Mai‘ nannte, weil die 
erste Ausgabe am 1. Mai ... 1912 ... oder 
1913 ... erschienen war.“ – Zit. n.: Claude 
Faux: Lurçat à haute voix, Paris 1962, 
S. 36 f.
6  Roger ou les à côtés de l’ombrelle, 
Paris 2000, S. 9.
7  Brief von Jean Lurçat an Marthe 
Hennebert (1893–1976), Juli 1932, im 
Autografenhandel eingesehen.
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Roger ou les à  
côté de l’ombrelle •  
1926 • aufgeschlagene 
Innenseite und 
Einzelmotiv •  
21,5 × 16 cm • 
Plattengröße 13 × 9,5 cm
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Begegnung. Pablo Picasso trifft Jean Lurçat | Kunsthalle ”Talstrasse“ Halle (Saale) | 2023

176 Seiten | 160 Abbildungen | 225 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung

Pablo Picasso • 1957 • Foto von Franz Hubmann
Silbergelatineabzug • 40 × 40 cm 
Sammlung Helmut Klewan 12

PABLO  
PICASSO

Alle Werke von  
Pablo Picasso stammen 
aus der Sammlung 
Helmut Klewan.
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Berliner Künstlerinnen  
und Künstler treffen  
Helga Paris

Christa Böhme · Manfred Böttcher 
Wilfried Fitzenreiter · Dieter Goltzsche 
Sabina Grzimek · Wolfgang Leber 
Harald Metzkes · Ronald Paris  
Charlotte E. Pauly · Núria Quevedo

 WIEDER
SEHEN

Dieter Goltzsche

1934 Am 28. Dezember in Dresden geboren 
1950–1952 Lehre als Textilmusterzeichner in der 

Dresdner Gardinen- und Spitzenmanufaktur 
1952–1957 Studium an der Hochschule für Bildende 

Künste Dresden bei Hans Theo Richter und Max 
Schwimmer · Begegnung mit den Dresdner Malern 
Wilhelm Lachnit und Albert Wigand 

1956–1991 Studienreisen nach Norditalien, Bulga-
rien, Leningrad, Mailand, Toskana, Südtirol, Vene-
dig, Verona, Israel und Rom 

1958–1959 Erster und einziger Meisterschüler bei 
Max Schwimmer an der Deutschen Akademie der 
Künste · Formalismusvorwürfe des Zentralkomitees 
der SED gegenüber den Mitgliedern der Akademie 
führten zur Beendigung der Meisterschülerschaft 

Seit 1959 freischaffende Tätigkeit als Maler, Zeich-
ner und Grafiker in Berlin · Lehrtätigkeit in Ama-
teurzirkeln 

1960 Übersiedlung nach Köpenick und später Frie-
drichshagen 

1962 Das Kupferstichkabinett der Staatlichen Mu-
seen zu Berlin erwirbt als erstes Museum zwei 
Lithographien: Berliner Möwe und Berliner Land-
schaft 

1964 Erste Personalausstellung im Kunstkabinett 
Berlin-Weißensee · das Staatliche Lindenau-Mu-
seum in Altenburg erwirbt als erstes graphisches 
Blatt die Offsetlithographie April 

1965 Das Dresdner Kupferstichkabinett erwirbt  
drei Radierungen 

Seit 1968 Buchillustrationen 

1974 Beteiligung an der Ausstellung 5 Graphiker der 
DDR im Zentrum für Kunstausstellungen der DDR 
in London, Stockholm und Helsinki 

1977 Werkverzeichnis der Radierungen, Holzschnitte, 
Linolschnitte 1953–1977 erscheint 

1978 Käthe-Kollwitz-Preis der Akademie der Künste 
der DDR 

1980–1992 Dozentur für Malerei und Grafik an der 
Kunsthochschule Berlin-Weißensee 

1982 Einzelausstellung im Alten Museum Berlin 
1986 Beteiligung an der 12th International Indepen-

dent Exhibition of Prints in Kanagawa/Yokohama 
1990 Mitglied der Akademie der Künste in Berlin 
1992–2000 Professur für Malerei und Grafik an der 

Kunsthochschule Berlin-Weißensee 
Seit 1993 mehrfache Studienreisen nach Großbri-

tannien, Frankreich und in die Schweiz 
1997 Werkverzeichnis der Lithographien 1954–1996 

erscheint 
1998 Hannah-Höch-Preis der Stadt Berlin 
2001 Das Werkverzeichnis der Radierungen 1977–

2000 erscheint als zweiter Band der druckgrafischen 
Verzeichnisse 

2010 Hans-Theo-Richter-Preis der Sächsischen 
 Akademie der Künste

50 51 Helga Paris: Dieter Goltzsche im Atelier, Berlin 1970er Jahre

134 Ernst Jandl (1925–2000), österreichischer Dichter und Schriftsteller, Berlin 1982

135 Walli Nagel (1904–1983), Sängerin und Schauspielerin / Witwe des Malers Otto Nagel, Berlin 1980

Wiedersehen. Berliner Künstlerinnen und Künstler treffen Helga Paris | Kunsthalle ”Talstrasse“ Halle (Saale) | 2022

160 Seiten | 135 Abbildungen | 225 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung | 5c-farbig

8 

Atelier Hans Scheib, Berlin 1981 · Hintere Reihe (v. l. n. r.): Michael Augustinski, Manfred Strehlau, Christine Prinz, Stefan Orendt, Harald Toppel, 
Elke Erb, Otto Sander Tischbein, Gisela Kosubek, Bärbel Dachroth, Wolfgang Jacob, Romy Baumann, Max Dehmel, Ursula Scheib, Anatol Erdmann, 
Tilmann Beyer · Vordere Reihe (v. l. n. r.): Karla Woisnitza, Hans Scheib, Christine Donath, Gabriele Korb, Volker Henze, unbekannt, Ekkehard Maaß, 
Wilfriede Maaß, Sascha Anderson

  | Am 13. August 1961 war mit dem Mauerbau die deut-
sche Teilung besiegelt. Nun, wo der Westen (in der 
Lesart der DDR-Staatsführung) nicht länger unmit-
telbar locken konnte, sollte alles besser werden. Das 
verkündete zumindest die DDR-Propaganda. „Natür-
lich missverstanden wir das so gut wir nur konnten. 
Wir erhofften uns ja mehr Freiheiten,“1 beschreibt 
Wolf Biermann (*1936) die damalige Situation. „Ich 
war so ahnungslos wie alle anderen,“2 erzählt der spä-
tere Liedermacher, der damals Student der Mathema-
tik und Philosophie an der Ostberliner Humboldt-Uni 
war. „Ich konnte mir vor allem nicht vorstellen, dass 
man mitten durch eine Stadt eine Mauer bauen kann. 
Kann man sich heute kaum noch vorstellen, dass man 
sich das nicht vorstellen kann.“3
  | Kaum war die Stadt zerschnitten und die Grenze 
militärisch verbarrikadiert, sollte die junge Elite der 
DDR – Studenten, Künstler, Intellektuelle – das Staats-
volk agitieren und den Bürgern des Ostteils Berlins 
und der DDR hinter „Der Sozialismus siegt“-Plakaten 
die Notwendigkeit der Schutzwall-Maßnahmen er-
klären. Auf ihre Weise. In der Literatur, auf der Büh-
ne, in der Musik, in der Kunst, mit Plakaten, Pressear-
tikeln und Karikaturen. Es galt, nach den Plänen der 
Kommunisten, ein besseres, gerechteres Deutschland  
aufzubauen. „Alle meine Freunde waren übrigens auch 
dieser Meinung: Heiner Müller (1929–1995, S. 136), 
Christa Wolf (1929–2011, S. 148, 156) und Sarah Kirsch 
(1935–2013, S. 155, 156), oder wie sie alle heißen“ er-
innert sich Biermann.4 „Und gleichzeitig waren sie 
dagegen, weil ihnen klar war, dass es mit Sozialismus 
oder Gerechtigkeit nichts zu tun hat, wenn man ein 
Volk einmauert.“5
  | Die offizielle Linie der Einordnung des Mauerbaus  
markierte Erich Honecker (1912–1994) in einer rück- 
blickenden Rede, die er 1981 „auf dem Kampfappell 
bewaffneter Kräfte in Berlin anlässlich des 20. Jahres-
tages der Errichtung des antifaschistischen Schutz-
walls“ hielt und in der er realitätsblind formulierte: 

Christoph Tannert

 Ostberliner Allerlei  
zwischen 1961 und 1989

|  6  Erich Honecker, 13. August 
1961. Ein neuer Abschnitt in 
der Geschichte unserer Repu­
blik und Europas, Rede auf 
dem Kampfappell bewaffneter 
Kräfte in Berlin anläßlich des 
20. Jahrestages der Errichtung 
des antifaschistischen Schutz­
walls, Berlin, 13.08.1981, in: 
Erich Honecker, Dem Frieden 
unsere Tat. Ausgewählte Reden 
und Aufsätze zur Militär­ und 
Sicherheitspolitik der SED 
(1976–1981), Militärverlag,  
Berlin 1982, S. 370 f. 

„Durch die Maßnahmen vom 13. August 1961 wurde 
der Frieden gerettet. Den Imperialisten wurden die 
Grenzen ihrer Macht gezeigt. Unsere Deutsche De-
mokratische Republik ist unter Führung der Sozia-
listischen Einheitspartei Deutschlands, durch das 
gemeinsame Handeln der in der Nationalen Front 
vereinigten Parteien und Massenorganisationen seit-
dem weiter erstarkt. Im Leben der Menschen haben 
sich tiefgreifende Veränderungen zum Guten voll-
zogen. Davon zeugen die Fortschritte bei der Gestal-
tung der entwickelten sozialistischen Gesellschaft, 
zeugen der Aufstieg unserer Volkswirtschaft, das Auf-
blühen von Wissenschaft und Kultur.“6
  | Schärfste Abgrenzungen und ein ideologischer Tun-
nelblick sollten das System überlebensfähig halten. 
Die Verteufelung des Westens wurde propagandis-
tische Grundeinstellung. Mit den Sperrmaßnahmen 
kam der offizielle kulturelle Austausch mit dem Wes-
ten fast gänzlich zum Erliegen. Lediglich die Texte, 
Klänge und Bilder, die man im Osten über West-Ra-
dio und West-Fernsehen oder eingeschmuggelte Bü-
cher und Zeitschriften empfangen konnte (z. T. auch 
über die Länder Osteuropas) hielten die Informations-
kanäle offen. Die politischen Verhältnisse begannen 
langsam aber stetig zu vereisen. Nichtsdestotrotz 
hielten die West-Medien das Interesse vieler Men-
schen in West und Ost an der jeweils anderen Seite 

|  1  Ocke Bandixen, Mauerbau 
1961. Erinnerungen von Wolf 
Biermann, NDR, 13.08.2021, 
https://www.ndr.de/kultur/
musik/Mauerbau­1961­Erinne­
rungen­von­Wolf­Biermann,mau­
erbau184.html.
|  2  Ebd.
|  3  Ebd.
|  4  Ebd.
|  5  Ebd.
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BESTÄNDE, MOTIVE BESTÄNDE, MOTIVE 
UND TRANSITIONENUND TRANSITIONEN

DIE METALL- UND STAHLPLASTIK 
AN DER „BURG“ VOR DEM HINTER-
GRUND DER KUNSTENTWICKLUNG IN 
DEUTSCHLAND IM 20. JAHRHUNDERT

Andreas Kühne

Wie die meisten Gegenstände der jüngeren Kunst-
geschichte besitzt eine spezifische Form der Me-
tallplastik, nämliche diejenige, die nicht auf dem 
Metallguss beruht, sondern auf Techniken wie dem 
Schmieden, dem Punzieren, Gravieren und Ätzen, 
dem Treiben, dem Versilbern und Vergolden, dem 
Montieren und schließlich dem Löten, Schweißen 
und Spalten, eine lange Vorgeschichte .1 Eine Vor-
geschichte, die bis in die prähistorische Kunst hi-
neinreicht, und deren Spuren sich bis in die Kunst 
der Gegenwart verfolgen lassen und in die Zukunft 
fortwirken . Diese historischen Problemfelder kön-
nen nicht Gegenstände des folgenden Aufsatzes 
sein, der primär eine Skizze der Entwicklung der 
Metall- und Stahlplastik in Mitteldeutschland im 
20 . Jahrhundert sein will . Im Zentrum steht dabei 
die Kunstentwicklung an der „Burg Giebichenstein 
Kunsthochschule Halle“, die im Folgenden un-
geachtet ihrer vielfach wechselnden Bezeichnun-
gen, Strukturen und Zielstellungen, nur die Burg 
genannt werden soll . Hervorgegangen ist sie aus 
der 1879 gegründeten „Gewerblichen Zeichen- und 
Handwerkerschule“ der Stadt Halle, die noch kei-
neswegs die Merkmale einer „Hochschule“ trug, 
sondern ausschließlich der Ausbildung von gewerb-
lichen Zeichenlehrern und Kunsthandwerkern 
diente . Ihre Aufgabe bestand darin, „durch eine 
zweckentsprechende Ausbildung des Zeichnens 
und des Modellierens die Tüchtigkeit und den Ge-
schmack der Gewerbetreibenden zu erhöhen .“2 
Einen grundlegenden Wandel erlebte diese unter 
bedrängten räumlichen Verhältnissen und man-
gelnder finanzieller Ausstattung leidende Schule 
durch die Berufung des Architekten, Stadtplaners 

und Bühnenbildners Paul Thiersch (1879–1928), der 
sein Amt als neuer Leiter der Schule am 1 . Juli 1915 
antrat . Die Aufgabe, die sich der vom britischen 

„arts and craft movement“, der 1903 gegründeten 
„Wiener Werkstätte“ und nicht zuletzt von dem 
1907 ins Leben gerufenen „Deutschen Werkbund“ 
beeinflusste Thiersch selbst stellte, war primär die, 

„aus einer heruntergekommenen Handwerkerschu-
le eine vorbildliche zu machen“3  . Im Frühjahr 1920 
legte er ein neues Konzept vor, mit dem er sich 
weitgehend von den Organisationsformen einer 
traditionellen Kunstgewerbeschule löste .4 Bis zum 
Ende seiner Amtszeit (1928) gelang es ihm, eine Ge-
meinschaft aus angewandten und freien Bereichen 
der bildenden Kunst zu schaffen . Zu Lösung die-
ser Aufgabe bedurfte es nicht nur geeigneter und 
motivierter Lehrkräfte, sondern auch einer räum-
lichen Umgebung, die dem neuen Charakter der 
Kunstgewerbeschule angemessen war . So wurde es 
als „Glücksfall“ und „Befreiung“ empfunden, dass 
die Schule im Juli 1922 aus der beklemmenden 
Umgebung in der Halleschen Gutjahrstraße in die 
Unterburg der Burg Giebichenstein umziehen konn-
te .5 Ein knappes halbes Jahr nach Kriegsende, am 
12 . April 1919, gründete Walter Gropius (1883–1969) 
im 120 km südwestlich von Halle gelegenen Weimar 
das „Staatliche Bauhaus“, das „besonders in seiner 
Frühzeit nach ähnlichen Grundsätzen arbeitete, 
wie Thiersch sie für seine Schule durchdacht, auf-
gestellt und in notgedrungen kleinem Rahmen in 
die Tat umgesetzt hatte“6  . Beide Schulen besaßen 
Gemeinsamkeiten, jedoch auch deutliche Unter-
schiede, die sich im weiteren Verlauf der 1920er 
Jahre deutlich herauskristallisieren sollten . „Der 
Kreis des neu zu Durchdenkenden erweiterte sich 
[am Bauhaus] ständig . Das konnte bei der Burg 
nicht der Fall sein, wie auch die Technik […] hier 
keine ausschlaggebende Rolle spielte .“7
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ROBERT JACOBSENROBERT JACOBSEN
4 .6 .1912, Kopenhagen —  
26 .1 .1993, Tågelund (bei Egtved, Dänemark)

1947 Kunststipendium in Paris, wo er bis 1969 lebt 
und arbeitet . Ab 1947 erste Eisenskulpturen . 1959 
Teilnahme an der Documenta . 1962–81 Lehrstuhl 
für Bildhauerei an der Akademie der Bildenden 
Künste München . 1976–85 Professur an der König-
lich Dänischen Kunstakademie in Kopenhagen . 
Zahlreiche Preise und Auszeichnungen, darunter 
1966 Großer Preis der Biennale von Venedig für 
Plastik, 1974 Prinz-Eugen-Medaille von Schweden . 
1979 Ehrenmitglied der Akademie der Bildenden 
Künste München, 1980 Offizier der Ehrenlegion der 
Académie Française, 1983 Kommandeur des Dan-
nebrogordens, 1987 Commandeur des arts et des 
lettres, Paris .

Urmensch, Eisen,  
geschweißt,  Anfang 1960er Jahre,  

32 × 22 × 18 cm, Galerie Ostler62 63
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Der Bildhauer Gustav Weidanz (1889–1970) ist einer der Gründerväter der 
Burg Giebichenstein Kunsthochschule Halle und Nestor der halleschen 
Bildhauerei. Er ist Kronzeuge jenes aus der Idee einer Lebens- und Arbeits-
gemeinschaft Gleichgesinnter geborenen Wirgefühls, das 1915 bei der Grün-
dung der halleschen Kunstschule Pate stand. Ab 1916 lebt und arbeitet Gustav 
Weidanz in Halle und erfi ndet sich hier abseits vom Kunstbetrieb der Metro-
polen als Bildhauer. Seine fi gürlichen Arbeiten sind bis heute gültige Zeug-
nisse der vitalen Bedeutung von Form. Er gestaltet freie und baugebundene 
Skulpturen, Grab-, Denk- und Mahnmale und mit gleicher formaler wie 
inhaltlicher Schlüssigkeit auch Gebrauchsgegenstände wie Kachelöfen oder 
keramisches Geschirr. Sein Schaff en als Medailleur markiert den Beginn 
einer zeitgemäßen Medaillenkunst. Zu den zahlreichen im Auftrag der Stadt 
ausgeführten Arbeiten gehören fünf überlebensgroße metaphorische Figuren 
an der Fassade des Ratshofes auf dem halleschen Marktplatz. Sie sind ein 
Höhepunkt seines künstlerischen Schaff ens. Dieses Buch beschreibt Leben 
und Werk des vielseitigen Bildhauers im Kontext deutscher Geschichte des 
20. Jahrhunderts.

Renate 
Luckner-Bien

 GUSTAV
 WEIDANZ

1

I

Mit noch nicht ganz siebenundzwanzig Jahren tritt Gustav Weidanz am 
1 . Oktober 1916 sein Amt als Leiter einer Bildhauerklasse an der Hand-
werkerschule in Halle an der Saale an . Die Stadt – mit Saaleschifffahrt und 
Anbindung an die Preußischen Staatseisenbahnen verkehrsgünstig gelegen – 
ist eine industrialisierte Großstadt im Regierungsbezirk 
Merseburg der preußischen Provinz Sachsen . Die zu Jahr-
hundertbeginn eher provinzielle Kunstszene erhält Auf-
schwung, als die Stadtverwaltung neue Direktoren für ihr 
Museum, ihr Stadttheater und ihre Handwerkerschule 
gewinnen kann . Max Sauerlandt 1 , 1908 zum Leiter des 
Städtischen Museums für Kunst und Kunstgewerbe in der 
Moritzburg 2 berufen, löst mit dem Ankauf eines Bildes 
von Emil Nolde einen veritablen Skandal aus, der zwi-
schen ihm und dem Generaldirektor der Berliner Museen 
öffentlich ausgetragen wird und das hallesche Museum 
schlagartig berühmt macht . Sauerlandt legt den Grund-
stein für ein bald schon legendäres Museum für Gegen-
wartskunst im deutschen Kaiserreich . Leopold Sachse 3 , 
ab 1915 Regisseur und Direktor des Stadttheaters, 
nimmt Werke zeitgenössischer Komponisten in das Re-
pertoire auf und initiiert etwas später die Renaissance 
der von Oskar Hagen 4 entdeckten Händel-Opern in 
Halle . In dem Architekten Paul Thiersch 5 , der wie Walter 
Gropius im Büro von Peter Behrens gearbeitet hatte und 
einer der Mitbegründer des Deutschen Werkbundes ist, 
findet die Stadt 1915 für die Aufgabe, die Städtische 
Hand werkerschule zu modernisieren den – wie sich bald 
schon herausstellen wird – bestens geeigneten Direktor . 
»Die Berufung führte einen künstlerischen Geist nach 
Halle, dessen Auswirkungen auf fast allen Gebieten der 

Kunst und Gewerbe in Hamburg . Hier lehrt er 
auch an der Universität und leitet seit 1930 die 
Landeskunstschule am Lerchenfeld . Wegen sei-
nes Eintretens für die moderne Kunst wird er im 
April 1933 zwangsbeurlaubt und zum 1 . November 
pensioniert . 2 Im Folgenden wird zur Bezeichnung 
des Museums –  heute Kunstmuseum Moritzburg 
Halle (Saale) –  die jeweils gültige Bezeichnung 
angegeben oder alternativ die Kurzform Moritz-
burg verwendet . 3 Der Opernsänger, Dirigent und 
Theaterleiter Leopold Sachse (geb . 1880 in Berlin; 
gest . 1961 in Englewood Cliffs, New Jersey) wirkt 
ab 1915 als Oberregisseur und Direktor, ab 1920 als 
Intendant am Stadttheater in Halle und von 1921 
bis 1933 als Intendant der Hamburgischen Staats-
oper . Seiner jüdischen Herkunft wegen sieht er 
sich 1935 gezwungen in die USA zu emigrieren, wo 
er unter anderem als Regisseur an der New Yorker 
Metropolitan Opera vor allem Wagner, darunter 
den Ring-Zyklus inszeniert . Vgl . Leopold Sachse . 
In: Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen 
der NS-Zeit, Claudia Maurer Zenck, Peter Peter-
sen, Sophie Fetthauer (Hg .), Hamburg: Universi-
tät Hamburg, 2014 (www .lexm .uni-hamburg .de/
object/lexm_lexmperson_00002651) . 4 Oskar Ha-
gen (geb . 1888 in Wiesbaden; gest . 1957 in Madison, 
Wisconsin) promoviert nach dem Studium der Mu-
sikwissenschaft und Kunstgeschichte 1914 in Halle 
bei Wilhelm Waetzoldt . 1916–17 leitet er an der hal-
leschen Handwerkerschule die Bibliothek und hält 
Vorträge . 1918 habilitiert er sich an der Universität 
Göttingen und ist als Dozent für Kunstgeschichte 
tätig . Er bringt in Göttingen erstmals nach fast 
zweihundert Jahren wieder eine Oper von Georg 
Friedrich Händel auf die Bühne . Von 1924 bis 1957 
lehrt er als Professor für Kunstgeschichte an der 
University of Wisconsin–Madison . 5 Paul Thiersch 
(geb . 1879 in München; gest . 1928 in Hannover) 
studiert Architektur an der Technischen Hoch-
schule München und arbeitet anschließend am 
Münchner Stadtbauamt . 1906 ist er Assistent und 
Büroleiter bei Peter Behrens in Düsseldorf und ein 
Jahr später in gleicher Funktion bei Bruno Paul 
in Berlin . Als Assistenzlehrer unterrichtet er am 
Kunstgewerbemuseum das Fach Architekturzeich-
nen . 1909 eröffnet er sein Architekturbüro in Berlin . 
Von 1915 bis 1928 leitet er als Direktor die hallesche 
Handwerkerschule, die er im Sinne der Ideen des 
Deutschen Werkbundes und dessen Kunstgewer-
beschulreform zu einer modernen, an der Praxis 

1 Max Sauerlandt (geb . 1880 in Berlin; gest . 1934 
in Hamburg) studiert in Marburg, München und 
Berlin klassische Philologie und Kunstgeschich-
te und promoviert 1903 bei Wilhelm Worringer in 
Berlin . Ab 1905 ist er wissenschaftliche Hilfskraft 
und später Assistent bei Justus Brinckmann am 
Museum für Kunst und Gewerbe in Hamburg . 
1908 wird er zum Leiter, 1910 zum beamteten Di-
rektor des Städtischen Museums für Kunst und 
Kunstgewerbe in Halle berufen . Seit 1919 ist er 
der Nachfolger von Brinckmann am Museum für 

■ 1 Blick vom Saaleufer 
auf die Burg Giebichen-
stein, um 1928

10 | 11

 — Wie sich die von Friedlaender beschriebene Situation 
aus Weidanz’ Sicht dargestellt haben mag, beschreibt Wil-
helm Nauhaus: »In Halle fand Marguerite Friedlaender 
nichts vor, worauf sie hätte aufbauen können . Nach Ver-
anlagung und Gesinnung, nach Ausbildung und Können 
Handwerkerin, vermißte sie vor allem eine echte Werk-
statt . Und daß sie den Weidanz’schen Keramiken nicht ge-
recht werden konnte, kann nicht verwundern: waren doch 
auch die guten unter ihnen nicht ›gemacht‹, sondern nach 
Erwägungen aller Bedingungen klug ersonnen und von ei-
nigen Spezialisten ausgeführt worden .« 16 Hier treffen sie 
unversöhnlich aufeinander: die von Marguerite Fried-
laender vertretene Überzeugung, wonach bei der Gestal-
tung von Gebrauchsgegenständen Form, Funktion und 
Herstellungsweise gleichermaßen zu berücksichtigen 
sind, und der Anspruch von Gustav Weidanz an eine vom 
Bildhauer geschaffene individuelle Form .

 — Zwischen Marcks und Weidanz kommt es zu keiner 
über dienstliche Notwendigkeiten hinausgehende Kom-
munikation, obwohl oder gerade weil sich die beiden 
gleichaltrigen Künstler in grundsätzlichen Fragen der 
Bildhauerei nahe sind: im Festhalten am humanistischen 
Ideal eines unbe schädigten Menschenbilds, im Streben 
nach Allgemeingültigkeit und Zeitlosigkeit der Aussage 
bei angemessener Verknappung der Form, in der Über-
zeugung, dass es für das Gelingen eines Werks keiner 
Theorie, wohl aber praktischer Erfahrungen bedarf .17 
Hingegen gründet sich die von beiden Bildhauern geteilte 
Überzeugung von der Notwendigkeit des Handwerks als 
Grundlage künstlerischer Arbeit auf sehr unterschied-
lichen Vorstellungen . Für Weidanz bedeutet es, eine ge-
stellte Aufgabe bestmöglich zu erfüllen . Das ist das Ethos 
des Handwerkers . Für den in diesem Zusammenhang 
idealistisch denkenden Marcks ist Handwerk gleichbe-
deutend mit dem Unverstellten, dem Ursprünglichen, 
dem Archaischen, und es ist sein Argument gegen die 
verschieden motivierten Fortschrittserwartungen der 
Mo derne, der er seine in Form gebrachten Über-
zeugungen entgegenhält .

16 Nauhaus 1981 a, S . 65 . 17 »Theoretisieren ist beim 
Künstler ein Anzeichen schöpferischer Schwäche, 
so muss man sich willig für dumm nehmen las-
sen .« Gerhard Marcks an Marion Gräfin Dönhoff, 
Köln, 5 . 3 . 1972, zit . nach: Frenzel 1988, S . 192 . 

■ 4 Kleiner weiblicher 
Torso, gebeugt, wohl 
1925; Verbleib unbe-
kannt

3

■ 3 Fotografie, 
10 × 7,5 cm, aus dem 
Besitz von Gustav 
Weidanz

XI
4
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Im Atelier, um 1968; im Bildmittelpunkt Weib­
licher Torso mit gesenkten Armen, Gips, 1966; 
rechts Heimkehr des verlorenen Sohnes, zweite 
Fassung, Bronze, 1965, und Weiblicher Torso mit 
erhobenen Armen, Gips, 1966

 

Renate  
Luckner-Bien
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Willi Sitte
Die Retrospektive

Sittes
Welt

Willi Sitte (1921–2013) ist der bekannteste und zugleich um-

strittenste Maler der DDR. Diese Publikation zeigt erstmals 

seit der Wiedervereinigung das zwischen den 1930er Jahren 

und der Jahrtausendwende entstandene Gesamtwerk des 

Künstlers. Gleichzeitig rekonstruiert der Band sein Wirken 

als Kulturpolitiker und Präsident des Verbands Bildender 

Künstler in der DDR. Damit liegt nun die erste umfassende 

und sachliche Auseinandersetzung mit Leben und Werk des 

Künstlers vor.

Willi Sitte war als Maler und Grafi ker, Hochschullehrer und 

einfl ussreicher Kulturfunktionär einer der wichtigsten Reprä-

sentanten des offi  ziellen Kunstsystems der DDR. Die span-

nungsreiche Entwicklung des Künstlers – zwischen seinem 

Eintreten für Autonomie und Moderne sowie seinem Engage-

ment für das Kunstprogramm des Sozialistischen Realismus – 

wird anhand wichtiger Werke aus öff entlichen und privaten 

Sammlungen ausführlich diskutiert. Viele von ihnen sind 

erstmals seit Jahrzehnten wieder gemeinsam in einer großen 

Retrospektive anlässlich seines 100. Geburtstags im Kunst-

museum Moritzburg Halle (Saale) zu sehen.

Das eindrucksvoll bebilderte Buch zeichnet das Agieren Sittes, 

seine Motivation und Beweggründe wie auch seine fortschrei-

tend das System stärkende Rolle nach. Es setzt sich aber auch 

mit der Verschränkung von Kunst und Politik im DDR-Staats-

system auseinander. Die profund recherchierte Darstellung 

der Hintergründe  vermittelt ein neues Bild vom Aufstieg des 

Malers zum  einfl ussreichsten Künstler der DDR.

■ 1 
Willi Sitte (l.) 1967 im Redak-
tionsgespräch mit Edith Brandt 
(Mitte) und Wolfgang Hütt (r.) 
in der Frohen Zukunft, Juni 
1967
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Aufstrebende 
Konstruktion
Herkunft und Widerstand  
als Momente einer kommu-
nistischen „Musterbiografie“ 
Willi Sittes

Thomas Bauer-Friedrich/Paul Kaiser 

Wenn er nicht wüsste, dass Willi Sitte in der Nazizeit ein er-

probter „Widerstandskämpfer“ gewesen sei – so argumen-

tierte Alfred Kurella (1895–1975), in den frühen 1960er Jah-

ren der wohl einflussreichste SED-Kulturpolitiker, einmal 

gegenüber dem halleschen Maler –, dann „würde ich dir eine 

runterhauen, wenn ich deine Malerei betrachte!“ 1 Die Anek-

dote ist in verschiedenen Quellen überliefert und trug sich 

im November 1959 in Willi Sittes Atelier zu. Anlass des Tref-

fens, an dem auch der DDR-Kulturminister Alexander Ab-

usch (1902–1982) teilnahm, war die Besichtigung seines gro-

ßen Lidice-Bildes gewesen, dessen späteres Verschwinden bis 

heute Rätsel aufgibt.2

Die Anekdote um die unterlassene Ohrfeige basiert auf der 

sozialhistorischen Tatsache, dass der Titel eines „Wider-

standskämpfers“ in der DDR das Gütesiegel einer erstklassi-

gen Gesinnung darstellte. Er vermochte es, vor allem in den 

frühen Jahren des Staates, Biografien in Karrieren zu ver-

wandeln. Personen, die gegen die Nazidiktatur Widerstand 

geleistet oder von dieser verfolgt worden waren, wurden 

als Verfolgte des Naziregimes (VdN) zunächst in der Verei-

nigung der Verfolgten des Naziregimes (VVN) erfasst. Be-

reits 1953 löste die SED diesen Verband auf und zentrierte 

die Förderung der „Opfer des Faschismus“ auf die kommu-

nistische Klientel. Fortan entschied das Komitee der Anti-

faschistischen Widerstandskämpfer, wem die eingeräumten 

Privilegien und eine nicht unerhebliche Opferrente zustan-

den.3 Der Ehrentitel „Widerstandskämpfer“ wurde nur an 

diejenigen Personen verliehen, die sich in der NS-Vergangen-

heit und in der sozialistischen Gegenwart um die Sache des 

Kommunismus hohe Verdienste erworben hatten. Auf diese 

Weise konnten einerseits Personen ausgeschlossen werden, 

die zwar gegen das NS-Regime gekämpft hatten, sich in der 

DDR aber nicht rückhaltlos für die SED-Politik einsetzen 

wollten, andererseits wurden auf diese Weise nicht-kommu-

nistische Opfer- und Widerstandsgruppen fast ausnahmslos 

aus dem Kanon der Hochgeehrten ausgeschlossen.

Diese umfassende Nobilitierung eines erprobten Antifaschis-

mus war mit dem Kriterium der richtigen Herkunft verbunden. 

Im „Arbeiter-und-Bauern-Staat“ rangierte die Abstammung 

von einer proletarischen oder bäuerlichen Familie an vorders-

ter Stelle. Um einen Platz im Kaderreservoir einnehmen zu 

können, wurde die Zugehörigkeit zur herrschenden Klasse mit 

dem Nachweis einer aktiven Teilnahme der Herkunftsfamilie 

an der kommunistischen Bewegung sowie mit der Mitglied-

schaft in der SED verkoppelt. Dieser ungeschriebene Kriterien-

katalog sorgte in effizienter Weise für einen umfassenden Eli-

tenwechsel und wurde entscheidend für Laufbahn, Karriere 

oder Beförderung. Es liegt auf der Hand, dass diese Praxis eine 

umfassende Loyalität gegenüber dem Wertekanon der Partei 

nach sich zog. Jedenfalls entstand für die proletarischen Kar-

riereaufsteiger in der frühen DDR „mit dem Angebot am Auf-

bau einer ‚ganz anderen‘, antifaschistischen und sozialistischen 

Gesellschaft mitzuwirken, auch eine biographische Allianz. 

Auch für sie selbst hielt der neue Staat ‚etwas ganz anderes‘ be-

reit, Lebenschancen, an die vorher nicht zu denken war, und 

damit zugleich neue Bindungen und Loyalitäten.“ 4

Willi Sitte hat immer wieder Zeugnis über seine enge Bindung 

zum Kommunismus abgelegt; beredtes und gemaltes, bio-

grafisches wie ästhetisches. Überhaupt prägt das Bekennt-

nis zum Kommunismus lange Phasen seiner Biografie. Diese 

Beobachtung bestätigt sich, wenn man die sozialistischen 

Historien- und Programmbilder sowie die Ahnengalerie 

des Marxismus-Leninismus in seinem Œuvre zur Kenntnis 

1 — Herbert Sandberg: Spie-
gel eines Lebens. Erinnerun-
gen, Aufsätze, Notizen und An-
ekdoten, Berlin/Weimar 1988, 
S. 225.
2 — Vgl. hierzu den Beitrag von 
Eckhart J. Gillen in dieser Pub-
likation S. 350.
3 — Die Personen hatten An-
spruch auf Privilegien, etwa 
bei der Wohnraumbeschaf-
fung, bei der Ermöglichung von 
Auslandsreisen und Kurauf-
enthalten oder der Wahl eines 
bestimmten Studienplatzes für 
deren Kinder. Aber es waren 
vor allem die neben der Alters-

rente gezahlten Ehrenpensio-
nen, welche die Zugehörig-
keit zu dieser Personengruppe 
lukrativ machten – immerhin 
betrug diese neben der Rente 
im Jahr 1985 zirka 1.300 DDR-
Mark im Monat.
4 — Mary Fulbrook: Generatio-
nen und Kohorten in der DDR, 
in: Annegret Schule/Thomas 
Ahbe/Rainer Gries (Hrsg.): Die 
DDR aus generationengeschicht-
licher Perspektive. Eine Inven-
tur, Leipzig 2006, S. 113–130, 
hier S. 117.103

Ein erster Kunstpreis
Thomas Bauer-Friedrich

1953 schuf Willi Sitte zwei Marx-Bilder: das großformatige 

(190 × 145 cm) Gruppenbild Marx liest vor  ■ 1  und die klei-

nere Darstellung sitzend im klassischen Halbporträt. Ers-

teres entstand als bewusste offizielle Selbstverortung des 

Künstlers innerhalb der Staatskultur der noch jungen DDR. 

Anlässlich des Marx-Jahres 1953 etablierte die Stadt Halle 

(Saale) einen Kunstpreis  ■2/3 . In der Freiheit hieß es dazu: 

„Zugleich soll diese Auszeichnung Ansporn für unsere Künst-

ler in ihrem realistischen Schaffen sein. In ihren Werken soll 

sich unser neues Leben widerspiegeln.“ 1 Sitte reichte Marx 

liest vor ein, wofür er den 1. Preis verliehen bekam. Das tra-

ditionell-akademisch ausgeführte Werk stellt einen Versuch 

des Künstlers dar, den von der Partei geforderten realisti-

schen Stil zu bedienen, bedenkt man, dass er parallel dazu 

seine Henning-Kartons schuf, die eine dezidierte Auseinan-

dersetzung mit Stilelementen der Moderne darstellen.2 Im 

Herbst 1953 zeigte er das Bild im halleschen Kunstmuseum 

in der Moritzburg, woraufhin es Hermann Goern (1896–

1963) als „ein modernes Andachtsbild im säkularen Raum“ 3 

bezeichnete. Sitte diskutierte über das Gemälde in der Aus-

stellung „[m]it vielen Künstlerkollegen, Kulturfunktionären 

und Ausstellungsbesuchern [und hat] manche Fehler, die ihm 

vorher nicht bewußt waren, erkannt. Er beabsichtigt deshalb, 

sein Bild für die Bezirksausstellung noch einmal zu überar-

beiten.“ 4 Im Katalog der Ausstellung des Verbands Bildender 

Künstler, Bezirk Halle, des Jahres 1954 wurde es prominent 

abgebildet;5 nach eigenen Aussagen übermalte Sitte das Bild 

später zu einem unbekannten Zeitpunkt.6

Das zweite Gemälde, das Einzelporträt des Philosophen, 

„schuf“ Sitte ebenfalls 1953 – jedoch in Überarbeitung eines 

Werks seines Freundes Fritz Rübbert (1915–1975). Dieser 

reichte zur Dritten Deutschen Kunstausstellung in Dresden 

im Frühjahr 1953 ein Marx-Porträt ein 7 – ebenso wie es Sitte 

mit seinem Liebknecht-Bild tat  S. 257 .8 Beide wurden abge-

lehnt. Einen Tag nach Eröffnung der Dresdner Ausstellung 

verließ Rübbert, mit dem gemeinsam Sitte 1950/51 das Dop-

pelhaus in der Frohen Zukunft 1 als sogenanntes Intelligenz-

Heim infolge der Kulturverordnung der Deutschen Wirt-

schaftskommission errichtet hatte, die DDR und übersiedelte 

nach Köln. Das Marx-Bild wurde an die Absenderadresse 

zurückgeschickt, wodurch es in den Besitz Sittes gelangte,9 

der es im Bereich des Gesichts, der Haare, der rechten Hand 

und des Hintergrunds leicht veränderte 10 und 30 Jahre spä-

ter, 1982, in der Kunsthalle West-Berlins vermutlich erstmals 

ausstellte – allerdings nicht mit Offenlegung der ursprüngli-

chen Autorschaft Rübberts und mit falscher Datierung in  

das Jahr 1952, was aufgrund der Objektgeschichte nicht 

möglich ist.11

In einer Stellungnahme des Sekretariats der Bezirksleitung 

der SED vom Februar 1953 geht es u. a. um das Studium des 

Marxismus-Leninismus der Künstler. Positiv beurteilt wurde 

5 — Kunstausstellung des Ver-
bandes Bildender Künstler 
Deutschlands, Bezirk Halle/S., 
Ausst.-Kat. Staatliche Galerie 
Moritzburg, Halle (Saale) 1954, 
Kat. 121.
6 — Im 1971 publizierten Werk-
verzeichnis wird das Bild auf 
1954 datiert und als übermalt 
und im Besitz des Künstlers an-
gegeben (vgl. Ausst.-Kat. Halle 
(Saale) 1971, S. 109, Nr. 74). In 
seiner Autobiografie konsta-
tierte er: „Es ärgerte mich dann 
aber, daß ich ausgerechnet da-
für den Kunstpreis der Stadt 
Halle erhielt, und deshalb zer-
störte ich es.“ – Schirmer/Sitte 
2003, S. 62.

7 — Vgl. die erhaltene Kartei-
karte in der Deutschen Foto-
thek, Datensatz 30122533: 
http://www.deutschefotothek.
de/documents/obj/30122533 
(zuletzt eingesehen am 
25. 06. 2021).
8 — Vgl. hierzu den Beitrag des 
Verfassers in dieser Publikation 
S. 256.
9 — Auf der Rückseite des Bild-
trägers hatte Rübbert in blauer 
Farbe vermerkt „Fritz Rüb-
bert | Halle, Frohe Zukunft“. 
In schwarzer Farbe übermalte 
Sitte den Namen Rübberts, er-
gänzte die Hausnummer 1 und 
fügte hinzu „Karl Marx“. Ich 
danke Dr. Bernd Röder, Stadt-
museum Trier, und Dr. Jens 
Fachbach, Trier, für die Infor-
mation über den rückseitigen 
Befund.
10 — Ich danke Dr. Bernd Rö-
der, Stadtmuseum Trier, für die 
Informationen der kunsttech-
nologischen Untersuchung des 
Bildes.
11 — Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 
1982, S. 162, Kat. 13, Abb. S. 97.

tioneller Weise das Bild ‚Karl 
Marx liest vor‘ gemalt. Das ver-
stieß zwar nicht gegen meine 
Überzeugung, aber ich woll-
te schon auch zeigen, was ich 
kann.“ – Schirmer/Sitte 2003, 
S. 62.
3 — Dr. Goern: Hallesche 
Künstler in der Galerie Moritz-
burg, in: Der Neue Weg, Nr. 257, 
06. 11. 1953.
4 — k. m.: Unser Künstlerpor-
trät: Der Maler Willi Sitte, in: 
Freiheit, Nr. 242, 17. 10. 1953, 
S. 6.

1 — C. S.: Kunstpreis der Stadt 
Halle an Willi Sitte und Ger-
hard Geier verliehen, in: Frei-
heit, Nr. 239, 14. 10. 1953, S. 6.
2 — In seiner Autobiografie ver-
merkt er dazu: „In dieser mei-
ner sogenannten Formalisten-
zeit habe ich auch immer mal 
wieder Ausbrüche gemacht, 
schon um zu beweisen, daß ich 
alles das beherrsche, was die 
Parteiführung erwartete, wenn 
gerade wieder mal eine Aktion 
gegen mich lief. Aus diesem 
Grund habe ich 1953 in tradi-264

□ 
Fritz Rübbert/ Willi Sitte: 

KArl mArx 
1953 · Öl auf Hartfaser · 114 × 95 cm  

Dauerleihgabe der Bundesrepublik 
Deutschland an das Stadtmuseum 

Simeonstift Trier265

Sittes Welt. Willi Sitte. Die Retrospektive | Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale) | E. A. Seemann Verlag | 2021 

536 Seiten | 460 Abbildungen | 240 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung und hochpigmentierten Farben, 5 zusätzl. Ausklappseiten
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Werner  
Rataiczyk
 „JEDERMANN 
BRAUCHT  
ETWAS WÜSTE“ 1
Kurze Besichtigung einer  
Lebens-Landschaft 2

Andreas Kühne 
Christoph Sorger

Das Werk dieses Malers, Zeichners, Gobelingestal-
ters und Glaskünstlers, der uns erst kürzlich verlassen 
hat, ist zu vielgestaltig, um es auf einen monolithischen 
Block, eine einzige, die Zeiten übergreifende gestalteri-
sche Idee reduzieren zu können. Als Ariadnefaden zur 
Orientierung in diesem über acht Jahrzehnte gewachse-
nen Œuvre, dessen Teile spannungsvoll aufeinander be-
zogen sind, kann das Verhältnis von Malerei und Raum, 
insbesondere in der Landschaftsdarstellung, dienen. 

 — Überschaut man die verschiedenen Phasen seines 
Schaffens, werden metaphorische Hügel und Täler deut-
lich, Strudel und langsame Verläufe, kein Kreisen um ein 
festumrissenes Zentrum. Der Einfluss seines lebenslang 
prägenden Lehrers und Mentors Erwin Hahs und dessen 
Maxime „Die Form ist weder leihbar, noch wird sie dik-
tiert“ 3, bezog sich weniger auf die Ausbildung eines spe-
zifischen malerischen Stils als auf die Entwicklung eines 
hohen künstlerischen Verantwortungsbewusstseins, das 
keinen „fixen Pinsel“ kennt. Ein gewähltes Thema oder 

Motiv sollte immer auch geistig bewältigt werden. Der „geistige Inhalt“ – das war 
für Werner Rataiczyk keine Phrase oder bloße Behauptung, sondern eine stän-
dige Forderung an sich selbst.

 — „Es ging mir nie um einen Nachvollzug der Natur“, hörten wir von Werner Ra-
taiczyk im Gespräch nicht nur einmal. „Nicht um eine unmittelbare Umsetzung 
des Gesehenen und Erfahrenen.“ In der Regel wurden die visuellen Eindrücke 
wesentlich später – gleichsam von der Zeit gefiltert – verarbeitet und gestaltet. 

„Vor der Natur selbst wird man leicht besoffen“ – so hat der Künstler die Wirkung 
solcher Unmittelbarkeit auf ihn einmal drastisch charakterisiert.

 — Die Zeit glättet die sinnlichen Erfahrungen nicht, aber sie klärt sie. Sie blei-
ben abrufbereit und verlieren ihre Präsenz oft auch nach Jahrzehnten nicht.

 — Die Natur, die Landschaft und die Stadt haben in seinem Werk immer eine 
bedeutende Rolle gespielt. Landschaft war kein „Gegenstand“ für ihn. „Man 
ist mitten in sie hineingestellt, ist irgendwie ein Teil von ihr“, äußerte er im Ge-
spräch. „Man erlebt Räumlichkeit. Der Raum umschließt einen von allen Sei-
ten, er geht hinter dem eigenen Kopf ja weiter, er hat einen besonderen Klang. 
Das ist ein Gesamterlebnis, und es ist die größte Herausforderung, dem etwas 
abzuringen, was nicht offensichtlich ist. Die Beschäftigung mit der Landschaft, 
das ist für mich die intensivste künstlerische Auseinandersetzung. Man steht 
mitten in der Natur, ist überwältigt und fragt sich: Wie kann ich das alles bloß 
wiedergeben ?“ 4

 — Wie der von ihm bewunderte Paul Cézanne (1839–1906) setzte er sich der 
Naturerfahrung immer wieder aufs Neue aus, um diese Herausforderung zu be-
stehen. Kröllwitz – ein Stadtteil in Halle, in dem Werner Rataiczyk seit seiner 
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Rückkehr aus der Kriegsgefangenschaft bis zu seinem Tod gelebt hat –, die Burg 
Giebichenstein, der Ochsenberg, die Saalebrücke und die Straßen im Flusstal, 
der mitteldeutsche Landschaftsraum im heutigen Sachsen-Anhalt, aber auch 
Orte an der Ostseeküste, polnische und russische Dörfer sind topoi, die in sei-
nem Schaffen in mannigfach variierter Gestalt immer wieder auftauchen, ohne 
sich formal zu wiederholen. 

 — Für den 1921 in Eisleben geborenen Werner Rataiczyk begann die Faszination 
durch die Landschaft in Italien – was nicht ungewöhnlich klänge, wäre sein Jahr-
hundert nicht das zwanzigste gewesen und hätte er nicht der Generation angehört, 
die an die Fronten des Zweiten Weltkriegs geschickt wurde. Italien, den mediter-
ranen Raum, erlebte Werner Rataiczyk als Gegen-Bild zur mörderischen Realität 
des Krieges: ursprünglich, lichtüberflutet, tief gegliedert, in reicher, erdiger Far-
bigkeit. Ein Urerlebnis, das der junge Mann – ein gelernter Gebrauchsgrafiker mit 
dem lange unausgesprochenen Wunsch, Kunst zu studieren – in Zeichnungen und 
Aquarellen festzuhalten suchte. „Ungeschult“ nannte er in der Rückschau die Ver-
suche, das wiederzugeben, was er erlebt hatte. Der Kriegseinsatz – Italien, Nord-
afrika und wieder Italien – endete für ihn 1945 mit der Gefangennahme durch die 
Briten; es schlossen sich zwei Jahre Kriegsgefangenenlager in Ägypten an: mitten 
in der Wüste, am Großen Bittersee zwischen Sues und Ismailia. „Aus der Groß-
artigkeit der italienischen Landschaft heraus – und dann ist man plötzlich in die-
ser trostlosen Weite, wo man dankbar ist für jede Farbsituation, jede Erhebung 
des Bodens“, erinnerte er sich.5 Viele seiner Mitgefangenen ließen den stupiden, 
eintönigen Lageralltag apathisch über sich ergehen, andere wollten ihre geistigen 
Kräfte nutzen und etwas Neues beginnen. Eine „Lageruniversität“ entstand, an 
der es auch eine Malklasse gab, der sich Werner Rataiczyk anschloss und in der er 

„eine erste Verfeinerung“ erfuhr. Die Zeichner und Maler des Lagers durften sich 
schließlich in einem Drei-Meilen-Umkreis frei bewegen. Eine Reihe von Blättern 
haben sich aus dieser Zeit erhalten Abb.6 Die Erinnerung an das „Lager“, das alles 

1 Erhart Kästner: Zeltbuch von  Tumilat, 
Erstausgabe 1949  2 In diesem Aufsatz 
werden Inhalte und Formulierungen der 
folgenden Publikationen verwendet: And-
reas Kühne: Blick auf Häuser mit Fluß. Die 
Landschaften im Werk von Werner Rataic-
zyk, in: Werner Rataiczyk. Das malerische 
Werk. Kunstverein ”Talstrasse“ e. V., Halle 
(Saale), 1996. S. 5–9, sowie: Andreas Kühne, 
Christoph Sorger: Wege in die Landschaft, 
in: Werner Rataiczyk. Von der Landschaft 
zur Abstraktion. Halle (Saale) 2010, S. 3–6 
(Katalog zur Ausstellung im Anhaltini-
schen Kunstverein Dessau, 11. 12. 2010–
28. 2. 2011).  3 Siehe Katja Schneider: Burg 
Giebichenstein. Die Kunstgewerbeschule 
unter Paul Thiersch und Gerhard Marcks 
1915 bis 1933. Weinheim 1992, S. 385.  4 An-
dreas Kühne: Gespräch mit dem Künstler 
in Halle (Saale) am 30. 10. 2010.  5 Siehe 
Anm. 1, Wege in die Landschaft, 2010, S. 3.  

Werner Rataiczyk, 1947, Gehöft 
in Fayid, Aquarell, 38 × 55,5 cm

WÄCHTER MIT LANZEN 
1953 | Öl auf Karton 
55 × 61 cm
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FRAUENRAUB 
1953 | Öl auf Karton  

55 × 61 cm
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Grenzerfahrungen. Hommage zum 100. | Kunsthalle ”Talstrasse“ Halle (Saale) | 2021

176 Seiten | 129 Abbildungen | 225 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung und Prägung | 5c-farbig

Gerhard Lichtenfeld in der  
BURG-Gießerei, Foto: Walter Danz, 
Privatsammlung Halle (Saale) 
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Gerhard  
Lichtenfeld

 1921   am 6. November als Kind eines Buchhalters und einer Hausfrau in Halle 
(Saale) geboren   1927–39   Grundschule und Gymnasium in Halle (Saale)    1940   
Reichsarbeitsdienst (RAD); schwere Verletzung und Amputation des linken 
Unterarmes   1942–45  Studium der Rechtswissenschaften an der Universität Halle  
 1945–46   Bauhilfsarbeiter    1946   Aufnahme des Studiums an der BURG, heute 
Burg Giebichenstein Kunsthochschule Halle, bei Prof. Gustav Weidanz (1989–
1970), Plastik am Bau | Ehe mit Liselotte Behrend | Mitglied der Liberaldemo-
kratischen Partei Deutschlands   1947  Geburt des Sohnes Jörg   1950  Geburt der 
Tochter Claudia   1951  Mitglied im Kulturbund zur demokratischen Erneuerung 
Deutschlands    1952   Beendigung des Studiums an der BURG mit Diplom und 
Aspirantur ebenda bis 1956  seit 1953  Künstlerfreundschaft mit Gertraud Möh-
wald (1929–2002), Waldemar Grzimek (1918–1984) und Winfried Fitzenreiter 
(1932–2008)    1955–56   Aufenthalt in München, Studium von Wachsausschmelz-
verfahren für den Bronzeguss an der Kunstakademie München   1956–1958  Ober-
assistent im Fachbereich Bildhauerei der BURG   1956  Aufnahme in den Verband 
Bildender Künstler   1959  Berufung zum Leiter der Bildhauerklasse an der BURG  
 1963   Händelpreis des Bezirkes Halle    1966   Berufung zum Professor der Bild-
hauerklasse an der BURG   1970  Händelpreis des Bezirkes Halle mit dem Kollek-
tiv „Monument 25 Jahre demokratische Bodenreform“   1971  Kunstpreis der Stadt 
Halle | erste große Personalausstellung in Schloss Mosigkau   1974  Nationalpreis 
der DDR III. Klasse für Kunst und Literatur   1977  Ernennung zum ordentlichen 
Professor   1978  Personalausstellung im Neuen Garten Potsdam | am 6. Novem-
ber in Halle (Saale) verstorben

1921 
———— 

1978
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Ein immer wiederkehrendes Motiv ist auch die 
Nacktheit der Figuren. Mit dem Verzicht auf die-
se Hülle verleiht die Künstlerin ihren Geschöpfen 
nicht nur ihre Unmittelbarkeit, sondern entzieht sie 
auch, mit wenigen Ausnahmen, einer individuellen 
Zuordnung ebenso wie einem konkret definierten 
zeitlichen und örtlichen Kontext. Genauso wie die 
Räume, in denen sie sich bewegen, sind die Protago-
nisten in Undine Bandelins Bildern daher nie end-
gültig oder abgeschlossen. Im Gegenteil, sie lassen 
stets eine andersartige Interpretation zu, erlauben 
dem Betrachter die Identifikation mit dem Gezeig-
ten. Das Dargestellte besitzt Allgemeingültigkeit. 
Denn Undine Bandelin geht es um das Festhalten 
von Zuständen, das Abbilden von Stimmungen, das 
Aufzeigen von Möglichkeiten – auch für uns als Be-
trachter. 
Besonders deutlich wird dies etwa in ihrer Serie 
die gute stube [-> 50], in der sie durch Überma-
lungen und Verfremdungen das immer gleiche, im 
Siebdruckverfahren auf die Leinwand aufgebrach-
te, Grundmotiv zum Schauplatz jeweils gänzlich 
unterschiedlicher Begebenheiten werden lässt. Die 
wiederkehrende Kulisse eines Zimmers, in dem 
sich Figuren, um einen Tisch herum gruppiert, in 
skurrilen Szenerien und rätselhaften Bedeutungs-
zusammenhängen wiederfinden. Die Reduktion 
auf das kleine Format und den engen Raum sug-
gerieren dem Betrachter das Gefühl, einer intimen 
Situation beizuwohnen, dem Gezeigten ganz nah 
zu sein. Was jedoch nicht bedeutet, dass es sich 
dadurch umgehend erschließt oder ein Gefühl des 

Wohlbehagens hervorruft. Vielmehr wirken die 
Konstellationen, in denen Undine Bandelin hier die 
unterschiedlichsten Charaktere versammelt hat, 
merkwürdig und verstörend: Hirsche und Hasen, 
die sich zu einer wortlosen Konferenz eingefunden 
haben, geisterhafte Gestalten mit dicken Bäuchen 
und ausdruckslosen bis fratzenhaften Gesichtern, 
die den Betrachter anblicken und zugleich durch 
ihn hindurchzuschauen scheinen. Nur selten ein 
Zeichen der Interaktion. Auch in der Gruppe wirken 
die Figuren merkwürdig isoliert und teilnahmslos 
in sich versunken. Deplatziert. Missmutig. Selbst 
das Lachen scheint schief und verzerrt. Und wiede-
rum ist es die Farbe, die dem Geschehen seine Dra-
matik, seine Kühle, seine bedrückende Atmosphäre 
verleiht, den zusätzlichen Subtext bildet. Uns auf-
fordert, das Geschehen immer wieder neu zu lesen, 
die Mehrdeutigkeit des Dargestellten zu ergründen. 
Denn erst durch die individuelle Rezeption des Ge-
sehenen erlangen die Bilder ihre Vollendung – wenn 
auch nur für einen vergänglichen Moment. Doch 
gerade darin liegt die Wirkung, der besondere Reiz 
von Undine Bandelins Kunst. Es ist das Ungesehene, 
Ungewohnte, das tief in uns Liegende, das sie auf 
subtile und eindrucksvolle Weise offenlegt, in-
dem sie Vorhandenes verschleiert oder löscht und 
Neuartiges entstehen lässt. Indem sie uns in eine 
vermeintlich surreale Welt entführt, die aber auf 
beängstigende und zugleich faszinierende Weise 
unserer eigenen Wirklichkeit gleicht.
Gerade deshalb sind die Bilder von Undine Bande-
lin von einer beeindruckenden, ja berauschenden 
Intensität. Denn sie bannen und berühren uns dort, 
wohin wir selbst selten blicken: im Unbewussten. 

Vanessa Charlotte Heitland
Kunsthistorikerin M. A. 

32 trio infernAle    2017 · Mischtechnik auf Leinwand · 40 × 40 cm    33

Undine Bandelin. Die Hauptrolle | THE GRASS IS GREENER, Galerie, Leipzig | 2020

120 Seiten | 94 Abbildungen | 225 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung
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Wir sehen die Welt durch Glas in Stahl. 

Es wachsen Türme. 

Elfenbeinturm. 

Elfenbeinturm. 

Elfenbeinturm. 

Schwankend im Wind. 

Dreißig Zentimeter hin. 

Dreißig Zentimeter her. 

Unsere Vorfahren haben in Babel gewohnt –  

der Allmacht ein Stück Nähe abluchsend.

Der Luftleere Raum ist gefüllt und auch nicht. 

Keine Luft in Lungen und Schränken,  

aber Genie und Wahnsinn in den Nähten und Fugen. 

Wenn wir meinen, etwas schwebt, bleiben wir still stehen. 

Können wir denn nicht bitte auch mal schweben?

Wenn uns das Hirn am Rand verkrusten will, 

wenn unser Herz mal starrer wird, 

dann müssen wir die Füße vom Boden abheben und 

Purzelbäume an der Decke schlagen. 

Vom Fenster wegtreten heißt auch, mal durch die Luft zu wirbeln. 

Windhose statt Kurzschluss.

Und Wege gehen. 

Und Pfade auslatschen. 

Und Straßen suchen. 

Und sich neu vorkommen. 

Und stolpern können. 

Und Steinchen im Schuh spüren.

Nils Müller

 TEXTPRALINÈS
zu den Bildern  
von  Marlet Heckhoff

MARLET HECKHOFF · 1983 · geboren in Duisburg · 2006–2009 · Ausbil-

dung zur Tischlerin · 2009–2011 · Studium der Freien Kunst an der Bau-

haus-Universität in Weimar (u.a. bei Norbert Hinterberger und Naomi 

Tereza Salmon) · 2010–2011 · Tutorin in den Künstlerisch-Experimentellen 

Werkstätten sowie im Fachbereich Malerei an der Bauhaus-Universität · 

2011–2012 · zwei Auslandssemester an der Bezalel Academy of Art and 

Design in Jerusalem, Israel (u.a. bei Jochai Avrahami und Talia Israeli) · 

2012–2015 · Studium der Malerei und Grafik an der Hochschule für Gra-

fik und Buchkunst in Leipzig, in der Klasse von Prof. Annette Schröter 

(Diplom) · 2016–2019 · Meisterschülerstudium in der Klasse für Installation 

und Raum bei Prof. Joachim Blank an der HGB Leipzig, Abschluss 2019

STIPENDIEN · RESIDENCYS · PREISE · 2015 · Residenz im Künstlerhaus Vor-

werkstift, Hamburg · 2015–2018 · Projektleiterin des jährlichen Kunstfesti-

vals „Lindenow“ in Leipzig · seit 2015 · Projektleiterin in der Plattform für 

zeitgenössische Kunst „Westpol A.I.R. Space“ in Leipzig · 2016 · Landes-

graduiertenstipendium des Freistaates Sachsen · 2017 · Drake Art Center 

Künstlerresidenz, Kokkola, Finnland · 2018 · Local Participants Stipendium, 

Pilotenküche, Leipzig · Förderung durch die ArsVersa Kunststiftung · 

Arbeitsaufenthalt im MEME Kunstraum, Kunsthalle Athen, Griechenland · 

2019 · „Let‘s print in Leipzig“, Symposium im Museum für Druckkunst, 

Leipzig · 2020 · Stipendiatin der Kulturstiftung des Freistaates Sachsen

VERTRETEN in der Sammlung der Sparkasse Leipzig, des Druckkunstmu-

seums Leipzig, der G2 Kunsthalle Leipzig, der Enter Art Foundation Berlin, 

der Sächsischen Landesärztekammer Dresden, der Pilotenküche Leipzig 

sowie in privaten Sammlungen.

Lebt und arbeitet in Leipzig.

www.marlet-heckhoff.de

VITA

110 | 111

EINZELAUSSTELLUNGEN (AUSWAHL) · 2020 · „30|30|30“, zwei Einzelausstellungen in den Architekten-

kammern NRW und Sachsen zum 30. Jahrestag der Deutschen Einheit · „Fast Forward“, Galerie Fabra 

Ars, Magdeburg · 2019 · Meisterschülerausstellung, Galerie Laden Für Nichts, Spinnerei Leipzig · „Inter-

space“, Sächsische Landesärztekammer · 2018 · „Technocities“, Galerie Hamburger Kunstprojekt, Ham-

burg · „Jump and Run“, Charter Projektgalerie, Leipzig · „Neue Bilder“, Ausstellungsraum seecon, Spin-

nerei Leipzig · 2017 · „Kokkola Calling“, NKS Galerie, Kokkola, Finnland · „Untersuchung der Oberfläche“, 

Kunstverein Westerland, Sylt · „Transfer“, Kunstraum KTR, Leipzig · 2016 · „Spaces and Lines“. Galerie 

hier+jetzt, Leipzig · „scope“, Galerie 21, Hamburg · 2015 · „Grundstruktur“, Kulturstiftung haus zum Haus, 

Ratingen · „Transit Station“, Westpol A.I.R. Space, Leipzig · 2013 · „Welcome to the promised Land“, Gale-

rie Freiraum, Leipzig · „Erdnussbutter kann Spuren von Erdnüssen enthalten“, Galerie C Keller, Weimar

GRUPPENAUSSTELLUNGEN (AUSWAHL) · 2020 · „hybrid utopia“, Westpol A.I.R. Space, Leipzig · 2019 · 

„Remmi Demmi“, Kunstraum BAART, Mainz · „aufbrechen“, Kunstschau des Galeristenverbandes Ham-

burg, Barlach Halle K · 2018 · Teilnahme an der Leipziger Jahresausstellung, Werkschauhalle, Leip-

zig · Teilnahme an der 3. NSK Folk Art Biennale, Trbovlje, Slovenien · Ausstellung zur Vergabe des 

Eb-Dietzsch-Preises für Malerei, Gera · Architektursommer, Graz, Österreich · 2017 · Teilnahme an der 

Ostrale, Dresden · „Magnetic Fields of Color“, Frappant Galerie, Hamburg · Enter Art Foundation, Ber-

lin · 2016 · „Arrived“, Bund der bildenden Künstler, Leipzig · „Jung. Heckhoff. Orlowski“, Westpol A.I.R. 

Space, Leipzig · 2015 · „Projektionen“, Stummfilmkino Delphi, Berlin · „Everything can stop us now“, 

Kunstraum GapGap, Leipzig · 2014 · „Dis-APPEARANCE“, Westpol A.I.R. Space, Leipzig · First NSK Biennale, 

Werkschauhalle, Spinnerei, Leipzig · 2013 · IBUg, VEB Eisenwerk, Zwickau 

Marlet Heckhoff. Autonome Gerätschaft | 2020

112 Seiten | 92 Abbildungen | 210 × 280 mm | Festeinband mit Fadenheftung, 5c-farbig
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Günter Rössler, SIBYLLE, 1970er Jahre | 6 7

WERBUNG,  
REPORTAGE,  
MODE, AKT 

 –  
GÜNTER  

RÖSSLERS  
BILDERWELT 

T. O. Immisch

Günter Rössler gehört zur Gründungsgeneration der 
ostdeutschen Fotografen- und Fotografieszene nach 
dem Ende des Naziregimes und des Krieges, die sich 
um 1950 zu etablieren begann. Geboren 1926 arbeitete 
er nach Abitur, Arbeits- und Kriegsdienst und kur-
zer Kriegsgefangenschaft 1945/46 in Bad Nauheim als 
Fotolaborant. 1947–1950 studierte er Fotografik an der 
Hochschule für Grafik und Buchkunst in Leipzig bei 
Johannes Widmann.
1951 beginnt er als freiberuflicher Fotograf mit den 
Arbeitsschwerpunkten Werbe- und Modefotografie. Sei-
ne frühen Werbefotos sind ausgesprochen formbewusst 
und stilllebenhaft. Die aufgenommenen und dafür 
arrangierten Objekte schweben gleichsam in der Fläche 
des Bildes. Das trifft mutatis mutandis auch auf einen 
Teil der frühen Modefotografie zu, wenn es um einzel-
ne Accessoires geht – Schuhe, Handschuhe, Hüte. Bei 
der in Düsseldorf wohl 1956 aufgenommenen Hutserie 
kommt zum Stilllebenhaften das Portraithafte hinzu, 
da die Hüte nicht schlicht als Objekte, sondern auf den 
Köpfen ihrer Trägerinnen fotografiert werden. Die sind 
ersichtlich Profimodelle, mondän und distanziert in 
Ausdruck und Anmutung. Das Portraithafte bleibt für 
seine Modefotografie konstitutiv. Rössler fotografiert 
nicht nur Kleider oder Mannequins, sondern Menschen, 
zugewandt und würdigend.
Im Frühjahr 1956 findet sich in Leipzig eine Grup-
pe junger Fotografen, teils noch Studenten, zusammen 
zur action fotografie. Neben Rössler gehören dazu u.a. 
F. O. Bernstein, Roger und Renate Rössing, W. G. Schrö-
ter, Evelyn Richter und Ursula Arnold. Sie wollen 
hinaus über die Tradition der „bildmäßigen Fotogra-
fie“, wie sie ihr Lehrer Widmann vertritt. Orientierung 
sind für sie Heinz Hajek-Halke, Otto Steinert (Gruppe 
fotoform, Ausstellungen und Bücher zur „subjektiven 
fotografie“), die Bilder der Magnum-Fotografen und 
Steichens Ausstellung The Family of Man.
Um öffentlich ausstellen zu können, müssen sie mit 
dem Kulturbund zusammenarbeiten, der Dachorgani-
sation für alle nichtstaatlichen kulturellen Aktivitäten. 
Das gelingt im Herbst 1956 im Messehaus Petershof, 
allerdings müssen sie Amateure einbeziehen, das ge-
plante Plakat darf nicht erscheinen und der Katalog nur 
ohne Titelblatt verkauft werden. Die Reaktionen von 

SIBYLLE, 1960er Jahre (oben rechts: 1970er Jahre) | 58 MODISCHE MASCHEN, 1968 | 59 Günter Rössler, 1936 | 134 135

 1926 * Wird am 6. Januar in Leipzig geboren 
 1944–1945  Abitur, Militärdienst, Gefangenschaft
 1946  Fotolaborant in Bad Nauheim
 1947  Fotografenlehre in Leipzig
 1947–1950  Studium an der Hochschule für Grafik und  

Buchkunst in Leipzig
 1951  Beginn der freischaffenden Tätigkeit als  

Reportage-, Mode- und Werbefotograf
 1956  Mitbegründer der action fotografie
 1960  Erste Auslandsaufenthalte für illustrierte  

Zeitschriften | Erste Veröffentlichungen  
zum Thema Akt

 1962  Beginn der Mitarbeit am Modejournal SIBYLLE
 1964  Mitarbeit am Frauenjournal LADA in Sofia
 1967  Beginn der grafischen und fotografischen  

Gestaltung der Zeitschrift MODISCHE MASCHEN
 1972  Verstärkte Beschäftigung mit der Aktfotografie
 1979  Mitinitiator des ersten Akt-Plenairs in Höfgen
 1981  Mitglied des Verbands Bildender Künstler der DDR
 1986  Erste Studienreise in die Provence
 1991  Mitbegründer der Fotomodel-Agentur VOILÀ!
 1996  Mitglied im Bund Bildender Künstler Leipzig | Beru-

fung in die Deutsche Gesellschaft für Photographie
 2006  Ehrenmedaille und Eintragung in das Goldene  

Buch der Stadt Markkleeberg
 2012 † Bis in dieses Jahr hinein tätig in den Bereichen Mode, 

Werbung und Akt | Stirbt am 31. 12. in Leipzig

Günter Rössler

Günter Rössler. AugenBlicke | Kunsthalle ”Talstrasse“ Halle (Saale) | 2020

136 Seiten | 146 Abbildungen | 225 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung und Schutzumschlag, hochpigmentierte Farben



Friedrich Lux | Halle (Saale) | www.friedrichlux.de

D
O

R
O

T
H

E
A

 
P

R
Ü

H
L

O
R

N
A

M
E

N
T

 
U

N
D

 
S

K
U

L
P

T
U

R
 

 
O

R
N

A
M

E
N

T
 

A
N

D
 

S
C

U
L

P
T

U
R

E

Vorworte

Gut’ Ding will Weile haben

Relevanz und Reduktion 

Von Halle (über Apeldoorn) nach Bremen

Über meine Arbeit

Über Dorothea Prühl

Impressum

Forewords

All good things come to those who wait

Relevance and Reduction

From Halle (via Apeldoorn) to Bremen

About my Work

About Dorothea Prühl

Imprint
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10

13

193

240

Thomas Bauer-Friedrich

Carin E. M. Reinders

Arie Hartog

Dorothea Prühl

Renate Luckner-Bien

Inhalt Contents

170 171

Halsschmuck »Motten« · 2012 · Ulmenholz · Länge einer Form 12 cm 
Anzahl: 6 · WV-Nr. 90 
Sechs gleichartige Formen, fortlaufend angeordnet, durchbohrt und auf  
eine Schnur gezogen.

Necklace »Moths« · 2012 · Elm wood · Length of one form 12 cm 
Copies: 6 · CR No. 90 
Six similar shapes, arranged in sequence, drilled and strung on cord.

Metropolitan Museum of Art. The Donna Schneier Collection, New York (USA)  
Röhsska Museet/The Röhsska Museum of Design, Fashion and Decorative Arts,  
 Göteborg (SE)  
Schmuckmuseum Pforzheim (DE)  
The Marzee Collection, Nijmegen (NL)  
2 in Privatbesitz/Private Collection

Mit den großflächigen, dünn ausgeformten Flügeln fällt der 
schmale Körper optisch kaum ins Gewicht. Gemessen an 
ihrer Ausdehnung hat die Form so wenig Masse, dass die 
Bohrung durch die Mittelachse gerade noch möglich ist.

With the large surfaced, thinly shaped wings, optically the 
narrow body carries barely any weight. Compared to its 
expanse, the form has so little mass that the drilling through 
the central axis is only just possible.

196 197

Dorothea (in der Mitte) als Dreijährige mit 
Nachbarskindern auf der Treppe  
Dorothea (in the middle) as a three-year-
old with neighbouring children on the stairs

Auf dem Schlitten mit ihrer älteren Schwester 
Christa vor dem Wohnhaus der Familie im 
Winter 1941 On a sleigh with her older 
sister Christa in front of the family home in 
winter 1941

Dorothea Prühl wird am 22. Februar 1937 als mittlere 
von drei Töchtern der Eheleute Fritz und Lotte Weber im 
schlesischen Breslau geboren. Bis 1945 ist Breslau eine 
der größten Städte Deutschlands. Gemäß Potsdamer Ab-
kommen gehört die Stadt unter dem Namen Wrocław seit 
Ende des Zweiten Weltkriegs zu Polen. Familie Weber lebt 
sechzig Kilometer nordöstlich von Breslau in der Kleinstadt 
Neumittelwalde. Hier wird ihre Tochter Dorothea im Som-
mer 1944 eingeschult.

Mein Vater ist Lehrer an einer allgemeinbildenden Schu-
le. In meiner Erinnerung sitzt er still in einem grünen Ses-
sel und bittet nicht gestört zu werden. Als er krank wird 
und nicht mehr Lehrer sein kann, bastelt er auf unserer 
Veranda mit Hingabe Weihnachtssterne oder kleine Fi-
guren aus Holz für den Tannenbaum oder macht zier-
liche Möbel für unsere Puppenstuben.
Ich bewundere ihn und möchte bei ihm sein, aber er ist 
unnahbar. »Basteln« bleibt für mich ein Zauberwort. Im 
Krieg ist der Vater Soldat an der Front in Russland, er er-
krankt dort an Lungentuberkulose und wird als kriegsun-
tauglich nach Hause geschickt. Die Mutter pflegt ihn mit 
Umsicht und so gut es geht, bis zu seinem Tod.2

Links die Eltern Fritz und Lotte Weber mit 
anderen Familienmitgliedern vor dem 
Gasthof des Großvaters in Festenberg, 
einer Kleinstadt nahe Neumittelwalde, um 
1935 On the left, the parents Fritz and 
Lotte Weber with other family members 
in front of her grandfather’s inn in Festen-
berg, a small town near Neumittelwalde, 
around 1935

Dorothea und ihr Freund Norbert mit Zucker-
tüten zum Schulanfang im Herbst 1944  

Dorothea and her friend Norbert with sugar 
cones for the start of school in autumn 1944

Dorothea Prühl is born on 22 February 1937 in Breslau 
in Silesia, the middle of three daughters of Fritz and Lotte 
Weber. Until 1945, Breslau was one of the largest cities 
in Germany. Under the Potsdam agreement, the city has 
been part of Poland under the name Wrocław since the 
end of the Second World War. The Weber family live sixty 
kilometres north east of Breslau in the small town of Neu-
mittelwalde. Their daughter Dorothea starts school there in 
the summer of 1944.

My father is a teacher at a general education school. I 
remember him sitting quietly in a green armchair and 
asking not to be disturbed. When he becomes ill and can 
no longer be a teacher, he devotedly makes, by hand, 
Christmas stars or small wooden figures for the Christmas 
tree or dainty furniture for our doll’s houses on our ve-
randa.
I admire him and want to be with him, but he is unap-
proachable. »Basteln« [crafting] remains a magic word 
for me. In the war, father is a soldier on the Russian front, 
he falls ill with pulmonary tuberculosis and is sent home 
unfit for war. My mother tends to him with care as best as 
she can until his death.2

Dorothea Prühl. Ornament und Skulptur | Gestaltung in Zusammenarbeit mit Lutz Grumbach | Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale) | 2020

240 Seiten | 142 Abbildungen | 210 × 260 mm | Softcover mit Freirückenbindung, Papierwechsel, hochpigmentierte Farben
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Pariser Avantgarde der  
Nachkriegszeit

Guy
Bourdin
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Pariser Avantgarde der Nachkriegszeit

Seit seinem Debüt für die VOGUE Paris im Jahr 1955 

entwickelte Guy Bourdin einen unverwechselbaren 

Stil des surrealen Geschichtenerzählens. Als einer 

der ersten Fotografen von Mode- und Werbekampa-

gnen stellte er die Erzählung über das zu inszenieren-

de Produkt. Radikal brach er mit allen Konventionen 

der Modefotografie. 

Mit mehr als 150 Werken gibt die Kunsthalle ”Tal-

strasse“ einen faszinierenden Einblick in das ein-

zigartige Werk von Guy Bourdin und zeigt frühe 

Schwarz-Weiß-Aufnahmen, wie auch seine für inter-

nationale Modemagazine entstandenen, weltweit be-

kannten Farbfotografien.

Autoren

 Christoph Sorger

Studium der Journalistik. Tätigkeit als Redakteur und 

Verlagslektor sowie im Medienbereich und Überset-

zungen aus dem Englischen. Zahlreiche Veröffentli-

chungen zur bildenden Kunst der Gegenwart und zu 

mythologisch-literarischen Themen. Vorstandsmit-

glied des Arbeitskreises für Vergleichende Mytholo-

gie, Leipzig. 

Franziska Schmidt 

Studium der Kunstgeschichte und Germanistik in Hal-

le (Saale). Mitarbeiterin der Fotografischen Sammlung 

der Staatlichen Galerie Moritzburg, Halle (Saale). Sti-

pendiatin „Museumskuratoren für Fotografie“ der Al-

fried Krupp von Bohlen und Halbach-Stiftung in Mu-

seen in Dresden, München und Essen. Leiterin Galerie 

Berinson, Berlin. Geschäftsführerin und künstlerische 

Leiterin Museum für Photographie, Braunschweig. Ex-

pertin für Fotografie und Leiterin der Abteilung Foto-

grafie bei Grisebach Auktionen, Berlin. Leiterin Gale-

rie Parterre und Kunstsammlung Pankow, Berlin.

Shelly Verthime 

Kulturhistorikerin. Langjährige Tätigkeit als kreative 

Beraterin in der Modebranche für zeitgenössische La-

bel wie Guy Laroche, YSL und Lanvin. Gaststipendi-

um am Central Saint Martins College, London. Mas-

ter in Art & Fashion, Royal College of Art, London. 

Kuratorin einer internationalen Guy Bourdin-Retros-

pektive, Autorin/Herausgeberin mehrerer Publikati-

onen zu Guy Bourdin. 

T. O. Immisch 

Studium der Psychologie und Kunstgeschichte in Ber-

lin und Halle (Saale). 1987–2018 Gründungskurator 

der Sammlung Fotografie am Kunstmuseum Moritz-

burg in Halle. Zahlreiche Ausstellungen und Publika-

tionen zur Fotografie des Neuen Sehens, der ostdeut-

schen und osteuropäischen Fotografie seit 1945 sowie 

zur internationalen zeitgenössischen Fotokunst.

ISBN 978-3-948389-02-4

Pariser Avantgarde der  
Nachkriegszeit
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Guy
Bourdin

portrait

Guy Bourdin ist sehr jung. Das (allein) kommt ihm schon zugute (spricht für ihn).  

Als er zur Fotographie kam, so tat er das auf natürliche Weise, so wie ein Blatt sich dem  

Licht zuwendet. Ich würde nicht behaupten, dass Guy Bourdin uns besonders Ungewöhnliches 

zeigt. Ich mache nicht gerne Komplimente. Dennoch kann ich bestätigen, dass Guy Bourdin  

mit Leidenschaft danach strebt, mehr als nur ein guter Fotograf zu sein.

Man Ray, 15. Januar 1952

22

Ohne Titel | circa 1952 
Silbergelatine

23

Pont des Arts | 1952–1954 
Silbergelatine

72

Charles Jourdan | Frühling 1968 
Modern print

73

Charles Jourdan | Herbst 1970 
Modern print

Guy Bourdin. Pariser Avantgarde der Nachkriegszeit | Kunsthalle ”Talstrasse“ Halle (Saale) | 2020

128 Seiten | 98 Abbildungen | 225 × 300 mm | Festeinband mit Fadenheftung und Schutzumschlag
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Bauhaus Meister Moderne. Das Comeback
Das Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale) gehörte bis 1933 
zu den bedeutendsten Museen für die Kunst der Moderne in 
Deutschland. 1937 wurde der Sammlung mit der Beschlag­
nahmung seiner expressionistischen und abstrakten Werke 
das Herz herausgerissen. Der vorliegende Band präsentiert 
erstmals vollständig die historische Sammlung der Moderne, 
wie sie die Direktoren zwischen 1908 und 1939 zusammen­
trugen. Die Verluste werden – sofern nicht zerstört oder  
unauffindbar – vollständig abgebildet. 
Wie modern in Halle (Saale) in dieser Zeit gedacht wurde, 
zeigt auch das Kapitel über das visionäre Kunstmuseum,  
das der Direktor des Bauhauses in Dessau, Walter Gropius, 
1927 im Rahmen eines Wettbewerbs der Stadt Halle (Saale) 
entwarf und das nie realisiert wurde. 
Der dritte Teil des Buches zeigt Meisterwerke der für das 
Kunstmuseum in der Moritzburg bedeutenden Bauhaus­ 
Meister Lyonel Feininger, Wassily Kandinsky, Paul Klee,  
Georg Muche und Oskar Schlemmer – von denen einige  
seit vielen Jahrzehnten erstmals wieder in Deutschland  
zu sehen sind. 

Das konzentrierteste 
 Museum

Halle (Saale) und die 
 Museumsreformbewegung

Das erste moderne Museum (Hagen, Museum Folkwang) 1 – das aktivste Mu-

seum (Kunsthalle Mannheim) 2 – das schönste Museum der Welt (Essen, Mu-

seum Folkwang) 3 – das erste Museum der Gegenwart (Nationalgalerie Ber-

lin, Kronprinzenpalais) 4 – das intensive Museum (Frankfurt am Main, Städel 

Museum) 5 – das schöpferische Museum (Halle (Saale), Museum für Kunst und 

Kunstgewerbe) 6 – das durchduftete Museum (Hamburg, Museum für Kunst 

und Gewerbe) 7 – das modernste Museum (Provinzialmuseum Hannover) 8: Der 

Epitheta sind viele, die den Museen beigegeben wurden oder beigegeben 

werden können, die sich innerhalb der Museumsreformbewegung im ersten 

Drittel des 20. Jahrhunderts besonders durch ihren Einsatz für die Kunst der 

Gegenwart hervorgetan haben.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts war die Notwendigkeit einer Museumsre-

form evident geworden. Das „Gelehrtenmuseum“, wie es damals genannt 

wurde, nahm keine Rücksicht auf Laienbesucher. In den Provinzstädten wur-

den die Museen nicht einmal von Gelehrten, sondern von Kunstfreunden 

oder Künstlern geführt. Aber sie zeigten ein ähnliches Bild wie in den großen 

Museen, wenn auch von geringerer Qualität: eine konzeptionslose, kaum zu 

überschauende und damit erschreckende Fülle. Der Antrieb zur Veränderung 

dieser Zustände musste nicht nur aus ausgezeichneten Kenntnissen, sondern 

auch aus einer starken Liebe zur Kunst gespeist werden. Und so ist es nicht 

erstaunlich, dass die ersten Museumsreformer ebenfalls keine Gelehrten – je-

denfalls ursprünglich keine Kunstgelehrten – waren. 

Wilhelm von Bode (1845–1929) präsentierte in dem von ihm gegründeten Kai-

ser-Friedrich-Museum (dem heutigen Bode-Museum) in Berlin die Kunstwerke 

verschiedener Gattungen gemeinsam in Räumen, die der jeweiligen Entste-

hungszeit der ausgestellten Objekte entsprechend möglichst authentisch 

ausgestattet waren. Zumindest Max Sauerlandt (1880–1934) hat später in 

gewisser Weise daran angeknüpft. Hugo von Tschudi (1851–1911) erwarb als 

Direktor der Berliner Nationalgalerie ab 1896 Gemälde der französischen Im-

pressionisten und Nachimpressionisten, die er auf hellen Wandbespannun-

gen locker und höchstens zweireihig gehängt präsentierte. Der Direktor der 

ANDREAS HÜNEKE

vorherGehende doppelseite  
Blick in den Kuppelsaal der 
Moritzburg mit Emil Noldes Ge-
mälden Abendmahl (1909, links), 
Weihnachtsmorgen (1921, Mitte) 
und Judas bei den Hohenpries-
tern (1922, rechts), Fotografie 
um 1930

Abb 1 Blick in den Kuppelsaal 
der Moritzburg mit Emil Noldes 
Gemälde Frau zwischen Blumen 
(1918, links) und Franz Marcs Wei-
ßer Katze (1912, Mitte), beide aus 
der Sammlung Ludwig und Rosy 
Fischer, sowie George Minnes 
Marmorskulptur Der große Kni-
ende (1898, rechts), Fotografie 
nach 1925

5 Swarzenski 1928, S. 24: „Das 
Ziel ist stete Intensivierung.“

6 Max Sauerlandt, nach: ders., 
„Das schöpferische Museum“, in: 
Hallesche Illustrierte, 09.08.1930.

7 Vgl. S. 43. 

8 Bezogen auf das „Abstrakte 
Kabinett“ und den geplanten 

„Raum der Gegenwart“, vgl. S. 43. 

1 Erich Heckel an Karl Ernst Ost-
haus, 03.12.1906, zit. in: Osthaus 
1971, S. 195.

2 Pauli 1919, S. 10.

3 Paul Sachs über das Museum 
Folkwang anlässlich seines Besu-
ches im Jahr 1932, so berichtet in: 
Ein Amerikaner über das Essener 
Folkwang-Museum, in: Essener 
Volks-Zeitung, 18.12.1932.

4 Museum der Gegenwart hieß 
eine von Ludwig Justi 1930–1933 
herausgegebene Zeitschrift. Das 
Kronprinzenpalais in Berlin war 
das erste und einzige Museum, 
das ausschließlich der Gegen-
wartskunst gewidmet war.
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Lyonel Feininger

KAT IV/79 Der Rote Turm I, 1929

KAT IV/80 Der Rote Turm IV, 1929188 KAT IV/64 Lyonel Feininger, Roter Turm I, 1930 189

ver 001  
Walther Bötticher (1885–1916) | Idylle (Mann, Frau und Kind), 1913 | Tusche, 58 × 42 cm •  21.08.1937 beschlagnahmt, EK-Nr. 7372 | 1943/44–03.05.1945 Bern-hard A. Böhmer, Güstrow (Kriegsausla-gerung durch Rolf Hetsch) | 03.12.1977 Kunsthaus Lempertz, Köln (Auktion) | Verbleib unbekannt

ver 002  
Otto Dix (1891–1969) | Selbstbildnis mit Gattin, 1923 | Öl und Collage auf Leinwand, 191 × 85,5 cm •  21.08.1937 be-schlagnahmt, EK-Nr. 7364 | 1938 Depot Schloss Schönhausen, Berlin |  Verbleib unbekannt

ver 003  
Otto Dix (1891–1969) | Dirne 
auf der Straße, 1922 | Aquarell, 69,5 × 50 cm •  21.08.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 7404 | 21.03.1941 Hilde-brand Gurlitt, Hamburg | 13.05.1948 Stuttgarter Kunstkabinett Roman Norbert Ketterer (Auktion) |  Verbleib unbekannt

ver 004  
Josef Eberz (1880–1942) | Sturman-griff, um 1916 | Öl auf Leinwand, 196 × 171 cm •  21.08.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 7367 | im NS-Inventar  als zerstört verzeichnet

ver 005 KAT IV/51  —› S 159 
Lyonel Feininger (1871–1956) |  Zirchow VI, 1916 | Öl auf Leinwand, 80 × 100 cm •  08.07.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 16081* | 30.06.1939  Galerie Fischer, Luzern (Auktion) |  1946 Memorial Art Gallery of the  University of Rochester; Marion  Stratton Gould Fund, Rochester

ver 006 KAT IV/50 —› S 158 
Lyonel Feininger (1871–1956) | Vollers-roda III, 1916 | Öl auf Leinwand, 80 × 100 cm •  08.07.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 16087 | 1938–41 Depot Schloss Schönhausen, Berlin | 1997  Villa Grisebach, Berlin (Auktion) |  Privatsammlung, Deutschland

ver 007  
Lyonel Feininger (1871–1956) |  Vollers roda III, 1914 | Kohle und Tinte auf Papier, 23,8 × 30,8 cm •  21.08.1937 beschlagnahmt, nicht im NS-Inventar, EK-Nr. 17176-E | Mr. und Mrs. Milton McGreevy  | The Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas City, acquired through the generosity of Mr. and Mrs. Milton McGreevy through the Westport Fund

ver 008  
Lyonel Feininger (1871–1956) | Vollers-roda, 1927 | Kohle und Tusche | 21.08.1937 beschlagnahmt, nicht im NS-Inventar, EK-Nr. 17177-E | Verbleib unbekannt

legende

EK-Nr.
Nummer, unter der die Werke im Be-

schlagnahmeinventar der Nationalso-

zialisten seit 1937 verzeichnet wurden. 

Zu recherchieren in der Datenbank der 

Forschungsstelle „Entartete Kunst“ der 

Freien Universität Berlin.

EK-E-Nr.
Von den Nationalsozialisten beschlag-

nahmte Werke, die nicht im NS-Be-

schlagnahmeinventar verzeichnet sind 

und von der Forschungsstelle „Entartete 

Kunst“ eine Ergänzungsnummer zur 

Identifizierung erhalten haben. Es gilt der 

Zusatz -E.

*
Die am 8. Juli 1937 beschlagnahmten 

Werke moderner Kunst aus dem Kunst-

museum Moritzburg Halle (Saale), die in 

der Propagandaschau Entartete Kunst in 

München im Juli 1937 ausgestellt waren.

vorhergehende seite  
Besichtigung beschlagnahmter 
Kunstwerke durch Adolf Hitler 
im Depot im Viktoriaspeicher, 
Köpenicker Straße 24a, Berlin, 
13. Januar  1938, vorn links Lyonel 
Feiningers Gemälde Marktkirche 
zur Abendstunde (KAt IV/62)
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ver 009 KAT IV/60 —› S 179 
Lyonel Feininger (1871–1956) |  Am Trödel, 1929 | Öl auf Leinwand, 100 × 82 cm •  21.08.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 7362 | 1943–49 ausgelagert nach Zermützel /  Ferdinand Möller | Bauhaus-  Archiv, Berlin

ver 010 KaT IV/61 —› S 183 
Lyonel Feininger (1871–1956) |  Marienkirche I, 1929 | Öl auf Lein-wand, 100 × 82 cm •  21.08.1937 beschlagnahmt, EK-Nr. 7351 | 16.07.1940 im Tausch an Bern-hard A. Böhmer, Güstrow |  

1949 Kunsthalle Mannheim

ver 011 KAT IV/63 —› S 181 
Lyonel Feininger (1871–1956) | Marien-kirche mit dem Pfeil, 1930 | Öl auf Leinwand, 100 × 80 cm •  08.07.1937 beschlagnahmt, EK-Nr. 16085* | 1943/44– 03.05.1945 Bernhard A. Böhmer, Güstrow (Kriegsauslagerung durch Rolf Hetsch) | 03.05.1945 Nachlass Böhmer | 21.03.1947 Deutsche Zentralverwaltung für Volks-bildung, Sicherstellung durch Kurt Reutti |  21.03.1947–04.1957 Museum der Stadt Rostock, Depotlagerung zur  Rückgabe an das Herkunftsmuseum | 1957 Kunst-museum Moritzburg Halle (Saale), Rückführung

ver 012 KAT IV/64 —› S 189 
Lyonel Feininger (1871–1956) | Ro-ter Turm I, 1930 | Öl auf Leinwand, 100 × 82 cm •  21.08.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 7352 | 11.03.1939 Kom-mission Bernhard A. Böhmer, Güstrow | 1940 im Tausch an Bernhard A. Böhmer, Güstrow | 1940 im Tausch an Karl Buchholz, Berlin-Hermsdorf | 12.1940 Verkauf an Hans Dittmayer, Dresden | 1950–57 Privatsammlung, Krefeld | 2009 Kunstmuseum Moritzburg, Halle (Saale), zurückerworben mit Unterstützung der Kulturstiftung der Länder, der Ostdeut-schen Sparkassenstiftung gemeinsam mit der Saalesparkasse, der Ernst von Siemens Kunststiftung und des Landes Sachsen-Anhalt

ver 013 KAT IV/62 —› S 184 
Lyonel Feininger (1871–1956) | Markt-kirche zur Abendstunde, 1930 | Öl auf Leinwand, 100,7 × 85 cm •  21.08.1937 be-schlagnahmt, EK-Nr. 7353 | 11.03.1939–41 Kommission Bernhard A. Böhmer, Güstrow, Rückgabe an das Reichs-ministerium für Volksaufklärung und Propaganda, Berlin | 05.03.1941 Galerie Ferdinand Möller, Berlin | 1954 Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Sammlung Moderner Kunst in der Pinakothek der Moderne, München

ver 014 KAT IV/65 —› S 191 
Lyonel Feininger (1871–1956) | Roter Turm II, 1930 | Öl auf Leinwand, 100 × 85 cm •  21.08.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 7354 | 16.07.1940 im Tausch an Bernhard A. Böhmer, Güstrow | 1940 Verkauf an Herbert Leyendecker, Wiesbaden | 1953 Verkauf an Karl Lilienfeld, USA | 1959 Verkauf an Mrs. Markson, USA | 1967 Stuttgarter Kunstka-binett Roman Norbert Ketterer | 1967 erworben von Karl und Maria Ziegler, Mülheim an der Ruhr | 1981 Stiftung Sammlung Ziegler im Kunstmuseum Mülheim an der Ruhr

ver 015 KAT IV/66 —› S 187 
Lyonel Feininger (1871–1956) | Der Dom in Halle, 1931 | Öl auf Leinwand, 86,5 × 124,5 cm •  21.08.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 7355 | 07.03.1940–43 im Tausch an die Galerie Ferdinand Möller, Berlin | 1943–48 ausgelagert nach Zer-mützel / Ferdinand Möller (11.1946 Erfas-sung durch Kurt Reutti) | 1948 Leihgabe von Ferdinand Möller im Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale) | 1949 be-schlagnahmt zugunsten des Museums | 1997 Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale), Restitution und Rückerwerb mit Unterstützung des Bundesministeriums des Inneren, des Landes Sachsen-Anhalt und der Ernst von Siemens Kunststiftung

ver 016 KAT IV/67  
Lyonel Feininger (1871–1956) | Ostchor des Domes in  Halle, 1931 | Öl auf Leinwand, 

100 × 82 cm •  21.08.1937 be-schlagnahmt, EK-Nr. 7356 | 1939 Kommission Bernhard A. Böhmer, Güstrow | 25.05.1939 Bernhard A. Böhmer, Güstrow, Kauf | 1939 Hans Harmsen, Berlin / Hamburg | 1951 Hamburger Kunsthalle

ver 017  
Lyonel Feininger (1871–1956) | Die Bölbergasse, 1931 | Öl auf Leinwand, 100 × 83 cm •  21.08.1937 beschlagnahmt, EK-Nr. 7359 | 12.03.1941 im Tausch an Hildebrand Gurlitt, Hamburg | am Auslage-rungsort in Moskorzyn / Muscherin, Polen, zerstört

ver 018 KAT IV/69 
Lyonel Feininger (1871–1956) | Marktkir-che bei Nacht, 1931 | Öl auf Leinwand, 100 × 82 cm •  21.08.1937 beschlag-nahmt, EK-Nr. 7350 | 1938–11.03.1939 Depot Schloss Schönhausen, Berlin | 11.03.1939 Kommission Bernhard A. Böhmer, Berlin | 1940 im Tausch an Bernhard A. Böhmer, Berlin | 1940 Verkauf an Hans Dittmayer, Dresden | ?–1986 Privatsammlung Großbritannien | 1986 Von der Heydt-Museum, Wuppertal
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Bauhaus Meister Moderne. Das Comeback | Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale) | E. A. Seemann Verlag | 2019

448 Seiten | 664 Abbildungen | 240 × 300 mm | Softcover mit Schutzumschlag
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FAST NICHTS
ULLA + MARTIN KAUFMANN

Eine im Handwerklichen wie 

im Gestalterischen bis zum 

Äußersten ausgelotete Technik 

wenden die Kaufmanns mit be­

sonderer Vorliebe an und setzen 

auf diese charakteristische Wei­

se ihre Objekte unter höchste 

Spannung, bis an die Grenzen des 

Materials. Es ist ein forschendes 

Interesse am Material und seinen 

Ausdrucksmöglichkeiten, es ist die 

untrennbare Verbindung von Ent­

wurf und Ausführung und das in 

jahrzehntelanger Erfahrung erwor­

bene Wissen um die Eigenschaf­

ten der verwendeten Materialien.

The Kaufmanns have a particular 

preference for using a technique 

that they have explored its ut-

most extremes in terms of both 

craftsmanship and design. In this 

characteristic way, they put their 

objects under the greatest tension, 

all the way to the furthest limits 

of the material. It is the investiga-

tive interest in the material and 

its expressive possibilities, the 

inseparable connection between 

the design and its artisanal realiza-

tion, and the know-how, acquired 

through decades of experience, 

about the properties of the utili-

zed materials.

1716

2827

54

FAST NICHTS  Ulla + Martin Kaufmann | Schmuckmuseum Pforzheim | 2019

148 Seiten | 188 Abbildungen | 225 × 275 mm | Festeinband mit Fadenheftung
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Das Frauenbild der 1920er Jahre 

Zwischen Femme fatale und Broterwerb

Klassische Moderne der Sammlung Brabant

Max Ackermann (1887–1975)
Max Beckmann (1884–1950)
Roger Bissière (1886–1964)

Peter August Böckstiegel (1889–1951)
Gerd Böhme (1899–1978)

Erich Borchert (1907–1944)
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Jeanne Mammen (1890–1976)
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Hanna Nagel (1907–1975)
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Max Pechstein (1881–1955)
Heinrich Richter-Berlin (1884–1981)
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Hugó Scheiber (1873–1950)

Rudolf Schlichter (1890–1955)
Karl Schmidt-Rottluff (1884–1976)
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Richard Ziegler (1891–1992)
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 „Sie ist die zweite Stimme  
des Orchesters“

Das ambivalente Bild der Neuen Künstlerin  
in der Weimarer Republik

Eine Frau sitzt auf einem kleinen Schemel, das großformatige Zeichenpapier 
auf dem Schoß, den Kohlestift in der Hand. Ihr modischer Kurzhaarschnitt 
und die exzentrisch geschminkten Augen sind unverkennbare Hinweise auf das 
gängige weibliche Idealbild der 1920er Jahre. Die Bleistiftzeichnung Hanna Na-
gels aus dem Jahr 1929 ist das einzige Porträt einer Künstlerin, das uns in der 
Ausstellung begegnet. Im bloßen Äußeren, ihrer Kleidung und Frisur unter-
scheidet die Frau nichts von den sitzenden und rauchenden Gesellschafts-
damen, den selbstbewussten Femmes fatales, wie sie Max Ackermann, Otto 
Dix, Max Beckmann, Christian Schad, Max Pechstein oder Rudolf Schlichter 
darstellten. Im Gegenteil: problemlos fügt sich Nagels Zeichnende in ihrer 
rein äußeren Erscheinung in die Darstellungen der zum Prototyp gewordenen 
neuen Weiblichkeit ein. Kunstschaffen und der Typus Neue Frau verschmelzen 
in ihr zu der verdichteten Vorstellung einer Neuen Künstlerin, die das tradier-
te Verdikt, den Vorwurf des Dilettantischen, hinter sich gelassen zu haben 
scheint.1 Angesichts der tatsächlichen Akzeptanz und Reverenz einer neuen 
Künstlerinnengeneration bekommt eben jenes Bild jedoch Risse.
Wohl keine andere vergangene Epoche zeugt von einer größeren Bandbreite 
und Diskrepanz hinsichtlich Geschlechterrollen und Weiblichkeitsvorstellun-
gen als die Weimarer Republik. Als das Jahr 1919 mit der neuen Verfassung 
das Frauenwahlrecht sowie neue Berufsfelder und Ausbildungsmöglichkeiten 
für Frauen mit sich brachte, wurde der Grundstein für die Bezeichnung der 
Weimarer Republik als „Ära der Frauen“ gelegt. Das Bild der unabhängigen 
und modischen Frau mit Bubikopf und Zigarette wurde nicht nur in den 
Medien inszeniert und somit zur Folie einer ganzen Frauengeneration gemacht, 
sondern fand auch, wie uns die Werke aus der Sammlung Brabant zeigen, in 
der Bildenden Kunst regen Anklang. Es spiegelte nicht nur eine neue wirt-
schaftliche und gesellschaftliche Unabhängigkeit der Frau, sondern auch eine 
allgemeine sexuelle Befreiung der Geschlechter wider und wurde überdies zum 
weiblichen Prototyp einer ganzen Epoche. In seinem Charakter als Idealbild 
stand es jedoch stets im Kontrast zur tatsächlichen Lebensrealität der meisten 
Frauen und gilt rückblickend als sehr einseitige Sichtweise, da für Frauen der 
1920er Jahre „die geschlechtsspezifische Begrenzung sozialer, ökonomischer 
und politischer Handlungsoptionen weitgehend erhalten“ blieb.2

Es überrascht nicht, dass es gerade die Künstlerinnen waren, die sich ganz im 
Typus der Neuen Frau von konventionellen Weiblichkeitsvorstellungen zu lösen 
versuchten. Für sie, die sie allein schon aufgrund ihrer Berufswahl nicht dem 
konventionellen Bild der Hausfrau, Ehefrau und Mutter entsprachen, und auch 
im Zuge der neuen Berufsfelder für Frauen (Stenotypistin, Sekretärin ...) ihre 
Sonderstellung behielten, war das im Äußeren sichtbar werdende veränderte 
Frauenbild keine bloße Mode, sondern kann als visualisierter Versuch beruf-
licher Etablierung und Anerkennung gedeutet werden. Die Neue Frau ist damit 
nicht mehr allein Typus oder Ideal, sondern wird zum Potential eines Berufs-
bildes. Während der männliche Künstler des frühen 20. Jahrhunderts noch 
immer als meisterhaftes Genie betrachtet und jegliche Formen gesteigerter 
Selbstinszenierung durch Kleidung oder Verhalten als Ausdruck autarker Indi-
vidualität empfunden wurden, belächelte man künstlerisch tätige Frauen ent-
weder als Malweiber auf der Suche nach einer unterhaltsamen Beschäftigung 
und betonte das „Frauenhafte“ und „Naive“ ihrer Kunst oder aber sprach ihnen, 
vor allem wenn sie sich als erfolgreiche „Ausnahmeerscheinungen“ entpuppten, 

1 In Anlehnung an Hans Hildebrand: 

„Die Künstlerin in der Gegenwart: Die 

veränderte Auffassung des Weibes von 

Aufgabenkreis und Leistungsvermögen 

des Geschlechtes wird bedingt durch 

seine veränderte Stellung im geistigen 

Leben, in Gesellschaft und Wirtschaft: 

Das neue Weib bringt auch die neue 

Künstlerin hervor.“ in: Hildebrandt, 

Hans: Die Frau als Künstlerin (1928), 

S. 186­196, in: Muysers, Carola (Hg.): 

Die Bildende Künstlerin. Wertung und 

Wandel in deutschen Quellentexten, 

Amsterdam / Dresden 1999, S. 190.

2  Frevert, Ute: Frauen­Geschichte. Zwi­

schen Bürgerlicher Verbesserung und 

Neuer Weiblichkeit, Frankfurt/M.  

1986, S. 198.14 | 15

Frauenakt (Sich Kämmende) • 1919, Aquarell, Tusche, 18 × 11,5 cm

Dorothea Maetzel-Johannsen * 1886 in Lensahn bei Oldenburg, 
† 1930 in Hamburg. 1907–1909 Studium an der Hamburger Gewerbe-
schule für Mädchen, anschließend Tätigkeit als Zeichenlehrerin an der 
Städtischen Mädchenschule in Schleswig. 1910 Heirat mit dem Maler 
und Architekten Emil Maetzel. 1911–1918 zahlreiche Aufenthalte in Ber-
lin, dort Unterricht bei Lovis Corinth und Kontakt mit den Berliner 
Expressionisten. 1919 Mitbegründerin der Hamburger Sezession. Ab 
1925 längerer Aufenthalt zu Studienzwecken in Paris. 1930 früher Tod 
im Alter von 44 Jahren in Folge eines Herzleidens. 

Salomé • 1919, kolorierter Holzschnitt, 26,5 × 22 cm

Emil Maetzel * 1877 in Cuxhaven, † 1955 in Ham-
burg. 1896–1900 Architekturstudium in Hannover, 
Dresden und Paris. 1907–1933 Leiter der Städte-
bauabteilung in Hamburg. Als bildender Künstler 
Autodidakt mit starker Beeinflussung des Brücke- 
Expressionismus. 1910 Heirat mit der Malerin 
Dorothea Johannsen. 1919 Gründungsmitglied und 
späterer Vorsitzender der Hamburger Sezession. 
1937 Einzelausstellung im Kunstkabinett Gurlitt in 
Berlin. 1945–1955 als freier Künstler tätig. 66 | 67 106 | 107

Frank Brabant im Gespräch 
mit Matthias Rataiczyk

Die Verbindung in meine alte Heimat ist nie abgerissen und war über all die 
Jahre existent. Meine Familie lebte ja weiterhin in der DDR und so bin ich, 
sobald dies wieder möglich war, schon deshalb etwa zweimal im Jahr nach 
Schwerin gefahren. Das war für 14 Tage oder auch mal für einen ganzen Monat. 

Im Grunde war das ein Zufall. Ich war damals in Frankfurt mit einem Freund 
verabredet und hatte vor dem Treffen noch etwas Zeit, in der ich mehr oder 
weniger zufällig in eine Galerie gestolpert bin. Das war die Galerie von Hanna 
Bekker vom Rath, wo gerade die Eröffnung einer Max Pechstein Ausstellung 
stattfand. Dort herrschte ausgelassene Stimmung, es gab Häppchen und etwas 
zu trinken und so habe ich erst meinen ersten, dann meinen zweiten Wein 
getrunken und wurde schließlich etwas leichtsinnig und dachte: so, jetzt musst 
du auch was kaufen. Solche Vernissagen, wo Wein ausgeschenkt wurde, kannte 
ich aus der DDR nicht. Jedenfalls habe ich an diesem Abend einen Holzschnitt 
von Max Pechstein gekauft. Glücklicherweise war es auch kein Problem, diesen 
in Raten zu bezahlen und so habe ich das Blatt über ein Jahr lang abgezahlt. 
Damals hat man nicht mehr als 350 Mark im Monat verdient. Zumindest war 
das in etwa die Summe, die ich für meine Tätigkeit im Büro bei einer Versiche-
rung bekam. Aus heutiger Sicht sagt man oft, dass die Arbeiten in dieser Zeit 
noch preiswert waren, aber im Vergleich zu den Gehältern waren sie dann doch 
bereits relativ teuer. 

Vor über 30 Jahren ist mein Freund bei einem Autounfall ums Leben gekom-
men. Dies war ein tiefer Einschnitt und Wendepunkt in meinem Leben. Ich 
hatte zwar vorher schon ein bisschen gesammelt, aber hätte mir zu diesem 
Zeitpunkt niemals vorstellen können, dass das Ergebnis meiner Sammellei-
denschaft einmal in einem Museum Aufnahme finden würde. Erst mit dem 
Tod meines Lebensgefährten habe ich vermehrt gekauft und insofern ist das 
Sammeln tatsächlich zu so etwas wie einem Lebensinhalt für mich geworden. 
Zumal die gesamte Situation für mich damals sehr schwierig war. Ich hatte 
meinen Bürojob an den Nagel gehängt und machte mich mit einer Diskothek 
selbstständig. In Wiesbaden wurde eine Gaststätte frei und ich habe zugegrif-
fen. Als erstes habe ich zwei Plattenspieler gekauft und gegen die alte Jukebox, 
auf der vor allem Schlager von Peter Alexander liefen, ausgetauscht und aktuel-
le Diskomusik gespielt. Es war die erste schwule Diskothek im Rhein-Main-Ge-
biet. Allerdings musste die Zeit erst reif werden für derartige Treffpunkte und 
so kam es dort auch häufig zu Schlägereien. Die Kunst war so ein regelrechter 
Gegenpol und Ausgleich für mich. 

Ich habe tatsächlich nie zu der Gruppe der Superreichen und Privilegierten 
gehört, das ist richtig. Auf Auktionen habe ich daher für zwei- oder dreihun-
dert Mark vor allem die liegengebliebenen Arbeiten gekauft, von denen ich 
dachte, dass sie Qualität haben. Das habe ich ausschließlich für mich gemacht. 
Galerien hingegen haben immer im Hinterkopf, was sie später weiterverkaufen 
können und erwerben aus diesem Grund oft vor allem die großen Namen.  

Du bist in Schwerin geboren und hast die  
DDR bereits 1958, als Zwanzigjähriger, 

 verlassen – welche Bindung hast  
Du an Deine alte Heimat?

Das Sammeln von Kunst ist Dir nicht in 
die Wiege gelegt worden. Was war der 

 Impuls oder der Funke, der Dich bis  
heute für das Sammeln von Werken  
der Bildenden Kunst brennen lässt?

Viele Menschen suchen in Ihrem Leben 
nach einem Sinn, nach einer Aufgabe 

oder etwas Bleibendem, welches von  
ihrem irdischen Dasein berichten soll.  

Ist das Sammeln von Kunst für Dich  
ein  derartiger Lebensinhalt? 

Das Kunstsammeln wird oft in Verbin-
dung gebracht mit Menschen, die über 

erhebliche Geldmittel verfügen und sich 
den Luxus des Sammelns leisten. Du hast 

eigentlich nie zu dieser Gruppe gehört 
und dennoch viel Geld in Kunst investiert. 

Wie war dies möglich?

Das Frauenbild der 1920er Jahre. Zwischen Femme fatale und Broterwerb | 2019
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Frauen sehen  
Frauen

Marianne von Werefkin
Käthe Kollwitz
Helene Funke
Paula Modersohn-Becker
Gabriele Münter
Antita Rée
Dorothea Maetzel-Johannsen
Renée Sintenis
Hannah Höch
Jeanne Mammen
Emy Roeder
Katharina Heise
Johanna Schütz-Wolff 
Elfriede Lohse-Wächtler
Dodo (Dörte Clara Wolff)
Susanne Kandt-Horn
Maria Lassnig
Rita Preuss
Gertraud Möhwald
Rosemarie Rataiczyk
Herta Günther
Kiki Kogelnik
Sarah Haffner
Sibylle Bergemann
Cornelia Schleime
Gabriele Stötzer
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* 8. Februar 1876, Dresden 
† 20. November 1907, Worpswede

Paula Modersohn-Becker

Paula Modersohn-Becker zählt zu den bekanntesten Vertreterinnen 
frühexpressionistischer Malerei. Mit erstaunlich produktiver Hand und 
einem wachen Auge für die künstlerischen Errungenschaften ihrer Zeit 
erschafft sie in kürzester Zeit ein Œuvre von besonderer bildsprachlicher 
Originalität, mit dem sie sich von ihren Lehrern, Kollegen und Kritikern 
emanzipiert sowie wesentliche Aspekte der modernen Kunst verarbeitet 
und vorwegnimmt. Neben Stillleben, Landschaften und Selbstporträts 
dominiert die Darstellung der Frau in allen Lebensphasen, vom Kind über 
die junge Mutter bis zur ruhenden Alten, ihr malerisches Werk. Formal 
zeichnen sich dabei zwei verschiedene Ausdrucksweisen ab.
So entstehen im Umfeld der Worpsweder Künstlerkolonie, der sie seit 
1898 angehört, vor allem Genreszenen des einfachen Landlebens. Ge-
tragen von gedeckten Erdtönen und einer melancholischen Grundstim-
mung, stehen sie etwa dem Symbolismus Edvard Munchs nahe, dessen 
Bilder die Künstlerin auf einer Norwegenreise kennenlernt. Andere Arbei-
ten strotzen dagegen nur so vor blühender Lebensfreude: Schwungvolle 
Linien konturieren blumenbekränzte und mit Früchten geschmückte 
Frauen und Mädchen. Sie erinnern in ihrer strahlenden Farbigkeit und 
dem breiten Pinselstrich eher an die Kunst des französischen Postim-
pressionismus und tragen stellenweise gar expressionistische Züge. In 
seiner ambivalenten Ausprägung spiegelt Modersohn-Beckers Werk auch 
einen Zwiespalt ihres Lebens wider.
Als drittes von sieben Kindern einer weltoffenen und kulturinteressier-
ten Ingenieursfamilie des liberalen Bürgertums verbringt Minna Hermine 
Paula Becker die Kindheit in ihrer Geburtsstadt Dresden und die Jugend 
in Bremen. Ihren ersten Kunstunterricht erhält sie im Alter von 16 Jahren 
in London. Während ihrer Lehrerinnenausbildung knüpft sie daran mit 
Privatstunden bei dem Maler Bernhard Wiegandt an, bevor sie 1896 in die 
Hauptstadt zieht und die Zeichen- und Malschule des Vereins Berliner 
Künstlerinnen von 1867 besucht. Bei Fritz Mackensen will sie ihre Fertig-
keiten vertiefen, zieht nach Worpswede und lernt die dort versammelte 
Künstlerkolonie kennen, darunter auch den elf Jahre älteren Otto Moder-
sohn, den sie 1901 heiratet. 
Im Jahr 1900 verbringt sie sechs Monate in Paris. Die Kunstmetropole 
zieht die 24-Jährige sofort in ihren Bann. Drei weitere Aufenthalte folgen 
und profilieren das Werk der Künstlerin nachhaltig. In der Stadt an der 

Seine besucht sie Freunde wie Rainer Maria Rilke, 
begegnet Kollegen wie Auguste Rodin und lernt die 
Museen, Sammlungen und Kunstströmungen der 
Zeit kennen. Oft zeichnet sie im Louvre und setzt 
sich besonders intensiv mit der Kunst von Paul 
Cézanne und Paul Gauguin auseinander, was sich 
in ihrem Werk unter anderem in einer starken Be-
tonung der Kontur wiederspiegelt – beispielsweise 
in dem Stillleben mit Goldfischglas (1906) oder 
dem Mädchenakt mit Blumenvase (1907).
Die beiden Bilder Mädchen an Birkenstamm gelehnt 
vor Landschaft (1902) und Mädchen mit Strohhut, 
einen Birkenstamm umfassend (1903) – die Birke 
zählt zu den etablierten Motiven des Worpswe-
der Kreises – entstehen hingegen in dem Torf-
bauerndorf am Teufelsmoor. Die merkwürdige 
Stimmung changiert zwischen Sehnsucht und 
Verwurzelung. Entsättigte und dunkle Farbtöne 
hüllen leere Blicke und verzweifelte Gesten in 
eine bedrückende Melancholie. Es scheint fast so, 
als reflektierten die beiden Gemälde eine innere 
Zerrissenheit der Künstlerin: Daheim in Worpswe-
de sehnt sie sich nach dem Rausch der Großstadt 
und in Paris vermisst sie ihre Familie.
Dass der sesshafte Otto Modersohn die Leiden-
schaft für Paris nicht teilen kann, belastet die Ehe 
ebenso wie seine künstlerische Bevormundung 
und der unerfüllte Kinderwunsch – welcher ange-
sichts der zahlreichen Porträts von Müttern und 
Kindern umso schwerer zu ertragen ist. 1906 ver-
lässt die Künstlerin ihren Ehemann, zieht wieder 
nach Frankreich und tankt neue Schaffenskraft. 
Doch das Paar findet wieder zusammen und kehrt 
Ostern 1907 nach Worpswede zurück. Am 2. No-
vember kommt Töchterchen Mathilde zur Welt, 18 
Tage später stirbt die junge Mutter mit 31 Jahren 
an einer Embolie. Paula Modersohn-Becker hinter-
lässt ein Œuvre von 750 Gemälden und gut 1000 
Zeichnungen, darunter einige der bedeutendsten 
Kunstwerke des frühen 20. Jahrhunderts.

Katharina Lorenz

[11]  Mädchen an Birkenstamm  
gelehnt vor Landschaft, um 1903
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Maria Lassnig ist eine der ersten Künstlerinnen, die ihren eigenen Körper 
und ihre Körperempfindungen ins Zentrum ihres Schaffens stellen. Zu-
sammen mit Arnulf Rainer gilt sie zudem als Begründerin der informel-
len Malerei in Österreich. Als uneheliches Kind in einem kleinen Dorf in 
Kärnten geboren, wächst Lassnig bis zu ihrem 6. Lebensjahr bei ihrer 
Großmutter auf. Dann zieht sie mit ihrer Familie nach Klagenfurt, wo 
sie die Ursulinen-Klosterschule besucht und 1939 als Musterschülerin 
die Matura (Abitur) mit Bravour besteht. Bereits als Kind zeigt sich ihr 
großes Zeichentalent, das durch entsprechenden Unterricht gefördert 
wird. Dennoch entscheidet sie sich zunächst für den Lehrerinnenberuf 
und arbeitet in einer Kärntner Volksschule, bevor sie sich auf Anraten 
eines Freundes zu einer künstlerischen Ausbildung entschließen kann. 
Sie wird in Wien an der Akademie der bildenden Künste aufgenommen, 
wo sie erst in der Meisterklasse von Wilhelm Dachauer und dann bei 
Ferdinand Andri und Herbert Boeckl studiert. Nach ihrem Diplom kehrt 
sie nach Klagenfurt zurück, bezieht dort ihr erstes Atelier und zeigt ihre 
erste Einzelausstellung in der Galerie Kleinmayr. Ihr Atelier wird zum 
Dreh- und Angelpunkt vieler Künstler, hier lernt sie auch den Maler 
Arnulf Rainer kennen, mit dem sie eine Beziehung eingeht. Mit ihm zieht 
sie wieder nach Wien, tritt in Kontakt mit der avantgardistischen „Wie-
ner Gruppe“ und gehört zum Kreis der Galerie nächst St. Stephan um 
Otto Mauer. In den 1960er Jahren lebt sie vorwiegend in Paris, später 
über zehn Jahre in New York, wo sie hauptsächlich an Animationsfilmen 
arbeitet und Kontakte zu feministischen Gruppen knüpft. Lange muss 
Maria Lassnig, die inzwischen als eine der wichtigsten Künstlerinnen 
des 20. Jahrhunderts gilt, auf die ihr gebührende Anerkennung warten. 
Erst als sie – inzwischen über sechzigjährig – 1980 nach Wien zurück-
kehrt, um einem Ruf als Professorin für Malerei an der Hochschule für 
angewandte Kunst zu folgen, erkennt die Kunstwelt ihre Bedeutung. Sie 
kann sich international positionieren und ihre Werke werden auf der 

Maria Lassnig

documenta, in der Serpentine Gallery in London, 
im PS1 des MoMA in New York und den großen 
Retrospektiven in Graz und Hamburg und zuletzt 
anlässlich ihres 100. Geburtstags in Basel und 
Wien gefeiert. Auf dem Kunstmarkt erzielt sie 
Höchstpreise, sie wird mit Preisen überhäuft. So 
erhält sie als erste Künstlerin den Großen Öster-
reichischen Staatspreis für Bildende Kunst und 
2013 den Goldenen Löwen der Biennale Venedig 
für ihr Lebenswerk. 
Bereits in den späten 1950er Jahren malt Maria 
Lassnig ihre ersten Körperempfindungs-Bilder, an 
denen sie sich bis zu ihrem Tod 2014 in den ver-
schiedensten Varianten abarbeiten wird. Auf den 
Body-Awareness-Paintings, wie sie diese Arbeiten 
selbst nennt, stellt sie ihren eigenen Körper in 
den Mittelpunkt. Sie abstrahiert physische Emp-
findungen und macht Emotionen wie Schmerz, 
Druck oder Spannungen auf der Leinwand sicht-
bar. Ihre schonungslos offenen Selbstbildnisse 
werden im Laufe der Jahre immer drastischer: 
ganze Körperteile fehlen, sie zeigt sich defor-
miert und mitunter als Mischwesen zwischen 
Mensch und Tier. Beim Betrachter lösen sie eine 
ganz spezifische Stimmung zwischen Distanz und 
Nähe aus. Hierfür entwickelt Lassnig verschie-
dene Techniken, definiert eine ganze Palette an 
Körpergefühlsfarben, darunter Gedankenfarben, 
Geruchsfarben, Fleischdeckfarben, Schmerzfar-
ben, Qualfarben, Nervenstrang-farben, Druck- und 
Völlefarben, Quetsch- und Brandfarben, Todes- 
und Verwesungsfarben. Oft malt sie ihre surrealen 
Figurenkompositionen mit geschlossenen Augen, 
denn nicht was sie sieht, soll zum Bild werden, 
sondern was sie fühlt. Wie elementar für die 
Künstlerin die Reflexion des Malprozesses selbst 
ist, zeigt die Serie Innerhalb und Außerhalb der 
Leinwand [42] die von 1984 bis 1987 entsteht und 
in der sich die Künstlerin wahrlich irgendwo zwi-
schen ihrer Innen- und Außenwelt – zwischen der 
Leinwand – zeigt.

Kerstin Reen

* 8. September 1919 in Garzern (Kärnten/Österreich) 
† 6. Mai 2014 in Wien 

[42] Innerhalb und außerhalb der Leinwand II, 1984/85
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Was in der Tate Modern in London ein Jahr lang Programm sein soll, 
nachdem man sich dort entschlossen hat, alle Werke von Männern ab- 
und ausschließlich die von Frauen aufzuhängen, macht Schule. Hier und 
da beginnt eine Nabelschau, die nicht beim Nabel endet. So nun auch in 
der Kunsthalle ”Talstrasse“ in Halle (Saale).
Männer, männliche Künstler dominieren das Profil der Wissenschaften, 
der Künste, der Wirtschaft, der Welt und das soll sich im besten Falle 
ausweiten auf eine auch weibliche Perspektive auf die Dinge und ein 
Nachholen des in den Jahrhunderten Versäumten. Fragt man den Dich-
ter und Kurator Eugen Gomringer um seine Meinung nach den besten 
zeitgenössischen Künstlern, so nennt er ausschließlich und in rascher 
Folge: Frauennamen. Er bezieht sich meist auf die konstruktiv-konkrete 
Kunst und sagt gerne, dass alle Kunst von Frauen einen arbeitsamen, 
fast strebsamen, klaren, nicht versponnenen Ansatz kennt, der eben 
nicht über die eigene Selbstüberschätzung stolpert. Worte, die man 
dem 94-jährigen so vielleicht nicht zutrauen würde und doch ist diese 
Haltung ein Resultat jahrzehntelanger Arbeit am „konkreten Gedanken“, 
der bewusst geschlechtslos gedacht wurde. Sehen Frauen auf Frauen, 
so ist, was sie sehen ein Abbild individueller gesellschaftlicher Druck-
verhältnisse: Wie steht’s um die Bildung, wird ein Geschlecht bevorzugt, 
wird Zugang zur Bildung ermuntert, ja, gefördert? Wie steht’s um die 
Gesundheitsvorsorge, das Umsorgen neuen und bestehenden Lebens, ist 
Frauengesundheit bis ins hohe Alter ein bullet point auf der Liste des je-
weiligen Landes? Wird es Frauen, ob alleinstehend, alleinerziehend und/
oder in Partnerschaft ermöglicht, selbst und eigenständig zu wirtschaf-
ten, eigenes Kapital zu erarbeiten und selbstbestimmt einzusetzen? Sind 
Frauen aufgehalten von ständiger Makulatur an ihrem Äußeren, sind sie 

Solange der Nagellack 
noch nicht trocken 

ist… – das Cliché  
im Blick *
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sogar ungeschützt Belästigungen und körperlichen 
wie verbalen Attacken ausgesetzt? Ist es schwer, 
wird es als Bürde empfunden, in diesem Land, 
„Frau zu sein“? Wieviel aller häuslichen Aufga-
ben, inklusive Kinderaufzucht und Pflege älterer 
Familienmitglieder entfällt ausschließlich auf die 
Frauen? Wird die Geburt eines Mädchens in glei-
chem Maße gefeiert wie die eines Jungen? Wieviel 
aktive Einflussnahme ist männlichen Familienmit-
gliedern und Partnern auf das Leben der einzel-
nen Frau gestattet? Die Klärung all dieser Fragen 
innerhalb von Gesellschaften, die heterogen sind, 
erzeugt die erwähnten Druckverhältnisse, die den 
Blick von Frau auf Frau prägen. Hinzu kommen 
alte, tradierte Missverständnisse und eine gewal-
tige Portion übler Nachrede, die das weibliche 
Geschlecht trifft seit Eva die Schlange traf, was 
eine Rollenfestlegung auslöste: Die Frau verführt, 
der Mann wird verführt, kann sich nicht erwehren, 
wird – selbst schuldlos – von Frau ins Elend ge-
rissen. Dabei war’s clever vorgeplant, denn neben 
den Bäumen, den Früchten und der Nacktheit 
war auch der freie Wille längst angelegt in beiden. 
Dabei wird keine Unterscheidung getroffen: In a 
„Man’s World“ singt sie kokett selbstbezichtigend 
„I’m every woman (it’s all in me)“. 
Vom Objekt zum Subjekt, das ist wahrscheinlich 
die markanteste Wende in der Kunstgeschichte 
unter dem Augenmerk auf weibliches Handeln. 
Nahezu die Hälfte der in der Hallenser Ausstel-
lung versammelten Künstlerinnen sind vor der 
Wende zum 20. Jahrhundert geboren und somit 
Zeitgenossinnen von erfundenen Figuren wie „Effi 
Briest“ und real handelnden wie „Madame Curie“, 
die namentlich als Gattin ihres Mannes, nämlich 
als Madame, berühmt wurde und nicht unter 
ihrem eigenen Geburtsnamen: Marie Salomea 
Sklodowska. So erinnerte mich ihr Name stets ein 
bisschen an die Aufzählungen anderer berühmter 
Gattinen, unter anderem Madame Tussaud. Dass 
der Mann und eine „richtige“ Heirat eine Frau 
in Position und Potenz versetzen konnten und 
eine Scheidung demnach einem Katastrophenfall 
gleichkam, das ist heute in Europa einigerma-
ßen überwunden. Und doch bleibt es Thema. Die 

Verletzungen, die den Generationen von Müttern, den Prägerinnen wieder 
neuer Generationen, widerfahren sind, setzen sich fort und ihre Töchter 
sind angehalten, den Kampf der Mütter fortzuführen, während sie den ei-
genen erst definieren und vorbereiten. Leider sind die Männer, die Söhne 
und Brüder viel zu oft außen vor bei Überlegungen solcher Tragweite. In 
diese Druckverhältnisse sind Frauen in ihren Betrachtung anderer Frauen 
und deren Kompetenzen, Potenzialen und Gaben eingegeben.
Und wie in allen Druckverhältnissen in der Physik werden zwangsläufig 
auch im Blick von Frau auf Frau Verdrängung, Zerstörung und/oder – un-
ter bestimmten Bedingungen – Diamanten hervorgebracht. Diamanten 
funkeln, die können helfen, auch bisher Ahnungslose oder Unkenrufer 
für die Sache zu gewinnen. Die Frau weg zu denken von der Muse allein, 
dem harrenden Wesen, das in Duldungsstarre posiert und auf eine Ab-
bildung durch den männlichen Blick wartet, ist lebhafte Vermittlungsauf-
gabe. Die Künstlerin weg zu denken von der bloß dekorativ schaffenden 
Geschaffenen und hin zur aktiven Gestalterin ihrer und der gesellschaft-
lichen Umwelt mit Vehemenz und mit selbst definiertem Anspruch 
an Jetztbezug und Enttabuisierung ihrer Themenwelten und vor allem 
Sichtbarkeit mit allen Konsequenzen ist längst anerkannte Kunstge-
schichte, die es nur fortzusetzen gilt auf unkomprommittiertem Weg.
Die Talstrasse scheint mir eine gute Adresse in diesen Monaten, wenn 
Schülerinnen und Schüler sich in die Ausstellung begeben sollten, wer-
den sie diejenigen Vertreter einer Generation sein, die im besten Falle 
ein, zwei Namen von Bildenden Künstlerinnen behalten werden. Das ist 
mehr, als in meiner Schulzeit, die 2000 endete, vermittelt wurde. 

Nora Gomringer, Juni 2019

*Der Titel dieses Textes bezieht sich auf ein chauvinistisches, aber nicht unlustiges Zitat, das dem 
amerikanischen Schauspieler Burt Reynolds zugeschrieben wird: „Solange der Nagellack nicht trocken ist, 
ist eine Frau wehrlos“. Das Ringen der Geschlechter um Gleichstellung ist noch ein ungleicher Kampf, bei 
dem Männer bisher selten einsahen, was ihnen eine gleichberechtige Frau an Erleichterung, Freude und 
Partnerschaftlichkeit bieten könnte. Wichtig bei diesen Veränderungen, beim Blick aufeinander und den 
zu erwartenden Änderungen ist und bleibt: Humor und eine Offenheit im Blick, die Wohlwollen und nicht 
Druck auslöst.

Die schaffende Galatea. Frauen sehen Frauen | 2019
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Friedrich Lux | Halle (Saale) | www.friedrichlux.de

WIR MACHEN NACH HALLE

W
IR

 M
A

C
H

E
N

 N
A

C
H

 H
A

L
L

E
 

F
R

IE
D

L
A

E
N

D
E

R
 &

 M
A

R
C

K
S

MARGUERITE 
FRIEDLAENDER

GERHARD 
MARCKS

ISBN 978-3-932962-96-7

Die Keramikerin Marguerite Friedlaender (1896–1985) und 

der Bildhauer Gerhard Marcks (1889–1981) verbindet eine am 

Bauhaus in Weimar begründete und ab 1925 an der Kunstge-

werbeschule Burg Giebichenstein in Halle gefestigte, lebens-

lange Freundschaft. Sie basiert auf dem von beiden Künstlern 

getragenen Wissen um die schöpferische Kraft des Hand-

werks, die Werte von Tradition und individueller Freiheit. Ihre 

sieben glücklichen Jahre in Halle enden mit der  traumatischen 

Erfahrung der Vertreibung durch die Nationalsozia listen. Für 

Friedlaender ist das gleichbedeutend mit dem Verlust ihrer 

Heimat und dem Ende ihrer Karriere als Porzellandesignerin. 

Für Marcks bedeutet es die Ächtung als „entarteter“ Künstler 

und den Verlust großer Teile seines Frühwerks. Marguerite 

Friedlaender ist heute eine vor allem in den USA als Bauhäus-

lerin berühmte Töpferin und Gerhard Marcks einer der großen 

figürlichen Bildhauer des 20. Jahrhunderts. 
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Katja Schneider

 „Formen, allen Anforderungen 
gewachsen“

Das Keramikrepertoire von 
Marguerite Friedlaender 

Rückblickend charakterisiert Gerhard Marcks den Läuterungspro-

zess, den die Gefäße der Dornburger Keramikwerkstatt von der fan-

tastischen zur gebändigten Form durchlaufen haben, mit folgenden 

Worten: Aus ihm „gingen allmählich klassische Formen hervor, al-

len Anforderungen der Hände und Augen und Lippen gewachsen“. 1 

Selbst wenn er mit dieser Bemerkung eher auf Otto Lindig als auf 

Marguerite Friedlaender anspielt und gerade sie sich in Dornburg 

nicht an den experimentellen Versuchen mit hohen Deckelkannen, 

Wasserkrügen oder variablen Kannen beteiligt hat, sondern sehr 

viel enger an den traditionellen Formen der Krehan‘schen Bauern-

töpferei bleibt, lässt sich das Ergebnis des Dornburger Läuterungs-

prozesses doch auch auf ihre Gefäße beziehen, besonders auf die, 

die seit 1925 in Halle entstehen. Friedlaenders hallesche Entwürfe 

zeichnen eine ausgereifte Funktionalität aus und, bei aller formalen 

Strenge, eine betonte Körperlichkeit mit harmonischen, fließenden 

Umrissen, sie liegen gut in der Hand, sind eine Augenfreude und 

angenehm in der Berührung. 

Aus Friedlaenders Dornburger Zeit sind nur wenige Stücke bekannt. 

Dazu gehören vor allem einige hohe, auf Thüringer Vorbildern ba-

sierende Henkelkrüge mit Schlickermalerei oder abstrakten Deko-

ren, eine kleine balusterförmige Bechervase und als erste eigene 

Kreation – vielleicht Teil ihrer Gesellenarbeit – drei Henkelbecher, 2 

die 1924 in der Stuttgarter Werkbundausstellung „Form ohne Or-

nament“ ausgestellt wurden und in Fotos von Lucia Moholy-Nagy 

festgehalten sind. 3 

Als engste Mitarbeiterin von Max Krehan fühlt Marguerite Fried-

laender sich ihr Leben lang seinem Handwerks- und Arbeitsethos 

verpflichtet. An seiner Seite hat sie den Einblick in alle organisa-

torischen und technischen Abläufe bekommen, den man braucht, 

um eine Werkstatt erfolgreich zu führen. Die Anstellung als Fach-

lehrerin an der Burg Giebichenstein zum 1. November 1925 ist ihre 

erste große berufliche Herausforderung. Bevor sie sie annimmt, 

besichtigt sie zusammen mit Krehan ihren künftigen Arbeitsplatz 

in Halle. Ihre Aufgabe wird es sein, die vorhandene Werkstatt neu 

zu strukturieren und auszubauen. Krehan, der am 16. Oktober 1925 

ganz unerwartet stirbt, wird dies jedoch nicht mehr erleben. Unter 

dem Schock dieses Verlustes beschließt Friedlaender, seine Werk-

statt in Halle neu erstehen zu lassen; so notiert in ihrem Trauerta-

gebuch, das sie zur Verarbeitung ihres Schmerzes schreibt. 4 Seine 

Modellierhölzer, gewissermaßen das intimste Werkzeug eines Töp-

fers, sind in ihren Besitz übergegangen, mit ihnen formt sie künftig 

ihre Töpfe. Marcks wird später einmal sagen, dass ihr ganzes „Le-

benswerk ein weibliches Liebeswerk an ihren Meister Max Krehan 

von Dornburg ist“. 5 An der Burg ist Marcks laut Stellenbeschreibung 

auch für die Keramik zuständig, doch steht dies nur auf dem Papier. 

Er, der sich von Verpflichtungen möglichst frei halten will, um sich 

ganz seiner Plastik zu widmen, hat Friedlaender geholt, damit sie 

ihm diese Aufgabe abnimmt. Mit Entwürfen aber bringt er sich nach 

wie vor ein und steht ihr beratend zur Seite. 6 

Marcks lockt Friedlaender nach Halle mit den Worten: „Bis jetzt ist 

dort gar nichts vorhanden. Es hängt ganz von Ihnen ab, was Sie 

daraus machen.“ 7 Setzt man Dornburger Bauhaus-Maßstäbe an, so 

mag das stimmen, doch wird es der eigentlichen Situation nicht 

gerecht. Der Bildhauer Gustav Weidanz versteht die Keramik-Werk-

statt der Burg mehr als Modell- denn als Produktionswerkstatt; sei-

ne Ofenkacheln, Vasen, Kannen und Teeservice sind kleine plas-

tisch-expressive Objekte angewandter Kunst. Zur erwünschten 

Zusammenarbeit mit der Lettiner Porzellanmanufaktur ist es nie 

gekommen. Seine Haltung kann Friedlaender, die zur ersten Ge-

neration des neuen, am Bauhaus herangewachsenen Typus des 

Handwerker-Künstlers gehört und der ein Töpfereibetrieb vor Au-

gen steht, wie er in Dornburg gegeben war, nicht genügen. Vor 

allem kritisiert sie die segmentierte, uninspirierte Arbeitsweise, die 

das Bauhaus, und eigentlich auch die Burg, in ihren Werkstattkon-

zepten zu überwinden suchen: „Wohl waren da zehn Leute ange-

stellt, aber darunter befand sich nur ein Töpfergeselle. Die anderen 

waren Keramtechniker, Gipser und Modellmacher, auch ein Glasur-

spezialist und ein Lehrer [Weidanz?]. Was mit diesem ausgewählten 

Personal bisher hergestellt wurde, war ein phantasieloses Sammel-

surium dürftiger Vasen und Schalen und massengefertigten Ofen-

kacheln. Das sollte ich nun in einen schöpferischen Töpfereibetrieb 

verwandeln!“ 8 

Marguerite Friedlaender geht beherzt und mit beachtlichem Tem-

po an Umstrukturierung und Ausbau ihrer Werkstatt, und es dauert 

nicht lange, da ist diese, wie spätere Fotos (Abb. 16  |  S. 29) zeigen, von 

der des Bauhauses kaum zu unterscheiden. Von den Mitarbeitern 

behält sie nur den Töpfergesellen, damit er die Aufträge ausführt, 

und einen Handlanger, der den Ton aufbereiten, das Brennen über-

wachen und die Ware verpacken soll. Sie selbst arbeitet mit ganzem 

Einsatz: Am 24. November dreht sie das erste Mal, am 10. Dezem-

ber brennt sie das erste Mal, zum Januar 1926 kommen die ersten 

Lehrlinge in die Werkstatt, darunter Franz Rudolf Wildenhain, Ende 

Februar 1926 ist die Kollektion für ihre erste Leipziger Messe fer-

tig, auf der sie Seite an Seite mit dem Bauhaus ausstellt, 9 und im 

April liefert sie ihren ersten Großauftrag aus, der leider nicht näher 

zu benennen ist. 10 Und nebenbei legt sie auch noch ihre Meister-

prüfung vor der Handwerkskammer ab, für die sie ein vollständiges 

Tafelservice drehen und Kenntnisse der Buchhaltung nachweisen 

muss. In dem schweren Männerberuf gilt sie als erste weibliche 

Töpfermeisterin.

Wesentlicher Teil ihrer Aufbauarbeit ist es, das Verhalten des Dreh-

tones im Brennvorgang kennenzulernen, die richtigen Temperatu-

ren, die sie erhöht, 11 zu erproben und ein dazu passendes Spektrum 

an Glasuren zu entwickeln. In ihrem Tagebuch erwähnt sie zwar, 

dass sie aufs Land geht, um nach Tonen zu schauen, 12 doch ist 

nicht überliefert, ob jemals regionale Vorkommen eingesetzt wur-

den. Der Steinzeug-Scherben, den sie um 1930 verwendet, besteht 

aus einem mit Braunstein gefärbten weißen, sächsischen Ton und 

wird bei 1200 °C gebrannt. 13 Er ist ausgesprochen widerstandsfähig, 

71  Marguerite Friedlaender an der Töpferscheibe, Burg Giebichenstein, um 1928

1) Marcks 1951, S. 13.  2) Weber 1989, S. 110–112, S. 148.  3) Weber 1989, S. 93, S. 111.  4) „I will 
build up your workshop in Halle“; das Tagebuch ist in englischer Übersetzung veröffentlicht 
in Schwarz 2007, S. 146.   5) Marcks an Kurt-Wolf v. Borries, 15.10.1963, Frenzel 1988, S. 181.   
6) Friedlaender 1988, S. 30.  7) Friedlaender 1988, S. 28.  8) Friedlaender 1988, S. 29.  9) Dolgner 
2009, S. 107, Anm. 26.  10) Tagebucheintrag 8.4.1925, Wildenhain 2007, S. 166.  11) Tagebuch-
eintrag unter dem 30.11.1925, Schwarz 2007, S. 149.  12) Wildenhain 2007, S. 149.  13) Griemert 
1979, S. 339; Schneider 1989 a, S. 155 und Anm. 10, 11.  
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 „dass wir im Durchschnitt 
jährlich etwa 15–20 000  
Töpfe herstellen“   
Die Produktion der  
Keramikwerkstatt

Es klingt wie eine Übertreibung, wenn 

Franz Rudolf Wildenhain 1931 dem Magis­

trat von Halle, der die Schülerentschädigung 

in der Keramikwerkstatt nicht als Wochen­

lohn, sondern nach Stückzahl abrechnen 

will, schreibt, sie würden „im Durchschnitt 

jährlich etwa 15–20.000 Töpfe herstellen“. 1 

Doch wenn man bedenkt, dass eine Werk­

statt mit zwei Gesellen und bis zu sieben 

Lehrlingen ohne Weiteres hundert Töpfe 

am Tag fertigen kann, dann ist diese Zahl 

gar nicht so abwegig – und sie spricht von 

einer höchst produktiven Werkstatt, wie 

historische Fotos belegen.

Die Burg ist eine Kunstgewerbeschule und – 

als „Werkstätten der Stadt Halle“ – zugleich 

ein gewerblicher Betrieb. Ihre Werkstätten 

dienen der praktischen Ausbildung der 

Schüler, die sich zu einer dreijährigen Lehre 

verpflichten. Die Werkstattleiter erhalten eine 

Provision am Umsatz, die Lehrlinge wer­

den für ihre Leistung nach Arbeitszeit und 

Qualität der Gegenstände wöchentlich und 

pauschal entlohnt. Das Material, der Ton, ist 

vergleichsweise billig. Erst „die Handarbeit 

macht das Stück zu einer kostbaren Sache“ 2, 

wie Wildenhain hervorhebt.

Interessant ist seine Stellungnahme vor 

allem auch, weil sie die Arbeitsabläufe 

schildert: Es ist „fast nie der Fall, dass nur 

ein Schüler an einem Topf arbeitet. Der 

eine wird den Topf drehen, der andere ihn 

glasieren, ein dritter ihn in den Ofen bauen 

und brennen. … Ausserdem entsteht fast 

immer (durch Trocknen, Vorbrennen, Gla­

sieren und Garbrennen) eine Spanne von 

6–8 Wochen, zwischen Drehen und dem 

Fertigsein eines Topfes. Eilige Bestellungen 

oder besondere Glasuren machen es oft 

nötig nur eine Sorte Ware im Ofen zu bren­

nen, so dass manchmal wochenlang keine 

Arbeit des Einen, dafür viele eines Anderen 

gebrannt werden.“ 3 So wachsen die Schüler 

zu einer Gemeinschaft zusammen, in der 

jeder die Sorgen des anderen teilt.

Das Treiben in der Töpferwerkstatt, die 

Vielzahl von Bechern, Krügen, Dosen und 

Töpfen faszinieren auch die Journalisten – 

etwa wenn sie sehen, wie „unter den 

Händen eines Fräulein Lehrling ein bauchi­

ges Milchtöpfchen aus der Töpferscheibe 

heranwächst“ oder ein „künftiger Meister 

auf luftgetrocknete Vasen bunte Ringel­

chen“ malt und das „Väschen sich auf der 

Scheibe dreht“, während das „Malhorn an 

seinem Hals entlang fährt“. Aber „daneben 

gibt es die großen Geheimnisse. Das der 

Glasur“ – beispielsweise. 4
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72  Franz Rudolf Wildenhain an  

der Töpferscheibe, um 1928
73  Krüge und Tassen, 1928
74  Paula Sealtil an der Töpferscheibe, 1932
75  Der Brennofen wird bestückt, 1932

1) STAH, Akte Finanzen Nr. 926, Bd.1, Laufzeit 1927–1933.   
2) wie Anm. 1.   3) wie Anm. 1.   4) Cornelia Kopp: Glück des 
Schaffens. Ein Besuch in den Werkstätten der Stadt Halle, in: 
Häuslicher Ratgeber. 47. Jg., 1932/33, H. 9, o. S.
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völlig wasserundurchlässig und lässt bemerkenswert dünnwandige 

Gefäßformen zu. Als Glasur werden Schmelzglasuren, mit Bleigla-

suren vermengt, eingesetzt, wie sie auch in Dornburg üblich waren. 

Gebrannt wird in einem kleinen und einem großen Muffelofen, der 

nicht wie in Dornburg mit Holz, sondern mit Kohlen befeuert wird. 14

Parallel zur Erarbeitung der technischen Voraussetzungen entwi-

ckelt Marguerite Friedlaender ihr erstes eigenes Sortiment und ein 

aufeinander abgestimmtes Formenrepertoire. Wie bei allen Dorn-

burgern steht auch bei ihr die Plastizität der Formen, „die dem 

Gefäß Leben und Charakter verleihen“, im Mittelpunkt. 15 Großen 

Wert legt sie auf „die dazwischen liegenden Feinheiten“, mit denen 

„eine Umrißlinie erst spannungsreich und anregend“ wird. 16 Ihren 

Gefäßen ist in der Tat eine besondere Ausdruckskraft zu eigen, die 

aus Formstrenge und plastischem Volumen schöpft. Marcks hatte 

ihr die Grundüberzeugung vermittelt, dass eine gelungene Form 

keine oder allenfalls eine untergeordnete Dekoration brauche: 

Für ihn hat „der Topf … seine eigenen Gesetze, architektonische, 

und zum Erzählen hat man das Papier erfunden, das Beobachtun-

gen willig aufnimmt“. 17 Ihre zurückhaltenden Dekore sind immer 

formkonturierend.

Mit ihren Formen sattelt sie gewissermaßen auf die Dornburger 

Produkte von Lindig und Bogler auf. Das zeigt sich insbesondere 

in Details wie Rändern, Tüllen, Schnaupen, Deckeln oder Henkeln, 

die den charakteristischen Bauhauselementen eng verwandt sind. 

Am Anfang der halleschen Werkstattproduktion stehen verhältnis-

mäßig unscheinbare Vasen und Deckeldosen (Abb. 90  |  S. 66), aber 

ebenso die typischen Dornburger hohen Deckelvasen – Ziervasen 

genannt – wie auch Kakaokannen und Milchgießer, Rauchservice 

und Tabakdosen oder Schnaps- bzw. Likörflaschen (Abb. 98  |  S. 68). 

Manche dieser Gefäße sind mit dunkler Engobe bemalt oder gra-

phitschwarz glasiert, andere tragen ungleichmäßig stark verlau-

fende Schmelzglasuren oder werden durch das durchscheinende 

Braunsteinkorn belebt. Die Dekore, wenn überhaupt, sind form-

konturierend, gelegentlich als Linien- oder Bilddekor mit dem Mal-

horn aufgetragen. Die Farbgebung ist immer gebrochen, meist er-

dig, gelegentlich mal ein helles Grün oder ein sanftes Orange, und 

nur ausnahmsweise honiggelb oder leuchtend blau. 

Zu ihren ersten hervorstechenden Entwürfen gehört ein Teeservice 

(Abb. 107/108  |  S. 73), das in verschiedenen Größen, Höhen und Glasuren 

aufgelegt wird. Es setzt sich aus Kanne, Tassen, Schalen, Zucker-

dose und Sahnegießer zusammen und wird später mit passenden 

Teedosen ergänzt (Abb. 112  |  S. 75). Die zylinderförmigen Teekannen 

mit abgeknickter Schulter und den für das Bauhaus so bezeichnen-

den Bügelösen und Basthenkeln wirken wie eine harmonisieren-

de Überarbeitung der Bogler’schen Kombinationsteekanne, deren 

additiv zusammengesetzte kantige, geometrische Einzelkörper 

hier nun zu fließenden Umrissen verschliffen sind. Die funktionale 

Strenge dieser Kannen kaschiert aber nicht ihre Entstehung auf der 

Töpferscheibe. In ihren Form- und Glasurvariationen wirken sie fast 

seriell, obwohl es sich bei allen Stücken immer nur um die hand-

werklich wiederholte Einzelform handelt. 

Der Einfluss von Gerhard Marcks auf diese frühen Entwürfe ist 

nicht einfach zu fassen. In seinem Nachlass hat sich ein interes-

santes, auf 1927 datiertes Skizzenblatt (Abb. 158  |  S. 102) erhalten. Es 

zeigt Vorschläge für Teekannen, Teetassen, einen Sahnegießer und 

eine Kaffeekanne mit hochgezogenem Henkel und konischer Tülle. 

Die Formen kehren sowohl in Friedlaenders Keramiken als auch in 

ihren und Marcks’ späteren Porzellanentwürfen wieder. Sollte die 

Datierung zutreffen und nicht etwa aus der Erinnerung zu früh an-

gesetzt sein, so spricht dieses Blatt dafür, dass Marcks sich auch bei 

Friedlaenders ersten halleschen Kannen mit Vorschlägen einbrach-

te. Diese Annahme wird durch seinen Entwurfsvorschlag für die 

Kaffeekanne bestärkt, deren Form in einem honiggelben und einem 

schwarz glasierten Kaffeeservice wiederzufinden ist (Abb. 105  |  S. 71; 

Abb. 106  |  S. 72). Genauso gut könnte dieses Blatt aber auch Marcks 

für sein eigenes, um 1932 konzipiertes Porzellanservice Tiergarten 

als Vorlage gedient haben. Dafür sprechen der Formumriss der Kan-

nen und eine amüsante Notiz, die er auf dem Blatt vermerkt hat: 

„Der feine Mann hat silberne Zuckerdosen.“ Der Entwurf einer Zu-

ckerdose fehlt hier in der Tat; der „feine Mann“ allerdings trinkt sei-

nen Tee ganz sicher aus Porzellan- und nicht aus Keramiktassen.

Zwei weitere Skizzenblätter (Abb. 95/96  |  S. 67) zeigen Deckelkrüge und 

Kannen, wie Friedlaender sie in den ersten Jahren in Halle schuf 

(Abb. 85/86  |  S. 66), außerdem eine eigenwillige Sauciere mit zwei Aus-

güssen, die möglicherweise als Trennsauciere für Fett gedacht war. 

Sie wurde in der vorgegebenen Form umgesetzt und ist ein kurio-

ser Solitär (Abb. 100  |  S. 68) in der Produktpalette der Werkstatt. Auf 

einem anderen Blatt (Abb. 94  |  S. 67), das wohl um 1926 entstand, ist 

ein komplettes Speiseservice festgehalten und mit dem Vermerk 

„einfach“ versehen. Hier handelt es sich offenbar um eine Bestel-

lung in einfacher Ausführung, die Friedlaender für Marcks umsetz-

te. Eine passende matt glasierte, nur in der Form etwas abwei-

chende Terrine (Abb. 97  |  S. 68) ist aus Marcks’ Haushalt überliefert. 

Interessanterweise fällt dieser Entwurf in die Zeit, als Marguerite 

Friedlaender für ihr Meisterstück ein umfängliches Speiseservice 

(Abb. 91  |  S. 66) drehte.

Das Sortiment der Werkstatt enthält aber vor allem auch einfachere 

Einzelgefäße, darunter Milchkännchen mit gekniffenen Schnau-

pen im gekehlten Rand (Abb. 113  |  S. 75), Zuckerdosen und Teescha-

len mit farbig konträr abgesetzten Rändern (Abb. 109  |  S. 74) sowie 

Vorratsdosen mit kegelförmigen Deckeln und konischen Knäufen 

(Abb. 103/104  |  S. 70) und schließlich Teedosen (Abb. 112  |  S. 75), die in gro-

ßen Mengen produziert wurden. Eine Ausnahme bilden zwei, allein 

von der Größe her ungewöhnliche, bauchige Krüge mit einem als 

Röhre angesetzten Ausguss (Abb. 102  |  S. 69). Sie rufen einmal mehr 

Gerhard Marcks’ töpferisches Schlüsselerlebnis vom Westerwälder 

Steinzeugkrug mit seinem atmenden, lebendigen Bauch in Erinne-

rung, das er an seine Schüler als Formideal weitergab. 

Zum Standardmodell der Werkstätten avanciert schließlich eine Va-

senform (Abb. 110  |  S. 74), die aus dem balusterförmigen Dornburger 

Prototyp 18 hervorgegangen ist. Friedlaender entwickelt sie zu einer 

in Größen gestaffelten Reihe (Abb. 87  |  S. 66). Ihre Version der Vase 

ist durch einen oval hochgezogen Gefäßkörper gekennzeichnet, 

der weich in den konisch ausschwingenden Hals übergeht. Hier 

gehen Form und Funktion ein ausgewogenes Bündnis ein. Diese 

Vasenform wird in der Werkstatt später nicht nur von Franz Rudolf 

Wildenhain und Hubert Griemert variiert, sie wird auch in Steinzeug 

gegossen und ist damit das Vorbild für die späteren Halle-Vasen der 

Staatlichen Porzellan-Manufaktur Berlin. 

Parallel zu all diesen frei gedrehten Einzelstücken läuft in der Werk-

statt die Auseinandersetzung mit seriellen Herstellungsmöglich-

keiten, die schließlich in die Modellarbeit für die Porzellanindus trie 

einmünden wird. Sie ist auch Bestandteil der Ausbildung. Eines der 

ersten Beispiele, ein matt glasiertes, schwarzes Kaffeeservice aus 

gegossenem Steinzeug (Abb. 106  |  S. 72), stammt aus dem Jahr 1927 

und zeigt, worauf es ankommt: Form und Details sind weitest-

möglich vereinfacht, knüpfen jedoch an die von Hand gedrehten 

Stücke an. So gibt es denn auch den keramischen Vorläufer, ein 

14) Schneider 1989 a, 1989, S. 155.  15) Friedlaender 1988, S. 30.  16) Friedlaender 1988, S. 32.  
17) Frenzel 1988, S. 192.  18) Vgl. Weber 1989, S. 94, 126.  
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