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In seiner Einführung in die drei Künste (Malerei, Bildhauerei, Architektur) 
arbeitet Giorgio Vasari, als einer der ersten Kunsthistoriker, bereits im 16. 
Jahrhundert heraus, warum dem Medium der Zeichnung mehr Bedeutung 
beigemessen werden müsse und warum dieses nicht mehr als minder und 
lediglich vorbereitend gelten dürfe. Losgelöst von seiner zweckgebundenen 
Einordnung als Skizze oder Vorzeichnung für spätere Hauptwerke erkennt 
Vasari in der Zeichnung den freien, den Künsten vorangehenden Geist, der 
in diesen mit großer Eigenständigkeit wirkt. Die Sichtweise Vasaris hat erst 
ab dem späten 19. Jahrhundert Anerkennung gefunden. Nun wurden Zeich-
nungen signiert und datiert, zur Präsentation gerahmt und gleichbedeutend 
neben Gemälden und Skulpturen unter anderem im Pariser Salon ausgestellt 
und erfolgreich auf dem Kunstmarkt gehandelt.

Ausgangspunkt unserer Ausstellung bildet eine Arbeit von Adolph von Menzel. 
Mit rund 6000 Zeichnungen nimmt er sich im Zeichnen mehr Freiheiten 
als in der Malerei, wählt willkürliche Bildausschnitte, verwischt Linien und 
nähert sich schließlich der Abstraktion. Der Aufbruch in das Zeitalter der 
modernen Zeichnung ist gemacht:

Mit erstrangigen Werken der Deutschen Impressionisten Lovis Corinth, Max 
Liebermann und Lesser Ury sowie der Expressionisten Erich Heckel, Ernst 
Ludwig Kirchner, August Macke, Otto Mueller und Karl Schmidt–Rottluff  
dokumentieren wir den weiteren Lauf der Moderne in Deutschland. Die Zeit 
zwischen den beiden Weltkriegen wird mit neusachlichen Zeugnissen von 
Otto Dix, George Grosz, Karl Hubbuch und Rudolf Schlichter gewür-
digt, das Bauhaus ist durch Lyonel Feininger präsent. Mit Arbeiten von Karl 
Hofer und Käthe Kollwitz sowie von Max Ernst, Pablo Picasso und Egon 
Schiele werden weitere herausragende Zeichner der Klassischen Moderne ge-
würdigt.

Um die Vielfalt des Mediums zum Ausdruck zu bringen, wird die ganze techni-
sche Bandbreite der Zeichnung präsentiert: Neben Bleistiftstudien werden 
Werke in Kreide und Pastell, laviert mit Wasser oder Aquarell sowie in Kohle 
und Tusche gezeigt.

Die Galerie Ludorff verbleibt mit ihrer Ausstellung aber nicht in der ersten Hälfte 
des 20. Jahrhunderts. Vielmehr wird der auch in der Zeichnung festzustel-
lende Umschwung und das Neudenken des Mediums in alle Richtungen 
durch die Präsentation von Arbeiten bedeutender Künstler der Nachkriegs-
zeit bis in die Gegenwart veranschaulicht. Neben frühen Werken der ab-
strakten Künstler Hans Hartung, Otto Piene und Bernard Schultze brilliert 

das Jahrhunderttalent Horst Janssen. Diesen werden Werke führender Zeit-
genossen wie etwa von Christo, Paula Rego und Richard Long sowie von 
jüngeren Meistern des Metiers wie Slawomir Elsner, Nicolas Party, David 
Shrigley und Cornelia Schleime zur Seite gestellt. 

Die Ausstellung eröffnet am 14. November 2019. Wir danken sehr herzlichen 
für die Textbeiträge von Dr. Gunda Luyken, der Leiterin der Graphischen 
Sammlung am Kunstpalast Düsseldorf sowie von Katharine Stout, der Vize-
direktorin des Institute of Contemporary Arts in London. 

———Einleitung
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In his introduction to the three arts (painting, sculpture, and architecture), 
Giorgio Vasari, one of the first art historians, outlined in detail — as early 
as the 16th century — why more importance needed to be attached to the 
medium of drawing and why it could no longer be considered as lesser or 
merely preparatory. Liberated from a purpose-bound classification as a 
sketch or preliminary drawing for a later magnum opus, Vasari recognized 
within drawing the free spirit that leads the way for the arts, working with 
great autonomy within them. Vasari’s way of thinking did not gain recog-
nition until the late nineteenth century, when from then on drawings were 
signed and dated, framed for presentation, exhibited alongside paintings 
and sculptures at venues such as the Salon in Paris, and successfully traded 
on the art market.

A work by Adolph von Menzel forms the starting point of our exhibition. With 
around 6000 drawings, he takes more liberties in drawing than in painting, 
choosing arbitrary sections of images, blurring lines, and ultimately approa-
ching abstraction. The age of modern drawing has dawned.

We document the further course of Modernism in Germany through exemplary 
works by the German Impressionists Lovis Corinth, Max Liebermann, and 
Lesser Ury, as well as works by the Expressionists Erich Heckel, Ernst 
Ludwig Kirchner, August Macke, Otto Mueller, and Karl Schmidt-Rottluff.  
The period between the two world wars is acknowledged with works by 
Otto Dix, George Grosz, Karl Hubbuch, and Rudolf Schlichter that re-
ference Neue Sachlichkeit; the Bauhaus is represented by the works of Lyo-
nel Feininger. We commemorate additional outstanding artists of Classical 
Modernism with works by Carl Hofer and Käthe Kollwitz, as well as Max 
Ernst, Pablo Picasso, and Egon Schiele.

The whole technical spectrum of drawing is presented in order to convey the 
variety of the medium: in addition to studies in pencil, there are works 
in chalk and pastel, washed with water or watercolors, as well as works in 
charcoal and ink.

However, Galerie Ludorff does not remain in the first half of the 20th century 
with its exhibition. On the contrary, it illustrates the radical transition that 
can also be observed in drawing and the rethinking of the medium in all 
directions through the presentation of works by major artists from the postwar 
period to the present. In addition to early works by the abstract artists Hans 
Hartung, Otto Piene, and Bernard Schultze, Horst Janssen shines as the 
talent of the century. These artists are exhibited alongside works by leading 

contemporaries such as Christo, Paula Rego and Richard Long, as well 
as younger masters of the métier such as Slawomir Elsner, Nicolas Party, 
David Shrigley, and Cornelia Schleime.

The exhibition opens the 14 November 2019. We would like to warmly thank 
Dr. Gunda Luyken, director of the Graphic Collection at the Kunstpalast 
Düsseldorf, and Katharine Stout, deputy director of the Institute of Con-
temporary Arts in London, for their text contributions.

———Introduction
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„Es besteht ein ungeheurer Unterschied zwischen dem bloßen Sehen einer Sache 
und dem Sehen, während man sie zeichnet. Oder vielmehr: es sind zwei sehr 
verschiedene Sachen, die man sieht. Selbst aus einem unseren Augen höchst 
vertrauten Gegenstand wird etwas völlig anderes, sobald man sich anschickt, 
ihn zu zeichnen: man wird inne, dass er einem unbekannt war, dass man ihn 
überhaupt noch nie wirklich gesehen hatte. […] Man muss also wollen, in 
diesem Fall, um zu sehen, und dieses gewollte Sehen findet im Zeichnen 
sein Mittel und sein Ziel.“1 

Paul Valéry

Im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert erfand sich die Zeichnung 
neu und setzte wesentliche Aspekte der Theorie des disegno, die jahrhun-
dertelang Gültigkeit besessen hatte, außer Kraft. Es veränderte sich vor 
allem der Beweggrund des Zeichnens, der sich auf die jeweilige Gestalt der 
Werke auswirkte. Um nachvollziehen zu können, wie umwälzend sich die 
Neuerungen in der Moderne gestalteten, wird die Theorie des disegno kurz 
rekapituliert.

Disegno

Die italienische Renaissance entwickelte mit ihrer Theorie der Zeichnung, dem  
disegno, ein Konzept, das zwischen innerer, vorab erfolgter Formfindung 
und nachträglicher Ausführung unterscheidet und doch beides in einem 
Begriff zusammenfasst.2 Disegno verbindet Geist und Hand, Idee und Ma-
terie miteinander. Diese Bestimmungen haben bis heute Gültigkeit, auch 
wenn die Überlegenheit von Geist und Idee gegenüber Hand und Materie zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts keinen Bestand mehr hat, wie anhand einiger 
Beispiele gezeigt werden wird. 

Da die Linie nicht der Natur entnommen werden kann, wurde die Idee des disegno 
im Zuge der neuzeitlichen Aufwertung künstlerischer Tätigkeit zum ent-
scheidenden Vermögen des Künstlers. In der Praxis brillierte es in Aktzeich-
nungen und illusionistischen Raumkonstruktionen. Beides verband sich in der 
wichtigsten zeichnerischen Aufgabe: der korrekten Darstellung von Körpern 
im Raum gemäß den anatomischen und geometrischen Maßverhältnissen.3 
Die Möglichkeit, Unsichtbares oder der Fantasie Entsprungenes zeichnerisch 
so darzustellen, als stünde es tatsächlich vor Augen, oder auch in die reale 
Erscheinung von Körpern einzugreifen, bewies, dass im Akt des Zeichnens 

die Vorstellungskraft und die messbare Wirklichkeit ineinander aufgehen 
konnten. Dennoch wurden damals die meisten Zeichnungen zum Gebrauch 
im weitesten Sinne hergestellt, beispielsweise als Entwürfe zu Gemälden, 
ohne den Anspruch zu erheben, als selbstständige Kunstwerke zu gelten. 

Die im Geist des disegno entstandenen Arbeiten verfolgten ein eindeutiges Ziel: 
den Entwurf eines Körpers, der sich plastisch von der Ebene des Blattgrun-
des abhebt, mit Hilfe von drei Kriterien, die Leon Battista Alberti bereits 
in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts festgelegt hatte, wiederzugeben: 
anhand der den Körper und seine Erstreckung bestimmenden „Umschrei-
bung“, anhand der internen „Komposition“ seiner einzelnen Bestandteile 
sowie anhand des „Lichteinfalls“, der dem Körper Plastizität verleiht und ihn 
im Raum situiert.4 Je deutlicher sich die Form abzeichnete desto mehr verlor 
der Zeichengrund als Medium an Bedeutung. Die Dominanz der Figur, die 
Ausgangspunkt und Ziel des Zeichnens war, sowie die mit ihr verbundene 
Schwächung des Zeichengrundes führten dazu, dass die Blätter häufig be-
schnitten wurden und ihre neue Grenze die Figur dicht umschloss. 

Autonomie

Wechseln wir zu den Werken des frühen 20. Jahrhunderts, lässt sich im Gegensatz 
zu der Zeichenpraxis des disegno eine Trennung von „ freier“ und Gebrauchs-
kunst feststellen. Das nunmehr einsetzende Auseinanderstreben beider 
Gattungen war die Folge von materiellen und geistigen Umwälzungen am 
Beginn der Moderne, zu denen auch veränderte Auftragsverhältnisse gehörten. 
Während beispielsweise die Zeichnungen Leonardo da Vincis (1452 – 1519), 
eines der größten Theoretiker und Praktiker des disegno, ihren Reiz und 
ihr Schöpfer seinen Rang als Universalgenie daraus bezogen, dass sich in 
den einzelnen Blättern die wissenschaftliche Erkenntnisabsicht, die die-
nende, illustrierende Funktion und die künstlerische Handschrift mitei-
nander verquickten, war der moderne Künstler „nur“ noch autonom, das 
heißt, ohne soziale Absicherung in Herrschaftsverhältnissen. Seine Praxis 
beschränkte sich zunehmend auf die ästhetische Seite seines Tuns. Parallel 
dazu verloren auch die Bezugsgrößen, die das disegno - Konzept trugen, 
ihren verbindlichen Charakter im Darstellungsverfahren. Zeichnen hatte 
häufig am Anfang eines mehrstufigen Prozesses gestanden, der über ver-
schiedene Zwischenschritte zum finalen Werk führte. Im 19. Jahrhundert 
entwickelte sich mit dem Impressionismus nun eine malerische Praktik, die 

———Sehen, Empfinden und Zeichnen im frühen 20. Jahrhundert
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Vorzeichnungen nicht mehr benötigte, da das Motiv direkt mit Pinsel und 
Farbe auf der Leinwand eingefangen wurde.

Max Liebermanns „Studie zum ‚Schulgang in Laren‘“, ca. 1898 (Abb. S. 48), 
nimmt in dieser Entwicklung eine Zwischenstellung ein. Stilistisch dem 
Impressionismus nahe stehend, handelt es sich formal weiterhin um eine vor-
bereitende Skizze für ein Gemälde. Von 1874 bis zum Ausbruch des Ersten 
Weltkrieges verbrachte der Künstler die Sommer in Holland, seiner „Malhei-
mat“.5 1896 hielt er sich sechs Wochen in der holländischen Künstlerkolonie 
Laren auf und skizzierte dort. Seit 1897 beschäftigte er sich in zahlrei-
chen Entwürfen mit dem Thema des Schulgang in Laren, das 1898 in einem 
Ölgemälde mündete. Unsere Zeichnung „Schulgang in Laren“ zeigt eine 
Mädchengruppe unter Bäumen, ein Motiv, das der Künstler immer wieder 
aufgriff. Die querformatige Kohlezeichnung ist zügig angelegt und erfasst 
einen flüchtigen Moment. Dunkel herausgearbeitete Baumstämme sind so 
stark beschnitten, dass ihre Kronen nicht mehr zu sehen sind, lediglich das 
intensive Spiel von Licht und Schatten auf dem Boden verweist indirekt auf 
ein üppiges Blätterdach. 

Auch das Pastell „Am Strand“, ca. 1903 (Abb. S. 49), dürfte während eines 
Sommerurlaubes in Holland entstanden sein. Wieder ist in einer Moment
aufnahme eine Personengruppe dargestellt, hier farbig, bei gleißendem 
Sonnenlicht und vor einer mächtigen Düne, so dass der Horizont sich weit 
oben am Bildrand befindet. Trotz ihrer Skizzenhaftigkeit wirkt die Studie 
wie ein Gemälde, denn nahezu die gesamte Bildfläche ist mit Pastellkreide 
bedeckt, so dass der Zeichengrund mehr oder weniger verschwindet. 

Auch für Lovis Corinth, der wie Liebermann den Weg vom Naturalismus zum 
Impressionismus nahm, ist Licht ein wesentliches Kompositionselement. 
Corinth besuchte Urfeld am Walchensee zum ersten Mal im Jahr 1918. 
Nachdem er sich ein Landhaus errichtet hatte, verbrachte er hier regelmä-
ßig die Sommer, so dass zahlreiche Werke in der kräftigenden Frische der 
bayerischen Natur entstanden. Die meisten seiner Arbeiten zeigen den 
Blick vom erhöhten Standpunkt des Grundstücks aus auf den See. In der 
Zeichnung „Walchensee“, 1920 (Abb. S. 37), wählte er die umgekehrte 
Perspektive, die den Betrachter vom See aus das Haus und im Hintergrund 
ein Bergmassiv sehen lässt. Corinth entschied sich für ein Hochformat, auf 
dem sich die einzelnen Bildebenen hintereinander staffeln. Jede Zone ver-
fügt über ein eigenes, unterschiedlich stark austariertes Gefüge aus Licht 
und Schatten, das sich von starken Schwarz-Weiß-Kontrasten im Vorder- , 

über Lichtflecken im Mittelgrund, einer diffusen Atmosphäre im Bereich 
der Berge hin zu einem strahlend hellen Himmel entwickelt. Die menschli-
che Figur findet in den späten Walchenseelandschaften keinen Platz; häufig 
zeugen — wie auch hier — Häuser von ihrer Existenz. Während Lieber-
manns „Schulgang in Laren“ als Vorarbeit für ein Ölgemälde entstand und 
sein Pastell „Am Strand“ Kriterien eines Gemäldes erfüllt, steht Corinths 
„Walchensee“ als autonome Zeichnung für sich. Alle drei Merkmale, die 
Alberti in seinem Traktat festgeschrieben hatte, werden in Frage gestellt. 
Der Umriss einiger Gegenstände, beispielsweise der Bäume, ist bewusst un-
vollständig gelassen. Die Komposition bleibt teilweise fragmentarisch, und 
der Lichteinfall wurde nicht plastisch modelliert, sondern mittels des hellen 
Zeichengrunds angedeutet. Zielte das disegno auf eine Raumöffnung jenseits 
der Blattoberfläche, ereignet sich hier mit der teilweisen Aufzehrung der 
Volumina genau das Gegenteil. Corinths Zeichnung besticht durch das Ge-
zeigte wie durch das Weggelassene. Die grundsätzliche Spannung, die eine 
Linie auszeichnet, wird hier gesteigert, da die Striche beginnen, sich vom 
Motiv zu befreien und zu einem eigenen Gegenstand ästhetischer Erfahrung 
zu werden.6 Leerstellen und Linien lassen das Blatt beständig zwischen Ent-
stehen und Vergehen changieren.

Egon Schieles Zeichnung „Portrait eines Kindes (Anton Peschka, jr.)“ , 1918 
(Abb. S. 47), beschränkt sich weitgehend auf Konturlinien, wobei auch hier 
der Umriss der Figur bewusst unvollständig gelassen wird und die Linien an 
einigen Stellen wie den Füßen abbrechen, ohne dass dies der Blattrand er-
fordern würde. Auch diese Komposition wirkt unvollständig, weil noch nicht 
einmal angedeutet wird, wo sich das Kind befindet. Zusätzlich verzichtet 
Schiele auf die Angabe des Lichteinfalls und damit auf jegliche plastische 
Modellierung der Figur. Das Volumen der Darstellung wird so nie wirklich 
greifbar, auch weil sich die Linien wie beim „Walchensee“ von Corinth immer 
wieder vom Motiv lösen. Im gemusterten Oberteil, wo der Stift Ornamen-
te der Kleidung andeutet und gleichzeitig in überraschenden Wendungen 
eigene Wege zu gehen scheint, wird dies besonders deutlich. 

Für diese Arbeit gilt nicht nur die „Befreiung“ der Linie, Vergleichbares gilt auch 
für die Blattfläche, die zweite Komponente der Zeichnung. Auch wenn 
die Anatomie des Kindes und seine Einbettung in eine konkrete Situation 
offenbleiben, wird beides durch die Verankerung der Figur auf dem Zeichen-
grund ausgeglichen. Die untere horizontale Linie, die eine Bank anzudeuten 
scheint, sowie der waagerechte Strich auf Kopfhöhe des Jungen vermitteln 
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den Eindruck, das Kind habe sich weniger auf einem bestimmten Möbel als 
im Geviert des Blattes eingerichtet. Die Papierfläche gewinnt plötzlich eine 
überraschende Konkretion: Der Ort, den die Figur „bewohnt“, ist das Blatt 
selbst und nicht ein virtueller Raum jenseits davon. Der Zeichengrund ver-
wandelt sich von einem neutralen Medium, das dem Erscheinen imaginärer 
Körper und Räume dient, zu einem Feld, das gerade nicht durch Neutralität 
gekennzeichnet ist, sondern bereits vor der ersten Markierung eine interne 
Struktur wie die unterschiedliche Wertigkeit des linken und des rechten 
Blattrandes aufweist. Schiele setzt die dem Blatt eigenen Kräfte gegenüber 
dem Dargestellten als ästhetisches Gegengewicht ein, so dass Figur und Feld 
in ein intensives Wechselspiel treten. Die zeichnende Hand des Künstlers 
reagiert somit auf zwei unterschiedliche Realitäten, die ihr Duktus mitein-
ander verbindet. Die Maßverhältnisse, die der Künstler in seiner Zeichnung 
realisiert, beziehen sich nicht wie beim disegno-Konzept auf die Relation zwi-
schen dem anatomischen Maß der Figur und dem geometrischen Maß des il-
lusionierten Raums, sondern zielen auf eine Beziehung anderer Art zwischen 
der zweidimensionalen Flächenordnung und der dreidimensionalen Ordnung 
des Körpers, so wie sie sich dem betrachtenden Blick des Zeichners darbietet. 
Da das Liniengefüge an jeder Stelle beiden Ordnungen gleichzeitig angehört, 
springen Flächenordnung und Körperordnung beständig hin und her. Ein 
Beschneiden des Blattes eng an der Kontur der Figur entlang, das bei äl-
teren Zeichnungen möglich war, würde hier zur Zerstörung der Arbeit als 
Ganzem führen. Schieles Kinderporträt ist das Resultat einer individuellen 
Handschrift, die sich aus einer bestimmten Art ergibt, den Stift über das 
Papier zu führen und zugleich das Äquivalent eines Blicks, der das Gege-
bene in einer bestimmten Art auffasst. Mit letzterem ist eine weitere und 
entscheidende Dimension des Autonomisierungsprozesses der Kunst in der 
Moderne angesprochen: das Sehen. Nicht nur das Darstellen wird aus seiner 
Dienstbarkeit für andere Zwecke herausgelöst, in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts entwickelt sich auch die Idee des reinen Sehens als Ausgangs-
punkt und Ziel der Kunst. 

Sehen 

Schieles Portrait führt nicht nur vor, wie sich das Zeichnen seine Regeln selbst 
setzt, es ist auch eine Demonstration eines Sehens, das sich der Offenheit des 
Vollzugs überlässt. Die immer unabgeschlossene Entwicklung des gesehenen 

Körpers und der zeichnerischen Form werden zum Inhalt seines Werkes. 
Im Sinne von Valérys Beobachtung ist hier der Inhalt der Zeichnung die 
wechselseitige Abhängigkeit zwischen Zeichnen und Sehen, da man den  
Gegenstand so, wie man ihn beim Zeichnen sieht, zuvor nie gesehen hat. 
Eine besondere Qualität von Schieles Zeichnung ist es, beide Forderungen 
einer autonomisierten Kunst, das reine Sehen des Gegenstandes und die 
selbstbezügliche zeichnerische Form, so auszubalancieren, dass weder der 
Aspekt des Sehens noch jener der Form Oberhand über den jeweils anderen 
gewinnen. In seiner Zeichenkunst, die darauf beruht, die Zeichnung und 
den Körper lediglich aus Konturlinien zu komponieren, legt Schiele die 
Linien so an, dass sie zugleich Spur seiner Hand und seines Blickes sind, 
der sein Gegenüber Partie für Partie abtastet. In der wechselseitigen Ab-
hängigkeit von Seh- und Zeichenakt liegt die entscheidende Differenz zur 
Idee des disegno. Diesem zufolge lag das Ursprüngliche der Zeichnung in der 
Imagination, die anschließend möglichst ohne Umschweife festzuhalten war. 
Daraus leitete sich das Nacheinander beider Prozesse wie auch die Höher-
wertigkeit der Vorstellungskraft gegenüber der konkreten Zeichnung ab. Bei 
Schiele lassen sich Imagination und Realisierung, Auge und Hand, weder in 
eine zeitlich eindeutige Abfolge noch in eine stabile hierarchische Ordnung 
bringen. Sie erweisen sich vielmehr als gleichberechtigt. Die Vorstellung 
eines gerichteten Prozesses, der vom Immateriellen zu einer Materialisierung 
führt, weicht nunmehr einem Pulsieren zwischen beidem, wobei das eine 
immer nur auf Kosten des anderen zu haben ist. 

Empfinden

Im Gegensatz zu Schiele ist für die Künstler des Expressionismus nicht nur das 
Sehen, sondern auch die Empfindung eine wichtige Voraussetzung, um zu 
zeichnen. Als sich Fritz Bleyl, Erich Heckel, Ernst Ludwig Kirchner und 
Karl Schmidt, der sich nach seinem Geburtsort bei Chemnitz „Schmidt-
Rottluff “ nannte, im Sommer 1905 in Dresden zusammentaten, wollten 
sie eine neue Kunst: eine Ästhetik, die nicht Regeln folgt, sondern dem 
Instinkt; Bilder, die sich nicht am Sichtbaren orientieren, sondern am eigenen 
Gefühl; Ansichten, die nicht von perfekter Technik künden, sondern vom 
ausgelebten Trieb. Ihre Gruppe nannten sie Brücke, sie wurde zum ersten 
Kraftzentrum des Deutschen Expressionismus. Bald kamen weitere Mitstreiter 
hinzu — unter ihnen Emil Nolde, Max Pechstein, später auch Otto Mueller. 



18 19

Die Brücke - Gründer waren keine Akademie -Absolventen, sie scherten sich 
nicht um Technik und Talent. „Unmittelbar und unverfälscht“, so heißt es 
in ihrem nur zwei Sätze umfassenden Programm von 1906, wollten sie aus-
drücken, was sie „zum Schaffen drängt“.7 Sinnlich-instinktmäßig brachte 
Kirchner seine Empfindungen zu Papier. Ähnlich wie Schiele beschäftigte 
sich auch er weder mit Perspektive noch mit Schattierungen. Auf seinen 
Blättern ragen kantige, wie mit Äxten gehauene Figuren hart in den Raum, 
häufig eingefasst von dicken, schwarzen Linien. In der „Chronik der Brücke“ 
berichtete Kirchner, wie die Mitglieder in seinem Atelier zum Arbeiten zu-
sammenkamen. „Man hatte hier die Möglichkeit, den Akt, die Grundlage 
aller bildenden Kunst, in freier Natürlichkeit zu studieren. Aus dem Zeich-
nen auf dieser Grundlage ergab sich allen das gemeinsame Gefühl, aus dem 
Leben die Anregung zum Schaffen zu nehmen und sich dem Erlebnis unter-
zuordnen.“8 Die skizzenhafte Farbkreidezeichnung „Liegender und sitzender 
weiblicher Akt (Zwei Akte)“, ca. 1906 (Abb. S. 69), scheint als Viertel-
stundenakt entstanden zu sein, einer Aufgabe, der sich die Brücke - Künstler 
stellten, um das Wesentliche eines Motivs herauszuarbeiten, bevor das 
Modell eine neue Position einnahm. Anders als Schiele beschränkte sich 
Kirchner nicht auf Konturlinien, sondern legte mit wenigen charakteristi-
schen Strichen und Andeutungen auch eine Binnenform mit farbiger Kreide 
an. Er war sich über die herausragende Bedeutung des Zeichnerischen für 
sein Gesamtwerk bewusst und schrieb 1920 unter Pseudonym in der Zeit-
schrift „Genius“, dass die Zeichnungen für sein Werk am aufschlussreichs-
ten seien und nicht als Vorbereitungen, sondern als autonome Kunstwerke 
zu gelten hätten: „Zeichnen ist für ihn aufnehmen, sich bereichern. Seine 
Sensation wird da unmittelbar niedergeschrieben.“9 An anderer Stelle heißt 
es: „Kirchner zeichnet wie andere Menschen schreiben. Die jahrelange 
Gewohnheit, alles, was er sieht, zeichnerisch niederzulegen, hat ihn fähig 
gemacht, ohne Schwierigkeiten alles, was vor seinem physischen oder geisti-
gen Auge erscheint, in Linien und Formen wiederzugeben. Er benutzt dazu 
die ganze Fläche des betreffenden Blattes. Nicht nur die Linien und die 
von ihnen gebildeten Formen, sondern auch die unbezeichnet gebliebenen 
Teile des Blattes formen das Bild.“10 In „Kleine Tänzerin-Kabarettistin“, ca. 
1910 (Abb. S. 71), schlug Kirchner bereits ein schnelleres Tempo an und 
nahm die Figur mit impulsiven Schwüngen auf, um so den Ausdruck ihrer 
Bewegung zu verstärken. Vor ihm hatten bereits Edgar Degas, Henri de 
Toulouse - Lautrec und Auguste Rodin mit bewegten Modellen gearbeitet, 

wobei er über das Momentane in den Skizzen der älteren Meister hinausging 
und aus dem Thema der Bewegung eine eigene Formdynamik entwickelte. 
Die Entfesselung seiner Hand, die bereits in der „Tänzerin“ zu beobachten 
ist, führte in den Berliner Jahren, das heißt von 1908 – 1916, zu einer erregten 
Aktionszeichnung, die nicht mehr auf Bewegungsmotive angewiesen war, 
sondern auch statische Vorwürfe wie „Paar im Gespräch, Erna und Gewecke“, 
ca. 1912 (Abb. S. 73), in teilweise hektischer Strichbewegung festhält. Es 
ist nicht mehr die einzelne Linie, sondern die Abfolge von Strichen, die 
Strichlage, die sich mit ihren explosiven, aufeinanderfolgenden Rhythmen in 
den Dienst des Zeichnens stellt. Die zuckende Nervosität, die die Hand der 
dargestellten Frau auslöst, steht im merkwürdigen Kontrast zu dem ruhigen, 
selbstversunkenen Gesichtsausdruck beider Personen. Allmählich gelingt es 
Kirchner, sich immer stärker vom Intellekt zu befreien, so dass seine Zeich-
nungen den Charakter von Psychogrammen annehmen. Zeichnungen sind, 
wie Kirchner selbst betont hat, „ein Spiegel der Empfindungen eines Men-
schen in unserer Zeit“.11

Position beziehen

Nach seiner Dresdner Studienzeit hatte sich auch der Realist und Satiriker George 
Grosz 1912 in Berlin niedergelassen — etwa zeitgleich mit Ernst Ludwig 
Kirchner. Er fand in der Großstadt neue Motive und zeichnete ähnlich 
wie Kirchner sowohl im „Stehen, Liegen, Sitzen und Schlafen“12. Vor-
bilder waren ihm sowohl Karikaturen der Zeitschrift „Simplicissmus“ als 
auch Adolph von Menzel, der berühmte Zeichner des 19. Jahrhunderts. Der 
Erste Weltkrieg ließ aus dem Großstadtflaneur einen politischen Aktivisten 
werden, der 1919 in die Kommunistische Partei Deutschlands eintrat. Grosz 
kommentierte fortan mit spitzer Zeichenfeder die Zustände in der Weimarer 
Republik und betonte 1924: „Kunst ist für mich keine ästhetische Angele-
genheit. Zeichnen ist nicht Selbstzweck ohne Sinn. Kein musikalisches Ge-
kritzel, das nur von feinnervigen Gebildeten zu erfühlen und zu erraten ist. 
Zeichnen hat wieder sich einem sozialen Zweck unterzuordnen. […] Gegen 
das brutale Mittelalter und die Dummheit der Menschen unserer Zeit kann 
die Zeichenkunst eine Waffe sein — vorausgesetzt, daß ein klarer Wille und 
eine geschulte Hand sie ausübt.“13

Stilistisch suchte Grosz nach einer Möglichkeit, mit „Härte und Lieblosigkeit“ 
seine Motive drastisch wiederzugeben. Als Inspiration dienten ihm unter 
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anderem die auf das Wesentliche reduzierten Zeichnungen auf öffentlichen 
Toiletten, die er wegen ihrer „kürzesten Übersetzung“ starker Gefühle 
schätzte.14 Um ja keinen Fingerbreit vom „rechten Weg des Umrisses“ ab-
zukommen, skizzierte er zunächst alles mit Bleistift. Für die eigentliche 
Zeichnung verwendete er anschließend bisweilen mehr als zehn verschiedene 
Federn15, wobei die Rohrfedern die breiteren Striche wie beispielsweise die 
Wangenknochen oder das Ohr auf dem Blatt „Indianer“, 1920, (Abb. S. 
57), erzeugten, während die feinen Linien der Indianerfedern mit Metallfe-
dern gesetzt wurden.

Da die Bildsatiren von Grosz den Nerv der Zeit trafen, wurde der Künstler mehr-
fach wegen Beleidigung, Gotteslästerung und Angriff auf die öffentliche  
Moral angeklagt und verurteilt. Er wanderte bereits 1932 in die USA aus 
und eröffnete dort eine Kunstschule. Auch für andere Künstler in der Nach-
folge des Expressionismus, beispielsweise für Käthe Kollwitz, Otto Pankok 
oder Otto Dix, war Kunst eine Art Ventil, angestauten Dampf ablassen zu 
können. Grosz als bekennender Dadaist, Kommunist und Pazifist ließ sich 
nicht beirren, Widerspruch blieb sein künstlerisches Programm. Seinen 1946 
erschienen Lebenserinnerungen gab er den Titel „Ein kleines Ja und ein 
großes Nein“.
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“There is a tremendous difference between seeing a thing without a pencil in your 
hand and seeing it while drawing it. Or rather, you see two quite different 
things. Even the most familiar object changes altogether if you set about 
drawing it. You realize that you did not know it, that you had never actually 
seen it. […] In this case, the will is necessary to seeing, and both the end 
and the means of this willed seeing is the drawing itself.”1

Paul Valéry 

Drawing reinvented itself in the late 19th and early 20th centuries, overriding key 
aspects of the disegno theory that had stood for centuries. Most of all, it was 
the motives for drawing that changed, and this affected the respective forms 
of later drawings. The theory of disegno will be briefly recapitulated here in 
order to show just how revolutionary the innovations of modernity were. 

Disegno

With its disegno theory of drawing, the Italian Renaissance developed a concept 
that distinguishes between inner, pre-existing form - finding and subsequent 
execution while nevertheless combining both in a single concept.2 Disegno 
combines mind and hand, idea and matter. These definitions remain valid 
today, even if the superiority of mind and idea over hand and matter no 
longer obtained by the beginning of the 20th century, as will be shown by a 
few examples. 

Since the line cannot be taken from nature, disegno became the artist’s key asset 
in the course of the modern revaluation of artistic work. When practiced, it 
shone in nude life drawings and illusionistic spatial constructions. Both were 
combined in the most important task of drawing: the accurate representation 
of bodies in space according to anatomical and geometric proportions.3 The 
possibility of depicting the invisible or the imagined as if it were actually 
before our eyes, or of intervening in the real appearance of bodies, proved 
that in the act of drawing, imagination and measurable reality could merge. 
Nevertheless, most drawings were at that time produced for use in the broad-
est sense — as sketches for paintings, for example — without claiming to be 
works of art in their own right. 

The works created in the spirit of disegno pursued a clear objective: to reproduce the 
outline of a body that stands out sculpturally from the plane of the paper 
with the aid of three criteria that Leon Battista Alberti had established by 

the first half of the 15th century: the “circumscription” that determines the 
body and its extension, the internal “composition” of its individual compo-
nents, and the “reception of light” that lends the body three-dimensionality 
and situates it in space.4 The clearer the form, the more the paper lost its 
significance as a medium. The dominance of the figure — which was the 
starting point and goal of the drawing — and the associated diminishment of 
the page led to the paper often being trimmed and its new boundary tightly 
enclosing the figure. 

Autonomy

If we switch focus to works of the early 20th century, a separation can be observed 
between free and utilitarian art — quite in contrast to the drawing practices 
of disegno. The nascent divergence of the two genres was the result of ma-
terial and intellectual upheavals at the beginning of modernity, including 
changes to contractual relationships. While, for example, the drawings of 
Leonardo da Vinci (1452 – 1519) — one of the greatest theorists and practi-
tioners of disegno — gained their appeal and established him as a universal 
genius through their combination of scientific intent, the purposeful, illus-
trative function, and a signature artistry within each page, the modern artist 
was “merely” autonomous — i.e., they were without social security in power 
relations. Their practice was increasingly limited to the aesthetic side of their 
work. At the same time, the practical framework that made the concept of 
disegno so compelling was losing its authority. Drawing had often been the 
start of a multi - stage process that led through various intermediate steps to 
the final work. In the 19th century, Impressionism developed into a painting 
practice that no longer required preparatory drawings, since the motif was 
captured directly on the canvas with a brush and paint. 

Max Liebermann’s study “Schulgang in Laren” (Going to School in Laren), ca. 1898 
(fig. p. 48) marks a transitional stage in this development. Stylistically close 
to Impressionism, it is formally still a preparatory sketch for a painting. From 
1874 until the outbreak of the First World War, the artist spent his sum-
mers in Holland, his “painting home.”5 In 1896 he spent six weeks sketch-
ing in the Dutch art colony of Laren. From 1897 onwards, he repeatedly 
sketched the theme of going to school in Laren, and these studies culminated 
in the oil painting of 1898. Our drawing of “Schulgang in Laren” shows a 

———Seeing, Feeling, and Drawing in the Early 20th Century
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group of girls under trees — one of the artist’s frequently recurring motifs. 
The landscape - format charcoal drawing was briskly executed and captures a 
fleeting moment. The dark trunks are so severely trimmed that their crowns 
are no longer visible — only the intense play of light and shadow on the ground 
indirectly refers to a lush canopy of leaves. 

Likewise, the pastel “Am Strand” (On the Beach), ca. 1903 (fig. p. 49), was 
probably drawn during a summer holiday in Holland. Once again, a group 
of people is captured in a snapshot, here in colour, with glistening sunlight 
and in front of a mighty dune, such that the horizon is far above the edge 
of the picture. Despite its sketch - like qualities, the study seems like a paint-
ing — almost the entire surface of the picture is covered with pastel chalk, 
with the paper more or less disappearing. 

For Lovis Corinth, who like Liebermann took the path from Naturalism to 
Impressionism, light is also an essential compositional element. Corinth 
visited Urfeld am Walchensee for the first time in 1918. He regularly spent 
summers there after having built himself a country house, going on to create 
numerous works in the invigorating freshness of Bavarian nature. Most of 
his works show the view of the lake from the elevated position of his plot 
of land. In the drawing “Walchensee” (Lake Walchen) of 1920 (fig. p. 37), 
he chose the reverse perspective, allowing the viewer to see the house from 
the lake and a massif in the background. Corinth opted for a portrait for-
mat in which the individual image levels are staggered one behind the other. 
Each zone has its own, differently balanced structure of light and shadow 
that develops across strong black — and — white contrasts in the foreground, 
light spots in the middle ground, a diffuse atmosphere in the mountains, 
and a bright and radiant sky. The human figure has no place in the late Wal-
chensee landscapes; often — as here — houses assert their existence. While 
Liebermann’s “Studie zum ‘Schulgang in Laren” was a preparatory work for 
an oil painting and his pastel “Am Strand” fulfils the criteria of a painting, 
Corinth’s “Walchensee” stands alone as an autonomous drawing. All three 
characteristics Alberti specified in his treatise are called into question. The 
outlines of some objects, such as trees, are deliberately left incomplete. The 
composition remains partially fragmentary, and the light, rather than being 
modelled sculpturally, was hinted at by means of the light paper. If disegno 
aimed to open a space beyond the paper’s surface, the exact opposite hap-
pens here with the partial erasure of volume. Corinth’s drawing captivates by 
what is shown as well as by what is omitted. The fundamental tension that 

distinguishes a line is increased here, as the strokes begin to free themselves 
from the motif and become an object of aesthetic experience in their own 
right.6 Blank spaces and lines cause the paper to switch constantly between 
emergence and disappearance.

Egon Schiele’s drawing “Portrait eines Kindes (Anton Peschka, jr.)” (Portrait 
of a Child (Anton Peschka, jr.)), 1918 (fig. p. 47), is largely limited to 
contour lines; here too, the outline of the figure is deliberately left incomplete 
and the lines are broken at some points, such as the feet, without this being 
required by the edge of the paper. This composition too seems incomplete, 
not even indicating where the child is located. In addition, Schiele refrains 
from indicating the angle or quality of light and thus from any sculptural 
modelling of the figure. Volume in the depiction never really becomes tangi-
ble, not least because the lines, like those of Corinth’s “Walchensee”, repeat-
edly detach themselves from the motif. This is particularly evident in the 
patterned upper section, where the pencil indicates ornaments on the clothes 
and at the same time seems to chart its own route with surprising turns. 

For this work, it is not only the line which has been “liberated”— something similar 
is also true for the surface of the paper, the second component of the drawing. 
Even if the anatomy of the child and its placement in a tangible situation 
remain open, both are balanced by the anchoring of the figure on the paper. 
Alongside the lower horizontal line, which seems to suggest a bench, the 
horizontal line at the boy’s head height gives the impression that the child 
has set itself up less on a particular piece of furniture than in the quad of 
the sheet of paper. The paper’s surface becomes surprisingly concrete: the 
place “inhabited” by the figure is the sheet of paper itself and not a virtual 
space beyond it. The paper changes from a neutral medium that serves the 
appearance of imaginary bodies and spaces to a field that, rather than being 
characterized by neutrality, shows an internal structure even before the first 
marking — such as the differing values of the left and right edge of the sheet. 
Schiele uses the forces inherent in the sheet of paper as an aesthetic counter-
weight to that which is depicted, such that figure and field enter into a strong 
interplay. The artist’s drawing hand thus reacts to two different realities 
that are then connected through gesture. The proportions that the artist cre-
ates in his drawing do not refer, as in disegno, to the relation between the 
anatomical measure of the figure and the geometric measure of the illusory 
space; they rather aim at a relationship of a different kind between the two —
dimensional order of the surface and the three — dimensional order of the 
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body as it presents itself to the observer’s gaze. Since the line structure 
belongs to both orders simultaneously at every point, the planes and the 
arrangement of bodies constantly jump back and forth. Cropping the paper 
closer to the figure’s edge, as was possible with older drawings, would lead 
to the destruction of the work as a whole. Schiele’s portrait of a child is the 
result of an individual handwriting produced by a certain way of leading the 
pen over the paper and is simultaneously equivalent to a gaze that perceives 
the given in a certain way. The latter point brings us to another decisive ele-
ment in art’s process of becoming autonomous throughout modernity: seeing. 
Alongside depiction being detached from its serviceability for other purposes, 
the idea of “pure seeing” also became in the second half of the 19th century 
the starting point and goal of art. 

Seeing 

Schiele’s portrait not only demonstrates how drawing sets its own rules: it is also 
a demonstration of seeing that leaves itself to the openness of execution. The 
always — unfinished development of the seen body and the graphic form 
become the content of his work. Per Valéry’s observation, the content of the 
drawing here is the interdependence between drawing and seeing, since the 
object has never before been seen in the way it is seen in the drawing. A 
particular quality of Schiele’s drawing is to balance both demands of an 
autonomous art — the pure seeing of the object and the self - referential draw-
ing form — in such a way that neither the aspect of seeing nor that of form 
gains the upper hand. In his drawings, which are based on composing the body 
and the rest of the image out of contour lines, Schiele applies these lines in 
such a way that they are traces both of his hand and of his gaze, which scans 
the thing in front of him section by section. The decisive difference to the idea 
of disegno lies in the interdependence of visual and symbolic acts. According 
to this, the original of the drawing lay in the imagination, which then had 
to be captured as clearly as possible. This led both to the succession of both 
processes and to the superiority of the imagination over the actual draw-
ing. With Schiele, imagination and execution, eye and hand, can neither be 
brought into a temporally clear sequence nor into a stable hierarchical order. 
They instead prove equal. The idea of a directed process that leads from the 
immaterial to a materialization now gives way to a pulsation between the two, 
where having one always comest at the cost of the other. 

Feeling

In contrast to Schiele, both seeing and feeling were key to drawing for Expres-
sionist artists. When Fritz Bleyl, Erich Heckel, Ernst Ludwig Kirchner, 
and Karl Schmidt — who named himself “Schmidt - Rottluff ” after his 
birthplace near Chemnitz — got together in Dresden in the summer of 1905, 
they desired a new art: an aesthetic that followed instinct rather than rules; 
images oriented to personal feeling rather than to the visible; and scenes 
that spoke of lived instincts rather than perfect technology. They called their 
group Brücke (bridge), and it became the first center of power in German 
Expressionism. Further allies soon joined — among them Emil Nolde, Max 
Pechstein, and later Otto Mueller. The founders of Brücke were not acad-
emy graduates and had no regard for technique and talent. It was with “di-
rectness and authenticity,” per their 1906 program — which comprises only 
two sentences— that they wanted to express “what drove them to creation”.7 
Kirchner rendered his feeling on paper based on sensation and instinct. Like 
Schiele, he did not use perspective or shading. In his drawings, angular fig-
ures, carved like axes, protrude hard into the space, often framed by thick, 
black lines. In “Chronicle of the Brücke”, Kirchner reported how the members 
came together in his studio to work. “Here one had the opportunity to study 
the nude, the basis of all fine art, in free naturalness. Drawing on this basis 
gave everyone the common feeling of taking the inspiration to create from 
life and of subordinating themselves to the experience.”8 The sketch — like 
colour chalk drawing “Liegender und sitzender weiblicher Akt (Zwei Akte)” 
(Laying and Seated Female Nude (Two Nudes)) of ca. 1906 (fig. p. 69) seems 
to have been created as a “quarter - hour nude,” a task the Brücke artists set 
themselves in order to work out the essence of a motif before the model took 
up a new position. Unlike Schiele, Kirchner did not limit himself to contour 
lines, instead creating an internal form with coloured chalk via a few char-
acteristic strokes and hints. He was aware of the vital importance drawing 
had for his entire oeuvre and, in 1920, wrote pseudonymously in the maga-
zine “Genius” that the drawings were the most instructive parts of his work 
and should be regarded not as preparations but as autonomous works of 
art: “Drawing is for him to take in, to enrich himself. His sensation is thus 
immediately written down.”9 Elsewhere: “Kirchner draws like other people 
write. The longstanding habit of drawing everything he sees has enabled him 
to reproduce without difficulty everything that appears in his physical or 
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mental eye in lines and forms. He uses the entire surface of the sheet in ques-
tion for this purpose. It is not only the lines and the forms formed by them 
but also the unmarked parts of the sheet that form the picture.”10 In “Kleine 
Tänzerin  — Kabarettistin”  (Small Dancer —Cabaret Artist), ca. 1910 (fig. 
p. 71), Kirchner had already struck a faster tempo, rendering the figure with 
exaggerated impulsive swings to intensify the expression of her movement. 
Before him, Edgar Degas, Henri de Toulouse -  Lautrec, and Auguste Rodin 
had already worked with moving models, going beyond the momentary as 
found in the sketches of the older masters and developing a distinct form 
dynamics based on movement. The unleashing of his hand, as can already be 
observed in the dancer, led in the Berlin years   —  i.e., from 1908–1916—to 
an agitated action drawing that, instead of relying on motifs of movement, 
recorded static subjects such as “Paar im Gespräch, Erna und Gewecke” (Cou-
ple in Conversation, Erna and Gewecke), ca. 1912 (fig. p. 73), in often hectic 
strokes. Rather than the individual line, it is now the sequence of strokes and 
the overlaps that, with their explosive, successive rhythms, place themselves 
in the service of drawing. The twitching nervousness caused by the hand of 
the woman depicted stands in strange contrast to the calm, self - engrossed 
expression on the faces of both people. Gradually Kirchner succeeds in free-
ing himself more and more from the intellect, such that his drawings take 
on the character of psychograms. Drawings are, as Kirchner himself under-
scored, “a mirror of the feelings of a human being in our time.”11 

Taking Position

After his time studying in Dresden, the realist and satirist George Grosz likewise 
settled in Berlin in 1912 — at about the same time as Ernst Ludwig Kirchner. 
He found new inspirations in the big city and, like Kirchner, drew “standing, 
lying, sitting, or sleeping.”12 His inspirations were caricatures in the maga-
zine “Simplicissimus” and Adolph von Menzel, the famous draftsman of the 
19th century. The First World War turned the big city flaneur Grosz into a 
political activist who joined the Communist Party of Germany in 1919. From 
then on, he commented on the conditions in the Weimar Republic with a 
sharpened pen, emphasizing in 1924: “Art is for me not an aesthetic matter. 
Drawing is not an end in itself without meaning. Not a musical scribbling 
that can only be felt and deciphered by the sensitively educated. Drawing 
must again be subordinated to a social purpose. […] Against the brutal 

Middle Ages and the stupidity of the people of our time, the art of drawing 
can be a weapon — provided that a clear will and a trained hand exercise it.”13 
Stylistically, Grosz was looking for a way to radically render his motifs with 
“hardness and unkindness”. He was inspired, among other things, by the 
drawings in public toilets, reduced to the essentials, which he appreciated for 
their “shortest translation“ of strong feeling.14 In order not to deviate an inch 
from the “proper path of the outline”, he first sketched everything in pencil. 
For the actual drawing he then at times used more than ten different pens,15 
with the reed pen producing the wider strokes such as the cheekbones or the 
ear on the drawing “Indianer” (Native American), 1920, (fig. p. 57), while 
the fine lines of the Native American feathers were rendered with metal pens.

Since the satires of Grosz hit the nerve of the time, the artist was repeatedly 
charged and sentenced for libel, blasphemy, and attacks on public morality. 
He emigrated to the USA in 1932, where he opened an art school. For other 
artists who followed Expressionism, such as Käthe Kollwitz, Otto Pankok, 
and Otto Dix, art was also a kind of valve for releasing accumulated steam. 
Grosz — an avowed Dadaist, communist, and pacifist — could not be de-
terred, and contradiction remained the bedrock of his artistic program. His 
autobiography, published in 1946, was entitled “A Little Yes and a Big No”.
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———Adolph von Menzel

Portrait von Fräulein Hanna Maercker, 1848
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Farm House, 1905

———Lyonel Feininger

Cliff, ca. 1905 

———Lyonel Feininger
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Weg zur Casa Bodmer, Montagnola, 1934 

———Hermann Hesse

Walchensee, ca. 1920

———Lovis Corinth
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Seddin See, 1917 

———Fritz Bleyl
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Dorfstraße, 1907

———Erich Heckel

Landschaft bei Moritzburg, ca. 1909 

———Ernst Ludwig Kirchner



42 43

 Hagebutte, 1930er / 40er

———Otto Pankok

Landschaft mit Holzpfählen, 1930er / 40er 

———Otto Pankok
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a passing Sail, 1933 

———Lyonel Feininger
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Portrait eines Kindes (Anton Peschka, Jr.), 1918 

———Egon Schiele
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Am Strand, ca. 1903 

———Max Liebermann

Studie zum „Schulgang in Laren“, ca. 1898 

———Max Liebermann
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Spiel im Garten — Maria, die Enkelin des Künstlers mit ihrer Kinderfrau und dem 
Dackel ihrer Großeltern im Wannseegarten, ca. 1920

———Max Liebermann

Mädchen mit Katze, ca. 1907 / 1909

———Ernst Ludwig Kirchner
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———Renée Sintenis

Liegender Cockerspaniel, ca. 1930

———Renée Sintenis

Fohlen, ca. 1925
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Am Kurfürstendamm, 1919 Beim Elefanten (groß), 1913

———August Macke———Lesser Ury
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Indianer, 1920

———George Grosz
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Frau Erika, 1939

———Rudolf Schlichter

 Im Café, ca. 1920 

———Karl Hubbuch
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Puppe, 1922 

———Otto Dix
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———Käthe Kollwitz———Käthe Kollwitz

Geschwister (Mädchen, das ein Kind in einem Steckkissen trägt), ca. 1920  Mutter und Kind, ca. 1920 
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Schwangere Frau, 1921

———Käthe Kollwitz

Schlafendes Mädchen, 1913

———Erich Heckel
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Les Déjeuners, 1961

———Pablo Picasso
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Liegender und sitzender weiblicher Akt (Zwei Akte), ca. 1906  

———Ernst Ludwig Kirchner
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———Ernst Ludwig Kirchner———Ernst Ludwig Kirchner

Kleine Tänzerin — Kabarettistin, ca. 1910Akt auf Hocker (Kamerun) — Kauernde Dodo, ca. 1910
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Drahtseilprobe, 1912 

———Erich Heckel

Paar im Gespräch, Erna und Gewecke, ca. 1912 

———Ernst Ludwig Kirchner
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Café-Szene in Tunesien, 1914 

———August Macke

Sitzender Frauenakt an einem Gewässer / Sitzender Akt, ca. 1927

———Otto Mueller
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Gärtner, 1922

———Karl Schmidt-Rottluff

Landschaft mit Häusern, 1921

———Karl Schmidt-Rottluff
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Das handarbeitende Mädchen, ca. 1950 

———Carl Hofer

Ohne Titel (Engelskopf im Profil), ca. 1930

———Oskar Schlemmer
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Illustrationsvorlage zu B. Pérets „La brebis galante“, 1949 

———Max Ernst

Schwörender Hannoveraner, ca. 1913 

———Ferdinand Hodler





84 85

———Drawing as an experimental tool

Over the course of the 20th century, drawing broke from a past in which it had 
been predominantly cast as a training tool, or a supporting discipline. From 
the mid- 18th century through to the late 19th century, particularly in art 
schools, drawing had been mainly confined to the life - drawing class as a 
means for students to demonstrate their proficiency and technical ability, its 
application subject to a highly disciplined and regimented programme of aca-
demic art instruction. At the beginning of the 20th century, an emphasis 
on form and expression rather than following the canon of classical realism 
emerged within art schools, signalling a burgeoning modern movement. 
During the second half of the 20th century, drawing came to play an instru-
mental role in rethinking some of the basic tenets of art practice, and in the 
process was itself radically redefined. In other words, drawing came into its 
own when the conventional limits of distinct mediums, in particular painting 
and sculpture, were being interrogated and transgressed. 

For most artists, drawing continues to be graphite, charcoal or ink applied to a 
blank surface, whether a sheet of paper or expanse of wall. Like any, these 
rules are there to be challenged and artists have used a wide range of materi-
als to make their marks, such as organic matter or computer technology on 
supports that range from a ceramic vase to the fabric of a building. Drawing 
today can take place outside of the gallery space or performed live. What 
unites all artists whose practice includes drawing is that the drawn mark, in 
whatever format, invariably bears an indexical trace of its making, and this 

“authentic” mark remains visible, since even if erased it is almost impossible to 
remove evidence of its trace.

At the turn of the mid - twentieth century, following the rupture of World War II, 
the dialogue — or tussle — between abstraction and figuration continued to 
dominate avant - garde artistic practice on both sides of the Atlantic. Drawing 
offered the means for artists to experiment and develop new forms of art that 
broke free from the past, in particular since drawing also frequently coex-
ists within an artist’s practice alongside other art forms, each informing and 
challenging the others. Hiding behind the scenes in the private space of the 
studio as well as increasingly visible on museum and gallery walls, drawing 
was, and is, indisputably an exceptionally flexible tool for artists seeking to 
develop a new language.

A generative relationship developed between Surrealist methodologies that sought 
to harness the unconscious, and forms of expressive abstraction, known in 
Europe as Art Informel, or Tachisme, and in the US as Abstract Expressionism. 

Two drawings by Bernard Schultze, from two decades apart, exemplify this  
trajectory. “48 /27”, 1948 (fig. p. 110), is a study in chalk on paper of other-
worldly biological forms and “Composition 9 /1”, 1962 (fig. p. 111), is a deli-
cately balanced composition that does not seek to represent an existing form, 
real or surreal. Exposure to the automatic writing techniques and imagery as 
advocated by André Breton and his followers offered Schultze a way to break 
from the constricted imagery imposed by the Nazi regime. However it was 
Schultze’s time in Paris and the work of the French Art Informel that inspired 
him to develop a more personal, expressive language. 

By the early 50s, Schultze had formed an alliance with other like - minded German 
artists practicing their own form of gestural abstraction, including Karl Otto 
Götz, forming a group called Quadriga. Alongside Schultze and Götz, this 
group of painters, founded in 1952 and active until 1954, included Otto 
Greis and Heinz Kreutz. When they exhibited at Zimmergalerie Franck, 
Frankfurt am Main in 1952, the writer Rene Hinds coined the group’s name, 
alluding to a Roman triumphal chariot. Comparing them to a team of four 
fiery racehorses on their victory parade, there was a sense of these pioneering 
German artists joining the international avant -garde after years of isolation. 
Later works by Schultze, such as “Composition 9 /1”, 1962, a lively composi-
tion of gouache, watercolour, Indian ink, crayon and paper on cardboard on 
canvas, reveals the joy of playing with different materials, textures, colour 
and form on their own terms. Whilst this work on paper is not attempting to 
illustrate a recognizable form, there is a strong sense of an organic life form 
present, as if transmitting through Schultze’s unconscious.

Emil Schumacher was also an important representative of German Art Informel, 
creating a new expressive language for his art as a means of escape after his 
experience of war and fascism, that was inspired by the freedom of American 
Action painting and the post - war artistic developments in Paris. Having 
originally studied graphic art at the Dortmund School of Arts and Crafts 
in the 1930s, Schumacher always prioritised paper as his preferred mate-
rial, whether for drawing, printmaking or painting. “G-ML-11”, 1974 (fig. 
p. 112), is exemplary of his bold, gestural style.

Karl Otto Götz is another key figure for avant - garde practice in the post - war 
era, known for his energetic, gestural works, influential not only for his 
own practice but as a teacher to artists such as Sigmar Polke, Nam June 
Paik and Gerhard Richter. Having initially been influenced by Surrealist 
practices, then as the first German to join the experimental CoBrA movement, 
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an European avant -garde movement whose founder members were from 
Copenhagen, Brussels and Amsterdam, he formed a bridge between CoBrA 
and the German artists; his intervention ensured the presence of five German 
artists at the seminal exhibition at the Stedelijk Museum in Amsterdam in 
1949. Followed by his role as a founding member of Quadriga, Götz was 
instrumental to the development of European Abstract Expressionism. “Kom-
position”, 1984 (fig. p. 113), created with gouache on paper, exemplifies 
the technique which dominated Götz’s later work, in which he painted or 
applied in gouache a dark colour onto a light surface in a gestural, fast paced 
manner, working quickly and instinctively, then removed some of the paint 
using a spatula in a raking technique, to heighten the contrast between the 
dark and light areas.

Whilst German born, Hans Hartung was adopted within the Paris art scene when 
he fled the Nazi regime in 1935, becoming a key member of the post - war 
School of Paris. His work is characterized by the dynamic compositions 
created from repetitive, energetic lines made in brush, ink and in the case of 

“P1960 -123”, 1960 (fig. p. 115), pastel on paper. His prolific abstract works, 
which epitomised his belief that his work could evoke his inner emotions and 
energies, was influential for American artists emerging in the 1960s, and he 
is viewed as one of the “fathers” of Abstract Expressionism. Hartung viewed 
his linear, process —  derived forms as comparable to those in the natural 
world, writing, “ Our organic knowledge, whether it is of the flow of blood 
or of the force which is in a growing stem, finds its parallel, its equivalent, in 
what we create.” By the late 1950s, a new generation of artists began to form 
pockets of resistance to the interiorised, subjective approach of Art Informel, 
seeking instead to create art that was about perception and responsive to 
external factors. Having shared a studio in Dusseldorf, Heinz Mack with 
Otto Piene, founded Zero in 1957, a movement with which Yves Klein and 
Jean Tinguely were also associated, that was central to the development of 
kinetic art. Mack was pioneering in the way he experimented with materi-
als, including light and movement. In his drawings (fig. p. 118) Mack was 
disciplined in applying regular, precise geometric mark making, using the 
“language of my hand”. These works evidence the pivotal role that rhythm 
and repetition — and the grid — played across all his practice. However 
drawing allowed Mack a greater spontaneity than his painting or sculpture, 
allow him to express his inner logic and control in rhythmic mark making.

For Otto Piene, the grid as an organising structure was also fundamental, signal-

ling a wider shift toward a geometric, rationalised abstraction that broke with 
the gestural forms of abstraction that sought to evoke the inner psyche of the 
artist. Piene’s smoke drawings made with soot on paper, here represented 
with two examples made in 1959 and 1960 (fig. p. 116 + 117), are amongst 
his best known works. In these works on paper, he used a stenciled grid to 
direct the residue of fire from candles or gas - burners to produce a regular, 
ordered pattern from the traces of the resulting soot deposits. Piene viewed 
these “Rauchbilder” (smoke pictures) as a way to reference elemental natural 
energies. 

During the late 1960s, as completeness and the finished object became less of 
an imperative than process and the ephemeral experience, the provisional 
qualities of drawing were recognised as positive assets, particularly in the 
development of the Conceptual Art movement. Drawings became a means of 
communicating a non - material concept or action, as a document as well as 
a statement of intent. Through works on paper such as “The Wall, (Project 
for a Wrapped Roman Wall)”, 1974 (fig. p. 121), Christo with his partner 
Jeanne - Claude, imagined ambitious ephemeral site — specific projects that 
draw attention to unique settings. In this case, the work on paper sets out 
their intention to wrap a 820 foot long section of the Aurelian Wall in Rome, 
a 2000- year old wall built by the Roman Emperors Aurelian and Probus 
to surround the city. For 40 days in February and March 1974, this sec-
tion, situated at the end of the Via Veneto, one of the busiest avenues of 
Rome and at the edge of the gardens of the Villa Borghese, was wrapped 
in polypropylene and rope. Covering both sides, it took forty construction 
works four days to complete the work. Christo’s preparatory sketches also 
play an important role in financing his ambitious projects, particularly since 
the artists have always refused to accept sponsorship of any kind.

Since the 1960s, Richard Long has also made artworks in the landscape by walk-
ing great distances in remote rural locations, and on the journey, stopping 
to make works that reference natural and spiritual phenomena experienced 
along the way. Long’s seminal “Line made by Walking”, 1967 (made by walk-
ing up and down in a field just outside London), which now exists only as 
a photograph, is arguably a form of drawing in the sense that it is a form 
of direct mark making albeit on the land rather than on paper. His recent 
drawing, “Untitled”, 2005 (fig. p. 119), ash on Korean paper, displays the 
same characteristics as his Land Art in the use of natural materials as his 
medium, and a circular spiral form that conveys movement, demonstrating 
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Long’s enduring fascination with nature and mark making. He has always 
used raw materials from the places he visited, such as mud from his local 
River Avon, however these were initially only ever applied directly to the 
walls of the gallery or building he was commissioned for. It was only later 
that Long began to use natural materials on paper to create drawings, con-
tinuing to use his own body or hands, rather than tools to make the artwork. 
He comments, “All my work is simple. I like the primal energy of just hand-
prints or fingerprints. It’s like cave painting.”1

New approaches to figuration, in particular to communicate the human figure, 
developed in parallel with the evolution of non- representational art during 
the post - war era. Works by Horst Janssen whose prolific output from the 
1940s until 1995 when he died, offers a continuity with styles developed in 
the pre - WWII era, but also has a distinct approach that stands apart from 
others rather than being part of a common movement. Indeed, Janssen made 
a very public declaration of his dislike of more radical artists such as Joseph 
Beuys and Andy Warhol. Drawing always came first for Janssen, applied 
also through printmaking and illustration. His drawing style was informed 
early on by the drawing techniques of the reclusive German Surrealist 
Richard Oelze, who himself studied with Paul Klee at the Bauhaus in the 
1920s. Janssen was first recognized for his portraiture, his skill in capturing a 
likeness evidenced in “Gabriele Dessauer”, 1952 (fig. p. 125), Indian ink on 
handmade paper. Janssen offers his own, less traditional take on a classical 
subject, in “Liegender weiblicher Akt” (Recumbent Nude), 1968 (fig. p. 129), 
one of his so called “flesh‑ drawings” the sexualised nature of which perhaps 
gives a hint of his turbulent personal life. A later work, “Nichsagen, zeichnen 
(Buntstifte)” (Do not sign (coloured pencils)), 1974 (fig. p. 126), colour and 
pencil on handmade paper, reveals a more self - reflective aspect to his work, 
a homage perhaps to his enduring allegiance to the pencil and drawing as his 
primary medium. 

From the late 1950s, a growing number of artists began to explore new modes of 
figuration in a drive to respond directly to the social and political context in 
which their art was produced. For many this meant adopting a visual genre 
that had previously sat outside of the realm of fine, or high, art and it can be 
argued that this merging of different pictorial idioms first developed through 
the medium of drawing. At a time when avant - garde painting and sculpture 
carried a close association with notions of late modernism, drawing carried 
less theoretical baggage, overlooked in its assigned status as a support rather 

than a primary medium. It was therefore a more immediate and practical 
tool for developing alternative pictorial methodologies, and flexible enough 
to incorporate the techniques of commercial genres or styles associated 
with mass communication and entertainment, such as illustration, graphics, 
comics and caricature. 

Andy Warhol, for example, had studied commercial art and design at the Carnegie 
Institute of Technology and it was through applying the illustrative, graphic 
style of his successful advertising work to his fine art drawing practice that 
he began to make his first forays into the New York art scene of the 1950s, 
as seen in works such as “Three Figures Seated at a Round Table”, ca. 1958, 
and “Boy with Stuffed Tiger”, ca. 1957 (fig. p. 122 + 123). Warhol would 
often trace imagery from found sources as an early attempt to depersonalise 
the production of his artwork, yet the delicacy of his drawn line and the 
tenderness of much of his subject matter has a highly distinct intimacy and 
lightness that distinguishes his drawing from the rest of his practice. There is 
an inherent, compelling contradiction that lies at the heart of Warhol’s work 
in which the adoption of seemingly deadpan, depersonalised mechanistic 
methods of art production allows him to evolve a successfully iconic style that 
first appears in his early drawing practice. In the years that followed, the art-
ists who came to be known collectively as ‘pop artists’, found ways to further 
distance themselves from authorship by appropriating found imagery and 
styles, often using drawing as a testing ground. 

More recently Nicolas Party’s drawings reveal a delicacy that recalls the finely 
wrought line of Warhol, as seen in Party’s work on paper drawn in Indian 
ink, “Flowers”, 2012 (fig. p. 137). In his portraits and still - lives, Party 
seeks to capture the presence of his subject: less interested in a naturalistic 
representation from life, than in heightening the resonance of a carefully 
planned composition. He comments, “When I was an undergraduate at the 
Lausanne School of Art, students were typically not allowed to work with 
patterns — if you wanted to do that, you needed to go to design school; it 
was a very strong distinction. But John Armleder was a teacher there at the 
time, and he took from Warhol’s practice — trying to bridge decoration and 
art, objects of design and painting, which was something I found very liber-
ating.” 2 “Flowers”, is in fact a more realistic rendition of his subject than, 
for example, Party’s paintings of portraits or cats, in which he seeks to 
create a more archetype than individual representation. Yet, as across all of 
his work, there is a precision in using the barest means needed to capture 
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a likeness, like Warhol prioritising a graphic, linear style of drawing that 
eloquently captures the concentrated essence of an object so that can be uni-
versally recognised.

Perhaps it is no coincidence that drawing came to the fore from the 1960s onwards, 
at a time when the purism for which American art critic Clement Greenberg 
argued as essential to the ongoing quality of modernist art was seen to be 
driving it into a cul-de-sac.3 In various guises, drawing offered alternative 
routes for experimentation, partly due to its association with “low” art forms 
such as advertising, graphic art and caricature, as well as its usage within 
related fields, for example architecture and mathematical or systems analysis. 
Through adopting styles and techniques from these areas, artists were able to 
forge new territory for their art. Today, contemporary artists deploy drawing 
in a myriad of ways, as no one style tends to dominate and the flexibility of 
drawing lends itself to infinite possibilities for experimentation.

Paula Rego is now recognized, perhaps belatedly, as one of the most important 
female artists of the post war era. Drawing has always been at the core of 
the work, whether manifest in her sketches, pastels or paintings, perhaps 
due to its inherent association with story - telling, which lies behind Rego’s 
inventive and original work. Rego was one of few women to be associated 
with the London School of the 1960s, yet in the ensuing decades her work 
has stood independent from dominant trends or styles. Raised in Portugal 
under the dictatorship of António de Oliveira Salazar, then sent to finishing 
school in London before attending the Slade School of Art, when asked why 
she didn’t write out her poignant narratives, Rego responded, “When you 
write your story you know what it’s about — it’s normally about your father or 
something — but invention comes when you do a drawing. As you are draw-
ing something, it very often turns into something else, and you can go with 
it. It develops in a completely different way, it’s organic and it’s done with the 
hand. The hand makes it change and so on. It’s much more interesting than 
having to think everything.”4 Rego’s work often start with personal experi-
ence, revealing strength of emotion in a frank and disarmingly honest man-
ner. Yet her themes resonate beyond personal narrative to tackle with some of 
the most urgent issues facing women in recent times, such as abortion rights, 
the risk of trafficking for women caught up in conflict, and the sometimes  
fragile relationship between mother and child, which can be exacerbated 
by depression. Her drawings and paintings are filled with coded messages, 
merging personal experience with references from folk tales, mythology and 

art - history. One of the two protagonists of “Tree and mother”, 2007 (fig. 
p. 132), looks more like a dog, perhaps related to Rego’s “Dog Women” se-
ries of the 1990s, inspired by a story a friend had written for her. “ To be a 
dog woman is not necessarily to be down - trodden; that has very little to do 
with it,” she explained, “In these pictures every woman’s a dog woman, not 
down - trodden, but powerful. To be bestial is good. It’s physical. Eating, 
snarling, all activities to do with sensation are positive. To picture a woman 
as a dog is utterly believable.”5 The making of this work on paper also co-
incides with a group of large- scale self - portrait drawings that came out of a 
period of depression, an episode she kept hidden at the time, but revealed ten 
years later and made the subject of a documentary by her son Nick Willing. 
This perhaps explains the expression of distress on the second character’s face, 
creating a sense of incongruity between the festive decorations in the figure’s 
hair and her pained stance.

Growing up in Dresden in the 1960s and ‘70s, Cornelia Schleime forged her 
own artistic vocabulary and practice from an early age, influenced by female 
poets and artists who had come before her, such as Sylvia Plath and Paula 
Modersohn-Becker, as well as artists whose work at that time she could not 
see in person within the GDR, such as William Blake or Francis Bacon. As 
her painting and drawing developed a more expressive, abject, even defiant 
tone that centred on portraiture, expanding to include transgressive body 
performances in the early 1980s, the GDR authorities began to take notice, 
preventing her from exhibiting or performing in the punk band she joined. 
She finally left behind this all controlling environment in 1984 when she 
was allowed moved to West Berlin, albeit at the cost of leaving most of her 
work behind. Schleime’s drawing “Sprößlinge” (Budding Sprouts), 2001 (fig. 
p. 133), offers a glimpse into an imagined realm, connected to our own but 
also suggestive of a dreamlike state. It is no coincidence that many artists 
have used the discipline of drawing, with its tradition of providing visual ac-
companiment to fairy tales or fictional travellers’ journeys, to create invent-
ed worlds or characters. Schleime’s delicately improvised watercolours and 
drawings made of Indian ink develop more organically than her paintings. 
Her works on paper find their surreal forms through the process of making 
and experimenting to create these metaphoric creatures that appear to live in 
the mind, rather than observed from real life. She comments on her draw-
ings, “The delicate is particularly evident in the drawings, which develop 
intuitively. It really does not take any effort at all. These drawings are in 
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me, it flows, and that’s what I can do.” 6 Whilst Schleime has never paid 
attention to trends or movements, this drawing sits within a wider return to 
figuration that emerged at the turn of the 21th century.

Throughout the 1990s, figurative drawing that asserted narrative content through 
an assimilation of styles more familiar from the worlds of children’s illus-
trated books and comic books emerged to become one of the most dominant 
and popular genres of the period. Marcel Dzama is one of the artists whose 
work came to international prominence in this period. Like many, Dzama’s 
art practice started by simply making drawings in his bedroom. While at art 
school in his home - town, the Canadian city of Winnipeg, Dzama took his 
homemade aesthetic one step further by collaborating with Neil Farber and 
others, who came together in 1996 to assume the ironic name, the Royal Art 
Lodge. With no agenda at first but the enjoyment of drawing, discussion and 
making music, the combined work of the group derived out of the spontane-
ity of “ just making”. As a solo artist, Dzama continues with a view on the 
world that can be understood as a hybrid mix of autobiographical influences, 
awareness of political and environmental change, and a fascination with the 
art, literature and film of past eras, as seen in “Untitled”, 1997– 2003, (fig. 
p. 140), Indian ink, Watercolour, root beer on paper. The central focus of 
Dzama’s works are invariably characters that seem to exist in their own world, 
drawn in a highly recognisable style that evokes, for example, children’s book 
illustration of the early twentieth century, the dreamlike vision of William 
Blake or the disturbing imagery of Henry Darger. He describes the process 
of making his work almost as a visual stream of consciousness: “I’m aware of 
trying to make a kind of mythology with the characters, though sometimes 
I’ll be drawing them and they’ ll do something that’s not really normal for 
them. In that way the narrative is really open.” 7

Slawomir Elsner’s works on paper offer a completely different form of figurative 
drawing, one that rethinks our relationship with art history and the reproduc-
ible digital image. The rapid flow and instant accessibility of images from the 
internet are accepted features of contemporary visual culture. Many artists, 
including Elsner are utilising drawing to develop new forms of representation 
that offer an alternative to this fleeting and disposable experience of our image 
saturated culture, by creating images that have visual intrigue and material 
presence in order to make the viewer look more closely. This also allows 
for the cultural context of a found image to be reconsidered, giving them 
a contemporary resonance. Working in series, Elsner is as well known for 

his adaptations of famous paintings from art history. Using sharply coloured 
pencils, Elsner has developed a unique technique of precisely drawn, cross 
hatched lines to create images that appear as abstract shapes when observed 
close up, but come into recognisable soft focus when viewed from afar. 
Intriguingly precise in their rendition of their appropriated composition, the 
eye is captivated by the detail of the seemingly chaotic coloured lines, which 
from a distance form a carefully composed structure that accurately depicts, 
for example Renaissance classics such as “Eine Dame in weißem Atlas vor 
dem Bett mit roten Vorhängen (nach Gerard ter Borch um 1655)” (A lady in 
white atlas in front of the bed with red curtains [after Gerard Ter Borch around 
1655]), 2018 (fig. p. 135).

Whilst the trajectory of art history throughout the 20th century has been conven-
tionally understood as a series of adversarial ruptures from what went before, 
today, to make modern art does not necessitate a break from the past. Artists 
often create new forms of art through a complex and strategic merging of 
past idioms, styles and formats. One of the reasons why drawing is attractive 
to artists is the way in which it sits under the radar of dominant movements 
and trends. Drawing’s heterogeneity has been cited as a reason why it is hard 
to classify it as a medium, yet perhaps it is this single characteristic that con-
tinues to give it such currency for artists.8 Having reasserted its status over 
the course of the twentieth century, drawing remains the most flexible and 
economic tool in the 21th century whether for experimenting to develop new 
styles and works, or to create finished art works.

Artist Michael Craig Martin provides one of the most succinct explanations as to 
why drawing appears to have increasing currency, not in spite of its ties with 
the past but because of it: 

 
“the qualities we have come to value most highly in art in the twentieth 
century have always been present in art, but usually in the past have been 
characterised by only modest and ‘secondary work’; that is drawings. These 
characteristics include spontaneity, creative speculation, experimentation, 
directness, simplicity, abbreviation, expressiveness, immediacy, personal 
vision, technical diversity, modesty of means, rawness, fragmentation, dis-
continuity, unfinishedness and open - endedness. These have always been the 
characteristics of drawing.” 9

Katharine Stout
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vielseitiges Werkzeug für Künstler*innen, die zu einer neuen Ausdrucksweise 
gelangen wollten und wollen. 

Zwischen der Methode der Surrealisten, das Unbewusste für ihre Zwecke zu bän-
digen, und der expressiven Abstraktion — in Europa bekannt als Art Informel 
oder Tachismus, in den USA als abstrakter Expressionismus — entspann sich 
ein fruchtbares Verhältnis. Zwei Zeichnungen von Bernard Schultze, die in 
einem Abstand von rund 20 Jahren entstanden, sind beispielhaft für diese 
Entwicklung. Die mit Kreide auf Papier ausgeführte Studie „48 /27“, 1948 
(Abb. S. 110) zeigt fremdartige, organische Formen. Der feinfühlig ausba-
lancierte Bildaufbau von „Composition 9 /1“, 1962 (Abb. S. 111) verzichtet 
bewusst darauf, irgendeine reale oder surreale, bestehende Form wiederzu-
geben. Die Konfrontation mit Techniken der Écriture automatique sowie 
mit Bildmaterial von André Breton und dessen Anhänger*innen, eröffnete 
Schultze eine Möglichkeit, sich von der beschränkten Bilderwelt zu lösen, 
die vom Naziregime auferlegt wurde. Ausschlaggebend für die Entwicklung 
seiner persönlicheren, expressiven Bildsprache waren allerdings seine Zeit in 
Paris und die Arbeiten der französischen Art Informel .

In den frühen 1950er Jahren war es Schultze gelungen, eine Allianz von gleich-
gesinnten deutschen Künstlern zu schmieden, die ihre ganz eigene Variante 
der gestischen Abstraktion praktizierten. Neben Schultze zählten auch Karl 
Otto Götz, Otto Greis und Heinz Kreutz zu der 1952 gegründeten und bis 
1954 aktiven Gruppe. Als die Gruppe 1952 eine Ausstellung in der Zim-
mergalerie Franck in Frankfurt am Main hatte, taufte sie der Schriftstel-
ler Rene Hinds auf den Namen Quadriga — eine Anspielung auf die Tri-
umphwägen des antiken Rom. Der Vergleich der vier Künstler mit feurigen 
Rennpferden, die Teil einer Siegesparade sind, belegt die mit der Gruppe 
verbundene Hoffnung, dass nach Jahren der Isolation endlich wieder deut-
sche Künstler Teil der internationalen Avantgarde werden könnten. Spä-
tere Arbeiten von Schultze wie „Composition 9 /1“, 1962 — eine lebendige 
Komposition aus Gouache, Wasserfarben, Tusche, Ölkreide und Papier auf 
Karton, der wiederum auf eine Leinwand aufgebracht wurde — künden von 
der Freude am Spiel mit der Beschaffenheit unterschiedlicher Materialien, 
Texturen, Farben und Formen. Obwohl er mit dieser Arbeit nicht darauf 
abzielte, wiedererkennbare Formen zu erzeugen, wird bei deren Betrach-
tung nichtsdestotrotz die Präsenz einer organischen Lebensform deutlich 
spürbar, als würde sich diese über Schultzes Unterbewusstsein übertragen.

Auch Emil Schumacher war ein bedeutender Repräsentant der deutschen Art 

Im Laufe des 20. Jahrhunderts befreite sich die Zeichnung von den gesetzten 
Grenzen, in erster Linie als Mittel des Studiums und als Entwurfsmedium 
gesehen zu werden. Von der Mitte des 18. Jahrhunderts bis ins späte 19. 
Jahrhundert war das Zeichnen, insbesondere an den Kunstakademien, auf 
die Aktzeichenklasse beschränkt. Hier konnten die Studierenden ihre tech-
nischen Fertigkeiten demonstrieren, deren Einsatz einem geregelten und 
strikten akademischen Lehrprogramm unterlag. Mit der Fokusverlagerung 
der Kunstakademien vom Kanon des klassischen Realismus auf die Form 
und den Ausdruck kündigte sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts die auf-
kommende Moderne an. In der zweiten Hälfte kam der Zeichnung eine 
wesentliche Rolle im Rahmen der grundlegenden Neuformulierung der 
künstlerischen Praxis zu, im Zuge dessen sie auch selbst eine radikale Neue-
rung erfuhr. Zeitgleich mit der Überschreitung künstlerischer Konventionen 
in den führenden Gattungen Malerei und Bildhauerei wurde die Zeichnung 
als selbstständiges Medium anerkannt. 

Nach wie vor bedeutet der Vorgang des Zeichnens für die meisten Künstler*innen 
das Auftragen von Grafit, Kohle oder Tinte auf eine leere Oberfläche, sei es 
ein Blatt Papier oder eine Wandfläche. Wie alle Regeln sind auch diese dazu 
da, gebrochen zu werden. Dementsprechend haben Künstler*innen eine 
große Bandbreite an Medien wie organische Stoffe oder Computertechnolo-
gien eingesetzt, um ihre Spuren auf Trägermaterialien von Keramikvasen bis 
hin zur Bausubstanz von Gebäuden zu hinterlassen. Der Akt des Zeichnens 
wird heute mitunter außerhalb des Galerieraums vollzogen oder sogar vor 
Publikum dargeboten. Dem zeichnerischen Schaffen aller Künstler*innen 
ist gemein, dass die entstandenen Zeichen — welche Erscheinungsform auch 
immer sie annehmen — ausnahmslos eine indexikalische Spur ihres Entste-
hungszusammenhanges aufweisen. Die Spuren dieser „authentischen“ Zei-
chen bleiben selbst dann sichtbar, wenn versucht wird, sie zu verwischen. 

Infolge der Zäsur des Zweiten Weltkriegs dominierte der Dialog — oder der 
Kampf — zwischen der Abstraktion und der Figuration die avantgardistische 
Kunstpraxis diesseits und jenseits des Atlantiks. Die Zeichnung ermög-
lichte es den Künstler*innen, zu experimentieren und neue, unorthodoxe 
Kunstformen zu entwickeln, was daraus resultierte, weil das Œuvre von 
Künstler*innen neben Zeichnungen oftmals auch andere Medien umfasst, 
die einander bereichern und herausfordern. Ursprünglich im Verborgenen, 
in den privaten Gefilden des Ateliers beheimatet, war und ist die immer öfter 
auch in Museen und Galerien ausgestellte Zeichnung ein außergewöhnlich 

———Die Zeichnung als experimentelles Medium
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dass seine Arbeiten seine inneren Gefühle und Energien freisetzen können, 
übten in den 1960er Jahren großen Einfluss auf zahlreiche amerikanische 
Künstler*innen aus, weshalb er als einer der „Väter“ des abstrakten Expres-
sionismus gilt. In seinen Schriften vergleicht Hartung die linearen, aus dem 
Prozess heraus entstehenden Formen mit solchen, die in der Natur vorkom-
men: „Unser biologisches Wissen, sei es jenes über den Fluss des Blutes oder 
über die Kraft, die in einem wachsenden Baumstamm steckt, findet eine 
Parallele, ein Äquivalent in dem, was wir erschaffen.“

In den späten 1950er Jahren begann eine neue Generation von Künstler*innen 
damit, Widerstandsnester gegen den verinnerlichten, subjektiven Ansatz 
der Art Informel zu bilden. Sie strebten nach einer wahrnehmungsbasierten 
Kunst, die offen für äußere Einflüsse sein sollte. Heinz Mack und Otto 
Piene, die sich damals ein Atelier teilten, gründeten 1957 die Bewegung 
Zero, mit der auch Yves Klein und Jean Tinguely assoziiert waren und die 
eine zentrale Rolle für die Entstehung der kinetischen Kunst spielte. Mack 
nahm aufgrund der Art und Weise, wie er mit Materialien sowie mit Licht 
und Bewegung experimentierte, eine Vorreiterrolle ein. In seinen Zeichnun-
gen (Abb. S. 118) brachte Mack regelmäßige, präzise ausgeführte, geo-
metrische Zeichen hervor, wobei er sich — wie er es selbst ausdrückte — der 
„Sprache meiner Hand“ bediente. Diese Arbeiten legen Zeugnis ab von der 
zentralen Rolle, welche der Rhythmus und die Wiederholung sowie das Ras-
ter in seiner gesamten künstlerischen Praxis einnahmen. Jedenfalls ließ die 
Zeichnung eine spontanere Arbeitsweise als die Malerei oder die Bildhauerei 
zu, und er fand über die rhythmisierte Anbringung von Zeichen einen Aus-
druck für seine innere Logik und sein Kontrollbedürfnis.

Auch für Otto Piene war das Raster als ordnungsgebende Struktur von fundamen
taler Bedeutung, was auf eine weitreichende Verlagerung hin zu einer 
geometrischen, rationalisierten Abstraktion schließen lässt. Diese stellte 
einen Bruch mit den gestischen Formen der Abstraktion dar, welche dar-
auf abzielte, psychische Vorgänge im Kunstschaffenden auszulösen. Pienes 
Rauchzeichnungen, die er mit Ruß auf Papier anfertigte — hier durch zwei  
Beispiele aus den Jahren 1959 und 1960 repräsentiert (Abb. S. 116 + 177) —  
zählen zu seinen bekanntesten Werken. Er bediente sich dafür eines Scha-
blonenrasters, um den Ruß, der beim Abbrennen von Kerzen oder Gaskar-
tuschen entsteht, zur Anfertigung eines regelmäßigen, geordneten Musters 
zu verwenden. Piene deutete diese Rauchbilder als eine Möglichkeit, auf 
elementare, natürliche Energien hinzuweisen. 

Informel . Schumacher fand mit seiner Kunst zu einer neuen, expressiven 
Sprache, die für ihn einen Ausweg darstellte aus den Erfahrungen, die 
er während des Krieges und im Faschismus gemacht hatte. Er war dabei 
inspiriert von der Freiheit des amerikanischen Action Painting und den 
künstlerischen Entwicklungen im Paris der Nachkriegszeit. Nachdem er in 
den 1930er Jahren an der Handwerker - und Kunstgewerbeschule in Dort-
mund Grafik studiert hatte, zog er es Zeit seines Lebens vor, auf Papier zu 
arbeiten — einerlei, ob er Zeichnungen, Drucke oder Malereien anfertigte. 
„G-ML-11“, 1974 (Abb. S. 112) ist beispielhaft für den kühnen, gesti-
schen Stil, der Schumachers Arbeiten auszeichnet. 

Karl Otto Götz, eine weitere Schlüsselfigur der künstlerischen Avantgarde der 
Nachkriegszeit, erlangte Bekanntheit durch seine energetischen, gestischen 
Arbeiten. Einfluss erlangte er jedoch nicht bloß aufgrund seines Werkes, 
sondern auch als Lehrer von Sigmar Polke, Nam June Paik und Gerhard 
Richter. Ursprünglich vom Surrealismus geprägt, war Götz der erste deut-
sche Künstler, der sich der experimentellen CoBrA- Bewegung anschloss —
eine europäische, avantgardistische Vereinigung, deren Gründer*innen in 
Kopenhagen, Brüssel und Amsterdam ansässig waren. Götz spannte denn 
auch eine Brücke zwischen CoBrA und deutschen Künstler*innen und es ist 
seinem Einfluss zu verdanken, dass im Jahr 1949 fünf seiner Kollegen aus 
Deutschland an einer bahnbrechenden Ausstellung im Stedelijk Museum in 
Amsterdam teilnehmen durften. Als Gründungsmitglied von Quadriga war 
Götz maßgeblich an der Entstehung des europäischen abstrakten Expressio-
nismus beteiligt. „Komposition“, 1984 (Abb. S. 113), ist beispielhaft für die 
Technik, die Götz’ spätere Arbeiten ausmacht: Es handelt sich mehrheitlich 
um Malereien bzw. um dunkle Gouachezeichnungen auf hellem Grund, für 
die er sich einer schnellen, instinktgeleiteten Arbeitsweise bediente und de-
nen ein gestischer, rasanter Stil eigen ist. Dabei nahm er unter Anwendung 
einer Kratztechnik immer wieder Teile der Farbe mit einem Spachtel ab, um 
den Kontrast zwischen hellen und dunklen Bereichen zu verstärken. 

Obschon gebürtiger Deutscher, fand Hans Hartung, nachdem er im Jahr 1935 vor 
dem Naziregime geflohen war, Aufnahme in der Pariser Kunstszene und wurde 
zu einer zentralen Figur der Pariser Nachkriegs - Schule. Seine Arbeiten zeich-
nen sich durch dynamische Kompositionen mit repetitiven, energetischen 
Linien aus, die mit Pinsel und Tusche, oder — im Fall von „P1960 -123“, 
1960 (Abb. S. 115) — mit Pastellfarbe auf Papier ausgeführt wurden. Seine 
zahlreichen abstrakten Werke, in denen sein Glaube zum Ausdruck kommt, 
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te stets Rohmaterialien, die er an den von ihm besuchten Orten fand — etwa 
Schlamm aus dem Fluss Avon —, wobei er diese Stoffe anfangs ausschließ-
lich direkt auf die Wände von Galerien oder anderer Gebäude aufbrachte. 
Erst viel später begann Long, mit natürlichen Materialien Zeichnungen auf 
Papier anzufertigen, wobei er weiterhin seine Hände oder seinen Körper ein-
setzte anstatt Werkzeuge zu verwenden. Er bemerkt dazu: „Meine Arbeiten 
sind einfach. Ich mag die ursprüngliche Energie, die in Drucken steckt, die 
mit der Hand oder mit einzelnen Fingern angefertigt wurden. Es ist wie 
Höhlenmalerei.“1

Parallel zum Aufkommen der ungegenständlichen Kunst in der Nachkriegszeit 
entstanden neue Ansätze im Bereich der Figuration, die im Speziellen auf die 
menschliche Erscheinung fokussierten. Als Beispiel seien die Arbeiten von 
Horst Janssen genannt, der sein fruchtbares Schaffen in den 1940er Jahren 
aufnahm und bis zu seinem Tod im Jahr 1995 fortführte. Einerseits weist 
Janssens Œuvre, welches in der Vorkriegszeit sein Ausgang nimmt, eine  
gewisse stilistische Kontinuität auf. Andererseits zeichnen sich seine Arbei-
ten durch einen originären Ansatz aus, der sich keiner künstlerischen Strö-
mung zuordnen lässt. In der Tat hat Janssen seine Ablehnung gegenüber 
radikaleren Künstlern wie Josef Beuys oder Andy Warhol öffentlich zum 
Ausdruck gebracht. Die Zeichnung stand für Janssen immer an erster Stelle. 
Sein Stil wurde schon früh durch die Zeichentechniken des eher zurückge-
zogen lebenden deutschen Surrealisten Richard Oelze geprägt, der in den 
1920er Jahren bei Paul Klee am Bauhaus studiert hat. Bekannt wurde Jans-
sen zunächst für seine Porträts, für seine Fähigkeit, ein Konterfei einzu-
fangen — wie etwa in „Gabriele Dessauer“, 1952 (Abb. S. 125), Tusche auf 
handgeschöpftem Papier. Janssen fand zu einer eigenen, weniger traditionel-
len Version eher klassischer Sujets, so etwa mit „Liegender weiblicher Akt“, 
1968 (Abb. S. 129), einer seiner sogenannten „Fleisch -Zeichnungen“, deren 
sexualisierte Anmutung möglicherweise auf sein turbulentes Privatleben ver-
weist. „Nichsagen, zeichnen (Buntstifte)“, 1974 (Abb. S. 126), Farb- und 
Bleistift auf handgeschöpftem Papier eine seiner späteren Arbeiten, offenbart 
einen selbstreflexiveren Aspekt seiner Arbeit — möglicherweise handelt es 
sich um einen Ausdruck seiner Loyalität zum Bleistift und der Zeichnung 
als bevorzugtes Medium. 

Von den späten 1950er Jahren an begann eine wachsende Zahl von Künstler*innen, 
mit neuen Spielarten der Figuration zu experimentieren. In dieser Suche 
äußerte sich der Wunsch, unmittelbar auf die sozialen und politischen  

Ende der 1960er Jahre, als der Imperativ der Vollendung und des fertigen Objek-
tes zunehmend vom Prozesshaften und der ephemeren Erfahrung abgelöst 
wurde, erkannte insbesondere die aufkommende Bewegung der Konzept-
kunst das Provisorische als Qualität der Zeichnung. Mit Zeichnungen ließen 
sich immaterielle Konzepte oder Aktionen kommunizieren, in Form eines 
Dokuments oder einer Absichtserklärung. Arbeiten auf Papier wie „The Wall 
(Project for a Wrapped Roman Wall)“, 1974 (Abb. S. 121) dienten Christo 
und seiner Partnerin Jeanne - Claude dazu, ihre ambitionierten, ephemeren, 
ortsspezifischen Projekte zu entwickeln, welche die Aufmerksamkeit auf 
einzigartige Schauplätze lenken. In diesem konkreten Fall veranschaulicht 
die Zeichnung ihre Intention, einen 820 Fuß langen Abschnitt der Aureliani-
schen Mauer in Rom zu verhüllen. Diese 2000 Jahre alte Befestigungsanlage 
wurde von den römischen Herrschern Aurelius und Probus um die Stadt he-
rum erbaut. Der besagte Abschnitt befindet sich am Ende der Via Veneto und 
damit an einer der geschäftigsten Alleen Roms, und grenzt an die Gärten der 
Villa Borghese. 40 Tage lang, im Februar und März des Jahres 1974, waren 
beide Seiten der Mauer mit Polypropylen und Seilen verhüllt. Vierzig Bauar-
beiter*innen arbeiteten vier Tage lang an der Fertigstellung des Kunstwerkes. 
Christos Skizzen, die stets zur Vorbereitung auf die Arbeiten angefertigt wer-
den, spielen eine zentrale Rolle bei der Finanzierung seiner ambitionierten 
Projekte, insbesondere weil er und seine mittlerweile verstorbene Partnerin es 
immer ablehnten, Sponsorengelder irgendwelcher Art anzunehmen. 

Seit den 1960er Jahren setzt auch Richard Long Kunstwerke im öffentlichen 
Raum um. Dafür begab er sich zu Fuß in abgelegene, ländliche Regionen, 
und unterbrach seine Wanderungen dabei immer wieder, um dort Arbeiten 
zu hinterlassen, die auf natürliche und spirituelle Phänomene hindeuten, auf 
die er entlang seines Weges gestoßen war. Longs wegweisendes Werk „Line 
made by Walking“, 1967, das entstand, indem er in einem Feld in der unmit-
telbaren Umgebung von London auf und ab ging, existiert heute nur noch 
als Fotografie. Das eigentliche Werk lässt sich insofern als Zeichnung deu-
ten, als dass Long eine direkte Zeichensetzung, statt auf Papier, auf einem 
Grundstück vorgenommen hat. „Untitled“, 2005 (Abb. S. 119), Asche auf 
koreanischem Papier weist — was den Einsatz von natürlichen Materialien 
als Medium betrifft — dieselben Eigenschaften auf wie seine Land Art und 
stellt eine kreisförmige Spirale dar, die Bewegung suggeriert. Darüber hin-
aus kommt in dieser Arbeit jedoch auch Longs anhaltende Faszination für 
die Natur und für das Hinterlassen von Spuren zum Ausdruck. Er verwende-
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Beispiel sei „Flowers“, 2012 (Abb. S. 137) genannt, eine Grafik, die mit 
Tusche auf Papier ausgeführt wurde. Mit seinen Porträts und Stillleben ver-
sucht Party, die Präsenz seiner Subjekte einzufangen. Dabei geht es ihm 
weniger um eine naturalistische Wiedergabe, als darum, mit sorgfältig ge-
planten Kompositionen eine maximale Wirkung zu erzeugen. Er führt dazu 
aus: „Als ich an der Kunsthochschule in Lausanne studierte, war es mir 
und meinen Kommiliton*innen üblicherweise nicht gestattet, mit Mustern 
zu arbeiten. Wenn dir der Sinn danach stand, musstest du Design studieren; 
diesbezüglich gab es eine strenge Trennung. Jedoch hat John Armleder da-
mals an der Hochschule gelehrt, und er orientierte sich an Warhols Praxis, 
indem er versuchte, Dekoration und Kunst, Designobjekte und Malerei mit-
einander zu verschränken, was auf mich sehr befreiend wirkte.“2 Tatsächlich 
wird in „Flowers“ der Bildgegenstand auf realistischere Weise wiedergege-
ben als das zum Beispiel bei Partys Porträt- Malereien von Katzen der Fall 
ist, die eher eine archetypische denn eine individualistische Form der Reprä-
sentation darstellen. Allerdings ist dieser Arbeit auch etwas eigen, das sein 
gesamtes Œuvre auszeichnet: der Einsatz der je einfachsten Mittel, um eine 
gewisse Ähnlichkeit zu erzeugen. Auf vergleichbare Weise hat auch Warhol 
einen grafischen, geradlinigen Zeichenstil gepflegt, um in sehr gewandter 
Façon das Wesen eines Objektes einzufangen, auf dass es wiedererkannt 
werden kann.

Vielleicht ist es kein Zufall, dass die Zeichnung zu einem Zeitpunkt in den Vor-
dergrund rückte, als der Purismus, den der amerikanische Kunstkritiker 
Clement Greenberg als essentiell für die Qualität der modernistischen 
Kunst erachtete, in eine Sackgasse geraten war.3 In verschiedenen Gewän-
dern zeigte die Zeichnung alternative Möglichkeiten des Experimentierens 
auf, was teilweise daher rührt, dass sie mit niederen Kunstformen wie der 
Werbung, dem Grafik - Design und der Karikatur sowie ihrer Anwendung 
in den angrenzenden Feldern der Architektur oder der mathematischen und 
systemischen Analyse in Verbindung gebracht wird. Indem Stile und Tech-
niken aus diesen Feldern übernommen wurden, hatten die Künstler*innen 
die Möglichkeit, mit ihrer Kunst in neue Bereiche vorzudringen. Heutzutage 
nutzen zeitgenössische Künstler*innen die Zeichnung auf mannigfaltige 
Weisen. Kein Stil ist dominant und die Flexibilität, die der Zeichnung eigen 
ist, eröffnet unendliche Möglichkeiten des Experimentierens. 

Heute wird Paula Rego — vielleicht etwas verspätet — als eine der wichtigsten 
Künstlerinnen der Nachkriegszeit anerkannt. Die Zeichnung nahm immer 

Ereignisse im persönlichen Umfeld zu reagieren. Für viele bedeutete das, sich 
visuelle Genres anzueignen, die zuvor nicht den schönen, hohen Künsten 
zugeordnet wurden, wobei die Ursprünge dieses Ineinanderfließens verschie-
dener bildlicher Idiome möglicherweise im Medium Zeichnung zu finden 
sind. Als die Avantgarde-Malerei und -Bildhauerei noch eng mit der Ge-
dankenwelt des Spät-Modernismus verknüpft war, hatte die Zeichnung noch 
weniger theoretischen Ballast zu tragen; sie galt als Mittel des Studiums und 
als Entwurfsmedium. Aus diesem Grund eignete sich das unmittelbare 
Medium der Zeichnung als zweckmäßiges Werkzeug, um alternative Bild-
sprachen zu entwickeln. Darüber hinaus bot die Zeichnung ein großes Maß 
an Flexibilität, dank der Techniken aus kommerziellen Genres (wie etwa 
die Illustration, die Grafik, Comics und Karikaturen) oder Stile, die mit 
den Massenmedien und der Unterhaltungsindustrie assoziiert werden, für 
das künstlerische Schaffen vereinnahmt werden konnten.

Als Beispiel sei Andy Warhol angeführt, der Werbegrafik und Design am Carnegie 
Institute of Technology studierte. Für seine künstlerischen Zeichnungen kulti
vierte er einen illustrativen, grafischen Stil, den er der erfolgreichen Arbeit 
entlehnte, die er zuvor in der Werbung geleistet hatte. In den 1950er Jahren 
wagte er mit Arbeiten wie „Three Figures Seated at a Round Table“, um 
1958 und „Boy with Stuffed Tiger“, 1957 (Abb. S. 122 + 123) einen ersten 
Vorstoß in die New Yorker Kunstszene. Warhol zeichnete oft gefundenes 
Bildmaterial nach, was als früher Versuch zu werten ist, seine Kunstpro-
duktion zu entpersonalisieren. Aufgrund der ausgeprägten Intimität und 
Leichtigkeit, die seiner delikaten Linienführung und der Zärtlichkeit der 
Darstellung seiner Motive eigen ist, heben sich seine Zeichnungen jedoch 
von seinem übrigen Œuvre ab. Warhols Werk zeichnet sich im Kern durch 
eine inhärente, fesselnde Widersprüchlichkeit aus. Und so erlaubte es ihm 
die Adaption von scheinbar ausdruckslosen, entpersonalisierten, mechanis-
tischen Methoden der Kunstproduktion, jenen erfolgreichen, ikonischen Stil 
zu kultivieren, der sich bereits in seinen frühen Zeichnungen ankündigte. 
In den darauffolgenden Jahren gelang es jenen Künstler*innen, die als 
Pop - Artists Bekanntheit erlangten, sich mit unterschiedlichen Methoden 
immer stärker vom Konzept der Autorenschaft zu distanzieren, indem sie 
sich gefundenes Bildmaterial und fremde Stile aneigneten — ein Prozess, bei 
welchem die Zeichnung oftmals als Versuchsfeld diente. 

Die Zeichnungen von Nicolas Party — die jüngeren Datums sind — offenbaren 
eine Feinsinnigkeit, die an die zarten Linien von Warhol denken lässt. Als 
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gut. Es ist physisch. Essen, knurren — alle Aktivitäten, die mit Sinnesein-
drücken zu tun haben, sind gut. Sich eine Frau als einen Hund vorzustellen 
ist absolut glaubwürdig.“ 5 Diese Arbeit auf Papier weist einen Bezug zu 
einer Gruppe von großformatigen, gezeichneten Selbstporträts auf, die in 
einer ihrer depressiven Phasen entstanden — einer Episode, die sie damals 
geheim hielt, über die sie jedoch später in einer Dokumentation sprach, die 
ihr Sohn Nick Willig gedreht hat. Darüber erklärt sich vielleicht der gequäl-
te Gesichtsausdruck der zweiten Protagonistin, der in Zusammenhang mit 
ihrer festlichen Haartracht und ihrer schmerzerfüllten Haltung ein Gefühl 
der Inkongruenz hervorruft.

Cornelia Schleime, die in Dresden aufgewachsen ist, bildete schon in jungen Jahren 
ihr eigenes künstlerisches Vokabular aus und entwickelte eine eigenständige 
Praxis, wobei sie von Frauen wie Sylvia Plath und Paula Modersohn-Becker 
beeinflusst war, die ihr als Poetinnen und Künstlerinnen vorausgegangen 
waren. Von Bedeutung waren für sie jedoch auch Kunstwerke, wie jene von 
William Blake oder Francis Bacon, die sie selbst als DDR -  Bürgerin nicht in 
natura betrachten konnte. Als ihre Malereien und Zeichnungen eine zuneh-
mend expressive, verächtliche, sogar aufsässige Note bekamen, die vor allem 
in ihren Porträts zum Ausdruck kam, und sie in den frühen 1980er Jahren an 
ihren transgressiven, körperbasierten Performances zu arbeiten begann, wur-
den die Staatsorgane der DDR auf sie aufmerksam. In der Folge erhielt sie 
ein Ausstellungsverbot und ihr wurde auch untersagt, mit ihrer Punk - Band 
aufzutreten. 1984 ließ sie dieses restriktive Umfeld schließlich hinter sich, 
nachdem es ihr erlaubt worden war, nach West - Berlin überzusiedeln. Den 
Großteil ihres Werks musste sie jedoch zurücklassen. Schleimes Zeichnun-
gen wie „Sprößlinge“, 2001 (Abb. S. 133) lassen in eine Vorstellungswelt 
blicken, die wie eine fantastische Variante unserer Realität wirkt. Es ist kein 
Zufall, dass sich viele Künstler*innen der Zeichnung bedienen — ein Medi-
um, das traditionell zur Illustration von Märchenerzählungen oder fikti-
ven Reiseberichten dient —, um einzelne Charaktere oder ganze Welten zu 
erschaffen. Schleimes feinfühlig improvisierte Aquarelle und Tuschezeich-
nungen entstanden auf organischere Weise als ihre Malereien. Die surrealen 
Formen und metaphorischen Kreaturen, die sie auf dem Papier entstehen 
ließ, sind das Ergebnis experimenteller Prozesse und sind eher dem Geist der 
Künstlerin entsprungen als dass sie das Ergebnis der Betrachtung der rea-
len Umwelt sind. Sie kommentiert ihre Zeichnungen mit folgenden Worten: 
„Das Zarte kommt besonders in den Zeichnungen zur Geltung, die intui-

schon einen zentralen Stellenwert in ihrem Schaffen ein, sei es als Skizzen 
oder als Elemente ihrer Pastelle und Malereien. Vielleicht geht das auf die 
Verbindung zum Geschichtenerzählen zurück, die Regos innovativer und 
origineller Arbeit zugrunde liegt. Rego war eine der wenigen Frauen, die 
mit der sogenannten Londoner Schule der 1960er Jahre assoziiert wurde, ob-
gleich sich ihre Arbeit in den darauffolgenden Jahrzehnten unabhängig von 
dominierenden Trends und Stilen entwickelte. In Portugal zu Zeiten der 
Herrschaft des Diktators António de Oliveira Salazar aufgewachsen, wurde 
sie später nach London geschickt, um dort ihren Schulabschluss zu machen. 
Als sie danach die Slade School of Art besuchte, wurde sie gefragt, warum sie 
nicht ihre melancholischen Narrative in Worte fassen wollte. Darauf ant-
wortete Rego: „Wenn du deine Geschichte schreibst, weißt du, wovon sie 
handelt — üblicherweise von deinem Vater oder so. Etwas Neues entsteht 
hingegen, wenn du zeichnest. Wenn du zeichnest, kommt dabei oft etwas 
Ungeplantes heraus, dass du weiterverfolgen kannst. Es entwickelt sich in 
eine völlig andere Richtung, es ist organisch, wird mit der Hand gemacht. 
Die Hand verändert es und so weiter. Das ist viel interessanter als sich alles 
ausdenken zu müssen.“4 Regos Arbeiten nehmen ihren Ausgang oft bei ei-
ner persönlichen Erfahrung, wobei die Kraft der Emotionen auf eine direkte 
und entwaffnend ehrliche Art und Weise zum Ausdruck kommt. Ihre The-
men entfalten jedoch ihre Wirkung auch jenseits persönlicher Narrative; sie 
berühren einige der drängendsten Probleme, mit denen sich Frauen in jüngs-
ter Zeit konfrontiert sehen. So geht es etwa um das Recht auf Abtreibung, 
die Gefahr, das Opfer von Menschenhandel zu werden, wenn sie sich in 
Konfliktregionen befinden, sowie die manchmal fragile Beziehung zwischen 
Mutter und Kind, die durch Depressionen belastet sein kann. Ihre Zeich-
nungen und Malereien beinhalten zahllose codierte Nachrichten, wobei das 
persönliche Erleben mit Zitaten aus volkstümlichen Märchen, mythologi-
schen Erzählungen und der Kunstgeschichte verschmolzen wird. Eine der 
zwei Protagonistinnen in „Tree and mother“, 2007 (Abb. S. 132) sieht eher 
aus wie ein Hund. Vielleicht besteht ein Verwandtschaftsverhältnis zu den 
Figuren aus Regos „Hundefrauen - Serie“ aus den 1990er Jahren, für die sie 
von einer Geschichte inspiriert wurde, die ein Freund für sie verfasst hatte. 
„Eine Hunde - Frau zu sein bedeutet nicht gezwungenermaßen, unterdrückt 
zu werden — das hat damit kaum etwas zu tun“, erklärt sie. Und sie fährt 
fort: „In diesen Bildern sind alle Frauen Hundefrauen; sie werden nicht un-
terdrückt, sondern verfügen über Handlungsmacht. Bestialisch zu sein ist 
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zur Kunstgeschichte und zu den reproduzierbaren digitalen Bildern neu zu 
denken. Der schnelle Fluss und die sofortige Verfügbarkeit von Bildern aus 
dem Internet sind anerkannte Merkmale unserer heutigen, visuellen Kul-
tur. Zahlreiche Künstler*innen — unter ihnen auch Elsner — bedienen sich 
der Zeichnung, um neue Darstellungsformen zu entwickeln, die eine Al-
ternative zu den flüchtigen, kurzweiligen Erfahrungen darstellen, die uns 
unsere von Bildern gesättigte Kultur offeriert. Sie eröffnen uns diese Möglich-
keit, indem sie Bilder erschaffen, die faszinieren und die eine gewisse mate-
rielle Präsenz ausstrahlen, wodurch sie die Betrachter*innen dazu verleiten, 
genauer hinzusehen. Das ermöglicht es uns auch, den kulturellen Kontext 
eines gefundenen Bildes zu überdenken, um damit zu einer zeitgenössischen 
Betrachtungsweise zu gelangen. Elsner, der seriell arbeitet, ist unter ande-
rem bekannt geworden für seine Adaptionen kunstgeschichtlich bedeutender 
Werke. Er verwendet Buntstifte in grellen Farben, mit denen er dank einer 
einzigartigen Technik und mit äußerster Präzision Kreuzschraffuren zeich-
net, die Bilder ergeben, in denen bei genauer Betrachtung abstrakte Formen 
auftauchen, deren Konturen aber weicher wirken, wenn sie aus der Ferne 
betrachtet werden. Als Vorlage dienen ihm bestehende Bildkompositionen, 
die er verblüffend originalgetreu reproduziert. Seine Bilder nehmen das Auge 
aufgrund der zahllosen Details der scheinbar chaotisch angeordneten bun-
ten Linien gefangen, die aus der Distanz betrachtet eine sorgfältig angelegte 
Struktur ergeben. Als Beispiele zu nennen: „Eine Dame in weißem Atlas vor 
dem Bett mit rotem Vorhang“, 2018 (Abb. S. 135) ist einem Werk von Gerard 
Ter Borch (ca. 1655) nachempfunden.

Während die Genese der Kunst im 20. Jahrhundert üblicherweise als eine Anei-
nanderreihung widersprüchlicher Brüche mit der Tradition dargestellt wird, 
ist es heute eher so, dass die „moderne“ Kunst nicht mehr den Anspruch 
hat, sich vom Vergangenen abzugrenzen. Künstler*innen implementieren 
oftmals neue Kunstformen, indem sie vergangene Idiome, Stile und Forma-
te auf komplexe und strategische Weise ineinanderfließen lassen. Einer der 
Gründe, warum die Zeichnung für Künstler*innen besonders attraktiv ist, 
ist dass sie sich dem Einfluss dominanter Bewegungen und Trends entzieht. 
Die Heterogenität der Zeichnung wurde oftmals dafür verantwortlich ge-
macht, dass es schwierig sei, sie als ein Medium zu klassifizieren. Genau aus 
diesem Grund erweist sie sich aber bis heute für zahlreiche Künstler*innen 
als äußerst wertvoll.8 Nachdem die Zeichnung ihren Status als eigenständige 
Kunstform im Laufe des 20. Jahrhunderts behaupten konnte, ist sie nun, im 

tiv entstehen. Es bedarf eigentlich überhaupt keiner Anstrengung. Ich trage 
diese Zeichnungen in mir, es fließt, und das ist das, was ich kann.“6 Obwohl 
Schleime zu keinem Zeitpunkt Trends gefolgt ist oder sich einer Bewegung 
angeschlossen hat, ist diese Zeichnung doch ein Beispiel für die allgemeine 
Rückbesinnung auf die Figuration, wie sie zu Beginn des 21. Jahrhunderts 
zu beobachten war.

In den 1990er Jahren gewannen figurative Zeichnungen, die eine Geschichte erzäh-
len, indem sie den Stil illustrierter Kinderbücher oder Comics übernehmen, 
zunehmend an Popularität. Marcel Dzama ist einer jener Künstler*innen, 
deren Arbeit in dieser Zeit auf internationaler Ebene bekannt wurde. Wie 
das bei vielen anderen auch der Fall war, nahm Dzama seine künstlerische 
Praxis auf, indem er einfach begann, in seinem Schlafzimmer Zeichnungen 
anzufertigen. Während er in seiner Heimatstadt Winnipeg (Kanada) die 
Kunstakademie besuchte, entwickelte er seine idiosynkratische Ästhetik 
weiter, indem er mit Neil Farber und anderen kollaborierte und 1996 eine 
Vereinigung gründete, der sie den ironischen Namen Royal Art Lodge gaben. 
Zwar anfänglich ohne Agenda, jedoch mit großer Lust am Zeichnen, an der 
Diskussion und am Musizieren, entwickelten sich ihre Arbeiten, die sie mit-
einander kombinierten, aus dem spontanen Tun heraus. Dzama setzte seine 
Arbeit später als Solokünstler fort. Dabei kultivierte er seine Sichtweise auf 
die Welt als hybriden Mix von autobiografischen Elementen, seiner Hell-
hörigkeit für politische und ökologische Veränderungen und seiner Faszina-
tion für die Kunst, die Literatur und den Film aus früheren Epochen. Ein 
Beispiel hierfür ist „Untitled“, 1997– 2003 (Abb. S. 140); Tusche, Aqua-
rell und Rootbeer auf Papier. Im Zentrum von Dzamas Arbeiten stehen 
stets Charaktere, die scheinbar in ihrer eigenen Welt leben und die in einem 
Stil gezeichnet sind, der einen hohen Wiedererkennungswert aufweist. Die 
Zeichnungen erinnern unter anderem an Kinderbuchillustrationen aus dem 
frühen 20. Jahrhundert, an die traumartigen Visionen von William Blake 
sowie an die verstörende Bilderwelt von Henry Darger. Dzama beschreibt 
seinen Schaffensprozess beinahe wie einen visuellen Bewusstseinsstrom: 
„Ich bin mir dessen bewusst, dass ich versuche, eine Art Mythologie mit den 
Charakteren zu erzählen, obwohl ich sie manchmal zeichne und sie dann 
etwas tun, das nicht wirklich normal ist für sie. In diesem Sinn ist die Nar-
ration ziemlich offen.“7 

Slawomir Elsners Arbeiten auf Papier repräsentieren eine völlig andere Form der 
figurativen Zeichnung, indem es in ihnen darum geht, unsere Beziehung 
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21. Jahrhundert, nach wie vor das flexibelste und ökonomischste Werkzeug, 
wenn es darum geht, auf experimentelle Weise neue Stile und Arbeitsweisen 
zu entwickeln oder Kunstwerke zu erschaffen.

Der Künstler Michael Craig Martin hat auf sehr prägnante Weise erklärt, 
warum die Zeichnung trotz ihrer gleichbleibenden Eigenschaften auf dem 
Vormarsch zu sein scheint:

„[D]ie Charakteristika, die wir nunmehr im 20. Jahrhundert in der Kunst am 
höchsten bewerten, waren immer schon in Kunstwerken vorhanden, jedoch 
wurden diese in früheren Zeiten üblicherweise bloß als mäßige, zweitran-
gige Kunst angesehen; so wie das bei Zeichnungen der Fall war. Diese Qua-
litäten umfassen Spontanität, kreative Spekulation, Experimentierfreude, 
Direktheit, Einfachheit, die Verkürzung, Expressivität, Unmittelbarkeit, die 
persönliche Sichtweise, technische Vielfalt, die Einfachheit der Mittel, die 
Rohheit, Fragmentiertheit, Diskontinuität, Unfertigkeit und Unabgeschlos-
senheit. Das waren immer schon die Charakteristika der Zeichnung.“9
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———Bernard Schultze———Bernard Schultze

Composition 9 / 1, 1962 48 / 27, 1948



112 113

———Emil Schumacher ———Karl Otto Götz

G-ML-11, 1974 Komposition, 1984 
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———Hans Hartung 

P 1960-123, 1960 
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———Otto Piene

Rauchzeichnung, 1960Rauchzeichnung, 1959

———Otto Piene
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———Heinz Mack

Ohne Titel, 1970 

———Richard Long

Untitled, 2005
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———Christo

The Wall  (Project for a Wrapped Roman Wall), 1974
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———Andy Warhol ———Andy Warhol

Ohne Titel (Three Figures Seated at a Round Table), ca. 1958Boy with Stuffed Tiger, ca. 1957
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———Horst Janssen

Gabriele Dessauer, 1952aufwiederseh’n, 1985

———Horst Janssen
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———Horst Janssen———Horst Janssen

Lucifer, 1969 Nichsagen, zeichnen (Buntstifte), 1974
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———Horst Janssen

Liegender weiblicher Akt, 1968
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———Johannes Grützke

Akt, 1990

———Johannes Grützke

Liegender Frauenakt, 1990
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———Cornelia Schleime

Sprößlinge, 2001 Tree and mother, 2007 

———Paula Rego
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———Slawomir Elsner———Slawomir Elsner

Eine Dame in weißem Atlas vor dem Bett mit roten Vorhängen  
(nach Gerard ter Borch um 1655), 2018

Madonna im Grünen (nach Raffael, um 1505 / 06), 2018
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———Nicolas Party

Flowers, 2012
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Untitled, 2018  Ohne Titel, 2019

———David Shrigley ———Thomas Müller
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Untitled, 1997 – 2003

———Marcel Dzama 
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Cliff, ca. 1905

Bleistift und Deckweiß auf Papier
26,1 × 39,1 cm
Registriert im Archiv des Lyonel 

Feininger Project LLC  
New York / Berlin unter der 
Nr. 1536-11-05-18

Expertise: Achim Moeller, 
Geschäftsleiter des Lyonel 
Feininger Project LLC,  
New York

Provenienz: Atelier des Künstlers; 
T. Lux Feininger (Sohn des 
Künstlers); Nachlass T. Lux 
Feininger

/
Pencil and opaque white on paper
10 ¼ × 15 ½ in
Registered in the archive of the 

Lyonel Feininger Project 
LLC New York / Berlin as  
no. 1536-11-05-18

Certificate of Authenticity by 
Achim Moeller, director of 
Lyonel Feininger Project 
LLC, New York

Provenance: The artist’s studio; T. 
Lux Feininger (the  
artist’s son); Estate of T. Lux 
Feininger

� S. 35
Farm House, 1905

Bleistift auf Papier
24,8 × 30,2 cm
Datiert „Mittw, d. 23. Aug“
Registriert im Archiv des Lyonel 

Feininger Project LLC  
New York / Berlin unter der  
Nr. 1532-11-05-18

Expertise: Achim Moeller, 
Geschäftsleiter des Lyonel 
Feininger Project LLC,  
New York

Provenienz: Atelier des Künstlers; 
T. Lux Feininger (Sohn des 
Künstlers); Nachlass T. Lux 
Feininger

/
Pencil on paper
9 ¾ × 12 in
Dated “Mittw, d. 23. Aug”
Registered in the archive of the 

Lyonel Feininger Project 
LLC New York / Berlin as  
no. 1532-11-05-18

Certificate of Authenticity by 
Achim Moeller, director of 
Lyonel Feininger Project 
LLC, New York

Provenance: The artist’s studio;  
T. Lux Feininger (the  
artist’s son); Estate of T. 
Lux Feininger

� S. 44
a passing Sail, 1933

Aquarell und Tusche auf Bütten
23,5 × 30,5 cm
Signiert, „10 V 33“ datiert, 

betitelt und mit einem „X“ 
sowie  
den Initialen vom Künstler 
als unverkäuflich bezeichnet

Registriert im Archiv des Lyonel 
Feininger Project LLC  
New York / Berlin unter der  
Nr. 1515-10-15-18

Expertise: Achim Moeller, 
Geschäftsleiter des Lyonel 
Feininger Project LLC,  
New York

Provenienz: Galleria del 
Levante, München 1968; 
Privatsammlung

Literatur: Galleria del Levante, 
„Lyonel Feininger“, Mailand /  
München 1968, Nr. 14

/
Watercolour and Indian ink on 

handmade paper
9 ¼ × 12 in
Signed, dated “10 V 33”, titled 

and marked as unsaleable 
with  
an “X” and the artist’s initials

B

———Fritz Bleyl
1880 Zwickau – 1966 Bad Iburg

� S. 39
Seddin See, 1917�

Bleistift auf Velin
17 × 12,5 cm
Signiert, „1. Juli 1917“ datiert  

und betitelt
Provenienz: Privatsammlung 

Berlin
/
Pencil on vellum
6 ⅔ × 5 in
Signed, dated “1. Juli 1917”  

and titled
Provenance: Private Collection 

Berlin

C

———Christo
1935 Gabrowo, Bulgarien –  

lebt & arbeitet in New York

� S. 121
The Wall (Project for a Wrapped 
Roman Wall), 1974

Kohle, Grafit, Pastell, Stoff und 
Bindfaden auf Karton

70,5 × 55 cm
Signiert, datiert und betitelt 

sowie „PORTA PINCIANA 
DELLE MURA 
AURELIANE — VIA 
VITT, VENETO — VILLA 
BORGHESE“ beschriftet

Provenienz: Bonlow Gallery,  
New York; Privatsammlung

/
Charcoal, graphite, pastel, fabric 

and twine on cardboard
27 ¾ × 21 ⅔ in

Signed, dated, titled and 
inscribed “PORTA 
PINCIANA 
DELLE MURA 
AURELIANE — VIA 
VITT, VENETO — VILLA 
BORGHESE”

Provenance: Bonlow Gallery,  
New York; Private Collection

———Lovis Corinth
1858 Tapiau(Ostpreußen) –  

1925 Zandvoort (Holland)

� S. 37
Walchensee, ca. 1920

Bleistift auf Velin
25,5 × 18 cm
Signiert sowie rückseitig betitelt
Wir danken Herrn Friedhelm 

Oriwol, Walchensee 
Museum, Urfeld, für die 
Bestätigung der Echtheit  
des Werkes

Provenienz: Privatsammlung 
Süddeutschland

/
Pencil on vellum
10 × 7 in
Signed also titled on the verso
We thank Friedhelm Oriwol, 

Walchensee Museum, Urfeld, 
for the confirmation of the 
work’s authenticity

Provenance: Private Collection 
Southern Germany

D

———Otto Dix
1891 Untermhaus bei Gera –  

1969 Singen / Hohentwiel

� S. 61
Puppe, 1922

Bleistift auf Papier
55 × 39,3 cm

Signiert und „22“ datiert sowie 
rückseitig betitelt und  

„41“ nummeriert
Registriert im Archiv der Otto 

Dix Stiftung, Vaduz,  
unter der Nr. EDV9. 2.18

Expertise: Prof. Rainer 
Pfefferkorn, Otto Dix 
Stiftung, Vaduz

Provenienz: Sammlung Luchino 
Visconti, Rom (bis 1976); 
durch Erbschaft an den 
Vorbesitzer

/
Pencil on paper
21 ⅔ × 15 ½ in
Signed and dated “22” also titled 

and numbered “41” on the 
verso

This work has been registered in 
the archive of the  
Otto Dix Stiftung, Vaduz,  
as no. EDV 9. 2.18

Certificate of Authenticity by 
Prof. Rainer Pfefferkorn, 
Otto Dix Stiftung, Vaduz

Provenance: Collection  
Luchino Visconti, Rome, 
Italy (until 1976); then by 
descent to the previous 
owner

———Marcel Dzama
1974 Winnipeg, Manitoba, 

Kanada – lebt und arbeitet in 
New York und Winnipeg

� S. 140
Untitled, 1997 – 2003

Tusche, Aquarell und  
Root Beer auf Papier

27,5 × 35,5 cm
Signiert
Provenienz: Privatsammlung 

Rheinland
/
Indian ink, watercolour and  

root beer on paper
10 ¾ × 14 in
Signed
Provenance: Private Collection 

Rhineland

E

———Slawomir Elsner
1976 Wodzisław Śląski, Polen – 

 lebt und arbeitet in Berlin

� S. 135
Eine Dame in weißem Atlas vor 
dem Bett mit roten Vorhängen 
(nach Gerard ter Borch um 1655), 
2018

Buntstift auf Papier
39 × 27,5 cm
Provenienz: Atelier des Künstlers; 

Privatsammlung Dresden
/
Crayon on paper
15 ⅓ × 10 ¾ in
Provenance: The artist’s studio; 

Private Collection Dresden

� S. 134
Madonna im Grünen  
(nach Raffael, um 1505 / 06), 2018

Buntstift auf Papier
113 × 88,5 cm
Provenienz: Atelier des Künstlers; 

Privatsammlung Dresden
Ausstellungen: Kunsthalle 

Tübingen, „COMEBACK. 
Kunsthistorische 
Renaissancen“, Tübingen 
2019

/
Crayon on paper
44 ½ in × 34 ¾ in
Provenance: The artist’s studio; 

Private Colletion Dresden
Exhibited: Kunsthalle 

Tübingen, “COMEBACK. 
Kunsthistorische Renaiss
ancen”, Tübingen 2019



Provenance: Galerie Roman 
Norbert Ketterer, Campione 
d’Italia (1966 + 1973);  
The artist’s estate (until 
1979);  
Galerie Utermann (1985);  
Private Collection Dusseldorf

� S. 41
Dorfstraße, 1907

Wachskreide auf Papier
36,5 × 45,7 cm
Signiert und „07“ datiert sowie 

rückseitig „Dorfstrass“„ von 
Siddi Heckel betitelt

Expertise: Renate Ebner, 
Nachlass Erich Heckel, 
Hemmenhofen

Provenienz: Atelier des Künstlers; 
Roman Norbert Ketterer, 
Campione d’Italia (um 1965 
direkt vom Künstler erhalten); 
Privatsammlung Bremen; 
Privatsammlung London (seit 
den 1960er Jahren)

Literatur: Galerie Ludorff, „Nach 
der Natur“, Düsseldorf 
2017, S. 46; Galerie Roman 
Norbert Ketterer /  
Galerie Wolfgang Ketterer /  
Kunstverein Hannover,  
„Erich Heckel. Gemälde, 
Aquarelle, Zeichnungen“, 
Ausst.-Kat., Campione d’Italia /  
München / Hannover 1966,  
Nr. 52, S. 60; Tate Gallery, 
„Painters of the Brücke“, 
Ausst.-Kat., London 1964, 
Nr. 21, S. 31; Folkwang 
Museum, „Brücke 1905 – 1913. 
Eine Künstlergemeinschaft 
des Expressionismus“, 
Ausst.-Kat., Essen 1958, 
Nr. 18, S. 40; Städtisches 
Kunstmuseum Duisburg, 
„Erich Heckel“,  
Ausst.-Kat., Duisburg 1957, 
Nr. 69; Gerhard Wietek  /  
Oldenburger Kunstverein 
(Hg.), „Maler der ‚Brücke‘ in 
Dangast 1907 bis 1912.  
Karl Schmidt-Rottluf,  
Erich Heckel, Max Pechstein, 
Emma Ritter“, Ausst.-Kat., 
Oldenburg 1957, Nr. 88, 
S. 91

Ausstellungen: Galerie Ludorff,  
„Nach der Natur“,  
Düsseldorf 2017; Galerie 
Roman Norbert Ketterer /  
Galerie Wolfgang 
Ketterer / Kunstverein 
Hannover, „Erich Heckel. 
Gemälde, Aquarelle, 
Zeichnungen“, Campione 
d’Italia / München /
Hannover 1966; Tate 
Gallery, „Painters of the 
Brücke“, London 1964; 
Folkwang Museum, 
„Brücke 1905 – 1913: eine 
Künstlergemeinschaft 
des Expressionismus“, 
Essen 1958; Oldenburger 
Kunstverein, „Maler der 
‚Brücke‘ in Dangast 1907 
bis 1912: Karl Schmidt-
Rottluf, Erich Heckel, Max 
Pechstein, Emma Ritter“, 
Oldenburg 1957; Städtisches 
Kunstmuseum, „Erich 
Heckel“, Duisburg 1957

/
Wax-crayon on paper
14 ⅓ × 18 in
Signed and dated “07” also titled 

“Dorfstrasse” by Siddi Heckel 
on the verso

Certificate of Authenticity 
by Renate Ebner, 
Estate of Erich Heckel, 
Hemmenhofen

Provenance: The artist’s studio; 
Roman Norbert Ketterer, 
Campione d’Italia (1965); 
Private Collection Bremen; 
Private Collection London 
(since the 1960s)

Literature: Galerie Ludorff,  
“Nach der Natur”,  
Dusseldorf 2017, p. 46; 
Galerie Roman  
Norbert Ketterer / Galerie 
Wolfgang Ketterer /  
Kunstverein Hannover, 
“Erich Heckel. Gemälde, 
Aquarelle, Zeichnungen”,  
exh. cat., Campione 
d’Italia / Munich / Hanover 
1966, no. 52, p. 60; Tate 
Gallery, “Painters of  
the Brücke”, exh.cat.,  
London 1964, no. 21, p. 31;  
Folkwang Museum, 
“Brücke 1905 – 1913: eine 
Künstlergemeinschaft  
des Expressionismus”, exh.cat.,  
Essen 1958, no. 18, p. 40; 
Städtisches Kunstmuseum 
Duisburg, “Erich Heckel”, 
exh. cat., Duisburg 1957,  
no. 69; Gerhard Wietek  /  
Oldenburger Kunst

verein(ed.), “Maler der 
‘Brücke’ in  
Dangast 1907 bis 1912: Karl 
Schmidt-Rottluf, Erich 
Heckel, Max Pechstein, 
Emma Ritter”, exh.cat., 
Oldenburg 1957,  
no. 88, p. 91

Exhibited: Galerie Ludorff,  
“Nach der Natur“, Dusseldorf 
2017; Galerie Roman  
Norbert Ketterer / Galerie 
Wolfgang Ketterer /  
Kunstverein Hannover, 
“Erich Heckel. Gemälde, 
Aquarelle, Zeichnungen”, 
Campione d’Italia /  
Munich / Hanover 1966; 
Tate Gallery, “Painters  
of the Brücke“, London 
1964;  
Folkwang Museum, 
“Brücke 1905–1913: eine 
Künstlergemeinschaft  
des Expressionismus“, Essen  
1958; Oldenburger 
Kunstverein, “Maler der 
‚Brücke‘ in Dangast  
1907 bis 1912: Karl Schmidt- 
Rottluf, Erich Heckel,  
Max Pechstein, Emma Ritter“,  
Oldenburg 1957;  
Städtisches Kunstmuseum, 
“Erich Heckel“, Duisburg 
1957 

� S. 64
Schlafendes Mädchen, 1913

Zimmermannsblei auf Bütten
50,5 × 33,3 cm
Signiert und „13“ datiert sowie 

rückseitig von Siddi  
Heckel betitelt und vom  
Künstler mit einer  
weiteren Zeichnung  
(Blumenaquarell) versehen

Vgl. die Lithografie  
„Schlafendes Mädchen“ in 
Dube 1965 Nr. 191

Expertise: Renate Ebner,  
Erich Heckel  
Nachlass, Hemmenhofen

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers (bis 2001; von 
1976 bis 1994 als Leihgabe 
im Brücke-Museum, Berlin); 
Privatsammlung Dresden

Literatur: Galerie Ludorff,  
„Muse & Modell“, Düsseldorf  
2014, S. 23; Kunsthalle 
Tübingen / Kulturhistorisches 
Museum Bielefeld,  
„Erich Heckel — Zeichnungen“,  
Ausst.-Kat., Tübingen /  
Bielefeld 1976, Nr. 64;  
Fränkische Galerie am 
Marientor, „Erich Heckel —  
Gemälde, Aquarelle, 
Zeichnungen und Graphik 
aus dem Privatbesitz des 
Künstlers“, Ausst.-Kat., 
Nürnberg 1964, Nr. 89

Ausstellungen: Galerie  
Ludorff, „Muse & Modell“, 
Düsseldorf 2014;  
Kunsthalle 
Tübingen / Kulturhistorisches 
Museum Bielefeld,  
„Erich Heckel — Zeichnungen“,  
Tübingen / Bielefeld 1976;  
Fränkische Galerie  
am Marientor / Kunst- und  
Kunstgewerbeverein 
Pforzheim, „Erich Heckel —  
Gemälde, Aquarelle, 
Zeichnungen und Graphik 
aus dem Privatbesitz  
des Künstlers“, 
Nürnberg / Pforzheim 1964

/
Carpenter’s pencil on handmade 

paper
20 × 13 in
Signed and dated “13” also titled 

by Siddi Heckel and with  
a watercolour of a flower still 
life by the artist on the verso. 
See “Schlafendes Mädchen” 
in Dube 1965 no. 91

Certificate of Authenticity 
by Renate Ebner, 
estate of Erich Heckel, 
Hemmenhofen

Provenance: The artist’s estate 
(until 2001, from 1976  
to 1994 permanent loan to 
Brücke-Museum, Berlin), 
Private Collection Dresden

Literature: Galerie Ludorff, 
“Muse & Modell”,  
Dusseldorf 2014, p. 23;  
Kunsthalle Tübingen /  
Kulturhistorisches 
Museum Bielefeld, “Erich 
Heckel — Zeichnungen”, 
exh.-cat., Tübingen/Bielefeld 
1976, no. 64; Fränkische 
Galerie am Marientor, “Erich  
Heckel — Gemälde, 
Aquarelle, Zeichnungen und  
Graphik aus dem Privat
besitz des Künstlers”, exh.-cat., 
Nürnberg 1964, no. 89

Registered in the archive of the 
Lyonel Feininger Project 
LLC New York / Berlin as  
no. 1515-10-15-18

Certificate of Authenticity by 
Achim Moeller, director  
of the Lyonel Feininger 
Project LLC, New York

Provenance: Galleria del Levante, 
Munich 1968;  
Private Collection

Literature: Galleria del Levante, 
“Lyonel Feininger”,  
Milan / Munich 1968, no. 14

G
———Karl Otto Götz
1914 Aachen – 2017 

Niederbreitbach-
Wolfenacker (Westerwald)

� S. 113
Komposition, 1984

Gouache auf Karton
22 × 16,5 cm
Signiert sowie rückseitig signiert 

und datiert
Aufgenommen in das in 

Vorbereitung befindliche 
Werkverzeichnis der 
Arbeiten auf Papier der K.O. 
Götz und Rissa Stiftung

Wir danken Herrn Joachim 
Lissmann, K.O. Götz 
und Rissa Stiftung, für die 
Bestätigung der Echtheit  
des Werkes

Provenienz: Privatsammlung 
Belgien

/
Gouache on cardboard
8 ⅔ × 6 ½ in
Signed and again signed and 

dated on the verso
The work has been registered for 

the catalogue raisonné of 
the works on paper currently 
being prepared by the K.O. 
Götz and Rissa Foundation, 
Niederbreitbach-
Wolfenacker

We thank Joachim Lissmann 
for the confirmation of the 
work’s authenticity

Provenance: Private Collection 
Belgium

———George Grosz
1893 Berlin – 1959 Berlin

� S. 57
Indianer, 1920

Tusche auf Papier
15,6 × 12 cm
Illustration für „Die Abenteuer 

des Herrn Tartarin aus 
Tarascon“ von Alphonse 
Daudet, 1921

Aufgenommen in das in 
Vorbereitung befindliche 
Werkverzeichnis der 
Papierarbeiten von Ralph 
Jentsch

Expertise: Ralph Jentsch, Rom
Provenienz: Atelier des Künstlers 

(1920); Antiquariat  
Frank Albrecht, Schriesheim 
(1997); Sammlung  
Frank Whitford, Cambridge, 
England (bis 2014)

Literatur: George Grosz,  
„Ein kleines Ja und ein großes  
Nein. Sein Leben von ihm 
selbst erzählt“, Reinbek 
1973, S. 73; Alphonse 
Daudet, „Die Abenteuer des 
Herrn Tartarin aus Tarascon“, 
Berlin 1921, S. 26

/
Indian ink on paper
6 ¼ × 4 ¾ in
Illustration for “Aventures 

prodigieuses de Tartarin  
de Tarascon” by  
Alphonse Daudet, 1921

The work has been registered  
for the catalogue raisonné of 
the works on paper  
currently being prepared by 
Ralph Jentsch

Certificate of Authenticity by 
Ralph Jentsch, Rome

Provenance: The artist’s studio 
(1920); Antiquariat  
Frank Albrecht, Schriesheim 
(1997); Collection Frank 
Whitford, Cambridge, 
England (until 2014)

Literature: George Grosz,  
“Ein kleines Ja und ein großes 
Nein. Sein Leben von ihm 
selbst erzählt”, Reinbek 
1973, p. 73; Alphonse 
Daudet, “Die Abenteuer des 
Herrn Tartarin aus Tarascon”, 
Berlin 1921, p. 26

———Johannes Grützke
Berlin 1937 – 2017 Berlin

� S. 130
Akt, 1990

Pastellkreide auf Japanpapier
160 × 99 cm
Signiert und „3.4.1990“ datiert
Provenienz: Privatsammlung 

Düsseldorf; Privatsammlung 
Berlin

/
Pastel on Japan paper
63 × 39 in
Signed and dated “3.4.1990”
Provenance: Private Collection 

Dusseldorf; Private 
Collection Berlin

� S. 131
Liegender Frauenakt, 1990

Pastellkreide auf Papier
100 × 124 cm
Signiert und „20.9.1990“ datiert
Provenienz: Privatsammlung 

Süddeutschland

Pastel on paper
39 ⅓ × 48 ¾ in
Signed and dated “20.9.1990”
Provenance: Private Collection 

Southern Germany

H

———Hans Hartung
1904 Leipzig – 1989 Antibes

� S. 115
P 1960-123, 1960

Pastell auf Papier
50 × 65 cm
Signiert und „60“ datiert sowie 

rückseitig „P 1960-123“ und 
„2 crystales mate“ beschriftet

Aufgenommen in das in Vor
bereitung befindliche 
Werkverzeichnis der Stiftung 
Hans Hartung und Anna-Eva 
Bergman, Antibes und im 
Archiv der Stiftung registriert

Provenienz: Galleria René Metras, 
Barcelona (bis 1970); 
Privatsammlung Niederlande

/
Pastel on paper
19 ⅔ × 25 ⅔ in
Signed and dated “60”, also in

scribed “P 1960-123” and  
“2 crystales mate” on the 
verso

The work has been registered 
for the catalogue raisonné 
currently being prepared 
by the Hans Hartung 
und Anna-Eva Bergman 
Foundation, Antibes  
and with their archives

Provenance: Galleria René 
Metras, Barcelona (until 
1970); Private Collection the 
Netherlands

———Erich Heckel
1883 Döbeln – 1970 Radolfzell

� S. 72
Drahtseilprobe, 1912

Kreide auf Papier
34,4 × 43,3 cm
Signiert, datiert und betitelt
Expertise: Renate Ebner, 

Nachlass Erich Heckel, 
Hemmenhofen

Provenienz: Galerie Roman 
Norbert Ketterer, Campione 
d’Italia (1966 + 1973); 
Nachlass des Künstlers  
(bis 1979); Galerie 
Utermann (1985); 
Privatsammlung Düsseldorf

/
Chalk on paper
13 ½ × 17 in
Signed, dated and titled
Certificate of Authenticity by 

Renate Ebner, Estate of  
Erich Heckel, Hemmenhofen



� S. 125
Gabriele Dessauer, 1952

Tusche auf Bütten
53 × 39 cm
Zweifach signiert, „25 11 92“ 

datiert sowie „52“ bezeichnet
Provenienz: Privatsammlung 

Norddeutschland
Literatur: Dierk Lemcke (Hg.),  

„Horst Janssen. 
Frauenbildnisse“, Hamburg 
1988, Nr. 40 und 41

/
Indian ink on handmade paper
20 ¾ × 15 ⅓ in
Signed twice, dated “25 11 92” 

and inscribed “52”
Provenance: Private Collection 

Northern Germany
Literature: Dierk Lemcke (ed.),  

“Horst Janssen. 
Frauenbildnisse”, Hamburg 
1988, no. 40 & 41

� S. 127
Lucifer, 1969

Farbstift und Bleistift auf Papier
31,1 × 38,1 cm
Signiert mit dem Monogramm, 

datiert und betitelt
Provenienz: Privatsammlung 

Norddeutschland
/
Colour crayon and pencil on paper
12 ¼ × 15 in
Signed with the initials,  

dated and titled
Provenance: Private Collection 

Northern Germany

� S. 126
Nichsagen, zeichnen (Buntstifte), 1974

Filzstift und Bleistift auf Bütten
16,5 × 23,6 cm
„7 6 74“ datiert, betitelt sowie mit 

der Widmung „an Verena 
und Philip Janssen“ versehen

Provenienz: Privatsammlung 
Jersbek; Privatsammlung 
Berlin

/
Felt-pen and pencil on handmade 

paper
6 ½ × 9 ⅓ in
Dated “7 6 74”, titled and 

dedicated “an Verena und 
Philip Janssen”

Provenance: Private Collection 
Jersbek; Private  
Collection Berlin

� S. 129
Liegender weiblicher Akt, 1968

Bleistift auf Papier
42,3 × 55,5 cm
Signiert und datiert sowie rück

seitig zusätzlich mit  
einer Zeichnung versehen

Provenienz: Privatsammlung 
Hamburg

/
Pencil on paper
16 ⅔ × 21 ¾ in
Signed and dated, also with an 

additional drawing on  
the verso

Provenance: Private Collection 
Hamburg

K

———Ernst Ludwig Kirchner
1880 Aschaffenburg – 1938 Davos

� S. 40
Landschaft bei Moritzburg,  
ca. 1909

Farbkreide auf Velin
25 × 33,5 cm
Rückseitig mit dem Basler 

Nachlassstempel versehen 
sowie „F Dre / Aa 22“, 

„K 6613“ und „C 1353“ 
nummeriert

Dieses Werk ist im Ernst Ludwig  
Kirchner Archiv 
Wichtrach / Bern dokumentiert

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers; Sammlung  
Prof. Dr. Eugen Wirth

Literatur: Frankfurter 
Kunstkabinett Hanna Bekker 
vom Rath, „Ernst  
Ludwig Kirchner“, Ausst.-Kat.,  
Frankfurt 1978, Nr. 12  
mit Abb.

Ausstellungen: Frankfurter 
Kunstkabinett Hanna Bekker 
vom Rath, „Ernst Ludwig 
Kirchner“, Frankfurt 1978

/
Coloured crayon on vellum
9 ¾ × 13 ¼ in
Stamped with the Basel estate 

stamp and numbered  
“F Dre / Aa 22”, “K 6613” 
and “C 1353” on the verso

The work has been registered by 
the Ernst Ludwig  
Kirchner Archiv, Wichtrach /  
Bern, Switzerland

Provenance: The artist’s estate; 
Private Collection  
Prof. Dr. Eugen Wirth

Literature: Frankfurter 
Kunstkabinett Hanna  
Bekker vom Rath,  
“Ernst Ludwig Kirchner”, 
exh.cat., Frankfurt 1978,  
no. 12 ill.

Exhibited: Frankfurter 
Kunstkabinett Hanna  
Bekker vom Rath,  
“Ernst Ludwig Kirchner”, 
Frankfurt 1978

� S. 50
Mädchen mit Katze,  
ca. 1907 / 1909

Kreide auf bläulichem Papier
21,6 × 28,2 cm
Rückseitig mit dem Basler 

Nachlassstempel  
(Lugt 1570b) versehen sowie  
„K Dre/Bi 27“, „K8479“  
und „8136 933“ nummeriert

Dieses Werk ist im Ernst 
Ludwig Kirchner Archiv, 
Wichtrach w/Bern, 
dokumentiert.

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers; Privatsammlung 
Süddeutschland

/
Chalk on blue paper
8 ½ × 11 in
Marked with the Basel estate 

stamp (Lugt 1570b)  
also numbered “K Dre  /  Bi 27”, 

“K8479” and “8136 933”  
on the verso

The work has been registered  
by the Ernst Ludwig Kirchner 
Archiv Wichtrach / Bern

Provenance: The artist’s estate; 
Private Collection Southern 
Germany

� S. 71
Kleine Tänzerin — Kabarettistin, 
ca. 1910

Bleistift auf Papier
21 × 16,5 cm
Dieses Werk ist im  

Ernst Ludwig Kirchner 
Archiv Wichtrach /  
Bern dokumentiert

Provenienz: Sammlung  
Robert Lehman, New York 
(seit 1959)

Literatur: KirchnerHAUS 
Aschaffenburg, „Kirchners 
Kosmos: Der Tanz“, 
München 2018, S.88

Ausstellungen: KirchnerHAUS, 
„Kirchners Kosmos: Der 
Tanz“, Aschaffenburg 2018

/
Pencil on paper
8 ¼ × 6 ½ in
The work has been registered by 

the Ernst Ludwig Kirchner 
Archiv Wichtrach / Bern

Provenance: Collection  
Robert Lehman, New York 
(since 1959)

Literature: KirchnerHAUS 
Aschaffenburg, “Kirchners 
Kosmos: Der Tanz“, Munich 
2018, p. 88

Exhibited: KirchnerHAUS, 
“Kirchners Kosmos: Der 
Tanz“, Aschaffenburg 2018

Exhibited: Galerie Ludorff, 
“Muse & Modell”, 
Dusseldorf 2014; Kunsthalle 
Tübingen / Kulturhistorisches 
Museum Bielefeld,  
“Erich Heckel — Zeichnungen”, 
Tübingen / Bielefeld 1976; 
Fränkische Galerie  
am Marientor / Kunst- und 
Kunstgewerbeverein 
Pforzheim, “Erich Heckel —  
Gemälde, Aquarelle, 
Zeichnungen und Graphik 
aus dem Privatbesitz  
des Künstlers”, Nürnberg /  
Pforzheim 1964

———Hermann Hesse
1877 Calw – 1962 Montagnola

� S. 36
Weg zur Casa Bodmer, Montagnola, 
1934

Tusche auf Papier
28,1 × 20 cm
Signiert mit dem Monogramm 

und „34“ datiert, im 
Unterrand „14. Mai 34“ 
(auf dem Kopf stehend) 
datiert und mit dem Sam
mlerstempel „Bruno  
Hesse, CH 3399 Oschwand“ 
versehen, auf dem 
Unterlagekarton von Bruno 
Hesse „Weg zum  
Bodmer-Haus, Montagnola“ 
betitelt, „14. von 34“ 
datiert und „gehört Rosa“ 
bezeichnet

Provenienz: Atelier des Künstlers; 
Sammlung Bruno Hesse; 
Nachlass Rosa Hesse

Literatur: Galerie Ludorff,  
„Hermann Hesse —  
Malerfreude“, Düsseldorf 
2016, S. 119; Galerie 
Ludorff, „Hermann Hesse —  
Der Anfang aller Kunst  
ist die Liebe — Aquarelle und  
Gedichte von Hermann 
Hesse“, Düsseldorf 2012, 
S. 113

Ausstellungen: Ernst Barlach 
Museum, „Hermann 
Hesse — Dichter, Maler, 
Kultfigur“, Wedel 2018 / 2019; 
Galerie Ludorff, „Hermann 
Hesse — Malerfreude“, 

Düsseldorf 2016;  
Olaf Gulbransson Museum, 

„Hermann Hesse —  
Aquarelle und Gedichte“, 
Tegernsee 2013; Galerie 
Ludorff, „Der Anfang aller  
Kunst ist die Liebe —  
Aquarelle und Gedichte 
von Hermann Hesse“, 
Düsseldorf 2012

/
Indian ink on paper
11 × 7 ¾ in
Signed with the initials and  

dated “34”
Dated “14. mai 34” (bottom up) 

and stamped with  
the collector stamp “Bruno 
Hesse, CH 3399  
Oschwand” on the bottom. 
Titled “Weg zum  
Bodmer-Haus, Montagnola” 
by Bruno Hesse, dated  

“14. v 34” and inscribed 
“gehört Rosa” on the under
lying cardboard

Provenance: The artist’s studio; 
Collection Bruno  
Hesse; Estate of Rosa Hesse

Literature: Galerie Ludorff, 
“Hermann Hesse —  
Malerfreude“, Düsseldorf 
2016, p. 119; Galerie 
Ludorff, “Der Anfang aller  
Kunst ist die Liebe —  
Aquarelle und Gedichte 
von Hermann Hesse”, 
Dusseldorf 2012, p. 113

Exhibited: Ernst Barlach 
Museum, “Hermann Hesse —  
Dichter, Maler,  
Kultfigur”, Wedel 2018 / 2019;  
Olaf Gulbransson  
Museum, “Hermann Hesse —  
Aquarelle und Gedichte”, 
Tegernsee 2013; Galerie 
Ludorff, “Hermann Hesse —  
Malerfreude”, Dusseldorf 
2016; Galerie Ludorff, “Der 
Anfang aller Kunst ist die 
Liebe — Aquarelle und 
Gedichte von Hermann 
Hesse”, Dusseldorf 2012

———Ferdinand Hodler
1853 Bern – 1918 Genf

� S. 80
Schwörender Hannoveraner,  
ca. 1913

Bleistift auf Papier
35,5 × 21 cm
Mit dem Nachlassstempel 

„Succession Ferd. Hodler“ 
versehen und „368“ 
nummeriert

Entwurfszeichnung für das 
Wandbild „Einmütigkeit“  
im Rathaus von  
Hannover von 1913

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers; Privatsammlung 
Luzern

/
Pencil on paper
14 × 8 ¼ in
Marked with the estate stamp 

“Succession Ferd. Hodler” 
and numbered “368”

Draft drawing for the mural 
“Einmütigkeit” (Unanimity) 
in the city hall of Hanover 
from 1913

Provenance: The artist’s estate; 
Private Collection Luzern

———Carl Hofer
1878 Karlsruhe – 1955 Berlin

� S. 79
Das handarbeitende Mädchen, 
ca. 1950

Tusche auf Velin
51 × 37,8 cm
Signiert mit dem Monogramm
Provenienz:  

Privatsammlung Berlin
/
Indian ink on vellum
20 × 15 in
Signed with the initials
Provenance: Private  

Collection Berlin

———Karl Hubbuch
1891 Karlsruhe – 1979 Karlsruhe

� S. 58
Im Café, ca. 1920

Bleistift auf Papier
34 × 42,7 cm
Signiert sowie rückseitig „L-4478“ 

beschriftet
Provenienz: Galerie Michael 

Hasenclever, München; 
Privatsammlung Berlin

/
Pencil on paper
13 ½ × 16 ¾ in
Signed also inscribed “L-4478” 

on the verso
Provenance : Galerie Michael 

Hasenclever, Munich; 
Private Collection Berlin

J

———Horst Janssen
1929 Hamburg – 1995 Hamburg

� S. 124
aufwiederseh’n, 1985

Pastellkreide und Bleistift 
 auf Bütten

54 × 37,8 cm
Mit dem Monogramm signiert, 

„5 2 85“ datiert sowie betitelt 
Provenienz: Privatsammlung 

Norddeutschland
/
Pastel and pencil on handmade 

paper
21 ¼ × 15 in
Signed with the initials, dated “5 

2 85”, titled
Provenance: Private Collection 

Northern Germany



/
Pencil and Indian ink on vellum
12 ⅓ × 10 ¼ in
Signed with the initials and again 

signed
Catalogue Raisonné by Nagel 

1972 no. 891
Provenance: Collection Paul 

Palmer, London; Private 
Collection Switzerland; 
Fischer Auktionen (18. Juni 
1996); Galerie Ludorff, 
Dusseldorf (1996); Private 
Collection Southern 
Germany

Literature: Otto Nagel (ed.), 
“Käthe Kollwitz. Die 
Handzeichnungen”, Berlin 
1972, no. 891

� S. 62
Mutter und Kind, ca. 1920

Bleistift auf Papier
29,21 × 44,45 cm
Signiert
Wir danken Frau Hannelore 

Fischer, Direktorin des 
Käthe Kollwitz Museum 
Köln, für die mündliche 
Bestätigung der Echtheit  
des Werkes.

Provenienz: Felix Landau Gallery, 
Los Angeles (bis 1963); 
Sammlung Donald M. Jones, 
San Marino Kalifornien; 
Nachlass Frau Donald M. 
Jones, Pasadena

/
Pencil on paper
11 ½ × 17 ½ in
Signed
We thank Hannelore Fischer, 

directress of the Käthe 
Kollwitz Museum Cologne, 
for the oral confirmation  
of the work’s authenticity.

Provenance: Felix Landau Gallery, 
Los Angeles (until 1963); 
Collection Donald M. Jones, 
San Marino California; 
Estate of Mrs. Donald M. 
Jones, Pasadena

� S. 65
Schwangere Frau, 1921

Tusche und Deckweiß auf Papier
47,2 × 32,3 cm
Signiert sowie zusätzlich mit 

dem Monogramm signiert 
und „Verfluchter Segen“ 
bezeichnet

Werkverzeichnis Nagel 1972 
Nr. 926

Titelblattzeichnung zu dem 
Drama „Verfluchter Segen“ 
von Eugen Schönlank, 
Verlag für Sozialwissenschaft 
GmbH, Berlin 1921

Provenienz: Sammlung Dorothea 
J. Mautner, Newton  
Centre, Massachusetts (1982);  
Sammlung Fritz Schwab, 
Melbourne

Literatur: Otto Nagel (Hg.), 
„Käthe Kollwitz. Die 
Handzeichnungen“, Berlin 
1972, Nr. 926, S. 375

/
Indian ink and opaque white  

on paper
18 ⅔ × 12 ¾ in
Signed and signed again with 

the initials and marked 
“Verfluchter Segen”

Catalogue Raisonné by Nagel 
1972 no. 926

Cover illustration for the drama 
“Verfluchter Segen” by 
Eugen Schönlank, Verlag für 
Sozialwissenschaft GmbH, 
Berlin 1921

Provenance: Collection Dorothea 
J. Mautner, Newton  
Centre, Massachusetts 
(1982); Collection  
Fritz Schwab, Melbourne

Literature: Otto Nagel (ed.), 
“Käthe Kollwitz. Die 
Handzeichnungen”, Berlin 
1972, no. 926, ill. p. 375

L

———Max Liebermann
1847 Berlin – 1935 Berlin

� S. 51
Spiel im Garten — Maria, die 
Enkelin des Künstlers mit ihrer 
Kinderfrau und dem Dackel ihrer 
Großeltern im Wannseegarten, 
ca. 1920

Tusche auf Papier
12,4 × 17,5 cm
Signiert und „2“ beschriftet
Expertise: Dr. Margreet E. 

Nouwen, Berlin
Provenienz: Privatsammlung 

Hamburg
Literatur: Galerie Ludorff,  

„Max Liebermann“,  
Ausst.-Kat. Nr. 140, 
Düsseldorf 2012, S. 51

Ausstellungen: Galerie Ludorff, 
„Max Liebermann. Gemälde, 
Pastelle, Zeichnungen, 
Druckgraphiken“, Düsseldorf 
2012

/
Indian ink on paper
5 × 7 in
Signed and inscribed “2”
Certificate of Authenticity by  

Dr. Margreet E. Nouwen, 
Berlin

Provenance: Private Collection 
Hamburg

Literature: Galerie Ludorff,  
“Max Liebermann”, exh.cat. 
no. 140, Dusseldorf 2012, 
p. 51

Exhibited: Galerie Ludorff, “Max 
Liebermann”, Dusseldorf 
2012

� S. 48
Studie zum „Schulgang in Laren“, 
ca. 1898

Kohle auf Velin
11,1 × 19 cm
Signiert und rückseitig „L [?] 

963 / ̆ VI“ bezeichnet
Aufgenommen in das in Vor

bereitung befindliche 
Werkverzeichnis der Pastelle, 
Aquarelle und Gouachen 
Max Liebermanns von  
Dr. Margreet Nouwen

Vgl. Werkverzeichnis Eberle  
Nr. 1898 / 1-4

Expertise: Dr. Margreet Nouwen, 
Berlin

Provenienz: Privatsammlung 
Berlin (seit den 1970er 
Jahren)

Literatur: Waanders Uitgevers, 
Zwolle /  Museum Ostwall 
im Dortmunder U, „Ein 
Gefühl von Sommer ... 
Niederländische Moderne 
aus der Sammlung Singer 
Laren“, Ausst.-Kat. Museum 
Ostwall im Dortmunder U, 
Dortmund 2019, S. 13

Ausstellungen: Museum Ostwall, 
„Ein Gefühl von Sommer ... 
Niederländische Moderne 
aus der Sammlung Singer 
Laren“, Dortmund 2019

/
Charcoal on vellum
4 ⅓ × 7 ½ in
Signed and inscribed “L [?] 

963 / VI” on the verso
The work has been registered for 

the catalogue raisonné  
of Max Liebermann ’s pastels, 
watercolours and gouaches 
currently being prepared by 
Dr. Margreet E. Nouwen

C.f. Catalogue Raisonné  
by Eberle no. 1898 / 1-4

Certificate of Authenticity by  
Dr. Margreet Nouwen, Berlin

Provenance: Private Collection 
Berlin (since the 1970s)

Literature: Waanders Uitgevers, 
Zwolle / Museum Ostwall 
im Dortmunder U, “Ein 
Gefühl von Sommer ... 
Niederländische Moderne 
aus der Sammlung Singer 
Laren”, exh.-cat. Museum 
Ostwall im Dortmunder U, 
Dortmund 2019, p. 13

� S. 69
Liegender und sitzender 
weiblicher Akt (Zwei Akte),  
ca. 1906

Farbkreide auf Papier
34,5 × 43 cm
Rückseitig mit dem Basler 

Nachlassstempel versehen 
und „FS Dre / Bg 34“, 

„K 6556“ sowie „6204“ 
nummeriert

Dieses Werk ist im Ernst Ludwig 
Kirchner Archiv  
Wichtrach / Bern dokumentiert

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers; Galerie Gerd 
Rosen, Berlin (1962); 
Privatsammlung Hessen

Literatur: Galerie Gerd Rosen, 
„Auktion 38“, Auktionskat., 
Berlin 1962, S. 155

/
Coloured crayon on paper
13 ⅔ × 17 in
Stamped with the Basel estate 

stamp and numbered  
“FS Dre / Bg 34”, “K 6556” 
and “6204” on the verso

The work has been registered by 
the Ernst Ludwig Kirchner 
Archiv Wichtrach / Bern

Provenance: The artist’s estate; 
Galerie Gerd Rosen,  
Berlin (1962); Private 
Collection Hesse

Literature: Galerie Gerd Rosen, 
“Auktion 38”, auction cat., 
Berlin 1962, p. 155

� S. 70
Akt auf Hocker (Kamerun) —  
Kauernde Dodo, ca. 1910

Bleistift auf Papier
34,5 × 27,5 cm
Rückseitig mit dem Basler 

Nachlassstempel versehen 
und „B Dre / Bg 64“  
und „K 2730“ nummeriert

Dieses Werk ist im Ernst Ludwig 
Kirchner Archiv  
Wichtrach / Bern dokumentiert

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers; Galerie Nierendorf,  
Berlin (1966); 
Privatsammlung Wien

Literatur: Galerie Ludorff,  
„Muse & Modell“, 
Düsseldorf 2014, S. 10

Ausstellungen: Galerie 
Ludorff, „Muse & Modell“, 
Düsseldorf 2014; Museum 
der Weltkulturen Frankfurt, 

„Ernst Ludwig Kirchner 
und die Kunst Kameruns“, 
Frankfurt 2008

/
Pencil on paper
13 ⅔ × 10 ¾ in
Stamped with the Basel estate 

stamp on the verso  
and also numbered “B Dre /  
Bg 64” and “K 2730”

The work has been registered by 
the Ernst Ludwig Kirchner 
Archiv Wichtrach / Bern

Provenance: The artist’s estate; 
Galerie Nierendorf, Berlin 
(1966); Private  
Collection Vienna

Literature: Galerie Ludorff, 
“Muse & Modell”, 
Dusseldorf 2014, p. 10

Exhibited: Galerie Ludorff, 
“Muse & Modell”, 
Dusseldorf 2014; Museum 
der Weltkulturen Frankfurt, 

“Ernst Ludwig Kirchner 
und die Kunst Kameruns”, 
Frankfurt 2008

� S. 73
Paar im Gespräch, Erna und 
Gewecke, ca. 1912

Bleistift auf Velin
28 × 36 cm
Rückseitig mit dem Basler 

Nachlassstempel versehen und 
irrtümlich, weil vermutlich 
in Berlin entstanden,  

„B Dre / Bi 139“ sowie „K 
2415“, „C 1069“  
und „2040“ nummeriert

Dieses Werk ist im Ernst  
Ludwig Kirchner 
Archiv Wichtrach / Bern 
dokumentiert

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers; Wolfgang Werner,  
Bremen (1980); Helen 
Serger La Boetie, New York  
(1984); Galerie Ilse 
Schweinsteiger, München 
(1993); Galerie 
Kornfeld, Bern (2003); 
Privatsammlung Bern

Literatur: Galerie Welz, 
„Ernst Ludwig Kirchner 
(1880 – 1938) — Ölbilder — 
Aquarelle — Zeichnungen“, 
Ausst.-Kat., Salzburg 1995, 
Nr. 16; Galerie  
Ilse Schweinsteiger, Ausst.-
Kat., München 1993,  
o. S.; Kunsthandel 
Wolfgang Werner, „Max 
Pechstein — Brücke  
period and works by Heckel,  
Nolde, Kirchner, Schmidt-
Rottluff “, Ausst.-Kat., 
Bremen 1984, Nr. 20; Helen 
Serger / La Boetie, „Max 
Pechstein and works by 
Heckel, Nolde, Kirchner, 
Schmidt-Rottluff.  
In collaboration with 
Kunsthandel Wolfgang 
Werner KG“, Ausst.- 
Kat., New York 1984, o. S.; 
Kunsthandel Wolfgang 
Werner, „Ernst Ludwig 
Kirchner. Zeichnung, 
Druckgraphik. Ausstellung 
zum 100. Geburtstag“, 
Ausst.-Kat., Bremen 1980, 
Nr. 23

/
Pencil on vellum
11 × 14 ¼ in
Stamped with the Basel estate 

stamp and numbered  
(by mistake as it was likely 
executed in Berlin)  

“B Dre / Bi 139” also “K 2415”,  
“C 1069” and “2040”  
on the verso

The work has been registered by 
the Ernst Ludwig Kirchner 
Archiv, Wichtrach / Bern

Provenance: The artist’s estate; 
Wolfgang Werner, Bremen 
(1980); Helen Serger La 
Boetie, New York (1984); 
Galerie Ilse Schweinsteiger, 
Munich (1993); Galerie 
Kornfeld, Bern (2003); 
Private Collection Bern

Literature: Galerie Welz,  
“Ernst Ludwig 
Kirchner (1880 – 1938) 
Ölbilder — Aquarelle —  
Zeichnungen”, exh.
cat., Salzburg 1995, Kat. 
no. 16 ill.; Galerie Ilse 

Schweinsteiger, exh.cat., 
Munich 1993, n. pag.; 
Kunsthandel Wolfgang 
Werner, “Max Pechstein —  
Brücke period and works 
by Heckel, Nolde, Kirchner, 
Schmidt-Rottluff ”,  
exh. cat., Bremen 1984, cat. 
no. 20 ill.; Galerie  
Helen Serger / La Boetie, 
“Max Pechstein and  
works by Heckel, Nolde,  
Kirschner, Schmidt- 
Rottluff. In collaboration  
with Kunsthandel  
Wolfgang Werner KG”,  
exh.cat., New York  
1984, n. pag.; Kunsthandel 
Wolfgang Werner,  
“Ernst Ludwig Kirchner. 
Zeichnung, Druckgraphik. 
Ausstellung zum 100. 
Geburtstag”, exh.cat., 
Bremen 1980, cat. no. 23 ill.

K

———Käthe Kollwitz
1867 Königsberg –  

1945 Moritzburg

� S. 63
Geschwister (Mädchen, das ein 
Kind in einem Steckkissen trägt), 
ca. 1920

Bleistift und Tusche auf Velin
31,4 × 26 cm
Signiert mit dem Monogramm 

und nochmals signiert
Werkverzeichnis Nagel 1972 

Nr. 891
Provenienz: Sammlung 

Paul Palmer, London; 
Privatsammlung Schweiz; 
Fischer Auktionen 
(18. Juni 1996); Galerie 
Ludorff, Dusseldorf 
(1996); Privatsammlung 
Süddeutschland

Literatur: Otto Nagel (Hg.), 
„Käthe Kollwitz. Die 
Handzeichnungen“, Berlin 
1972, Nr. 891



� S. 55
Beim Elefanten (groß), 1913

Bleistift auf Papier
28,5 × 21,6 cm
Rückseitig mit dem Nachlass

stempel versehen  
und „August Macke, Beim 
Elefanten, 1913“ bezeichnet

Werkverzeichnis Heiderich  
1993 Nr. 1870

Provenienz: Günther Franke, 
München; Sophie Franke, 
München; Tilly von  
Manz, Bayern; Privatsam
mlung Westdeutschland

Literatur: Ursula Heiderich,  
„August Macke —  
Zeichnungen — Werk
verzeichnis“, Stuttgart 1993,  
Nr. 1870, S. 527;  
Städtische Galerie München, 
„Sammlung Günther  
Franke. Gemälde, Zeichnungen, 
Druckgraphik“, München 
1960, Nr. 420; Carl Bänfer 
(Hg.), „August Macke. 
Gedenkausstellung zum  
70. Geburtstag“, Ausst.-Kat.,  
Münster, 1957, Nr. 103; 
Kunstverein Freiburg i.Br.,  
„Meister der Moderne —  
Sammlung Günther Franke“, 
Ausst.-Kat., Freiburg i.Br. 
1952, Nr. 62; Kunstverein 
Frankfurt / Neues Museum 
Wiesbaden /   Nassauischer 
Kunstverein, Wiesbadener 
Gesellschaft für bildende 
Kunst, „Gedächtnis-Ausstellung  
August Macke“, Ausst.- 
Kat., Frankfurt /     Wiesbaden 
1920, 84-163

Ausstellungen: Sauerland-
Museum, „August 
Macke — Perspektivwechsel“, 
Arnsberg 2019; Galerie 
Ludorff, „Meisterwerke 
des Expressionismus“, 
Düsseldorf 2011/2012; 
Städtische Galerie 
München, „Sammlung 
Günther Franke — Gemälde, 
Zeichnungen, 
Druckgraphik“, München 
1960; Westfälischer 
Kunstverein/Westfälische 
Wilhelms-Universität/
Landesmuseum 
für Kunst und 

Kulturgeschichte, „August 
Macke — Gedenkausstellung 
zum 70. Geburtstag“, 
Münster 1957; 
Kunstverein, „Meister der 
Moderne — Sammlung 
Günther Franke“, Freiburg 
i.Br. 1952; Kunstverein 
Frankfurt/Neues Museum 
Wiesbaden/Nassauischer 
Kunstverein, Wiesbadener 
Gesellschaft für bildende 
Kunst, „Gedächtnis-
Ausstellung August Macke“, 
Frankfurt/Wiesbaden 1920

/
Pencil on paper
11 ¼ × 8 ½ in
Stamped with the estate stamp 

“Nachlass August Macke” 
and inscribed “August 
Macke, Beim Elefanten, 
1913” on the verso

Catalogue Raisonné by Heiderich 
1993 no. 1870

Provenance: Günther Franke, 
Munich; Sophie Franke, 
Munich; Tilly von Manz, 
Bavaria; Private Collection 
Western Germany

Literature: Ursula 
Heiderich, “August 
Macke — Zeichnungen — 
Werkverzeichnis”, Stuttgart 
1993, no. 1870, p. 527; 
Städtische Galerie München, 
“Sammlung Günther Franke. 
Gemälde, Zeichnungen, 
Druckgraphik”, Munich 
1960, no. 420; Carl Bänfer 
(ed.), “August Macke. 
Gedenkausstellung zum 
70. Geburtstag”, exh.-cat., 
Münster, 1957, no. 103;  
Kunstverein Freiburg i.Br., 
“Meister der Moderne —  
Sammlung Günther Franke”, 
exh.-cat., Freiburg i.Br. 
1952, no. 62; Kunstverein 
Frankfurt / Neues Museum 
Wiesbaden / Nassauischer 
Kunstverein, Wiesbadener 
Gesellschaft für bildende 
Kunst, “Gedächtnis —  
Ausstellung August Macke”,  
exh.-cat., Frankfurt /  
Wiesbaden 1920, S. 84 – 163

Exhibited: Sauerland-Museum, 
“August Macke —  
Perspektivwechsel”, Arnsberg  
2019; Galerie Ludorff, 
“Meisterwerke des Expres
sionismus“, Dusseldorf 
2011 / 2012; Städtische Galerie  
München, „Sammlung 
Günther Franke — Gemälde, 
Zeichnungen, 

Druckgraphik“, Munich 
1960; Westfälischer 
Kunstverein / Westfälische 
Wilhelms-Universität /  
Landesmuseum für Kunst  
und Kulturgeschichte, 

“August Macke — Gedenk
ausstellung zum 70. 
Geburtstag”, Münster 1957; 
Kunstverein, “Meister der 
Moderne — Sammlung 
Günther Franke”, Freiburg 
i.Br. 1952; Kunstverein 
Frankfurt / Neues Museum 
Wiesbaden / Nassauischer 
Kunstverein, Wiesbadener 
Gesellschaft für bildende 
Kunst, “Gedächtnis-
Ausstellung August Macke”, 
Frankfurt /  Wiesbaden 1920

———Adolph von Menzel
1815 Breslau – 1905 Berlin

� S. 33
Portrait von Fräulein Hanna 
Maercker, 1848

Bleistift, Aquarell und Gouache 
auf Papier

22,1 × 18 cm
Signiert und „Sept. 1848“ datiert
Provenienz: Sammlung  

Dr. Karl Anton Maercker und  
Anna Catharina Maercker,  
Berlin und Halberstadt; 
Sammlung E. Maercker, 
Halberstadt (vom  
Vorbesitzer geerbt, 1905);  
Privatsammlung 
Süddeutschland; Auktion 
Villa Grisebach, 28. 
November 2008. Lot 2; 
Auktion, Villa Grisebach, 
27. November 2009, Lot 3; 
Privatsammlung; Auktion 
Sotheby’s London, 14. 
Dezember 2016, Lot 56; 
Privatsammlung London

Literatur: Hugo von Tschudi, 
„Adolph von Menzel, 
Abbildungen seiner Gemälde  
und Studien“, München 
1905, S. 68 – 69, Nr. 206;  
Georg Jakob Wolf,  

„Adolf von Menzel: der  
Maler deutschen Wesens:  
149 Gemälde und 
Handzeichnungen des 

Meisters“, München 
1915, S. 92; Karl Robert 
Langewiesche (Hg.),  
„Der Blumenkorb: Deutsche  
Maler 1800 bis 1870“,  
Königstein im Taunus / Leipzig 
1921, S. 46; Gisold  
Lammel, „Adolph Menzel  
und seine Kreise“, 
Dresden / Basel 1993, S. 46;  
Claude Keisch und Marie 
Ursula Riemann-Reyher (Hg.), 
„Adolph Menzel 1815 – 1905: 
Between Romanticism  
and Impressionism“, Ausst.-
Kat., Paris / Washington /  
Berlin 1996 – 1997, S. 201, 
Nr. 28 und S. 217 – 218, Nr. 38;  
Bernhard Maaz, (Hg.),  
„Adolph Menzel: radikal real“, 
Ausst.-Kat., München  
2008, S. 56, Nr. 24; Dr. Moeller 
& Cie., „Adolph Menzel 
1815 – 1905: Meister der 
Zeichnung“, Hamburg  
2013, o. S., Nr. 3, Fig. 1

Ausstellungen: Königliche 
National-Galerie, Ausstel
lung von Werken  
Adolph von Menzels, Berlin  
1905; Kunsthalle der  
Hypo-Kulturstiftung, „Adolph  
Menzel: radikal real“, 
München 2008

/
Pencil, watercolour and gouache 

on paper
8 ⅔ × 7 in
Signed and dated “Sept. 1848”
Provenance: Collection  

Dr. Karl Anton Maercker 
and Anna Catharina Maercker, 
Berlin and Halberstadt; 
Collection E. Maercker, 
Halberstadt (by descent  
from the previous owener, 
1905); Private collection, 
Southern Germany; Auction 
Villa Grisebach, Berlin,  
28 November 2008, lot 
2; Auction Villa Grisebach, 
Berlin, 27 November  
2009, lot 3; Private Collection;  
Auction Sotheby’s London, 
14. Dezember 2016, Lot 56; 
Private Collection London

Literature: Hugo von Tschudi, 
“Adolph von Menzel: 
Abbildungen seiner Gemälde 
und Studien”, Munich  
1905, pp. 68 – 69, no. 206;  
Georg Jakob Wolf,  

“Adolf von Menzel: der  
Maler deutschen  
Wesens: 149 Gemälde und 
 Handzeichnungen 
des Meisters”, Munich 

Exhibited: Museum Ostwall, “Ein  
Gefühl von Sommer ... 
Niederländische Moderne 
aus der Sammlung  
Singer Laren”, Dortmund 2019

� S. 49
Am Strand, ca. 1903

Pastell auf Papier
26,4 × 32,6 cm
Signiert
Auf der Rückseite befindet sich 

der Abdruck eines anderen, 
noch nicht identifizierten 
Pastells, das offenbar eine 
ähnliche Szene darstellte

Aufgenommen in das in Vor
bereitung befindliche 
Werkverzeichnis der Pastelle, 
Aquarelle und Gouachen 
Max Liebermanns von  
Dr. Margreet Nouwen

Expertise: Dr. Margreet Nouwen, 
Berlin

Provenienz: (vermutlich) 
Kunstsalon Paul Cassirer, 
Berlin (bis 22.12.1909); 
(vermutlich) Curt Glaser, 
Berlin oder Hugo Kolker, 
Breslau; (vermutlich) Hugo 
Kolker, Breslau (1911); 
Sammlung Fritz Glaser,  
Bremen (seit 1936  
Südafrika); Sammlung  
Clara Reyersbach,  
London (bis 1972); Sam
mlung M. E. Glaser,  
geb. Reyersbach, 
Johannesburg (seit 1972); 
Ursula Hammerschlag,  
geb. Glaser; Privatsammlung 
USA (seit 2014)

Literatur: Wilhelm Gottlieb  
Korn (Hg.), „Vierte 
Ausstellung von Werken 
moderner Meister aus 
Breslauer Privatbesitz“, Ausst.- 
Kat. Schlesisches Museum 
der bildenden Künste, Breslau 
1911, Nr. 158 (vermutlich)

Ausstellungen: Schlesisches 
Museum der bildenden Künste,  
„Vierte Ausstellung von 
Werken moderner Meister 
aus Breslauer Privatbesitz“, 
Breslau 1911

/
Pastel on paper
10 ½ × 12 ¾ in
Signed
On the verso with traces of a not 

yet identified pastel probably 
depicting a similar scene

The work has been registered for 
the catalogue raisonné of 
Max Liebermann’s pastels, 
watercolours and gouaches 
currently being prepared by 
Dr. Margreet E. Nouwen

Certificate of Authenticity by  
Dr. Margreet Nouwen, Berlin

Provenance: (probably) Kunst
salon Paul Cassirer, Berlin 
(until 22. 12. 1909); (probably) 
Curt Glaser, Berlin or Hugo 
Kolker, Breslau; (probably) 
Hugo Kolker, Breslau (1911);  
Collection Fritz Glaser, 
Bremen (since 1936 South 
Africa); Collection Clara 
Reyersbach, London (until 
1972); Collection M. E. 
Glaser, née Reyersbach, 
Johannesburg (since 1972); 
Ursula Hammerschlag,  
née Glaser; Private Collection 
USA (since 2014)

Literature: Wilhelm Gottlieb 
Korn (ed.), “Vierte 
Ausstellung von Werken 
moderner Meister aus 
Breslauer Privatbesitz”, exh.
cat. Schlesisches Museum  
der bildenden Künste, Breslau 
1911, no. 158 (probably)

Exhibited: Schlesisches Museum 
der bildenden Künste, 

“Vierte Ausstellung von 
Werken moderner Meister 
aus Breslauer Privatbesitz”, 
Breslau 1911

———Richard Long
1945 Bristol – lebt & arbeitet  

in Bristol

� S. 119
Untitled, 2005

Asche auf koreanischem Papier
92 × 73 cm
Rückseitig signiert und datiert
Provenienz: Galleria 

Lorcan O’Neil, Rom; 
Privatsammlung London

/
Ash on Korean paper
36 ¼ × 28 ¾ in
Signed and dated on the verso
Provenance: Galleria Lorcan 

O’Neil, Rome;  
Private Collection London

M

———Heinz Mack
1931 Lollar, Hessen – lebt & 

arbeitet in Mönchengladbach 
& auf Ibiza

� S. 118
Ohne Titel, 1970

Grafit auf Papier
49,5 × 34,5 cm
Signiert und datiert
Wir danken dem Atelier 

Prof. Heinz Mack, 
Mönchengladbach für  
die Bestätigung der  
Echtheit des Werkes

Provenienz: Atelier des  
Künstlers; Galerie Geiger, 
Konstanz (direkt vom 
Künstler erworben); 
Privatsammlung Deutschland

/
Graphite on paper
19 ⅔ × 13 ⅔ in
Signed and dated
We thank the Studio of Heinz 

Mack, Mönchengladbach, 
for the confirmation  
of the work’s authenticity

Provenance: The artist’s studio; 
Galerie Geiger, Constance 
(directly acquired from  
the artist); Private Collection 
Germany

�

———August Macke
1887 Meschede –  

1914 Perthes-les-Hurlus

� S. 75
Café-Szene in Tunesien, 1914

Kreide auf Papier
14,3 × 8,8 cm
Rückseitig mit dem Nachlass

stempel versehen und von  
Dr. Wolfgang Macke  
(Sohn des Künstlers) „August  
Macke Tunesisches 
Skizzenbuch“ bezeichnet sowie 
auf dem Unterlagekarton 
mit dem Nachlassstempel 
versehen und „Tunesisches 
Skizzenbuch 1914“ bezeichnet

Bestätigung: Ursula Heiderich, 
Syke

Provenienz: Sammlung Loeb, 
Bern; Privatsammlung 
Schweiz

Ausstellungen: Sauerland-Museum,  
„August Macke —  
Perspektivwechsel“, Arnsberg 
2019

/
Chalk on paper
5 ⅔ × 3 ½ in
Stamped with the estate stamp 

and marked “August Macke 
Tunesisches Skizzenbuch”  
by Dr. Wolfgang Macke (the 
artist’s son) on the verso

On the underlying cardboard 
stamped with the  
estate stamp and marked 

“Tunesisches Skizzenbuch 
1914”

Certificate of Authenticity  
by Ursula Heiderich, Syke

Provenance: Collection Loeb, 
Bern; Private Collection 
Switzerland

Exhibited: Sauerland-Museum,  
“August Macke —  
Perspektivwechsel”, Arnsberg 
2019



———Pablo Picasso
1881 Málaga – 1973 Mougins

� S. 67
Les Déjeuners, 1961

Bleistift auf Papier
26,5 × 43,2 cm
Signiert und „25.8.61.III“ datiert
Werkverzeichnis Zervos 1968  

Bd. XX Nr. 129
Expertise: Galerie Leiris, Paris, 

Mai 1977
Provenienz: Atelier des Künstlers; 

Galerie Louise Leiris,  
Paris (1977); Sammlung 
Alberto Bellini, Florenz

Literatur: Christian Zervos, 
„Pablo Picasso. Oeuvres de 
1961 à 1962“, Bd. 20,  
Paris 1968, Tafel 129; Douglas 
Cooper, „Pablo Picasso.  
Les Déjeuners“, Paris 1962, 
Tafel 142

/
Pencil on paper
10 ½ × 17 in
Signed and dated “25.8.61.III”
Catalogue Raisonné by  

Zervos 1968 vol. XX no. 129
Certificate of Authenticity  

by Louise Leiris, Paris, 18th 
May 1977

Provenance: The artist’s studio; 
Galerie Louise Leiris, Paris 
(1977); Alberto Bellini 
Collection, Florence

Literature: Christian Zervos, 
“Pablo Picasso, Oeuvres de 
1961 à 1962”, vol. 20,  
Paris 1968, plate 129; Douglas 
Cooper, “Pablo Picasso.  
Les Déjeuners”, Paris 1962, 
plate 142

———Otto Piene
1928 Bad Laasphe – 2014 Berlin

� S. 116
Rauchzeichnung, 1959

Ruß auf Papier
14,5 × 10 cm
Signiert, datiert und 

„rauchzeichnung“ gestempelt
Provenienz: Privatsammlung 

Mailand; Privatsammlung 
Großbritannien

/
Soot on paper
6 × 4 ⅓ in
Signed, dated and stamped 

“rauchzeichnung”
Provenance: Private Collection 

Milan; Private  
Collection United Kingdom

� S. 117
Rauchzeichnung, 1960

Ruß auf Papier
50 × 65 cm
Signiert, betitelt und „60“ datiert 

sowie rückseitig von fremder 
Hand „Rauchzeichnung 1;  
dessin à la fumée; Otto Piene;  
Düsseldorf;  
Cranachstr. 32“ bezeichnet

Provenienz: Atelier des 
Künstlers; Privatsammlung; 
Privatsammlung USA

/
Soot on paper
19 ⅔ × 25 ⅔ in
Signed, titled and dated “60” also 

marked “Rauchzeichnung 
1; dessin à la fumée; 
Otto Piene; Düsseldorf; 
Cranachstr. 32” by a 
 third hand on the verso

Provenance: The artist’s studio; 
Private Collection;  
Private Collection USA

R

———Paula Rego
1935 Lissabon – lebt & arbeitet in 

London

� S. 132
Tree and mother, 2007

Tusche und Aquarell auf Papier
21 × 15 cm
Rückseitig betitelt und mit der 

Widmung „Dear Manuel, 
have a good Christmas  
a good holiday a happy 2008 
With all my good wishes 
Paula.“ versehen

Provenienz: Privatsammlung 
Rheinland (Geschenk von 
der Künstlerin)

/
Indian ink and watercolour on 

paper
8 ¼ × 6 in
Titled and dedicated “Dear 

Manuel, have a good 
Christmas a good holiday a 
happy 2008 With all  
my good wishes Paula.” on 
the verso

Provenance: Private Collection 
Rhineland (as a present from 
the artist)

S

———Egon Schiele
1890 Tulln an der Donau –  

1918 Wien

� S. 47
Portrait eines Kindes (Anton 
Peschka, Jr.), 1918

Buntstift auf Papier
38,1 × 28,3 cm
Signiert und datiert
Wir danken Jane Kallir für die 

Bestätigung der Echtheit  
des Werkes

Provenienz: Nachlass des Künsters; 
Privatsammlung, Australien 
(seit Ende der 1990er)

/
Crayon on paper
15 × 11 ¼ in
Signed and dated
We thank Jane Kallir for the 

confirmation of the work’s 
authenticity

Provenance: The artist’s estate; 
Private Collection, Australia 
(since end of the 1990s)

———Cornelia Schleime
1953 Berlin (Ost) – lebt & arbeitet 

in Berlin & Brandenburg

� S. 133
Sprößlinge, 2001

Aquarell und Tusche auf Papyrus
61 × 81 cm
Signiert, datiert und „Sprößlinge“ 

beschriftet
Provenienz: Atelier der 

Künstlerin; Privatsammlung 
Nordrhein-Westfalen

/
Watercolour and Indian ink on 

papyrus
24 × 32 in
Signed, dated and inscribed 

“Sprößlinge”
Provenance: The artist’s studio; 

Private Collection North 
Rhine-Westphalia

———Oskar Schlemmer
1888 Stuttgart –  

1943 Baden-Baden

� S. 78
Ohne Titel (Engelskopf im Profil), 
ca. 1930

Farbkreide und Bleistift auf 
Blanko-Postkarte

10,4 × 14,5 cm 
Expertise: Bestätigung von Tut 

Schlemmer

1915, p. 92; Karl Robert 
Langewiesche (ed.),  
“Der Blumenkorb: Deutsche 
Maler 1800 bis 1870”, 
Königstein im Taunus /  
Leipzig 1921, p. 46;  
Gisold Lammel, “Adolph 
Menzel und seine  
Kreise”, Dresden /  Basel  
1993, p. 46; Claude  
Keisch and Marie Ursula 
Riemann-Reyher (ed.), 
“Adolph Menzel 1815 – 1905: 
Between Romanticism  
and Impressionism”, exh.-cat.,  
Paris / Washington /  Berlin 
1996 – 1997, p. 201, no. 28  
and pp. 217 – 218,  
no. 38; Bernhard Maaz, (ed.), 

“Adolph Menzel: radikal  
real”, exh.-cat., Munich 2008, 
p.56, no.24; Dr. Moeller 
& Cie., “Adolph Menzel 
1815 – 1905: Meister der 
Zeichnung”, Hamburg 2013, 
no p., no. 3, fig. 1

Exhibited: Königliche National-
Galerie, Ausstellung von 
Werken Adolph von Menzels, 
Berlin 1905; Kunsthalle 
der Hypo-Kulturstiftung, 

“Adolph Menzel: radikal real”, 
Munich 2008

———Otto Mueller
1874 Liebau / Riesengebirge –  

1930 Obernigk / Breslau

� S. 77
Sitzender Frauenakt an einem 
Gewässer / Sitzender Akt,  
ca. 1927

Pastellkreide auf Papier
48 × 68 cm
Rückseitig mit dem 

Nachlassstempel „OM. 
Nachlass Prof. Otto Mueller 
Breslau“ versehen und 
handschriftlich „Vömel“ 
bezeichnet

Aufgenommen in das in 
Vorbereitung befindliche 
Werkverzeichnis von  
Dr. Tanja Pirsig-Marshall 
und Dr. Mario-Andreas von 
Lüttichau unter der Nr. 938

Expertise: Dr. Tanja Pirsig-
Marshall, Münster

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers (1930); Sammlung 
Josef Mueller-Herbig, 
Karlsruhe / Lübeck (1931); 
Galerie Vömel,  
Düsseldorf (1952); vermutl.  
Sammlung Rüdiger  
Graf von der Goltz (1950er –  
1970er); Privatsammlung 
Rheinland

Literatur: Galerie Alex Vömel, 
„Otto Mueller. Aus Besitz 
des Sohnes“, Düsseldorf 
1952, Nr. 10

Ausstellungen: Galerie Alex 
Vömel, „Otto Mueller. 
Aus Besitz des Sohnes“, 
Düsseldorf 1952

/
Pastel on paper
19 × 26 ¾ in
Stamped with the estate stamp 

“OM. Nachlass  
Prof. Otto Mueller Breslau” 
on the verso

The work has been registered for  
the catalogue raisonné 
currently being prepared by 
Dr. Tanja Pirsig-Marshall 
and Dr. Mario-Andreas von 
Lüttichau as no. 938

Certificate of Authenticity by 
Dr. Tanja Pirsig-Marshall, 
Münster

Provenance: The artist’s estate 
(1930); Collection Josef 
Mueller-Herbig, Karlsruhe /
Lübeck (1931) Galerie 
Vömel, Dusseldorf (1952); 
probably Collection 
Rüdiger Graf von der Goltz 
(1950s – 1970s); Private 
Collection Rhineland

Literature: Galerie Alex Vömel, 
“Otto Mueller. Aus  
Besitz des Sohnes”, 
Dusseldorf 1952, no. 10

Exhibited: Galerie Alex Vömel, 
“Otto Mueller. Aus Besitz  
des Sohnes”, Dusseldorf 1952

———Thomas Müller
1959 Frankfurt am Main – lebt & 

arbeitet in Stuttgart

� S. 139
Ohne Titel, 2019

Bleistift auf Arches-Papier
160 × 115 cm
Provenienz: Atelier des Künstlers
/
Pencil on Arches-papier
160 × 115 cm
Provenance: The artist’s studio

P

———Otto Pankok
1893 Mülheim-Saarn –  

1966 Wesel

� S. 42
Landschaft mit Holzpfählen, 
1930 / 40

Kohle auf Velin
99,5 × 119 cm
Signiert mit dem Monogramm 

und rückseitig „2216“ 
beschriftet

Provenienz: Atelier des Künstlers; 
Privatsammlung  
Nordrhein-Westfalen (direkt 
beim Künstler erworben)

/
Charcoal on vellum
39 ¼ × 46 ¾ in
Signed with the initials and 

inscribed “2216” on the verso
Provenance: The artist’s studio; 

Private Collection North 
Rhine-Westphalia (acquired 
directly from the artist)

� S. 43
Hagebutte, ca. 1930 / 40

Kohle auf Velin
99 × 118 cm
Signiert mit dem Monogramm 

und rückseitig „3051“ 
beschriftet

Provenienz: Atelier des Künstlers; 
Privatsammlung  
Nordrhein-Westfalen (direkt 
beim Künstler erworben)

/
Charcoal on vellum
39 × 46 ½ in
Signed with the initials and 

inscribed “3051” on the verso
Provenance: The artist’s studio; 

Private Collection North 
Rhine-Westphalia (acquired 
directly from the artist)

———Nicolas Party
1980 Lausanne  –  lebt & arbeitet 

in Brüssel

� S. 137
Flowers, 2012

Tusche auf Papier
49 × 69 cm
„01.04.2012“ datiert sowie 

rückseitig auf einem Etikett 
signiert

Provenienz: Sammlung John 
Calcutt, Großbritannien

/
Indian ink on paper
49 × 69 cm
Dated “01.04.2012” also signed 

on a label on the verso
Provenance: Collection John 

Calcutt, United Kingdom



to Professor C. Herrmann 
and spouse, Charlottenburg 
on the verso: “Esteemed 
Herrmanns, How are you 
and where are you all? 
We are back on the coast 
of Pomerania. After the 
beginning of very nice 
weather, it has become quite 
varied. My wife and I  
greet you dearly, Your SR.”

Documented in the archive  
of the Karl and  
Emy Schmidt-Rottluff 
Foundation, Berlin

Provenance: The artist’s studio; 
Curt & Sophie Herrmann, 
Charlottenburg /  
Pretzfeld; Curt & Sophie 
Herrmann Estate  
(until 2017)

Literature: Galerie Ludorff, 
“Schöne Grüße. 
Künstlerpostkarten”, 
Dusseldorf 2018, p. 76 / 77  
Exhibited: Galerie 
Ludorff, „Schöne Grüße — 
Künstlerpostkarten“, 
Dusseldorf 2018

———Bernard Schultze
1915 Schneidemühl – 2005 Köln

� S. 110
48 / 27, 1948

Kreide auf Papier
22 × 27,9 cm
Signiert und „48/27“ betitelt
Provenienz: Atelier des 

Künstlers; Privatsammlung 
Deutschland

Literatur: Eugen Thiemann, 
„Informel. K.O. 
Götz — Schultze — 
Hoehme“, Ausst.-Kat. 
Museum am Ostwall, 
Dortmund 1980, Nr. 36; 
Kestner-Gesellschaft, 
„Bernard Schultze“, Ausst.-
Kat. 1966, Nr. 142

Ausstellungen: Museum 
am Ostwall, „Informel. 
K.O. Götz — Schultze — 
Hoehme“, Dortmund 
1980; Kestner-Gesellschaft, 
„Bernard Schultze“, 
Hannover 1966

/
Chalk on paper
8   ˛ ⅔ × 11 in
Signed and titled “48/27”
Provenance: The artist’s studio; 

Private Collection Germany
Literature: Eugen Thiemann, 

“Informel. K.O. 
Götz — Schultze — 
Hoehme”, exh.-cat. Museum 
am Ostwall, Dortmund  
1980, no. 36; Kestner-
Gesellschaft, „Bernard 
Schultze“, exh.-cat. 1966, 
no. 142

Exhibited: Museum am 
Ostwall, “Informel. K.O. 
Götz — Schultze — 
Hoehme”, Dortmund 
1980; Kestner-Gesellschaft, 
„Bernard Schultze”, 
Hannover 1966

� S. 111
Composition 9 / 1, 1962

Papier, Gouache, Aquarell, Tusche, 
Buntstift und Bleistift  
auf Karton auf Leinwand

138,5 × 88,5 × 8,5 cm
Signiert und „9/1/62“ datiert
Provenienz: Sammlung Willy 

und Fänn Schniewind, 
Neviges; Privatsammlung 
Süddeutschland

/
Paper, gouache, watercolour, 

Indian ink, crayon and pencil 
on cardboard on canvas

54 ½ × 34 ¾ × 3 ⅓ in
Signed and dated “9/1/62”
Provenance: Collection Willy and 

Fänn Schniewind, Neviges; 
Private Collection Southern 
Germany

———Emil Schumacher
1912 Hagen – 1999 Ibiza

� S. 112
G-ML-11, 1974

Gouache auf handbeschriebenem 
Bütten

37,5 × 47 cm
Signiert und „74“ datiert
Aufgenommen in das in  

Vorbereitung befindliche 
Werkverzeichnis von  
Dr. Ulrich Schumacher  
und im Archiv der  
Emil Schumacher Stiftung 
unter der Nr. 0 / 2.670 
registriert

Provenienz: Sammlung Lazzari, 
Bergamo; Galleria Falchi 
Arte Moderna, Mailand; 
Privatsammlung Bergamo

Literatur: Palazzo delle  
Prigioni Vecchie / Edizioni 
Falchi Arte Moderna,  
„Emil Schumacher“, Ausst.-
Kat., Venedig / Mailand  
1976, Abb. Nr. 23

Ausstellungen: Palazzo delle 
Prigioni Vecchie, „Emil 
Schumacher“, Venedig 1976

/
Gouache on hand made paper 

with handwriting
14 ¾ × 18 ½ in
Signed and dated “74”
The work has been registered 

for the catalogue raisonné 
currently being prepared  
by Dr. Ulrich Schumacher 
and in the archive of 
the Emil Schumacher 
Foundation as no. 0/2.670

Provenance: Collection Lazzari, 
Bergamo; Galleria Falchi 
Arte Moderna, Milan; 
Private Collection Bergamo

Literature: Palazzo delle  
Prigioni Vecchie / Edizioni 
Falchi Arte Moderna,  
“Emil Schumacher”, exh.cat., 
Venice/Milan 1976,  
ill. no. 23

Exhibited: Palazzo delle Prigioni 
Vecchie, “Emil Schumacher”, 
Venice 1976

———David Shrigley
1969 Mcclesfield – lebt & arbeitet 

in Glasgow

� S. 138
Untitled, 2018

Acryl auf Papier
76 × 56 cm
Provenienz: Atelier des Künstlers
/
Acrylic on paper
30 × 22 in
Provenance: The artist ’s studio

———Renée Sintenis
1888 Glatz – 1965 Berlin

� S. 53
Fohlen, ca. 1925

Kreide auf Papier
21 × 27,7 cm
Signiert
Provenienz: Privatsammlung 

München
/
Chalk on paper
8 ¼ × 11 in
Signed
Provenance: Private Collection 

Munich

� S. 52
Liegender Cockerspaniel, ca. 1930

Tusche auf Papier
14,5 × 25,5 cm
Signiert mit dem Monogramm
Provenienz: Galerie Vömel, 

Düsseldorf; Privatsammlung 
Süddeutschland

Provenienz: Nachlass des 
Künstlers; Sammlung Volker  
Kahmen, Rheinbach; 
Privatsammlung Rheinland

Literatur: Galerie Ludorff, 
„Schöne Grüße. Künstler
postkarten“, Düsseldorf 
2018, S. 73; Galerie Ludorff,  
„Muse & Modell“, Düsseldorf 
2014, S. 16; Gesellschaft 
der Freunde junger Kunst 
Baden-Baden e.V., „Oskar 
Schlemmer“, Ausst.-Kat., 
Baden-Baden 2013, S. 63

Ausstellungen: Galerie 
Ludorff, „Schöne Grüße — 
Künstlerpostkarten“, 
Düsseldorf 2018; Galerie 
Ludorff, „Muse & 
Modell“, Düsseldorf 2014; 
Gesellschaft der  
Freunde junger Kunst 
Baden-Baden e. V., 
„Künstler in Baden-Baden 
2013. Oskar Schlemmer“, 
Baden-Baden 2013

/
Coloured crayon and pencil on 

blank postcard
4 × 5 ⅔ in
Certificate of Authenticity from 

Tut Schlemmer
Provenance: The artist’s estate; 

Collection Volker Kahmen, 
Rheinbach; Private 
Collection Rhineland

Literature: Galerie Ludorff, 
“Schöne Grüße. Künstler
postkarten”, Dusseldorf 
2018, p. 73; Galerie 
Ludorff, “Muse & Modell”, 
Dusseldorf 2014,  
p. 16; Gesellschaft der 
Freunde junger Kunst 
Baden-Baden e.V., “Oskar 
Schlemmer”, exh.cat., 
Baden-Baden 2013, p. 63

Exhibited: Galerie Ludorff, 
“Schöne Grüße — 
Künstlerpostkarten”, 
Düsseldorf 2018; Galerie 
Ludorff, “Muse & 
Modell”, Dusseldorf 2014; 
Gesellschaft der Freunde 
junger Kunst Baden-Baden  
e. V., “Künstler in  
Baden-Baden 2013.  
Oskar Schlemmer”,  
Baden-Baden 2013

———Rudolf Schlichter
1890 Calw – 1955 München

� S. 59
Frau Erika, 1939

Bleistift auf Papier
57,5 × 40 cm
Signiert und datiert
Provenienz: The Piccadilly 

Gallery, London  
(1986); Privatsammlung  
London; Nachlass 
Privatsammlung London

/
Pencil on paper
22 ⅔ × 15 ¾ in
Signed and dated
Provenance: The Piccadilly 

Gallery, London  
(1986); Private Collection 
London; Estate Private 
Collection London

———Karl Schmidt-Rottluff
1884 Rottluff – 1976 Berlin

� S. 77
Gärtner, 1922

Aquarell, Tusche und Bleistift auf 
Blanko-Postkarte

15,5 × 10,5 cm
Rückseitig vom Künstler signiert 

sowie von fremder  
Hand „32“ nummeriert

Rückseitig eigenhändig 
beschriebene und mit dem 
Adressstempel  
„SCHMIDT-
ROTTLUFF JERSHÖFT 
KR. SCHLAWE 
i / POMMERN“ versehene 
Postkarte, adressiert an 
Herrn und Frau Professor 
Curt Herrmann,  
Pretzfeld b. Bamberg, Franken:  
„Liebe Herrmanns, Wie  
geht es Ihnen in Franken? 
Hier will es immer noch 
nicht warm werden. C.H. 
sitzt wohl wieder mitten 

unter den Blumen u. ist uns 
alle beschämend in intensiver 
Arbeit. Alles Gute für  
den Sommer und herzlichste 
Grüße Ihr SR u.  
Emmy Schmidt-Rottluff“

Expertise: Dokumentiert im 
Archiv der Karl und  
Emy Schmidt-Rottluff 
Stiftung

Provenienz: Atelier des Künstlers; 
Curt & Sophie Herrmann, 
Charlottenburg / Pretzfeld; 
Nachlass Curt & Sophie 
Herrmann (bis 2017)

Literatur: Galerie Ludorff, 
„Schöne Grüße. 
Künstlerpostkarten“, 
Düsseldorf 2018,  
S. 74/75, S. 59

Ausstellungen: Galerie 
Ludorff, „Schöne Grüße — 
Künstlerpostkarten“, 
Düsseldorf 2018

/
Watercolour, Indian ink  

and pencil on blank postcard
6 × 4 ¼ in
Signed by the artist and also 

numbered “32” by a third 
hand on the verso

Stamped with the address 
stamp “SCHMIDT-
ROTTLUFF JERSHÖFT 
KR. SCHLAWE 
i / POMMERN” on the 
verso

The artist’s writing and the address  
by the artist’s hand to  
Mr. and Mrs. Professor Curt  
Herrmann, Pretzfeld b.  
Bamberg, Franconia on the 
verso: “Dear Herrmanns, 
How is it going in Franconia?  
It still doesn’t want to get 
warm here. C.H. is probably 
sitting in the middle of 
the flowers and working 
intensively, disgracing us. All 
the best for the summer  
and best regards Your SR and 
Emmy Schmidt-Rottluff”

Documented in the archive of the  
Karl and Emy Schmidt-
Rottluff Foundation, Berlin

Provenance: The artist’s studio; 
Curt & Sophie Herrmann, 
Charlottenburg / Pretzfeld; 
Curt & Sophie Herrmann 
Estate (until 2017)

Literature: Galerie Ludorff, 
“Schöne Grüße. Künstler
postkarten”, Dusseldorf 
2018, p. 74 /  75 Exhibited:  
Galerie Ludorff, „Schöne  
Grüße —Künstlerpostkarten“,  
Dusseldorf 2018

� S. 76
Landschaft mit Häusern, 1921

Aquarell und Tusche auf Blanko-
Postkarte

10,4 × 15 cm
Rückseitig vom Künstler signiert 

sowie von fremder Hand  
„30“ nummeriert

Rückseitig eigenhändig be
schriebene und mit dem 
Adressstempel  
„SCHMIDT-ROTTLUFF 
JERSHÖFT KR. 
SCHLAWE i /   POMMERN“ 
versehene Postkarte, 
adressiert an Professor C. 
Herrmann und Gemahlin, 
Charlottenburg:  

„Verehrte Herrmanns, wie 
geht es Ihnen u. wo  
sind Sie allesamt? Wir sind 
wieder an der pommerschen 
Küste. Nach anfangs  
recht schönem Wetter ist’s 
sehr abwechslungsreich 
geworden. Meine Frau u. ich 
grüßen Sie alle schönstens. 
Ihr SR.“

Expertise: Dokumentiert im 
Archiv der Karl und Emy 
Schmidt-Rottluff Stiftung

Provenienz: Atelier des  
Künstlers; Curt & Sophie 
Herrmann, Charlottenburg /  

 Pretzfeld; Nachlass  
Curt & Sophie Herrmann 
(bis 2017)

Literatur: Galerie Ludorff, 
„Schöne Grüße. 
Künstlerpostkarten“, 
Düsseldorf 2018, S. 76 / 77

Ausstellungen: Galerie 
Ludorff, „Schöne Grüße — 
Künstlerpostkarten“, 
Düsseldorf 2018

/
Watercolour and Indian ink on 

blank postcard
4 × 6 in
Signed by the artist and also 

numbered “30” by a third 
hand on the verso

Stamped with the address stamp 
“SCHMIDT-ROTTLUFF 
JERSHÖFT KR. 
SCHLAWE i/POMMERN” 
on the verso

The artist’s writing and the 
address by the artist’s hand 



Literatur: Galerie Ludorff, 
„Reneé Sintenis“, Ausst. Kat. 
Nr. 116, Düsseldorf 2006, 
S. 58

Ausstellungen: Galerie Ludorff, 
„Renée Sintenis“, Düsseldorf 
2006

/
Indian ink on paper
5 ⅔ × 10 in
Signed with the initials
Provenance: Galerie Vömel, 

Dusseldorf; Private 
Collection Southern 
Germany

Literature: Galerie Ludorff, 
“Reneé Sintenis”, exh.cat. no. 
116, Dusseldorf 2006, p. 58

Exhibited: Galerie Ludorff, 
“Renée Sintenis”, Dusseldorf 
2006

U

———Lesser Ury
1861 Birnbaum bei Posen –  

1931 Berlin

� S. 54
Am Kurfürstendamm, 1919

Kohle auf Velin
63 × 49,7 cm
Signiert und datiert
Aufgenommen in das in 

Vorbereitung befindliche 
Werkverzeichnis der 
Gemälde, Pastelle, 
Gouachen und Aquarelle  
von Dr. Sibylle Groß, Berlin

Expertise: Dr. Sibylle Groß, 
Berlin

Provenienz: Privatsammlung 
Schweiz

/
Charcoal on vellum
24 ¾ × 19 ½ in
Signed and dated
The work has been registered 

for the catalogue raisonné, 
currently being prepared  
by Dr. Sibylle Groß, Berlin, 
Germany

Certificate of Authenticity by  
Dr. Sibylle Groß, Berlin

Provenance: Private Collection 
Switzerland

W

———Andy Warhol
1928 Pittsburgh – 1987 New York

� S. 123
Ohne Titel (Three Figures Seated 
at a Round Table), ca. 1958

Tusche auf Papier
73,5 × 58,3 cm
Signiert sowie rückseitig mit  

dem Nachlassstempel 
versehen und „VF“ sowie 
„332.011“ beschriftet

Provenienz: Andy Warhol 
Foundation, New York; 
David Nolan Gallery,  
New York; Privatsammlung 
Rheinland

/
Indian ink on paper
29 × 23 in
Signed also stamped with the 

estate stamp and  
inscribed “VF” and “332.011“ 
on the verso

Provenance: Andy Warhol 
Foundation, New York; 
David Nolan Gallery,  
New York; Private Collection 
Rhineland

� S. 122
Boy with Stuffed Tiger, ca. 1957

Tusche, Collage und Tempera auf 
Papier

50,5 × 73,5 cm
Signiert und „1274“ nummeriert 

sowie rückseitig mit  
dem Nachlassstempel versehen  
und „300.015“ nummeriert

Provenienz: Jablonka Galerie, 
Köln; Privatsammlung Japan; 
Privatsammlung London

/
Indian ink, paper collage and 

tempera on paper
20 × 29 in
Signed and numbered “1274” 

also stamped with the 
estate stamp and numbered 

“300.015” on the verso
Provenance: Jablonka Galerie, 

Cologne; Private Collection 
Japan; Private Collection 
London
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