
Eine große Herausforderung bei der Arbeit am Werkver-
zeichnis der Ölgemälde Max Pechsteins ist die Ermittlung
der frühen, „historischen“ Besitzer von Gemälden. Privat-
sammlungen der ersten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhun-
derts sind meist nur mit Mühe, wenn überhaupt, zu re-
konstruieren: Selten sind vollständige Register vorhanden,
oft lassen sich nur vereinzelte Hinweise in Rezensionen,
Auktions- und Ausstellungskatalogen oder in Briefen finden.
Trotz dieser Schwierigkeiten ist der Versuch einer Erfas-
sung gerade auch aus rezeptionshistorischen Gründen loh-
nend. Die Rekonstruktion von Sammlungen und selbst von
einzelnen Provenienzen ermöglicht unter anderem Einbli-
cke in die damalige Wertschätzung der verschiedenen Stil-
perioden Pechsteins. Zum Beispiel war seine expressionis-
tische Frühzeit in der Zwischenkriegszeit bei Sammlern
und Museen weitaus weniger beliebt als seine jeweils letz-
ten Werke. Im Vergleich dazu konzentrierte sich die Nach-
frage im Zuge der Kanonisierung des Expressionismus nach
dem Zweiten Weltkrieg – und dies nicht nur bei Pechstein –
auf dessen Blütezeit in den Jahren vor 1914. 

Auch kann die Rekonstruktion der historischen Samm-
lungen zur Analyse der spezifischen Dynamik einer Künst-
lerkarriere beitragen: Jeder Künstler erinnert sich an die ers-
ten Ankäufe durch bekannte Sammler oder Persönlichkeiten,
die durch ihre Expertise dem noch weitgehend unbekannten
Werk ein Gütesiegel verliehen. So war Pechsteins erster Bild-
verkauf an den Industriellen und späteren Außenminister
Walther Rathenau (1867–1922) ein wesentlicher Schritt auf
seinem Weg zur künstlerischen Unabhängigkeit. Pechstein
stellte dieses Ereignis rückblickend als Schlüsselerlebnis dar.1

Wer waren die wichtigsten privaten Förderer und Samm-
ler, die ihm das Schaffen als Künstler finanziell ermöglich-
ten und zu seiner öffentlichen Reputation beitrugen? Und
welche Rolle spielte der Austausch zwischen Sammlern und
Museen, Kunsthandel und Kunstkritik für die Karriere des
Künstlers? Überschnitten sich die Sammlerkreise Pechsteins
mit denen der anderen „Brücke“-Mitglieder? Diesen Fragen
soll im folgenden Beitrag nachgegangen werden.

Förderer und Sammler vor 1914
Einer der ersten Förderer Pechsteins war der Architekt
Bruno Schneidereit (1880–?), den der Künstler bereits 1906
auf der Großen Kunstgewerbeausstellung in Dresden ken-
nengelernt hatte. Schneidereit trat 1908 gemeinsam mit sei-
nem Partner Alfred Wünsche auf Anregung Pechsteins als
passives Mitglied der „Brücke“ bei und besaß auch einige
künstlerische Arbeiten aus den Jahren 1909 bis 1913.2 Er
wurde mehrmals von Pechstein porträtiert, zum Beispiel
auf dem Gemälde Männerbildnis, das um 1912 entstand.3

(Abb. 2) Der Architekt hatte den 26-jährigen Pechstein im
Sommer 1908 zu sich nach Berlin geholt, um gemeinsam
an der Ausgestaltung repräsentativer Neubauten in den no-
blen Wohngegenden Berlins zu arbeiten. Von 1908 bis 1917
wohnte Pechstein zu günstigen Konditionen in Mietshäu-
sern, die von Schneidereit erbaut worden waren.4
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1 Max Pechstein, Speisezimmerdekorationen für die Villa von Hugo und Käte Perls 
in Berlin-Zehlendorf, 1912

2 Max Pechstein, Männerbildnis: Bruno Schneidereit, um 1912, 
Öl auf Leinwand, The Courtauld Gallery London



Gemälde Pechsteins. Bereits 1917 besaß der knapp über
Dreißigjährige eine Sammlung von 22 Ölgemälden. Im No-
vember 1924 übergab Lilienfeld dem Leipziger Museum
insgesamt 31 Leihgaben, darunter Werke von Heckel, Cam-
pendonck, Marc, Erbslöh, Vlaminck und anderen. Pech-
stein machte mit insgesamt 15 Gemälden die Hälfte des Kon-
voluts aus.12 Lilienfelds Sammlung war bis Anfang 1932 im
mittleren Saal der Abteilung für moderne Kunst im Leipzi-
ger Museum der bildenden Künste ausgestellt und bildete
das Herzstück der modernen Abteilung. Ende 1932 ver-
schiffte Lilienfeld mit seinem endgültigen Umzug nach
New York alle Leihgaben sowie zusätzliche Werke aus sei-
nem Besitz und dem Bestand der Galerie Van Diemen in die
Vereinigten Staaten und trug dort durch Wanderausstel-
lungen zur Verbreitung der deutschen Moderne und ins-
besondere der Kunst Pechsteins bei.13 (Abb. 5)

Ein weiterer wichtiger Förderer und Sammler Pech-
steins war Gottfried Heinersdorff (1883–1941), der Leiter der
Berliner Glas- und Mosaikwerkstätten. (Abb. 6) Wie Schnei-
dereit hatte er Pechstein bereits 1906 in Dresden kennen-
gelernt und beauftragte ihn bis in die späten zwanziger

Der eigentliche künstlerische Durchbruch, der Pech-
stein von den ungeliebten Auftragsarbeiten erlöste, ereignete
sich auf der Ausstellung der Berliner Secession im April
1909. Pechstein verkaufte zwei von drei ausgestellten Ge-
mälden, eines davon an Rathenau. Der Kauf hob Pechstein
auf einen Schlag in die Reihen der „sammelbaren“ Sezessi-
ons künstler. Für den jungen Künstler war es die erste große
Bestätigung im Rahmen des damaligen Berliner Kunstwe-
sens.5 Rathenau war deshalb jedoch noch lange kein Mäzen
des Expressionismus: Märzenschnee blieb das einzige Gemälde
eines „Brücke“-Künstlers in seiner Sammlung. (Abb. 3)

In den folgenden Jahren etablierte sich Pechstein in Ber-
lin und baute sich einen Kreis von Sammlern auf, der ihm
die Existenz als freischaffender Künstler ermöglichte. Ab
1910 zog der junge Pechstein besonders durch seine zahl-
reichen Ausstellungsbeteiligungen und -initiativen die Auf-
merksamkeit von Kunstkritikern, Händlern und Käufern
auf sich. Zu seinen wichtigsten frühen Kontakten gehörte
Curt Glaser (1879–1943), den er auf der bereits erwähnten
Ausstellung der Berliner Secession kennengelernt hatte
und der ihn dem Galeristen Wofgang Gurlitt (1888–1965)
vorstellte.6 Glaser arbeitete seit 1909 als Kustos im  Berliner
Kupferstichkabinett und veröffentlichte in Feuille tons und
Kunstzeitschriften zahlreiche Ausstellungsrezensionen, in
denen auch Pechstein eine Rolle spielte.7 Wie Eduard

Jahre hinein mit Glasfensterentwürfen für private und öf-
fentliche Räume. Diese Zusammenarbeit sicherte Pechstein
wichtige zusätzliche Einnahmen. Heinersdorff besaß zahl-
reiche Arbeiten Pechsteins, darunter je ein Gemälde von
1911 und 1917 sowie zwei Gemälde von 1919.14 Er sammelte
vornehmlich Gemälde, Aquarelle und Grafiken – nicht
etwa angewandte Entwürfe wie Fenster oder Mosaiken, was
seiner beruflichen Tätigkeit und persönlichen Leidenschaft
durchaus entsprochen hätte. Für seine Berliner Villa be-
auftragte er 1929 den Bauhauskünstler Marcel Breuer und
nicht Pechstein. Das ist insofern bemerkenswert, als dass pri-
vate Sammler wiederholt Pechstein – auch noch in den
zwanziger Jahren – mit Wandgemälden, Glasfenstern und
Mosaiken beauftragten. Der Berliner Sammler, Rechtsan-
walt und Kunsthändler Hugo Perls (1886–1977) – ein Vetter
Curt Glasers – beauftragte Pechstein im Mai 1912 mit der
künstlerischen Ausgestaltung des Speisezimmers in seiner
von Mies van der Rohe erbauten Zehlendorfer Villa.15 (Abb. 1)
Pechsteins Wandbespannungen wurden begeistert aufge-
nommen und ein Rezensent äußerte den Wunsch, „dass
sich noch mehr Leute fänden, wie jener, der Pechstein die
Wände einer Berliner Villa zur Verfügung stellte, um seine
monumentale Gesinnung auch einmal monumental zum
Ausdruck zu bringen“.16
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Plietzsch (1886–1961), Max Osborn (1870–1946), Walther
Heymann oder Paul Fechter (1880–1958) gehörte Glaser zu
jenen „Kunsthistoriker-Sammlern“, die durch ihre Beiträge
zu Pechsteins Bekanntheit und Popularität in der Berliner
Kunstszene beitrugen. Über die Gemälde Pechsteins in sei-
ner legendären Kunstsammlung ist kaum etwas bekannt.
Dabei ist Glaser von besonderem Interesse, da er zu den we-
nigen Sammlern gehörte, die Pechstein bereits sehr früh an-
kauften. So ist ein besonders intensiver Kontakt für das
Jahr 1912 belegt. Aus einem Eintrag im Tagebuch Pech-
steins geht hervor, dass Elsa Glaser (1878–1832) am 26.  Okto -
ber vier Gemälde von ihm erhielt.8

Ein anderer wichtiger Sammler, der ebenfalls bereits
um 1912 einige Gemälde erwarb, war der Darmstädter Ver-
leger der Zeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration, Alexander
Koch (1860–1939).9 Koch räumte Pechsteins Arbeiten seit
1912 in seiner Zeitschrift regelmäßig Platz ein und illus-
trierte die Beiträge mit seinen eigenen Gemälden.10 (Abb. 4)
Auch der in Berlin lebende Kunsthistoriker Walther Hey-
mann (1882–1915), dessen Pechsteinmonografie 1916 post-
hum erschien, trug eine beachtliche Sammlung von knapp
zehn Gemälden der Jahre 1911 bis 1913 zusammen.11 Viele
davon sind in seiner Monografie abgebildet. Nach Hey-
manns Tod im Ersten Weltkrieg wurde die Sammlung von
seinem Bruder Hans weiter ausgebaut.

In Leipzig erwarb der Kurator und spätere Kunsthänd-
ler Karl Lilienfeld (1885–1966) um das Jahr 1913 seine ersten
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3 Max Pechstein, Märzenschnee – Der Bahndamm, 1909, 
Öl auf Leinwand, Privatsammlung

4 Empfangs- und Musikraum mit Gemälden Pechsteins im Haus des
 Verlegers Alexander Koch in Darmstadt, Fotografie vor 1926

5 Katalog der Pechstein-Ausstellung in den Van Diemen Lilienfeld 
Galleries in New York, Mai 1959. Der Innenumschlag zeigt Pechsteins
 Gemälde  Aufgeholtes Netz von 1922.

6 Max Pechstein, Männerbildnis (Gottfried Heinersdorff), 1918, 
Lithografie



gemeinste Anerkennung früh gefunden hat. An Zahl folgt
ihm Schmidt-Rottluff wohl mit einigen 50 Werken.“26 Auf
welche Sammler waren die 120 Werke in Berliner Privat-
besitz, die Thormaehlen anführt, aufgeteilt? Im Ausstel-
lungskatalog werden neben Hans Heymann, der mindes-
tens vierzig Gemälde besaß, auch Eduard Plietzsch, Hugo
Graetz, Erich Marx, Julius Rütgers, Eugen Buchthal und
Frau Julius Freudenberg genannt. Doch besaßen diese mit
Ausnahme Heymanns jeweils wenige Werke, schätzungs-
weise zwischen einem (Freudenberg) und vier Werken
(Plietzsch).

Über viele Einzelverkäufe an Sammler sind keine De-
tails bekannt, erst recht nicht über die zahlreichen Gra-
fikverkäufe, die außer in Galerien oft über Ausstellungen
in Kunstvereinen und Museen getätigt wurden. Wie sich die
Bildverkäufe auf Pechsteins Einkommen niederschlugen
und zu welchen Konditionen die Sammler die Gemälde bei
Gurlitt und ab 1923 oftmals direkt bei Pechstein erwar-
ben, ist weitgehend unbekannt. Das Archiv der Kunst-
handlung Gurlitt wurde im Zweiten Weltkrieg zerstört
und damit auch die Verkaufsbücher und Kundenkarteien,
die wichtige Informationen über Käuferkreise und Bild-
verkäufe beinhalteten. Ganz so florierend, wie es die Presse
darstellte, lief der Verkauf der neuesten Arbeiten über das
Jahr gesehen wohl nicht: Der Künstler klagte auch im Ver-
lauf der zwanziger Jahre beständig über finanzielle Nöte.
Ihm fehlte ein zuverlässiger Händler, der ihn vertrat und
seine Verkäufe organisierte, so wie Karl Nierendorf Otto Dix
oder Alfred Flechtheim den jungen George Grosz. Trotz sei-
nes öffentlichen Erfolgs fiel es ihm besonders nach seinem
Bruch mit Gurlitt schwer, die geschäftliche Seite selbst in
die Hand zu nehmen. In den Jahren 1921 bis etwa 1924 un-
terstützte die neu gegründete Berliner Galerie Lutz, eine De-
pendance der von Pechsteins Freund Eduard Plietzsch ge-
leiteten Galerie Van Diemen, Pechstein mit Vorschüssen.
Dieser nahm die Zahlungen jedoch – gerade auch nach sei-
ner Erfahrung mit Gurlitt – nur ungern an. Ebenso über-
nahm der wohl auch noch um 1923 kunsthändlerisch tä-
tige Sammler Carl Steinbarth (1857–1926) eine ganze Reihe
von Kartons und Gemälden. Es kam jedoch zu Streitigkei-
ten, da er die Kommissionsware als sein Eigentum be-
trachtete.

Pechstein selbst litt zunehmend unter der Abhängig-
keit vom Kunsthandel und beklagte Anfang März 1923:

Der wichtigste Förderer Pechsteins, der den Künstler
ebenfalls mit der künstlerischen Ausstattung seiner Villa
und Galerie beauftragte, war Wolfgang Gurlitt (Abb. 7). Im
Kunstsalon Fritz Gurlitt hatte durch Pechsteins Vermitt-
lung im April 1912 die erste Berliner „Brücke“-Ausstellung
stattgefunden.17 Im Februar 1913 folgte eine große Einzel-
ausstellung von Pechsteins Arbeiten. Vor allem übernahm
Gurlitt Anfang des Jahres 1913 die „alleinige Vertretung“
des Künstlers. In der Hoffnung auf eine lukrative Ausbeute
finanzierte er Pechstein 1914 mit einem Vorschuss von
10000 Mark seine Reise auf die Palau-Inseln und unter-
stützte die Familie während des Ersten Weltkrieges mit 100
Mark monatlich.18 In den Jahren 1918, 1919 und 1920 or-
ganisierte Gurlitt weitere wichtige Einzelausstellungen. Bis
1923 lagerten mehr als 200 Gemälde Pechsteins als Kom-
missionsware in seinem Keller, zusammen mit über 500
Zeichnungen und Aquarellen sowie mehr als 1000 Grafik-
blättern.19

Gurlitt verband in seiner Rolle als Kunsthändler mit
der Unterstützung des Künstlers vor allem auch geschäft-
liche Hoffnungen. Nach seiner Rückkehr aus dem Krieg
Anfang 1917 begann Pechstein, seine enormen Schulden bei
Gurlitt abzuarbeiten. Er entwarf für Gurlitts Wohnräume
eine Serie von großen Glasfenstern und für den Durchgang
zu seiner Galerie zwei Wandmosaiken. Somit verhalf er

„Hier in Berlin kann man ganz traurig werden, bei dem Ge-
zänk und habgierigen Feilschen der Kunsthändler, man
wird vollkommen ausgeschaltet, und lieblos wie die Hunde
zanken sich diese Leute um die Knochen. […] Es ist eine
Gnade, wenn man soviel dann erhält, daß man gerade noch
vegetieren kann.“27 Sein Brief war an den Schweizer Samm-
ler Walter Minnich (Abb. 8) gerichtet, der Pechstein in der
ersten Hälfte der zwanziger Jahre ohne jegliche kaufmän-
nische Hintergedanken unterstützte. Schon vor dem Ersten
Weltkrieg war er auf die Neue Secession aufmerksam ge-
worden und hatte drei Gemälde Pechsteins aus der „Brücke“-
Zeit erworben.28 Während eines Besuchs in Berlin im Jahr
1919 lernte er den Künstler kennen. In den folgenden Jah-
ren kaufte er regelmäßig neue Ölgemälde und teilte ihm
nach Erhalt der jeweiligen Arbeiten ausführlich seine Ge-
danken mit. Es entstand eine enge Brieffreundschaft, die bis
in die dreißiger Jahre anhielt.29 Pechstein tat dies gut, so
schrieb er, „einmal das Gefühl zu haben, nicht nur als
Ware behandelt zu werden“.30 Minnich unterstützte ihn
nicht nur mit Bilderkäufen, sondern auch mit Paketsen-
dungen und Einladungen in eine eigens für ihn eingerich-
tete Ferienwohnung in seinem Haus in Montreux am Gen-
fer See. Ohne Minnichs finanzielle Unterstützung hätte
Pechstein sich auch nicht die Fahrt zur Eröffnung seiner
Einzelausstellung mit über siebzig Gemälden im Kunst-
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dem Berliner Galeristen zu dem nicht unbedingt schmei-
chelhaften Ruf, in einem „Neuschwanstein des Expressio-
nismus“ zu leben. Das Verhältnis zu Gurlitt endete im Jahr
1922 in einem Eklat, als dieser sich weigerte, die bei ihm ge-
lagerten Arbeiten herauszugeben. Pechstein erhielt schließ-
lich im Rahmen einer gerichtlichen Einigung im März
1923 den Großteil seiner Arbeiten zurück.20 Elf Gemälde
durfte Gurlitt behalten und Pechstein erinnerte sich ver-
bittert, dass die Entschädigung von 180000 Mark, die er für
zehn bereits verkaufte Bilder erhielt, durch die Inflation
wertlos geworden war.21

Bildverkäufe und Sammlungen in den zwanziger Jahren
Dieser Konflikt ereignete sich zu einer Zeit, die eigentlich
durch und durch von Pechsteins öffentlichem Erfolg ge-
prägt war. Ludwig Justi (1876–1957), Direktor der Natio-
nalgalerie, erinnerte sich, Pechstein sei in den Jahren nach
dem Ersten Weltkrieg „ausverkauft“ gewesen, und schrieb:
„Ihm zuerst hatten sich die Sammler zugewandt, ihm fast
allein der Kunsthandel.“22 Dies bestätigen eine Reihe von
Ausstellungsrezensionen: Glaser schrieb anlässlich einer
Pechsteinschau bei Gurlitt im Dezember 1919, dass es „eine
bemerkenswerte Tatsache“ sei, „dass schon wenige Tage
nach der Eröffnung der Ausstellung fast die Mehrzahl der
Bilder verkauft ist“.23 Als Ende des Jahres 1921 eine Einzel-
ausstellung mit mehr als vierzig Gemälden im Berliner
Kronprinzenpalais eröffnete, der bedeutendsten Institution
für zeitgenössische Kunst, bemerkte Max Osborn in der Vos-
sischen Zeitung, dass sich sämtliche Bilder bereits in Privat-
besitz befänden.24 Franz Servaes, ein weiterer Rezensent,
befand: „Was Pechstein malt, wird verkauft; seine Bilder ge-
hen ab ‚wie heiße Semmeln‘. Und zu sehr anständigen Prei-
sen. Wer sie kauft, ist Kunstförderer und aufgeklärt – und
will sich nicht lumpen lassen.“25

In der Öffentlichkeit wurde Pechstein als einer der po-
pulärsten jungen Künstler wahrgenommen. Es schien, als
ob er trotz seiner großen künstlerischen Produktivität der
Nachfrage von Sammlern kaum nachkommen konnte. Dies
bestätigt auch die einleitende Bemerkung von Ludwig Thor-
maehlen in seiner Besprechung der Ausstellung Neuere deut-
sche Kunst aus Berliner Privatbesitz in der Nationalgalerie 1928:
„Am umfangreichsten vertreten ist Max Pechstein. Es ließen
sich hier etwa 120 Werke in Berliner Privatbesitz nachwei-
sen. Es ist der Künstler der ‚Brücke‘, der die breiteste, all-
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7 Max Pechstein, Bildnis Wolfgang Gurlitt, 1919, 
Lithografie

8 Max Pechstein, Dr. W. Minnich: Bildnis im Grünen, 1925, Öl auf Leinwand,
Kunstmuseum Luzern, Leihgabe aus Privatbesitz



Pechsteins Käuferkreis nach 1933
Mit Hitlers Machtergreifung kam es in der Karriere Pech-
steins zu einem tiefen Einschnitt, nicht weil ihm, wie oft be-
hauptet, das Malen verboten wurde, sondern vor allem
auch, weil ihm mit der Emigration vieler seiner wichtigsten
Sammler – die größtenteils jüdisch waren – der Kunden-
stamm wegbrach.42 Außerdem führte die Verfemung der ex-
pressionistischen Kunst schon vor der Ausstellung Entar-
tete Kunst zu einer Verunsicherung unter Kunsthändlern
und Käufern, was sich unmittelbar auf Pechsteins jährliches
Einkommen auswirkte.43

In vielen seiner Briefe aus den dreißiger und frühen
vierziger Jahren klagte er regelmäßig darüber, dass er fast
gar nichts mehr verkaufen könne. In einem Brief vom Ja-
nuar 1941 schilderte er die Schwierigkeiten zu verkaufen:
„Es ist [...] ein Skandal, dass die vielverdienenden Neureichen
zur Kunst keinerlei inneres Verhältnis haben, zweimal
brachten mir wohlwollende Bekannte solche traurigen Geis-
ter [...] Natürlich kam dabei [...] nichts heraus! Kitsch ist
ganz groß! Trotzdem bin ich darüber nicht so traurig, denn
es wäre mir ein gräulicher Gedanke gewesen: Arbeiten, wel-
che ich aus vollem Herzen geschaffen, in dem Besitz dieser
kleinen Leute zu wissen, welche sich vor ihren Bekannten

haus Zürich im Frühjahr 1923 leisten können.31 1924 und
1925 verbrachte er die Wintermonate in Montreux, unter
anderem auch um die Miete für seine Berliner Wohnung zu
sparen. 

Anders als in den Jahren vor 1914, in denen sich die Ge-
mäldeverkäufe auf wenige Sammler beschränkten, wurden
sie zwischen den Weltkriegen von breiteren Kreisen ge-
kauft. Vor allem nach 1918 wurden einige sehr umfangrei-
che Pechstein-Sammlungen aufgebaut bzw. weiter ausge-
baut: Neben Minnich (dessen Sammlung 24 Gemälde der
Jahre 1911 bis 1925 umfasste) und Lilienfeld (mit über sech-
zig Gemälden der Jahre 1909 bis 1922) ist besonders die
Sammlung von Hans Heymann (?–1949) zu nennen, Bruder
des im Ersten Weltkrieg gefallenen Kunsthistorikers Wal-
ther Heymann, der als Direktor einer Versicherungsgesell-
schaft in Berlin die Sammeltätigkeit seines Bruders fort-
setzte. 1920 besaß er vierzig Gemälde Pechsteins, zudem
Zeichnungen, Aquarelle und Grafik.32 Heymann emigrierte
1936 in die USA und begab sich nach dem Zweiten Welt-
krieg vergeblich auf die Suche nach 41 verschollenen Ge-
mälden, die nach der Flucht der Familie von den Nazis aus
einem Berliner Lagerhaus beschlagnahmt worden waren.33

Pechstein versuchte Heymann bei seiner Suche behilflich zu
sein und bat 1948 den befreundeten Kunsthistoriker Hans
Pappenheim um Rat: „Es handelt sich um den Verlust einer
wichtigen Sammlung von Arbeiten meiner Hand [...]. Wie
könnte man wirkungsvolle Nachforschungen nach dieser

womöglich, ich glaube sogar sicher, vor Schmerzen ge-
wunden hätten, um eine Ausrede zu erfinden, warum sie
solch eine Art Bild erwarben. Nach wie vor, ist es ein kleiner
Kreis, welcher in Frage kommt, und welcher mit Liebe aus-
wählt, auch nicht handelt [...] und wir dann in Freude von-
einander scheiden. Ich weil die Arbeit ist in guten Händen,
er sich über das Erworbene freut, und mir dann noch Dan-
kesbriefe schreibt. So erziele auch ich nicht mehr, als eben
200–300 M. und bin zufrieden, wenn wir uns so durchläp-
pern.“44 Pechsteins jährliches Einkommen dieser Zeit sank
im Schnitt auf unter 2000 Mark, eine Summe, die bei wei-
tem nicht zum Überleben ausreichte. Um sich über Wasser
halten zu können, fertigte der Künstler Gold- und Silberar-
beiten.45 Während der dreißiger Jahre schwebte Pechstein
ein Selbstversorgerdasein auf dem Land vor, das ihn von den
finanziellen Nöten unabhängig gemacht hätte. So oft es nur
ging, entfloh er der teuren Großstadt zu den Schwiegerel-
tern nach Pommern.

Während der Zeit des Nationalsozialismus und des
Zweiten Weltkrieges, aber auch in der unmittelbaren Nach-
kriegszeit lag die private Sammeltätigkeit brach. Einige
der genannten Sammler verloren aufgrund ihrer Verfol-
gung durch die Nationalsozialisten ihre Gemälde. Das
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Sammlung anstellen. So es Ihre Zeit erlaubt, geben Sie mir
bitte vielleicht Bescheid?“34 Heymann wusste zu diesem
Zeitpunkt noch nicht, dass die gesamte Sammlung Anfang
des Jahres 1942 als „entartete Kunst“ auf Anweisung vom
Amt für Bildende Kunst der NSDAP, Dienststelle Reichsleiter
Rosenberg, „bedürftigen Studenten“ der Staatlichen Hoch-
schule für bildende Künste zur „Wiederverwertung“ bzw.
Übermalung geschickt worden war.35 Keines der Gemälde
ist seitdem wieder aufgetaucht.

Ein anderer Förderer Pechsteins, der unmittelbar nach
dem Ersten Weltkrieg mit dem Sammeln moderner Kunst
begann, war der Erfurter Schuhfabrikant Alfred Hess (1879–
1931).36 (Abb. 9) Pechsteins Werk war für Hess eine Einfüh-
rung in die Kunst des Expressionismus und er erwarb unter
anderem vermutlich bereits 1918 das große Palau-Triptychon
von 1917.37 Hess hatte sich besonders auch des Aufbaus der
modernen Sammlung im Erfurter Stadtmuseum ange-
nommen. Als Anfang des Jahres 1920 der neu ernannte
Museumsdirektor Walter Kaesbach, ein enger Freund He-
ckels, in Erfurt eintraf, zeigte er sich über die Dominanz der
Arbeiten Pechsteins im Hause Hess wenig erfreut und
schlug eine Umstrukturierung der Sammlung vor. Diesem
Rat folgend trennte sich Hess von vielen seiner Pechsteins
und kaufte stattdessen Heckel.38

Weitere Pechstein-Sammler der zwanziger Jahre wa-
ren der Regisseur Josef von Sternberg (1894–1969), der im
Rahmen seiner Dreharbeiten für den Film Der Blaue Engel in
Berlin bei Thannhauser und Gurlitt gegen Ende 1929 ins-
gesamt fünf Gemälde sowie einige Aquarelle und Zeich-
nungen erwarb, die 1935 und 1943 in Los Angeles ausge-
stellt wurden.39 Eines der Gemälde war Ronmay, ein Porträt
der Häuptlingstochter, das Pechstein 1917 nach Skizzen sei-
ner Palau-Reise geschaffen hatte.40 (Abb. 10, 11) Unter den
kunstbeflissenen Naturwissenschaftlern, mit denen Pech-
stein eine Freundschaft verband, war der mit Hans Hey-
mann bekannte Physiker und Astronom Erwin Finlay
Freundlich (1885–1964), ein Mitarbeiter Albert Einsteins
am Observatorium in Potsdam. Er war außerdem ein her-
vorragender Cellist und Pechstein porträtierte ihn mehr-
mals (1919, 1923 und 1927) beim Musizieren. Freundlich
emigrierte im Jahr 1933 mit Zwischenstationen als Profes-
sor in Istanbul und Prag nach St. Andrews in Schottland. An-
fang der zwanziger Jahre entstand das hier abgebildete
Foto der beiden.41 (Abb. 12)
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10 Josef von Sternberg posiert neben seinen Pechstein-Gemälden 11 Max Pechstein, Ronmay, 1917, Öl auf Leinwand, 
Privatbesitz

9 Max Pechstein, Bildnis Alfred Hess, 1919, Holzschnitt



seine Sammlungstätigkeit auf die anderen.50 Rauert und
Schapire hatten sich Schmidt-Rottluffs angenommen und
auch Schiefler war mehr um die anderen „Brücke“-Mit-
glieder bemüht. Bezeichnenderweise wurde keine dieser
Persönlichkeiten von Pechstein selbst angegeben, als er
nach dem Krieg von dem Kunsthistoriker Dr. Christian
Töwe nach bedeutenden Freunden, Förderern und Samm-
lern seiner Kunst befragt wurde.51

Der Eindruck, dass jedes „Brücke“-Mitglied seinen ganz
eigenen Kreis von Förderern und Käufern besaß, wird auch
in einem Gespräch Heckels mit Roman Norbert Ketterer be-
stätigt. Heckel betonte, dass „es nur ganz wenige passive Mit-
glieder oder sonstige Brücke Freunde“ gab, „die über die Be-
ziehung zu einem von uns auch noch zu den anderen
Beziehungen hatten“.52 Als Beispiel nannte er die Hambur-
ger Kunsthistorikerin Rosa Schapire (1874–1954): „Als sie
dann Schmidt-Rottluff kennenlernte, war dessen Kunst für
sie das große Erlebnis. Sie war nicht gegen uns eingestellt,
aber das, was sie eigentlich erfüllte und wofür sie sich dann
einzutreten berufen fühlte, war eben nur Schmidt-Rottluff
und nicht Kirchner oder ich.“53

Eine solche Trennung der Sammlerkreise erlaubt in-
teressante Schlussfolgerungen, die das Ideal der  Kollekti -
vität hinterfragen. Während die passiven Mitglieder durch
den Erhalt der Jahresmappen noch dem Gruppengedan-
ken verpflichtet waren, auch wenn schon hier oft klar er-
sichtlich ist, wer von wem geworben wurde, so entwickelten
sich spätestens mit den zwanziger Jahren künstlerspezifi-
sche Netzwerke. Heckel erklärte dies damit, dass man „ein-
fach nicht verlangen“ könne, „daß diese enorm unter-
schiedlichen Werke von einem einzigen Betrachter mit
gleicher Begeisterung aufgenommen werden. Man sieht

Schicksal der Sammlung Heymann, über die, da sie sich aus-
schließlich auf Max Pechstein beschränkte, bisher kaum et-
was publiziert wurde, ist besonders eindrücklich. 1941
wurde auf einen Schlag eine der größten privaten Samm-
lungen Pechsteins mit über vierzig Gemälden vernichtet.
Auch über den Verbleib seiner Gemälde aus den Samm-
lungen Hugo Simon (1880–1950), Ismar Littmann (?–1934)
und Wolfgang Gurlitt sowie über das Schicksal der von
Pechstein im Schloss Moritzburg bei Dresden ausgelagerten
Gemälde und Zeichnungen ist wenig bekannt. Dagegen ist
die Sammlung von Karl Lilienfeld zwar international ver-
streut, doch – da bereits Anfang der dreißiger Jahre in die
USA verschifft – bis heute nahezu vollständig erhalten.46

1945 wurde Pechstein an die Hochschule der Künste in
Berlin berufen. Das durch die Lehrtätigkeit gesicherte re-
gelmäßige Einkommen machte ihn nun endlich unabhän-

hier am besten, wie verschieden die einzelnen Brücke Künst-
ler sind, wie selbständig jeder für sich gearbeitet hat.“54

Diese Konzentration seitens der Sammler auf einen
„Brücke“-Künstler verwischt sich erst wieder im Zuge der Re-
zeption des Expressionismus nach dem Zweiten Weltkrieg.
Seit den sechziger oder siebziger Jahren ist die Wertschät-
zung der einzelnen Künstler fester als zuvor an ihre Zuge-
hörigkeit zur „Brücke“-Gemeinschaft gekoppelt. Dem „Brü-
cke“-Sammler geht es, anders als dem Pechstein-, Kirchner-
oder Heckel-Sammler der zwanziger Jahre, auch um die
Dokumentation der künstlerischen und ästhetischen Viel-
seitigkeit innerhalb der Gruppe. Eine solche umfassende
Art der Sammlungstätigkeit – nennen wir sie ruhig eine
kunsthistorisch geprägte – wird vielleicht erst durch einen
gewissen zeitlichen Abstand ermöglicht. So empfand es je-
denfalls Heckel, der im Interview mit Roman Norbert Ket-
terer feststellte: „Aber bei einer Kunst, die noch so nahe ist,
bei der die Zeit noch eine gewisse Rolle spielt, die zur un-
mittelbaren Gegenwart gehört, da scheint mir eben doch,
dass die Vereinzelung der Neigungen noch stärker ist als
später, wenn 100 Jahre vergangen sind. Ich glaube, da rückt
dann alles mehr und mehr zusammen ...“55

Nun sind inzwischen hundert Jahre vergangen und
Heckels Annahme hat sich in gewisser Weise bestätigt. Die
Sammlung Gerlinger zeigt einerseits, wie sehr die Künstler
doch miteinander zusammenhängen. Andererseits ist ein
interessanter Aspekt dieser Sammlung, dass hier gerade
auch die individuelle Entwicklung der einzelnen Künstler
dokumentiert wird. Insofern ist der Titel des 2005 veran-
stalteten Kolloquiums, Gemeinsames Ziel und eigene Wege, ein
überaus treffendes Motto für die Sammlung Gerlinger und
ihre Präsentation in der Moritzburg in Halle.
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gig von Bildverkäufen. Die veränderte Sammlersituation
der Nachkriegszeit mit der allmählichen Historisierung
und Kanonisierung des Expressionismus, parallel dazu der
Abwendung von der figurativen Malerei im Zuge der soge-
nannten Formalismusdebatte Anfang der fünfziger Jahre –
und natürlich auch Pechsteins Alterswerk an sich –, brach-
ten Veränderungen mit sich: Verkäufe liefen nur noch sel-
ten über den Künstler ab, sondern über Auktionshäuser und
Galerien. Verkäufe der fünfziger Jahre standen im Zusam-
menhang mit einem neu erwachten Interesse am Expres-
sionismus der „Brücke“-Zeit, das sich nicht mehr spezifisch
auf Pechstein konzentrierte. Vergleichbare Pechstein-Samm-
lungen wie die von Lilienfeld, Heymann oder auch Koch ent-
standen nicht mehr. Dies dürfte unter anderem auch mit ei-
ner veränderten Wahrnehmung seiner Kunst und einer
Kanonisierung der „Brücke“ zu begründen sein, vor allem
aber mit dem veränderten Profil der deutschen Sammler-
landschaft nach 1945.

Sammler der „Brücke“-Gruppe und Pechsteins
Bei der Rekonstruktion der historischen Sammlungen der
ersten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts fällt auf, dass
sich der Sammlerkreis Pechsteins kaum mit denen der an-
deren „Brücke“-Mitglieder überlappt. Für Ernst Ludwig
Kirchner, der trotz seines eigenen Erfolgs die Karriere Pech-
steins mit viel Argwohn und Neid beobachtete, wurde er
nur von „Neureichen und sonstigen Emporkömmlingen“ ge-
sammelt.47 Er betonte: „Mit meinem Kreise hat er über-
haupt nichts zu tun, und in den Sammlungen, die meine Ar-
beit enthalten, gibt es keinen Pechstein.“48

Kirchners Feststellung, seine Bilder hingen in anderen
Sammlungen als die Pechsteins, trifft durchaus zu. Max
Pechstein besaß einen eigenen, unabhängigen Kreis von
Sammlern, der sich nur selten mit dem seiner ehemaligen
„Brücke“-Kollegen überschnitt. Walter Kaesbach, Carl Ha-
gemann, Markus Kruss und Hermann Lange besaßen be-
achtliche Sammlungen Kirchners, Heckels, Schmidt-Rott-
luffs und Noldes, doch keinen einzigen Pechstein. In der
Frankfurter Sammlung von Rosy und Ludwig Fischer stan-
den drei Pechsteingemälde 28 von Kirchner gegenüber.49

Karl Ernst Osthaus (1874–1921), der sich als Museums-
gründer vom Typus des Privatsammlers unterschied, be-
mühte sich zwar um alle „Brücke“-Künstler und stand auch
mit Pechstein in Kontakt, doch konzentrierte sich auch
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12 Max Pechstein und Prof. Erwin Finlay Freundlich, 
Anfang der 1920er Jahre

Mein herzlicher Dank gilt Julia und Alexander Pechstein für die Bereit-
stellung von Archivmaterial und Bildvorlagen.

1 Vgl. Leopold Reidemeister (Hrsg.), Max Pechstein. Erinnerungen. Mit
105 Zeichnungen des Künstlers, Wiesbaden 1960 (2. Aufl. Stuttgart 1993),
S. 34.
2 Ein kurzes Porträt findet sich bei Indina Westhoeff, „Verzeichnis der Pas-
siven Mitglieder der Künstlergruppe Brücke 1906–11“, in: Die Brücke in
Dresden 1905–1911, Ausst.-Kat. Galerie Neue Meister Dresden, Köln 2001,
S. 338–348.

3 (Soika WV-Nr. 1912/53) Ein weiteres, verschollenes Porträt ist das Bildnis
eines Architekten, 1913, Öl auf Leinwand, Maße unbekannt. Abb. in Max Os-
born, Max Pechstein, Berlin 1922, S. 163 (Soika WV-Nr. 1913/52).
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errichtet), von Ende Februar bis Anfang August 1918 in der Offenbacher
Straße 8, ebenfalls ein Neubau Schneidereits von 1912/13. Die Durlacher
Straße 14, in der Pechstein von November 1909 bis April 1912 wohnte,
stand mit Schneidereit in keinem Zusammenhang.
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