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Als Zeitzeuge des Nationalsozialismus  erfuhr 
der Düsseldorfer Künstler und selbsternannte 
 Archivar Carl Lauterbach (1906 –1991) zahl reiche 
 Ehrungen in den 1980er-Jahren. Mit künstleri-
schen Mitteln habe er Widerstand geleistet. Sein 
privates Archiv dokumentiere  darüber  hinaus das 
Nazi-Unrecht durch zahllose Zeitungen, Flugblät-
ter und Notizen. Doch der Nachlass  Lauterbachs 
im Stadtmuseum Düsseldorf bezeugt noch etwas 
anderes:  Vieles, was er mit der Autorität eines 
 Archivars behauptete, entstammt der Fantasie 
des Künstlers. 

Lukas Bächer unterzieht Lauterbachs 
 Bio grafie einer Inventur und zeichnet das Bild 
 einer Figur voller Widersprüche. In vielem war 
er  typisch, außergewöhnlich ist jedoch, wie sorg-
fältig er alles, von den eigenen Zweifeln bis hin 
zur Weltgeschichte, dokumentierte. Das vorlie-
gende Buch geht daher weit über das Persönliche 
 hinaus und wirft einen neuen Blick auf die rheini-
sche Kunstszene im National sozialismus und in 
der Nachkriegszeit.

»Typisch ist, wie jeder 
und jeder unter anderen 
 persönlichen  Bedingungen 
und Schwierigkeiten  versucht, 
sich durch zulavieren.«  
(Carl Lauterbach, 1942)

www.drosteverlag.de
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Carl Lauterbach und das Stadtmuseum verbin-
det eine lange Geschichte miteinander. Schon 
im Jahr 1981 wurde der Künstler anlässlich seines 
75. Geburtstags mit einer Ausstellung gefeiert. 
Sie trug den Untertitel »Gemälde Grafi k Doku-
mente«. Hierbei deutete sich bereits die eigentli-
che Bedeutung Lauterbachs an. Er ha� e ein um-
fangreiches Œuvre geschaff en, das hauptsächlich 
Gemälde und Zeichnungen umfasste. Wenn aber 
etwas bis in die heutige Gegenwart als geschicht-
lich relevant gelten kann, dann ist es sein Archiv; 
es sind nicht seine künstlerischen  Arbeiten. Für 
das Stadtmuseum ist Carl Lauterbach in doppel-
ter Hinsicht wichtig: Einen Teil seines in Jahr-
zehnten zusammengestellten Archivs (einen 
ersten Bestand verkaufte er in den 1960er-Jahren 
nach Köln) verkaufte er der Stadt Düsseldorf, 
die es an das Stadtmuseum übergab; und seine 
Witwe, die Fotografi n Ruth Lauterbach-Baeh-
nisch, errichtete nach seinem Tod die vom Stadt-
museum betreute heutige Carl-und-Ruth-Lauter-
bach-Stiftung.

Mit Lukas Bächers hier vorgelegten Bio-
grafi e Lauterbachs schreibt nun auch dessen 
Leben in einer historisch spannenden Phase 
Geschichte. Bächer beleuchtet Lauterbachs Ent-
wicklung von den späten 1920er-Jahren bis in 
die Nachkriegszeit. Dem Autor gelingt eine 
hochrangige kulturgeschichtliche Studie, de-
ren Aussagekraft das Biografi sch-Anekdotische 
weit übertriff t. In diesem Buch geht es mehr als 
um die Nacherzählung einer Lebensgeschichte; 
es bietet eine exemplarische Studie über den 
Kunstbetrieb im Dri� en Reich. Bächer lotet aus, 
wie Carl Lauterbach seine Karriere seit ihrem 

Beginn im Umfeld politisch links orientierter 
Kreise des Jungen Rheinlands transformierte in 
einen Modus, der ihm Auskommen und künstle-
rische Existenz im Nationalsozialismus ermög-
lichte, ohne sich explizit zu diesem zu bekennen. 
Wie Lauterbach geschickt lavierte, alte Freund-
schaften pfl egte und neue Allianzen schloss, wie 
er vom offi  ziellen Kunstbetrieb profi tierte und 
vor sich selbst das Image des Widerständigen 
pfl egte – das ist in seinem ganzen Face� enreich-
tum und in  aller  Widersprüchlichkeit faszinie-
rend nachzuverfolgen. So bietet die Lektüre die 
Gelegenheit, einen komplexen Charakter ken-
nenzulernen. Hierin liegt ein großer Gewinn: 
Äußerst nuanciert schildert Bächer, wie sich die 
gesellschaftlichen Scha� ierungen ausnehmen, 
die in der Geschichtsschreibung des Dri� en Rei-
ches schwer zu fassen sind. Oft werden sie im 
Forschungsdiskurs überlagert von der Polarisie-
rung zwischen nationalsozialistischer Ideologie 
und Praxis einerseits und Widerstand und Ver-
folgtsein andererseits.

In der Kunstgeschichtsforschung des  Dri� en 
Reichs hat sich die Erkenntnis etabliert, dass Pro-
pagandakunst stets nur einen kleinen Teil der 
Produktion ausmachte. In dieser Fallstudie ist zu 
sehen, was außerhalb der Parteikunst geschah, 
wie Künstler*innen und andere Kulturschaf-
fende sich in diesem System einrichteten und 
wie sie es mitgestalteten. Mi� lerweile ist auch 
die Erzählung von der »Stunde Null« im Mai 1945 
lange widerlegt. Bächer stellt in diesem Buch nun 
dar, welche Kontinuitäten und welche Brüche 
den  Regimewechsel begleiteten. Weil bekannt-
lich nur wenige Akteur*innen des Dri� en Reichs 
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nach 1945 für ihr Handeln belangt wurden, fi n-
den sich in Lauterbachs Geschichte weitgehend 
die selben Personen wieder, mit denen er auch 
vor dem 8. Mai zu tun ha� e.

Zu den Personen aus Lauterbachs Umfeld, 
die das Kriegsende nicht erlebten, zählt der  Maler 
Julo Levin. Ihn ermordeten die Nationalsozialist-
*innen. Zeitweilig waren er und Lauterbach mit-
einander befreundet; ob diese Freundschaft so 
intensiv und ausdauernd war, wie Lauterbach 
dies nach dem Krieg schilderte, kann auch in 
 dieser Arbeit nicht abschließend geklärt werden. 
Julo Levin unterrichtete im Dri� en Reich jüdische 
Kinder, deren Arbeiten er sammelte. Ein histo-
risch denkwürdiges Konvolut von rund 2000 
Blä� ern konnte vor der Zerstörung bewahrt wer-
den und gehört heute zu der Grafi schen Samm-
lung des Stadtmuseums. Einen Teil von ihnen 
ha� e Levin Carl Lauterbach überlassen, der sie 
über das Kriegsende hinaus bewahrte.

Als die Kinderzeichnungen des Levin-Be-
standes im Jahr 2012 ausgestellt wurden, gerie-
ten Carl Lauterbachs Verhalten im Dri� en Reich 
und seine Selbstdarstellung hinsichtlich jener 
Zeit ins öff entliche Blickfeld. Aus dem damali-
gen Kenntnisstand ergab sich ein ambivalentes 
Bild. Es konterkarierte Lauterbachs Behauptung, 
er sei als Widerständiger im Nationalsozialismus 
bedrängt und verfolgt worden. So lag es nahe, 
dieses Geschichtskapitel einmal auf einer brei-
ten Quellenbasis gründlich zu bearbeiten. Aus 
diesem Gedanken heraus entstand Lukas Bächers 
Arbeit, die in diesem Buch nun vorliegt. Bächer 
wertete eine immense Zahl von Quellen unter-
schiedlicher Art aus. Einen Großteil fand er in 

Carl Lauterbachs eigenem Archiv, das auch für 
die künftige Kunstgeschichtsforschung interes-
santes Material bietet.

Ein Buch schreibt sich nicht von allein. Auch 
in diesem Fall wurde der Autor unterstützt. Des-
halb danken wir Prof. Christoph Zuschlag, der 
uns seinen Doktoranden Lukas Bächer empfahl, 
für seine Begleitung des Projekts. Die Kollegin-
nen Anne� e Hellmann und Christiane Schulz 
halfen dem Autor bei der Erschließung der im 
Stadtmuseum bewahrten Quellen und Literatur. 
Dem Grafi ker Jan van der Most und dem Droste- 
Verlag danken wir für die gelungene Produktion 
des Buches.

Schließlich blicken wir auf den Autor, Lukas 
Bächer. Unerschrocken (angesichts der Material-
fülle), unermüdlich und äußerst kundig bewäl-
tigte er die Herausforderung dieses Projekts, das 
für das Stadtmuseum einen Meilenstein darstellt. 
Er schrieb nicht nur eine hervorragende histori-
sche Studie, sondern verfasste sie auch so elegant, 
dass sie sich wie ein Pageturner liest. Ihm danken 
wir aufs Herzlichste.

Susanne Anna, Christoph Danelzik-Brüggemann
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Beim Schaff en von Kunst entsteht etwas Neues, 
beim Archivieren hingegen wird bewahrt. Folgt 
man den Geschichten, die Carl Lauterbach über 
sein Leben verbreitete, ergänzen sich diese Tätig-
keitsfelder dennoch hervorragend. Widerständig 
sei er gewesen und habe unter großen Gefahren 
das Unrecht des Nazi-Regimes in seiner Kunst do-
kumentiert. Dass er darüber hinaus Plakate, Zei-
tungen und Flugblä� er sammelte, machte seine 
Kunstwerke umso glaubwürdiger und ihn in den 
1980er-Jahren zu einem gefragten und vielfach 
geehrten Zeitzeugen.

Aus heutiger Sicht ist Lauterbachs Doppel-
rolle problematisch, denn vieles, was er mit der 
Autorität des Archivars über sich verbreitete, 
entstammt dem Einfallsreichtum des Künstlers. 
Manche Geschichten, wie jene über Hitler, der 
1937 angeblich ein Bild von ihm per Fingerzeig 
abhängen ließ, sind zu gut, um wahr zu sein. Ein-
mal in die Literatur eingegangen, werden sie je-
doch bis heute kolportiert. Als Quelle dient dabei 
meist der Ausstellungskatalog von 1981, mit dem 
das Stadtmuseum Düsseldorf unter der Ägide 
von Wieland Koenig die Wiederentdeckung des 
Künstlers einleitete. 1994, drei Jahre nach Lau-
terbachs Tod, erschien zudem Werner Albergs 
Biografi e Carl Lauterbach. Maler und Sammler. Al-
berg, lange Jahre engster Mitarbeiter Lauterbachs 
und mit seinem Nachlass betraut, distanzierte 
sich später von seinem Buch und deckte zahlrei-
che Unstimmigkeiten in Lauterbachs Schilderun-
gen auf. 

Um kurz darzustellen, was sich in der Ge-
schichte Lauterbachs als Mythos erwies und was 
Bestand hat, wird im Folgenden der aktuelle 
Forschungsstand in Form eines Faktenchecks 
 zusammengefasst.

»Sein Weltbild war dem Humanen verpfl ichtet, mit 
einer stark herausgestellten politischen Forderung.« 
(Alberg 1994, S. 29)

✓  Darstellungen des Menschen waren zeit-
lebens das zentrale Thema in Lauterbachs Kunst. 
In Hinblick auf ihre Aussage gilt es jedoch zu dif-
ferenzieren. Gemälde in seinem Frühwerk, wie 
beispielsweise die Demonstration, belegen sein 
politisches Engagement in der Kunst. Spätestens 
mit seinem Parisaufenthalt 1930 – 1931 verschob 
sich jedoch sein Schwerpunkt. Fortan ging es ihm 
um das allgemein Menschliche; alte Menschen 
und Existenzen am Rand der Gesellschaft wur-
den zu seinen bevorzugten Motiven. Zur Frage, 
ob seine Kunst weiterhin politische Inhalte trans-
portiert, ha� e er keine konsequente Haltung.
Sein berühmtes Werk Die Antifa wurde 1932 im 
Rahmen seiner Porträtausstellung Menschen der 
Gegenwart gezeigt. 

 »Jeder [in der Künstlergruppe Das Junge Rhein-
land] erfreute sich am Werk des anderen, denn 
jeder war frei von Neid – es herrschte eine wun-
dervolle Atmosphäre von Freundschaft und Kollegi-
alität […].« (Carl Lauterbach, zitiert nach Ausst.- 
Kat. Düsseldorf 1981, S. 41)

✗  In den 1930er-Jahren pfl egte Lauterbach 
ein distanziertes Verhältnis zu Künstler*innen-
gruppen. Es liegt nahe, dass er später Das Junge 
Rheinland idealisierte, um von der unrühmlichen 
Rolle der Nachfolgegruppe Rheinische Sezession 
abzulenken, der er ebenfalls angehörte.
Diese versuchte nach 1933 moderne, insbeson-
dere expressionistische Kunst gegen konser vative 
Anfeindungen zu verteidigen. 1936 ver pfl ichtete 
sie ihre Mitglieder auf den  »Arier paragraphen« 
und bekannte sich unein ge schränkt zum 

Carl  Lauterbach   
Ein  Faktencheck

Nationalsozialismus. Trotzdem wurde die 
Gruppe 1938 vom Staat aufgelöst. In späteren 
Darstellungen wurde das Verbot vor verlegt auf 
das Jahr 1933.

»Nach [einem früheren Besuch in] Amsterdam 
wird er [Lauterbach] 1932 noch einmal für einige 
Monate zurückkehren.« (Alberg 1994, S. 32)

✗  Für diesen Aufenthalt in Holland fanden 
sich keine Belege. Dies ist bedeutsam, da Lau-
terbach behauptete, damals bei Bekannten im 
»Ghe� o« gewohnt zu haben und so seine beson-
dere Verbundenheit zum jüdischen Volk belegen 
wollte. Weder er noch seine Frau Grete Lauter-
bach-Denecke ha� en jüdische Vorfahr*innen.
Lauterbach war jedoch mit dem jüdischen Künst-
ler Julo Levin befreundet und stand mit ihm bis 
mindestens 1939 in Kontakt.

»Als ich nicht sofort öff nete, traten sie schon mit 
Stiefeln gegen die Tür. Sie kamen rein, ohne Haussu-
chungsbefehl, und nahmen zwei meiner Bilder mit: 
den ›Hungermarsch‹ und die ›Demonstration‹ der 
Arbeitslosen von 1930.« (Carl Lauterbach, zitiert 
nach Alberg 1994, S. 36)

?  Inwieweit Lauterbach 1933 tatsächlich 
Repressionen erdulden musste, ist unklar, da es 
an zeitgenössischen Dokumenten dazu fehlt. An-
ders als von ihm behauptet, wurde zumindest 
das Werk Hungermarsch erst zehn Jahre später bei 
einem Bombenangriff  zerstört. Dass sich Lauter-
bach bedroht fühlte, ist glaubhaft, da es in sei-
nem Bekanntenkreis mehrere Verhaftungen gab.

»Ein linker Künstler, der der sozialen Gerechtig-
keit und dem Erhalt des Friedens diente, im ›neuen‹ 
braunen Deutschland? Carl Lauterbachs Hoff -
nung auf eine Assistentenstelle an der Düsseldorfer 
Kunstakademie war dahin.« (Alberg 1994, S. 38)

✗  Innerhalb weniger Monate passte sich 
Lauterbach an die veränderte politische Lage an 
und präsentierte die Grafi kserie Deutsche Arbei-
ter. In den letzten Tagen des Jahres 1933 konnte 
er eine Einzelausstellung in der Düsseldorfer 
Kunsthalle eröff nen, die zu seiner großen Freude 
auch von der örtlichen NSDAP-Zeitung positiv 

besprochen wurde. 1934 bemühte er sich um 
Lehrstellen und betonte, dass seine heimat- und 
volksverbundene Kunst ganz dem deutschen 
Menschen der Gegenwart gewidmet sei. Seine Be-
werbungen stießen jedoch auf kein Interesse.

»Doch er gehörte nicht zu denen, die künstlerische 
Arbeit als Dienstleistung für das NS-Regime ver-
standen.« (Alberg 1994, S. 39)

✗  1935 bewarb sich Lauterbach erfolglos 
um einen öff entlichen Auftrag im Rahmen der 
Neugestaltung des Düsseldorfer Planetariums. 
Sein Entwurf Frauen auf dem Felde schilderte er 
selbst als propagandistisches Symbolbild, das 
die Einheit von Blut und Boden zum Ausdruck 
bringe.
In seinem Tagebuch rechtfertigte er den Anpas-
sungsversuch als notgedrungen.

»In der NS-Zeit sucht Carl Lauterbach materiell 
durch Künstlerarbeiten, wie etwa Blumenstillleben 
zu überleben.« (Alberg 1994, S. 38)

✓  Da seine an französischen Meistern der 
Moderne geschulte Grafi k nicht im gewünschten 
Maße gefragt war, übernahm er kunsthandwerk-
liche Aufträge und produzierte dekorative Blu-
menstillleben, die auf vielen Ausstellungen der 
Zeit zu sehen waren. 

»Sein Atelier in der Chlodwigstraße wurde zum 
Zufl uchtsort für KPD-Leute auf der Flucht über die 
Neusser Brücke zur anderen Rheinseite.« (Ausst.- 
Kat. Düsseldorf 1981, S. 22)

?  Da es an Unterlagen oder konkreten 
Schilderungen der Ereignisse fehlt, bleiben hier 
Fragen off en.
Der Künstler Karl Schwesig, der 1933 inhaftiert 
und gefoltert wurde, nahm nach seiner Entlas-
sung 1935, kurz vor seiner Flucht ins Exil, Kontakt 
zu Lauterbach auf. Nach dem Krieg blieb Schwe-
sig, der mit vielen über Kreuz lag, Lauterbach 
freundschaftlich verbunden und benannte ihn 
als Zeugen in einem Prozess, den er gegen einen 
seiner ehemaligen Peiniger anstrebte. 

»Sein Weltbild war dem Humanen verpfl ichtet, mit 
einer stark herausgestellten politischen Forderung.«
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»Hitler nahm bei einer Besichtigung der Ausstellung 
Anstoß an dem Bild [Straße im Regen] und ließ es 
entfernen.« (Ausst.-Kat. Düsseldorf 1981, S. 25)

✗  Die große Propagandamesse Schaff endes 
Volk, die im Sommer 1937 in Düsseldorf veranstal-
tet wurde, umfasste auch eine Kunstausstellung. 
Von der Vehemenz überrascht, mit der moderne 
Kunst auf der Münchner Ausstellung »Entartete 
Kunst« diff amiert wurde, beschloss die Düssel-
dorfer Jury, ihre Bilderauswahl zu überdenken. 
Neben vielen anderen Bildern wurde auch Lau-
terbachs Straße im Regen abgehängt und durch 
ein anderes Werk von ihm ersetzt. Adolf Hitlers 
Besuch auf der Ausstellung fand erst im Herbst 
sta�  und verlief ohne Beanstandungen.

»Der Kreis um den Künstler O� o Pankok und seine 
Frau Hulda wird zum Schutzwall gegen das Un-
glaubliche, gegen die Terrorherrschaft.« (Alberg 
1994, S. 38)

✗  Der ältere und bewunderte Kollege war 
während der NS-Herrschaft eine zentrale Bezugs-
person für Lauterbach. Auch moralisch war Pan-
kok, der sich nach den Angriff en auf seine Passion 
Anfang 1937 aus dem öff entlichen Kunstleben zu-
rückzog, ein Vorbild für ihn.
Teil einer Widerstandsgruppe war Lauterbach 
jedoch zu keinem Zeitpunkt, vielmehr zählten 
zu seinem Bekannten- und Freundschaftskreis 
auch glühende Anhänger*innen des Regimes. Er 
selbst entwickelte eine zunehmend kritische Hal-
tung dem Regime gegenüber und versuchte sich 
»durchzulavieren«.

»So war es die Devise vieler Künstler, bis zu den 
Grenzen des Möglichen ›den Fuß dazwischen zu 
halten‹ und den anderen, mit dem neuen Volksgeist 
paktierenden Kollegen nicht gänzlich das Feld zu 
überlassen.« (Ausst.-Kat. Düsseldorf 1981, S. 22)

✗  Tatsächlich wollte Lauterbach Anfang der 
1940er-Jahre seinen erfolgreicheren Kolleg*in-
nen beweisen, dass auch er künstlerisch produktiv 
war. Die historische Wirklichkeit lässt sich durch 
die gängigen Begriff spaare wie »angepasste« und 
»widerständige«, beziehungsweise »deutsche« und 
»entartete« Kunst jedoch nicht adäquat abbilden. 

»In den dreißiger Jahren hob Carl Lauterbach auch 
Zeichnungen jüdischer Kinder auf. Er ha� e sie von 
seinem Künstlerfreund, dem Maler und Kunstpäda-
gogen Julo Levin erhalten.« (Alberg 1994, S. 175)

?  Zunächst von kindlicher Ausdruckskraft 
eingenommen, erkannte Lauterbach früh den 
Wert der Zeichnungen als Zeitzeugnis. Warum auf 
den Blä� ern mitunter Kindernamen und weitere 
Provenienzspuren entfernt wurden, bleibt unklar. 

»Scheinbar angepasst, arbeitete er im Geheimen an 
Bildthemen, um die herbe Wahrheit des  Regimes 
und die Leiden seiner Opfer zu dokumentieren.« 
 (Alberg 1994, S. 39)

✗  Lauterbach beschäftigte sich in seinen 
Zeichnungen großteils mit unverfänglichen The-
men und hoff te noch 1942 auf eine Gelegenheit, 
diese in größerem Umfang zu präsentieren.
Nach ersten Karikaturen erwähnte er in seinen 
Aufzeichnungen 1941 aber auch zeitkritische Mo-
tive und die Ghe� o-Mappe, mit der er, inspiriert 
durch O� o Pankok, auf die Verfolgung jüdischer 
Menschen reagierte. Weitere Blä� er aus diesem 
Themenkreis entstanden nach dem Krieg und 
wurden von ihm vordatiert. 

»Der dokumentarische Bericht kennzeichnet vor 
allem Lauterbachs Arbeit der dreißiger Jahre und 
aus der Zeit des Zweiten Weltkrieges. Die damals 
geschaff enen Werke sind reportagenhafte Zeich-
nungen, etwa jüdisches Leid schildernde Graphiken 
seiner ›Ghe� o-Mappe‹ oder Arbeiten zum Zweiten 
Weltkrieg.« (Alberg 1994, S. 97)

✗  Lauterbach ha� e den Anspruch, die 
Weltlage und die Situation in seinem Umfeld zu 
dokumentieren, weshalb er umfangreich Tage-
buch führte und Druckerzeugnisse sammelte.
Seine Kunst war ihm hingegen in erster Linie ein 
der Welt verschlossener Rückzugsort. Seine zeit-
kritischen Arbeiten bilden hier die Ausnahme, 
doch auch sie zeigen keine konkreten Ereignisse. 
Erst in den letzten Kriegsjahren, als er lange Stun-
den in Kellern und Bunkern verbrachte, entstan-
den Zeichnungen, die wenn nicht einen konkreten 
Ort, so doch eine Stimmung festhalten sollten.

 

»Die Sammlung musste dem Zugriff  der kontrollie-
renden Gestapo entzogen werden, sie musste ausge-
lagert werden, die gefährlichsten Stücke wurden im 
Keller in kleinen, wasserdichten Kisten vergraben.« 
(Carl Lauterbach, zitiert nach Alberg 1994, S. 42)

✗  Lauterbach lebte seit Jahren unauff ällig 
und stand nicht unter Beobachtung. Die Masse 
der gesammelten Zeitungen und Drucksachen 
war unproblematisch, wobei von den gesammel-
ten Flugblä� ern und seinen Tagebüchern durch-
aus eine Gefahr ausging.
Die im Burscheider Keller vergrabenen Kisten 
enthielten jedoch Zeichnungen, da er nach sei-
nen Düsseldorfer Bombenschäden fürchtete, 
 weitere Verluste zu erleiden.

»1940 wurde Lauterbach kurz zum Militär einge-
zogen, dann aber als marschuntauglich entlassen.« 
(Ausst.-Kat. Düsseldorf 1981, S. 28)

✗  Lauterbach entzog sich durch Krank-
schreibungen konsequent allen Versuchen, ihn 
zum Dienst an der Waff e zu verpfl ichten. Als im 
April 1945 der »Volkssturm« ausrückte, um Bur-
scheid gegen die einrückenden Amerikaner zu 
verteidigen, blieb er zuhause. Einige Zeitgenos-
sen verübelten ihm seine Verweigerungshaltung 
noch nach 1945. Für sie war er ein »Faulenzer« 
und »Drückeberger«.

»Rehabilitiert wurde ich nicht. Ja sicher, in den letz-
ten Jahren hat es einige Ehrungen gegeben, aber die 
kommen doch zu spät.« (Carl Lauterbach, zitiert 
nach Alberg 1994, S. 47)

✗  Zwischen 1945 und 1948 war er mit sei-
nen zeitkritischen Werken auf so vielen Ausstel-
lungen vertreten wie nie zuvor. Durch seine Ein-
zelausstellung Dokumente der Zeit, die im März 
1947 in der Kunsthalle Düsseldorf gezeigt wurde, 
sah er sich als Künstler rehabilitiert.
In der Folge wollte er den Blick nach vorne rich-
ten und versuchte, mit unverfänglichen Motiven 
zu reüssieren. Diese stießen jedoch nur auf wenig 
Resonanz. Anders als zahlreiche Kolleg*innen 
blieb er der gegenständlichen Kunst treu. 

»Seine Leistung, das im Wortsinne Eigentüm-
liche seiner Kunst, war die Verbindung zur 
 Zeit geschichte.« (Alberg 1994, S. 194)

✗  Wie bereits einleitend erläutert, ist die 
stets betonte Einheit Lauterbachs als  »Künstler« 
und »Sammler« mehr irreführend als erhellend. 
In der vorliegenden Untersuchung liegt der Fo-
kus auf den Jahren 1930 bis 1950, wobei seine 
Sammeltätigkeit nur in Hinblick auf seine Bio-
grafi e Erwähnung fi ndet. Über die Geschichte des 
 Archiv Lauterbach erscheint ein Aufsatz im Düs-
seldorfer Jahrbuch 2024.
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Im April 1981, wenige Monate vor seinem 75. Ge-
burtstag, eröff nete im Stadtmuseum Düsseldorf 
die Ausstellung Carl Lauterbach – Gemälde Gra-
fi k Dokumente. In den Augen der Presse war die 
Schau »eine nicht nur lokale Sensation«, handelte 
es sich doch um nicht weniger als die Wiede-
rentdeckung eines der »wichtigsten und stärks-
ten rheinischen Expressionisten«.1 Im Zentrum der 
Aufmerksamkeit stand jedoch nicht die Kunst, 
sondern vielmehr die Biografi e des Künstlers, 
der »in die Mühlen der Zeit geriet, vergessen wurde 
und nun in strahlender Größe wiederersteht.« 2 
 Lauterbach sei im Nationalsozialismus nicht nur 
aufrecht geblieben, als seine Kunst verfemt und 
sein engstes Umfeld verfolgt wurde, er habe das 
Unrecht des Regimes auch heimlich dokumen-
tiert und in der Kunst Widerstand geleistet. Nach 
dem Krieg sei ihm der verdiente Erfolg verwehrt 
geblieben, da seine tiefen Einsichten in Elend 
und Leid nicht in die Zeit gepasst hä� en.3  Zudem 
habe er sich der Abstraktion verweigert und, 
ganz einem humanen Menschenbild verpfl ichtet, 
weiterhin gegenständlich gearbeitet.4

Glaubhaft und anschaulich wurde diese Ge-
schichte durch Zeitungsartikel, Kataloge und 
persönliche Dokumente, die zusammen mit 
der Kunst ausgestellt wurden. Diese Unterlagen 
stammten aus den umfangreichen Sammlungen 
des Künstlers, der sich auch als Archivar verstand 
und als solcher bereits überregional bekannt war: 

»Mit wenigen Ausnahmen sind wohl alle Au-
toren und Museumskollegen, die sich in den 
letzten 30 Jahren mit der kulturhistorischen 
und kulturpolitischen Situation in Düsseldorf 
und darüber hinaus in Deutschland beschäf-
tigten, die Treppenstufen bis in den 4. Stock 
des Atelierhauses in der Düsseldorfer Si� arder 

Straße 5 emporgestiegen, um sich im ›Archiv 
Lauterbach‹ zu informieren.« 5

Neben diesen einleitenden Worten im Ausstel-
lungskatalog von 1981 fi ndet sich eine Abbil-
dung der Eingangssituation in der Si� arder 
Straße, wobei der neobarocke Schmuck des Vor-
baus wie ein Rahmen wirkt, der den Blick ins 
Dunkle führt (Abb. 1). Dieser etwas mystische 
Eindruck passt zur Geschichte des Archivs, er-
zählte Lauterbach doch oft, er habe gefährliche 
Bestände vor der Gestapo verstecken, teils sogar 
im Keller vergraben müssen. Wenn Journalist*in-
nen, die seit Ende der 1940er-Jahre ebenfalls 
regelmäßig zu Besuch kamen, vom »Schatz des 
Carl Lauterbach« berichteten, liegt dies jedoch 
auch an der kuriosen Örtlichkeit, in die er das 
ursprünglich helle und großzügige Atelier ver-
wandelt ha� e.6 Bis unter die Decke reichten die 
übervollen Regale und auf dem Boden türmten 
sich Stapel mit Kartons, Büchern und Zeitungs-
bündeln, so dass nur schmale Pfade freiblieben 
(Abb. 2). Neben dem Düsseldorfer Atelier gab es 
noch ein ganzes Haus in Lauterbachs  Heimatort 
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Abb. 1: Atelierhaus Sittarder Straße, Düsseldorf 1981

Burscheid, das ebenfalls bis unters Dach mit 
Unterlagen gefüllt war. Den Kern der Samm-
lung bildeten Druckerzeugnisse, doch Lauter-
bachs Leidenschaft kannte kaum Grenzen. 1989 
ließ er einen WDR-Reporter wissen: »Nein, ich 
habe nie was wechgeworfen, wissen sie, wechwer-
fen kann jeder, aber aufheben, das ist eine schwie-
rigere  Sache.« 7 Bei den Besuchenden sorgte es 
nicht nur für Erstaunen, dass das Ehepaar Lauter-
bach in der »Schachtelenge« des Hauses und der 
Düsseldorfer »Räuberhöhle« Platz zum Wohnen 
fand, auf rätselhafte Weise gelang es dem Samm-
ler auch, Interessantes zu Tage zu fördern.8 Da es 
kein Inventar gab, blieb es der Fantasie überlas-
sen, was sich noch alles in den riesigen Stapeln 
verbergen könnte. Selbst nachzusehen, verbot 
sich jedoch, denn der Hausherr wachte genau da-
rüber, wer was aus seinem Privatarchiv zu sehen 
bekam – und wer nicht.

Fest steht, dass Lauterbach seine Bestände 
geschickt zu vermarkten wusste. So verkaufte er 
sein Archiv 1966 ein erstes Mal an die Stadt Köln. 
Bis 1982 ha� en sich seine Räumlichkeiten wie-
der gefüllt und nun vermachte er das Archiv, das 
dieses Mal auch persönliche Dokumente und sei-
nen künstlerischen Nachlass umfasste, der Stadt 
Düsseldorf, die ihm und seiner dri� en Frau, der 
Fotografi n Ruth Lauterbach-Baehnisch, dafür 
eine Leibrente gewährte. Mit dieser Entscheidung 
sowie zahlreichen weiteren Ausstellungen und 
Ehrungen erfuhr Lauterbach nach 1981 endlich 
die in seinen Augen längst überfällige Anerken-
nung. Düsseldorf wiederum hoff te auf Einblicke 
in die eigene Geschichte, wobei die große Auf-
merksamkeit, die in den 1980er-Jahren »entar-
teten« und »widerständigen« Künstlern zuteil 
wurde, auch dem Ruf der Kunststadt zugute kam. 
Nach dem Tod Carl Lauterbachs 1991 brachte die 
Witwe das Vermögen des kinderlosen Paares in 
eine Stiftung ein, mit der die weitere Arbeit im 
Archiv fi nanziert werden sollte. Zudem wurde 
der Carl-Lauterbach-Preis für sozial engagierte 
Grafi k ins Leben gerufen, der nach ihrem Tod 
1997 das Andenken ihres Mannes in Ehren halten 
sollte. Verliehen wurde dieser Preis vorerst nur 
bis 2005 und es sollte noch bis 2012 dauern, bis 
die Gründe dafür öff entlich wurden.

Tatsächlich ha� en sich bei der Arbeit im 
 Archiv, das mi� lerweile ins Stadtmuseum Düs-
seldorf überführt worden war, statt der erhofften 
Schätze, Abgründe aufgetan. Anders als viele 
seiner Zeitgenoss*innen ha� e Lauterbach auch 
Dokumente aufgehoben, die ihn  belasten, so 
etwa eine Liste mit über 40 Ausstellungen, an 
denen er sich in der NS-Zeit beteiligt ha� e. Ob-
wohl es auch diff erenzierende Stimmen gab, war 
der Fall im öff entlichen Ansehen tief: Aus dem 
 »Widerständler« wurde, wenn kein »Nazi«, so 
doch ein »Mitläufer«, der sich den Machthabern 
angedient habe.9 Aus dem »einst guten Menschen 
von Düsseldorf« wurde ein  »Maler im Zwielicht«.10 
Viele Fragen zu Lauterbachs Biografi e blieben 
jedoch off en, auch weil es allgemein zur Kunst-
geschichte im Nationalsozialismus noch viele 
Forschungslücken gibt. Wie viel Anpassung war 
nötig, um als freie*r Künstler*in überhaupt be-
stehen zu können und welche Spielräume be-
standen, um sich abzugrenzen? Unterschied 

Abb. 2: »Bis unter die Decke stapeln sich Zeitungen 
und Zeitschriften im Düsseldorfer Büro des Archivars 
Lauterbach. Doch in dieser scheinbaren Unordnung 
geht nichts verloren und alles fi ndet er zur rechten 
Zeit.« (Der Mittag, 26. Oktober 1961)
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sich die Kunstpolitik im Rheinland von der im 
Rest des Reiches? Und ganz konkret: Was für 
Kunst zeigte Lauterbach wann und vor allen Din-
gen: Was hat es mit den Zeichnungen auf sich, 
die angeblich »für die Schublade« entstanden 
und die Leid, Unterdrückung und Verfolgung 
thematisieren? Was entspricht den Tatsachen 
und was wurde erfunden, um sich das Image ei-
nes  »Widerstandskünstlers« anzueignen?

Um diese Fragen zu beantworten, ist es nö-
tig, Lauterbachs Lebensgeschichte einer Inventur 
zu unterziehen, die klärt, was Bestand hat, neue 
Erkenntnisse einsortiert und die Leerstellen be-
nennt, die bleiben werden. In dem Faktencheck, 
der dieser Arbeit vorangestellt ist, habe ich die 
wichtigsten Erkenntnisse meiner Forschung zu-
sammengefasst und, so gut wie möglich, histo-
rische Fakten und Mythen über Carl Lauterbach 
identifi ziert. Die folgende Biografi e konzentriert 
sich auf die entscheidenden 20 Jahre zwischen 
1930 und 1950, in die seine ersten Erfolge und 
sowohl die künstlerische Neuorientierung nach 
1933 als auch nach 1945 fallen. Gerahmt wird 
diese Zeitspanne von zwei Wendepunkten sei-
nes Lebens. 

Im Dezember 1930 heiratete der 24-jäh-
rige seine erste Frau, die Textilkünstlerin Grete 
Denecke. Tags darauf brach das junge Paar zu 
einer Studienreise nach Paris auf, die nicht 
nur die Kunst Lauterbachs nachhaltig prägen 
sollte, sondern, finanziert durch ein städtisches 
Stipendium, auch eine öffentliche Anerkennung 
darstellte. Paris war in den Augen Lauterbachs 
nichts weniger als sein Durchbruch. Wie sich zei-
gen wird, sollten sich seine Hoff nungen auf eine 
große Karriere nicht erfüllen. 

Die Machtübertragung an die NSDAP 1933 
stellte einen Einschni�  dar, denn Lauterbach war 
 zuvor durchaus als linker und politisch engagier-
ter Künstler bekannt gewesen. Dauerhafte Nach-
teile erwuchsen ihm daraus jedoch nicht. Viel-
mehr passte er sich an und versuchte durch gute 
Kontakte in die Düsseldorfer Kunsthalle und die 
Stadtverwaltung, an öff entliche Aufträge zu kom-
men. Zu einem Befürworter der neuen Ordnung 
wurde er darüber nicht, vielmehr schwankte 
er über Jahre zwischen Engagement, von dem 

er sich Erfolg und eine Verbesserung seiner oft 
prekären Lebensverhältnisse erhoffte, und dem 
Rückzug ins Private. 

In den 1920er-Jahren geprägt und in der 
Künstler*innengruppe Rheinische Sezession 
organisiert, gehörte Lauterbach zu den Vertre-
ter*innen der modernen, »jungen« Kunst. Im 
Streit um die Frage, welche Kunst dem »Dri� en 
Reich« angemessen sei, gerieten diese der kon-
servativ-akademisch orientierten Fraktion ge-
genüber zunehmend ins Hintertreff en. Um keine 
Zweifel an der Loyalität zum Nationalsozialis-
mus aufkommen zu lassen, positionierte sich die 
Rheinische Sezession auch politisch, etwa indem 
sie ihren Mitgliedern den Umgang mit »Nicht-
arischen« untersagte – woran sich Lauterbach 
jedoch nicht hielt. Wie viele seiner Kolleg*innen 
war Lauterbach im Sommer 1937 von der Aktion 
»Entartete Kunst« betroff en. Ab diesem Zeit-
punkt reichte er auf Ausstellungen hauptsäch-
lich unverfängliche Motive wie etwa Blumen-
stillleben ein, während er privat an Zeichnungen 
arbeitete, die stilistisch nicht mehr dem Zeitge-
schmack entsprachen. Erst während des Krie-
ges, den er immer  abgelehnt ha� e und dem er 
sich bis zuletzt durch Krankmeldungen entzog, 
begann er mit explizit zeitkritischen Zeichnun-
gen. Diese bescherten Lauterbach in der unmit-
telbaren Nachkriegszeit einige Aufmerksam-
keit und zahlreiche Ausstellungsbeteiligungen. 
Seine Einzelausstellung Dokumente der Zeit 1947 
sah er als Abschluss dieser Werkphase. Anstelle 
von Elends- und Kriegsdarstellungen, die immer 
weniger gefragt waren, wollte er sich harmlose-
ren Motiven zuwenden und integrierte abstrakte 
Elemente in seine Werke. Ganz auf Gegenständ-
liches zu verzichten, war er nicht bereit. Als einer 
der ersten erinnerte er  öff entlich an seine in KZ 
und Haft ermordeten  Kollegen, stilisierte sich 
dadurch jedoch auch selbst zum Widerständ-
ler und Opfer. Zugleich stellte er zusammen mit 
Künstler*innen aus, die im National sozialismus 
Karriere gemacht ha� en und trug so auch zu de-
ren Rehabilitierung bei.

Das Jahr 1950, in dem der Künstler seinen 
44. Geburtstag beging, steht am Ende des hier 
 näher untersuchten Zeitraums und stellt eben-

falls eine Wende dar. Um den Bombenangrif-
fen auf die rheinischen Großstädte zu entgehen, 
war er zehn Jahre zuvor nach Burscheid gezogen. 
Nun bekam er – als Geschädigter des NS-Regi-
mes – ein städtisch gefördertes Atelier in der Sit-
tarder Straße in Düsseldorf zugesprochen. Auch 
weil künstlerische Erfolge ausblieben, verschob 
sich nach der Rückkehr sein Fokus zugunsten des 
Archivs, das die folgenden Jahrzehnte im Mi� el-
punkt seiner Arbeit stand.

Das Archiv Lauterbach im Stadtmuseum 
Düsseldorf bildet die wichtigste Quelle der vor-
liegenden Arbeit. Die archivische Erschließung 
dieses Bestandes steht noch aus, alle zitierten 
Quellen sind jedoch über die in den Endnoten 
angeführten Standorte auffi  ndbar. Dies macht 
die vorliegende Biografi e zum ersten Findbuch 
innerhalb eines Konvoluts, das aufgrund der 
Fülle von Material und Themen kaum systema-
tisch zu erfassen ist. Neben einer Vielzahl bislang 
unbekannter Dokumente wurden auch erstmals 
Lauterbachs Tagebücher ausgewertet, die, trotz 
einzelner Lücken in der ersten Hälfte der 1930er 
Jahre und der Nachkriegszeit, einen detaillier-
ten Einblick in Lauterbachs Leben gewähren. 
Ähnlich wie der vielfach berühmtere Tagebuch-
schreiber Victor Klemperer ha� e Lauterbach den 
Anspruch, Zeugnis abzulegen. Beispielsweise 
glich er regelmäßig die Nachrichtenlage in der 
NS-Propaganda mit den englischen Sendern ab, 
die er heimlich hörte. Schon während des Abfas-
sens plante er die Publikation einer überarbei-
teten Version seiner Aufzeichnungen. Dennoch 
sind die Einträge, die oft mehrere Seiten pro Tag 
umfassen, in erster  Linie ein privates Abbild sei-
ner Wahrnehmungen, Ansichten, Hoff nungen 
und Ängste. Diese Subjektivität disqualifi ziert 
sie nicht als historische Quelle, es gilt jedoch zu 
beachten, dass Tagebücher »ein stets empfunde-
nes, refl ektiertes, auch unbewusstes Schreiben der 
Selbsterforschung, Selbstdarstellung und Selbstver-
gewisserung, auch der Selbstdisziplinierung« dar-
stellen.11 Es ist daher wichtig, Lauterbach nicht 
nur zu Wort kommen zu lassen, sondern den 
Monolog seines Tagebuchs aufzubrechen, indem 

seine Aussagen durch andere Quellen überprüft 
und vor allen Dingen kontextualisiert werden. So 
zeigt sich beispielsweise im Abgleich mit der Kor-
respondenz, dass er seine als ärmlich empfunde-
nen Lebensverhältnisse immer dann besonders 
betonte, wenn er sich auf schmerzhafte Kompro-
misse einließ. An seinen Rechtfertigungsstrate-
gien erweist sich, dass er über einen intakten mo-
ralischen Kompass verfügte und in zahlreichen 
inneren Konfl ikten mit sich selbst verhandelte. 
Anders als bei den zeitkritischen Zeichnungen, 
die zum Teil vordatiert wurden, sind Lauterbachs 
Tagebuchaufzeichnungen authentisch und in 
kurzem zeitlichem Abstand zu den geschilder-
ten Ereignissen entstanden. Neben der Vielzahl 
von Details und dem enormen Umfang von rund 
eineinhalb Regalmetern, die eine Fälschung 
enorm aufwändig gemacht hä� en, belegt dies 
auch der Umstand, dass seine Tagebücher ein 
Bild des Künstlers vermi� eln, das eben nicht sei-
ner späteren Selbstverklärung entspricht. Deck-
blä� ern mit dem Vermerk »kann bleiben« zeigen 
 allerdings, dass Lauterbach nachträglich aussor-
tierte.12 Dieser Eingriff  blieb jedoch, auch weil 
er sich mit dem Wegwerfen allgemein äußerst 
schwertat, begrenzt.

Diese besondere Quellenlage ist der Grund, 
warum die folgende Untersuchung nicht auf 
 einen kurzen Abriss beschränkt bleibt,  sondern 
so breit angelegt ist, dass auch Lauterbachs per-
sönliches und berufl iches Umfeld einbe zogen 
wird, und so tief geht, dass auch seine Entschei-
dungs- und Meinungsbildungsprozesse nach-
vollziehbar werden. Um seine und die allgemeine 
Stimmungslage durch Originaltöne wiederzuge-
ben, wurden zudem ausführliche Zitate bis hin 
zu ganzen Briefen in den Text eingefl ochten.13 
Sie ermöglichen Einblicke im  doppelten Sinne, 
da sie sowohl die Veränderungen des  historischen 
Kontextes als auch seine persön liche Entwick-
lung nachvollziehbar machen. An die Stelle des 
»Widerstandskünstler«, der in der in den 1970er- 
und 1980er-Jahren so bereitwillig seine Sicht der 
Dinge verbreitete, tri�  das diff erenzierte Bild ei-
nes Menschen voller Wider sprüche.

er sich Erfolg und eine Verbesserung seiner oft 
prekären Lebensverhältnisse erhoffte, und dem 

In den 1920er-Jahren geprägt und in der 
Künstler*innengruppe Rheinische Sezession 
organisiert, gehörte Lauterbach zu den Vertre-
ter*innen der modernen, »jungen« Kunst. Im 
Streit um die Frage, welche Kunst dem »Dri� en 
Reich« angemessen sei, gerieten diese der kon-
servativ-akademisch orientierten Fraktion ge-
genüber zunehmend ins Hintertreff en. Um keine 
Zweifel an der Loyalität zum Nationalsozialis-
mus aufkommen zu lassen, positionierte sich die 
Rheinische Sezession auch politisch, etwa indem 
sie ihren Mitgliedern den Umgang mit »Nicht-
arischen« untersagte – woran sich Lauterbach 
jedoch nicht hielt. Wie viele seiner Kolleg*innen 
war Lauterbach im Sommer 1937 von der Aktion 
»Entartete Kunst« betroff en. Ab diesem Zeit-
punkt reichte er auf Ausstellungen hauptsäch-
lich unverfängliche Motive wie etwa Blumen-
stillleben ein, während er privat an Zeichnungen 
arbeitete, die stilistisch nicht mehr dem Zeitge-
schmack entsprachen. Erst während des Krie-
ges, den er immer  abgelehnt ha� e und dem er 
sich bis zuletzt durch Krankmeldungen entzog, 
begann er mit explizit zeitkritischen Zeichnun-
gen. Diese bescherten Lauterbach in der unmit-
telbaren Nachkriegszeit einige Aufmerksam-
keit und zahlreiche Ausstellungsbeteiligungen. 

Dokumente der Zeit 1947 Dokumente der Zeit 1947 Dokumente der Zeit
sah er als Abschluss dieser Werkphase. Anstelle 
von Elends- und Kriegsdarstellungen, die immer 
weniger gefragt waren, wollte er sich harmlose-
ren Motiven zuwenden und integrierte abstrakte 
Elemente in seine Werke. Ganz auf Gegenständ-
liches zu verzichten, war er nicht bereit. Als einer 
der ersten erinnerte er  öff entlich an seine in KZ 
und Haft ermordeten  Kollegen, stilisierte sich 
dadurch jedoch auch selbst zum Widerständ-
ler und Opfer. Zugleich stellte er zusammen mit 
Künstler*innen aus, die im National sozialismus 
Karriere gemacht ha� en und trug so auch zu de-

Das Jahr 1950, in dem der Künstler seinen 
44. Geburtstag beging, steht am Ende des hier 
 näher untersuchten Zeitraums und stellt eben-
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kleine Wohnung im Vorort Asnières, die mit ih-
rem weiten Blick über die Dächer ganz den Vor-
stellungen der beiden entsprach.20 Den zahlrei-
chen Briefen an die Familien in der Heimat ist 
darüber hinaus zu entnehmen, dass sie durch 
die Museen pilgerten (»müde von allem Sehen und 
dauernd neuen Eindrücken« 21), in den Künstlerca-
fés Absinth tranken (»der mir furchtbar mitge-
spielt hat« 22) und Kontakte in die Bohème knüpf-
ten. Kurzum, der Aufenthalt entsprach auch 
hierin  allen Erwartungen und Hoff nungen. 

Zahllose Skizzen und mehrere großformatige 
Ölbilder zeugen davon, dass der  Aufenthalt nichts-
destotrotz auch künstlerisch produktiv war. Zen-
trales Thema seiner Werke ist das großstädtische 
Leben, wobei sich bei der Themen- und Motivwahl 
deutliche Anklänge zu Lauterbachs Idolen Honoré 
Daumier, Théophile-Alexandre Steinlen und Henri 
de Toulouse-Lautrec fi nden lassen. Meist greift er 
einzelne Figuren heraus und monumentalisiert 
sie durch eine leichte Untersicht. Hintergrund-
fi guren deuten mitunter an, dass es sich nur um 
einen kleinen Ausschni�  aus dem großen Strom 
des  Lebens handelt. In einem Bild porträtiert er 
auf diese Weise sich und seine Angetraute (Abb. 3); 

Paris war für Carl Lauterbach ein künstlerisches 
Lebensthema. Rückblickend wurde der Aufbruch 
zu dem siebenmonatigen Studienaufenthalt an 
der Seine zu einer entscheidenden Wegmarke 
seines Lebens: »Der Nachtzug nach Paris am  
6. Dezember 1930 fuhr in den ersten Abschni�  
 meines  eigenen Daseins, in die Freiheit.« 14

Tatsächlich lässt sich sein Vorleben in weni-
gen Sätzen zusammenfassen. Karl Lauterbach, 
der sich erst als Künstler mit »C« schrieb, wurde 
als jüngstes von fünf Kindern 1906 in Burscheid 
geboren. Sein Vater stammte aus einer alteinge-
sessenen Familie, arbeitete als Beamter für die 
Städtische Sparkasse und scheint sich im hohen 
Maße über preußische Tugenden, allem voran 
sein Pfl ichtgefühl, defi niert zu haben. Die Mu� er 
hingegen wurde vom Sohn als warmherzig und 
stark gläubig geschildert.15 Nach der Schulzeit 
wurde Lauterbach an der Kunstakademie Düssel-
dorf angenommen, die sich in jenen Jahren unter 
der Ägide von Walter Kaesbach der Moderne in 
der Kunst öff nete. Er wurde Meisterschüler von 
Heinrich Nauen, den er bewunderte, bei dem er 
zu seiner En� äuschung jedoch kaum Anleitung 
fand.16 In die Künstler*innengruppe Das Junge 
Rheinland, die sich 1919 als Sammelbecken fort-
schri� licher Kräfte in der Kunst gegründet ha� e, 
wurde er 1925 aufgenommen.17 Eine Beteiligung 
an einer Ausstellung der Gruppe ließ sich aller-
dings nicht nachweisen, so dass der Kontakt wohl 
eher lose war. Gleiches gilt für den Kreis um die 
»Düsseldorfer Künstlermu� er«  Johanna Ey. Eine 
größere Rolle spielte für ihn die Rheinische Se-
zession, die 1928 als – letztlich erfolgloser – Ver-
such gegründet wurde, Das Junge Rheinland 
und die 1923 abgespaltene Rheingruppe wie-
der zusammenzuführen. Der Zusammenschluss 
mit anderen bot Vorteile, änderte jedoch nichts 

meist steht die zentrale Figur – ob Bohèmien, 
Dame oder Obdachloser – jedoch stellvertretend 
für eine ganze Gruppe. Lauterbachs Blick auf Paris 
ist von Realismus geprägt. Die bunte Vielfalt der 
Großstadtbewohner*innen hält er weitgehend 
nüchtern fest. Ort des Geschehens ist meist der 
öffentliche Raum, mit seinen Stra ßencafés und 
Boulevards, wo »ungeheure Armut« gleichberech-
tigt neben einer »beispiellosen Elegance« zu sehen 
ist.23 Obwohl es für diesen Bildtypus Vorläufer in 
seinem Œuvre gab, stellt dies in seinem künstle-
rischen Werdegang einen Einschni�  dar. War für 
ihn bislang eine Vielzahl von sozialen, religiösen 
und phantastischen Ideen charakteristisch gewe-
sen,traten fortan Zeitgenoss*innen in den Fokus 
seiner Bilder.24 

Sein Umgang mit sozialen und damit auch 
politischen Themen ha� e sich schon kurz zuvor 
verändert. Deutlich macht dies ein Blick zurück 
auf seine erste größere Ausstellung in der Düs-
sel dorfer Kunsthalle, die wenige Monate zuvor, 
im Februar 1930 eröff net worden war. Bei die-
ser ha� e ihm die Jury, darunter der Vorsitzende 
der Rheinischen Sezession Bernhard Sopher, das 
wenig prestigeträchtige Treppenhaus zugewie-
sen und mehrere Bilder abgelehnt, darunter das 
Bild Demonstration (Abb. 4). In einem Werbe-
bla� , das Lauterbach für die Ausstellung drucken 
ließ, machte er dafür politische Gründe geltend: 
»Die wichtigsten Arbeiten wurden wegen ihrer sozi-
alen Tendenz von der Jury abgelehnt.« 25 (Abb. 5) In 
den Augen der kommunistischen Zeitung Frei-
heit war dies ein Skandal:

daran, dass die Künstler*innen nach wie vor in 
Konkurrenz um Ausstellungsmöglichkeiten, Zu-
wendungen und öff entliche Aufmerksamkeit 
standen. Für das Fortkommen entscheidend war 
der persönliche Erfolg, der sich bei Lauterbach 
1930 einstellte. Neben der Gelegenheit, zwei Ein-
zelausstellungen in der Kunsthalle Düsseldorf 
auszurichten, erhielt er den Dürer-Preis der Stadt 
Nürnberg zugesprochen.18 Ein Stipendium der 
Stadt Düsseldorf ermöglichte ihm zudem die 
Reise nach Paris. 

Die Monate in Frankreich waren zugleich 
eine Hochzeitreise. Am Vorabend der Abfahrt 
ha� e Lauterbach im kleinen Rahmen Grete Den-
ecke geheiratet, die wie er an der Kunstakade-
mie Düsseldorf studiert ha� e.19 In der Ehe fi el 
ihr die Rolle der Hausfrau zu, die Arbeit am 
Webstuhl gab sie jedoch nicht ganz auf. Ihre 
Bildteppiche, die auch nach Entwürfen ihres 
Mannes entstanden, reichte sie bei den kunst-
handwerklichen Ausstellungen der Zeit ein. 
Dank Lauterbachs Pariser Kontakten von  einer 
vorhergehenden Reise fand das junge Paar eine 
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Abb. 3: Carl Lauterbach, Selbstporträt mit Grete 
Lauterbach in Paris, 1931 

Abb. 5: Werbeblatt für die Ausstellung 
im Februar 1930

Abb. 4: Carl Lauterbach: Demonstration, 1930
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Einverständ nis, wohl weil es sein Image als auf-
rechter Kämpfer gegen den Nazismus stützte. 
 Exemplarisch zeigt sich diese Lesart bei Werner 
Alberg, der über die Be� ler von Paris schreibt:

»Seine Hinwendung zu in sozial bedrängten 
Verhältnissen lebenden Menschen war bei Carl 
Lauterbach […] nicht durch einen auch bei 
ihm zweifellos vorhandenen romantischen We-
senszug begründet. Was ihn an der Welt der 
Clochards und der Be� ler faszinierte, war der 
Überlebenskampf dieser Unterprivilegierten, 
an dem er auf gewisse Weise bildnerisch teil-
zunehmen versuchte. Seine Sympathie für diese 
sozialen Randfi guren war in erster Linie aus 
seiner linken Weltanschauung geboren.« 33

Dies ist insofern richtig, als dass Lauterbach auch 
nach der Rückkehr aus Paris der Meinung war, 
dass Kunst eine gesellschaftliche Aufgabe habe. 
Ihm einen romantisierenden Blick abzusprechen 
und politische Überzeugungen zur zentralen 
Triebfeder seines künstlerischen Schaff ens zu er-
klären, ist jedoch eine Verklärung. 

Dies zeigt auch die Rezeptionsgeschichte 
der Be� ler von Paris. Die Lithografi e, die Lau-
terbach nach seiner Rückkehr anfertigte (Abb. 
7), war auf zahlreichen Ausstellungen in der 
NS-Zeit zu sehen. Die politische Botschaft, die 
Alberg implizit unterstellt, kann das Bild folg-
lich nicht gehabt haben. Dass jedoch in einem 
veränderten Kontext das Motiv sehr wohl eine 
soziale Aussage erhalten konnte, zeigte sich im 
Krieg. 1942 wurden Die Be� ler von Paris zusam-
men mit drei weiteren Lithografi en auf einer 
Ausstellung in Duisburg gezeigt und Lauter-
bach notierte in seinem Tagebuch die Hoff -
nung, sie würden »wenigstens als menschliche 
 Blä� er« wahrgenommen.34 Dass vor dem Hin-
tergrund von Deportationen, Bombenkrieg und 
Masseneinziehungen die Darstellung von drei 
Obdachlosen nicht allein als pi� oresk und ein 
 Appell an das Mitgefühl nicht mehr als wohlfeil 
wahrgenommen wurde, ist durchaus denkbar. 

Die zentrale Rolle, die für Lauterbach das 
»Menschliche« in der Kunst spielte, verband ihn 
mit dem bereits damals wesentlich bekannteren 

»Zwei Bilder fallen besonders aus: Zwei Sol-
daten, verwundet, feldgrau, mit müden ab-
gekämpften Gesichtern und eine machtvolle 
wuchtige Arbeiterdemonstration unter roten 
Fahnen. Hier sind Ansätze guter proletarischer 
Kunst und man könnte sich freuen, dass in der 
Kunsthalle diese Sachen zu sehen sind, wenn – 
ja, wenn sie eben dort zu sehen wären. Sie ste-
hen leider nur im Winkel eines Speichers, zen-
suriert von der Jury der Kunsthalle […].« 26

Im Juli des gleichen Jahres erhielt Lauterbach er-
neut eine Ausstellung in der Kunsthalle, dieses 
Mal jedoch an zentralem Ort: im großen obe-
ren Saal und einem weiteren Nebenraum. Dies 
erhöhte die öff entliche Aufmerksamkeit und 
es erschienen Besprechungen, in denen er als 
»starke, ja typische Persönlichkeit des Nachwuch-
ses« und »vielversprechende Begabung« bezeich-
net wurde.27 Jahrzehnte später dienten ihm diese 
Artikel als Nachweis dafür, dass sich seine Kar-
riere vor 1933 im Aufwind befunden ha� e; ent-
sprechend oft wurden sie kopiert und verteilt.28 
Die Besprechung aus der Freiheit, die ihn im Feb-
ruar noch so gelobt ha� e, verschwand hingegen 
in den Tiefen des Archivs. In diesem Artikel wird 
die Ausstellung zwar als verdienstvoll bezeich-
net, es fehle dem Künstler jedoch die »ideologi-
sche Bindung«: Die Darstellung des Proletariats 
sei viel zu romantisch.29 Die Warnung vor der 
»Mitleidsstimmung gegen die Unterdrückten, auf 
die jeder klassenbewusste Arbeiter pfeifen wird«, 
war off enbar ungehört geblieben.30 Dieser Vor-
wurf wiegt schwer, unterstellt er doch, dass so-
ziale Missstände hier lediglich in Hinblick auf 
eine pi� oreske und emotionale Wirkung dar-
gestellt werden. In den Bildern aus Paris, insbe-
sondere den sozialen Sujets, verstärkte sich diese 
Tendenz in Lauterbachs Werk weiter. So zeigt das 
Bild Die Be� ler von Paris drei Obdachlose, die frie-
rend beieinanderstehen und vor einem undefi -
nierten Hintergrund fast die gesamte Bildfl äche 
einnehmen (Abb. 6). Dick eingepackt erscheinen 
sie vollkommen stillgestellt, ohne Antrieb und, 
allen Besitz am Leibe tragend, auf ihre bloße Exis-
tenz zurückgeworfen. Den Ansprüchen an eine 
proletarische Kunst, wie sie beispielsweise Franz 

Kollegen O� o Pankok, der ihn mit seinen Mo-
ti ven sozial Benachteiligter stark beeinfl usste. 
Beide kannten sich aus Düsseldorf und mit Lau-
terbachs Reise nach Paris setzte ein regelmäßi-
ger Briefverkehr ein, den sie über zwei Jahrzehnte 
beibehielten. Lauterbach bewunderte Pankok 
nicht nur über alle Maße für seine Kunst (»Wie 
ein Fels im Meer ragt OP heraus« 35), da er sich nach 
1936 konsequent aus dem Kunstbetrieb zurück-
zog, war er ihm auch moralisch ein Orientie-
rungspunkt. Spätestens mit Kriegsbeginn hä� e es 
Lauterbach ihm gerne gleichgetan, doch tatsäch-
lich waren Pankoks Voraussetzungen dafür we-
sentlich günstiger. So schrieb seine Frau Hulda, 
eine geborene Droste, für die große Düsseldorfer 
Tageszeitung Der Mi� ag, die von ihrem Bruder 
herausgegeben wurde. Dass das Ehepaar andere 
fi nanzielle Möglichkeiten ha� e, zeigte sich nicht 
nur in Düsseldorf, wo Pankoks in Oberkassel mit 
ihrer Tochter Eva ein eigenes Haus bewohnten, 
sondern auch in Paris, wo Hulda Pankok 1931 
auf dem Weg zu ihrem Mann in Südfrankreich 
einen Stopp bei Lauterbachs einlegte. Auf der 
großen Kolonialausstellung, die man zusammen 
besuchte, wollte sie für ein bedrucktes Tuch aus 
Bali 130 Mark ausgeben – fast das Doppelte der 

Mehring formulierte, wird dies nicht gerecht, 
denn Lauterbach zeigt hier im Elend der Gegen-
wart nur das Elend – und keinen Ausweg daraus.31 
Lauterbachs politische Anliegen fanden, zumin-

dest aus radikal linker Sicht, in diesen Bildern 
keine Fortsetzung, vielmehr verdrängten die Pa-
riser Motive fast vollständig die Themen seines 
Frühwerks. Diese Beobachtung ist wichtig, galt 
doch bis jetzt die Fama, Lauterbach sei bis zum er-
zwungenen Rückzug in die »innere Emigration« 
ein explizit sozialkritischer Künstler gewesen. Ein 
entsprechender Wandel in seiner Kunst erfolgte 
jedoch nicht erst 1933 unter äußeren Zwängen, 
sondern bereits zuvor und aus freien Stücken. 

Sta� dessen stieg das »Menschliche« zur zen-
tralen Kategorie in Lauterbachs Kunstauff assung 
auf. Der Begriff  bezieht sich in erster Linie auf das 
Sujet, bringt jedoch auch die grundsätzliche Em-
pathie zum Ausdruck, mit der Lauterbach auf sein 
Motiv blickte. Der Begriff  löste nicht nur die »sozi-
ale Tendenz« ab, mit der er noch im Vorjahr seine 
Kunst beworben ha� e, er diente ihm auch dazu, 
sich von politischer Kunst abzugrenzen. Beson-
ders deutlich zeigte sich dies viele Jahre später in 
der Nachkriegszeit, als Lauterbach fürchtete, dass 
man ihn wegen seiner Motive für einen Kommu-
nisten halten könnte. Bi� er klagte er, dass seine 
Werke als »tendenziös« gelten, wo es ihm doch 
vielmehr um das »Menschliche« ginge.32

In den 1980er- und 1990er-Jahren wurde 
sein gesamtes Œuvre als politisch motiviert ge-
deutet. Nun stieß dies jedoch auf Lauterbachs 

Abb. 6: Carl Lauterbach: Die Be� ler von Paris, 1931 

Abb. 7: Carl Lauterbach: Die Be� ler von Paris, 1932
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Im Juli 1931 kehrte das Ehepaar nach Düsseldorf 
zurück, wo sie im August ein städtisch geförder-
tes Atelier in der Chlodwigstraße 8 im Stadt-
teil Bilk bezogen. Carl Lauterbachs Einkünfte 
reichten jedoch nicht aus, um die Miete zu be-
zahlen. Schon im folgenden Jahr drohte ihnen 
die Zwangsräumung. Dass es dazu nicht kam, 
war auch Karl Koetschau zu verdanken, der sich 
einmal mehr für Lauterbach einsetzte.44 Ein Sil-
berstreif am Horizont bildete in dieser ange-
spannten Situation das Testament von Lauter-
bachs Tante Rosa Theis, die ihn im November 
1931 zum Erben bestimmte.45 Im Wesentli-
chen ging es dabei um das einstöckige, schie-
ferverkleidete Doppelhaus in der Burscheider 
Hauptstraße, in dem sie die Wirtschaft Zum 
Alten Fuhrmann betrieb (Abb. 8). Lauterbachs 
Schwester Emilie, die nach dem Tod des Onkels 
1925 in das Haus gezogen war und mehr und 
mehr die Rolle der Wirtin übernahm, war zu 
gleichen Teilen berücksichtigt. Sein Verhältnis 
zu »Tante Röschen« war sehr eng, und ihr Haus, 
das er nun erben sollte, war, mehr noch als das 
Elternhaus, sein  eigentlicher Bezugspunkt in 
der Heimatstadt. Der rechte Teil des Hauses, in 
den er nach dem Krieg selbst einziehen sollte, 

Summe, die Lauterbachs über das Stipendium 
monatlich zur Verfügung stand.36

Finanziell unabhängig war auch Lisl Drauz, 
die mit Grete seit Jugendtagen eng befreundet 
war. Als Tochter des Unternehmers Gustav Drauz, 
der im schwäbischen Heilbronn eine Fabrik zur 
Herstellung von Automobil-Karosserien besaß, 
arbeitete sie in der Geschäftsführung und war 
gewohnt, viel unterwegs zu sein.37 Regelmäßig 
stellte sie auf Messen die neusten Modelle des Fa-
milienunternehmens vor, für die Sommerfrische 
ging es ans Meer und im Winter in die Berge zum 
Skifahren. So verstand es sich von selbst, dass sie 
auch nach Paris reiste, um dort endlich Gretes 
Mann kennenzulernen.38 Von diesem ließ sie sich 
noch vor Ort porträtieren und legte damit den 
Grundstein zu einer umfangreichen Sammlung 
an Werken des Paares.39 Als Mäzenin unterstützte 
sie die beiden in den folgenden Jahren regelmä-
ßig: Sie kaufte Bildteppiche, Grafi ken und Blu-
menbilder und vermi� elte Lauterbach 1932 den 
Auftrag, ein repräsentatives Porträt des Firmen-
patriarchen zu malen. In ihrem Bekanntenkreis 
machte sie zudem hartnäckig Werbung und er-
schloss Lauterbachs damit weitere Verdienst-
möglichkeiten. Auch in ihren Geschenken zeigte 
sie sich großzügig, schickte große Essenspakete 
und überwies, wenn sie um einen Besuch bat, 
auch mal das Geld für die Reise. 1937 heiratete 
sie den HNO-Arzt Erich Gerhardy und zog nach 
Bonn, wo sie ein Haus mit Blick auf das Sieben-
gebirge bauten. Lauterbachs besuchten sie von 
nun an regelmäßig und verbrachten dort, um das 
Haus während Urlaubsreisen zu hüten, oft meh-
rere Wochen am Stück.

Ursprünglich ha� en Lauterbachs geplant, 
im Anschluss an den Pariser Aufenthalt nach 
Italien weiterzureisen. Doch wie ihm Karl Koet-
schau, der Direktor der Städtischen Kunstsamm-
lungen Düsseldorfs, im März 1931 mi� eilte, erfor-
derte die Weltwirtschaftskrise so tiefe Einschni� e 
in den städtischen Etat, dass der Plan fallenge-

wurde  vermietet, was ihm eine kleine zusätzli-
che Einnahmequelle verschaff te.46 

Trotz der allgemeinen Krisensituation der 
Jahre 1931 und 1932 gelang es Lauterbach, einige 
Porträtaufträge zu bekommen.47 Auf Ausstellun-
gen reichte er jedoch nur vereinzelt ein. Folgt 
man der eidessta� lichen Erklärung von Johanna 
Eys Tochter Elisabeth aus dem Jahr 1957, so veran-
staltete die berühmte Düsseldorfer Kunsthänd-
lerin 1931 in ihrer Galerie eine gut besuchte und 
verkaufsstarke Lauterbach-Ausstellung. Sie habe 
darüber hinaus in den Jahren von 1930 bis 1933 
auch eine größere Anzahl von Gemälden Lauter-
bachs veräußert.48 Zeitgenössische Belege oder 
Schilderungen Lauterbachs, die diese Behaup-
tung stützen könnten, fehlen jedoch. Lediglich 
zwei kurze Postkarten von Frau Ey aus dem Jahr 
1930 zeugen vom Kontakt der beiden.49 Belegt 
ist, dass sich Lauterbachs Schwiegereltern 1931 
schockiert von den »schrecklichen Malereien« in 
der Ey’schen Schaufensterauslage zeigten: »Wer 
so was kauft, der ist so verrückt, wie auch die Bilder 
selbst […].« 50 Dies alles schließt engere Geschäfts-
kontakte nicht aus, macht sie jedoch unwahr-
scheinlich. 

Folgt man Lauterbachs wenigen, persönli-
chen Notizen aus dem Jahr 1931, so ha� e er sich 
von »Tagesgeschrei« und  »Kunstmarkteitelkeiten« 
zurückgezogen, um »Endgültiges« zu entwi-
ckeln.51 Am Weihnachtsabend hielt er fest:

»Abklären meiner Entwicklung, dieser Zustand 
erfüllt mich mit Lebensfreude, die ganz inner-
lich ist und mich nach außen hin frei macht. 
Ich habe wenig von Gesellschaftlichkeit in dem 
üblichen Sinne, auf die zu viel Wert gelegt 
wird, ganz von innen her lehne ich den ›Betrieb‹ 
ab, ich bin nie so menschenscheu gewesen wie 

lassen werden musste.40 Sogar die monatliche 
Zahlung über 75 Mark wurde gestrichen. Koet-
schau gelang es jedoch, den Kunstverein für die 
Rheinlande und Westfalen davon zu überzeu-
gen, die Finanzierung des weiteren Aufenthalts 
zu übernehmen.41 Hierzu ist ein Brief aufschluss-
reich, in welchem Lauterbach seinen Schwieger-
vater August Denecke, der in seiner Vertretung 
die Amtsgänge erledigte, instruierte. Das Ziel 
sei es, nach dem Wegfall des Stipendiums in das 
städtische Künstlerhilfsprogramm aufgenom-
men zu werden. Dafür solle Vater Denecke jedoch 
nicht nur ein möglichst dramatisches Bild der 
fi nanziellen Lage des jungen Paares vermi� eln 
(»denn wer heute nicht klagt, der bekommt nichts«), 
sondern auch die Zuwendungen von Seiten des 
Kunstvereins verschweigen (»was ich bekommen 
kann, will ich haben«). Geschenkt bekäme man 
von der städtischen Wohlfahrt ohnehin nichts, 
»denn man muss für diese Unterstützung Arbeiten 
hergeben, von der Stadt ist das also ein indirekter 
Bilderkauf auf  Abzahlung […].« 42 Der Plan ging auf 
und Lauterbach bekam die Künstlerhilfe tatsäch-
lich zugesprochen. Er selbst setzte den Begriff  
stets in Anführungszeichen, da er der Meinung 
war, nicht als Künstler, sondern als Bi� steller be-
handelt zu werden. Diesen Vorwurf machte er 
insbesondere dem für ihn zuständigen Beamten 
Paul Kauhausen, der ihm schnell zum Feindbild 
wurde. Allen Widernissen zum Trotz bezog Lau-
terbach die Unterstützung bis ins Jahr 1940 und 
lieferte dafür regelmäßig Werke ab.43 Zum Leben 
reichte dieses Geld mehr schlecht als recht und 
doch war es die Grundlage seiner Existenz als 
selbständiger Künstler. Ob dies ohne Paris gelun-
gen wäre, ist fraglich, denn erst durch das erhal-
tene Stipendium rückte Lauterbach in den Kreis 
der förderungswürdigen Künstler auf. Es hob ihn 
aus der Masse der anderen Alumni der Kunstaka-
demie hervor und machte ihn zu einem Vertre-
ter der Düsseldorfer Kunst – und damit mi� elbar 
auch der Kunststadt Düsseldorf.

 1932
 »Die lebendige Einheit in allem«

Abb. 8: Das Doppelhaus mit der Wirtschaft 
Zum Alten Fuhrmann, Burscheid
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